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APRESENTACAO

| .ccionando harmonia hd mais de 30 anos, percebi que os estudantes
(que tiveram a oportunidade de compreender plenamente o enfoque dado
10 estudo da harmonia, sob o ponto de vista das teorias de Hugo Riemann,
sempre tiveram uma ferramenta a mais do que aqueles que se detiveram
nos estudos da harmonia apenas sob a orientagdo da harmonia tradicional.

I‘mbora conhecendo trabalhos de diferentes autores sobre o estudo
la harmonia, considero que este pequeno tratado de Brisolla € o mais
objetivo, condensado e extremamente claro de que se dispde. Por esta
razio, e ndo estando mais disponivel para aquisic¢@o, tomei a iniciativa
de fazer uma revisdo no trabalho de Cyro e publicéd-lo para que os
cstudiosos continuem tendo a chance de conhecer esta jéia que ele
humildemente chamou de Principios de Harmonia Funcional. Coube-
me apenas pingar exemplos no repertério musical para os diversos
[endmenos harmonicos citados no texto original, acreditando que isso
0s ornaria mais facilmente compreensiveis, bem como algumas
corre¢oes e acréscimos para efeito de clareza.

Sou aficionado pelo método de andlise da harmonia pela
luncionalidade dos acordes, onde cada acorde se relaciona com o todo
de um determinado centro tonal, diferentemente da harmonia tradicional
(que classifica cada acorde com relagdo apenas a posicdo do baixo na
escala.

Minha forma¢ao musical foi orientada, no estudo da harmonia,
por dois ilustres professores: Cyro Monteiro Brisolla e G. Olivier Toni.
C'om o primeiro, em fins da década de 50, na Academia Paulista de
Miuisica, fundada e dirigida por Eleazar de Carvalho, estudei harmonia
(radicional, embora discutisse com ele vdrias questdes de harmonia
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também sob a ética da funcionalidade dos acordes. Por forga de
circunstancias Brisolla ndo pode aplicar naquela escola o ensino da
harmonia funcional.

O professor Cyro* era bastante rigoroso com relagiio aos principios
estabelecidos por Riemann. Por essa razao, sempre tenho aconselhado
meus alunos a se aterem 2s indicacdes de cifragem do modo mals
simples, evitando obviamente as redundancias. Alguns autores posteriores
passaram a acrescer sinais que pode-se considerar como sobrecarga ao
texto e, portanto, desnecessarios.

M. F.
Sio Paulo, 2005

# Como era chamado.



PREFACIO

Yarece-me bdasico, numa obra sobre harmonia funcional, discutir
o sipntlicado do titulo. Serd essa harmonia diferente da tradicional? E
s¢ nao, por que um novo titulo? Para elucidar o problema, permita-me o
leitor uma comparagao.

[ dois processos de escrever a histéria. Um consiste na mera
descrigao dos acontecimentos em geral, tais como guerras, crises,
cpidemias, sucessao de reis ou ditadores etc. No outro, o historiador
procura estudar em cada fato histérico as suas causas, sua origem, sua
repercussio, sua influéncia nos outros e vice-versa. Este historiador
¢sta procurando apreender, interpretar, compreender o fato em todo o
seu sipnilicado,

l'ste exemplo, a meu ver, 1lustra a diferenca entre harmonia
tradhicional, tal como € ensinada, e a harmonia funcional.

A harmonia lecionada tradicionalmente € a descrigdo do
acontecimento musical contido no periodo entre o barroco e o
ronaniismo anterior ao expressionismo.

A harmonia funcional é esse mesmo acontecimento musical
cutudado, interpretado e compreendido em todo o seu significado.

Sealpuém, usando a terminologia tradicional, refere-se a acordes
wobire o 1TV ou 'V ograus, sabe que esses ndmeros indicam apenas a
Posicao (que esses sons ocupam na ordem numérica ascendente dos
sons div escala,

Na harmonia funcional, porém, os acordes de Tdnica - T -
Subdommante - S - ¢ Dominante - D - implicam um conceito, contém
nin srpnihicado estético determinado. A Dominante € um foco de grandes
ennoes hirmdnicas, ao passo que a tdnica € o afrouxamento dessa
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tensdes, ¢ estabilidade (repouso, ponto de partida). A Subdominante
expressa certa instabilidade. indica movimento.

A conseqiiéncia disso tudo € evidente para a andlise. O musicista
que tem conhecimento de harmonia funcional jd possui um importante
auxiliar para guid-lo na compreensdo, na interpretagao de uma obra
musical. No momento em que ele classifica o acorde jd Ihe estd atribuindo
significado estético.

A sistematizacio da harmonia funcional apresentada, cujo iniciador
¢ mais notavel representante foi Hugo Riemann, obteve desenvolvimento
através dos trabalhos de Max Reger e em algumas teses apresentadas
em congressos internacionais de musica e pedagogia.

Com este trabalho espero facilitar um exame mais minucioso do
sistema e contribuir para que as suas vantagens (ou desvantagens)
possam ser adequadamente aquilatadas.

junho de 1979



1. DOS PROCESSOS DE ENSINO

Toda obra de arte contém em sua esséncia o conflito de duas
lorgis antagdnicas que procuram expressar de diferentes modos a idéia,
O impulso que da origem a sua criagio.

Uma dessas forgas decorre da prépria idéia criadora que luta por
cncontrar a linguagem prépria, adequada aquilo que deseja exprimir. B
(que, através desse esforco continuo, persistente, vai criando e
desenvolvendo a sua forma peculiar de ser, enfim, a sua técnica.

A outra € o conhecimento da tradi¢io artistica, das solucdes
cncontradas pelos artistas do passado para expressar suas idéias, para
desenvolver e equilibrar as partes e proporcionar coesio e unidade ao
conjunto.

l'mbora diferentes em concepgdo, ambas sdo, na pritica, quase
(ue indivisiveis, inerentes ao proprio ato da criagfio. Porém se a primeira
decorre da propria esséncia da personalidade do artista, e é de cardter
nlual, a segunda resulta de um aprendizado que se processa através dos
varios periodos histérico-artisticos.

Vivendo dentro de um agrupamento social e pertencendo a
determinada época, o artista € sempre levado, queira ou néo, a exprimir
O pensamento e os sentimentos desse meio onde o seu cardter se formou.
Assi, no momento em que procura objetivar, expressar esse conjunto
e pensamentos, de sensagOes e de sentimentos que 0 oprimem e querem
i libertar, o artista verifica que se acha diante de um problema novo: o
dilinguagem adequada a essa nova matéria.

Verifica, entdo, que esse material tem um cariter especifico e que
caipe uma linguagem que lhe seja peculiar. E verifica, também, que a
wiihabilidade, adquirida no estudo da tradi¢fio artistica, ndo lhe
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proporciona a solugio adequada. Daf por diante, através dc um esforco
penoso, vai o artista conseguindo realizar a linguagem adequada ao seu
pensamento. A matéria se molda e a equagdo vai se resolvendo aos
poucos. Freqlientemente, ele € tentado a empregar as solugdes que 0s
seus antecessores descobriram. E entre essas férmulas e a sua for¢a
criadora, entre o passado e o presente, trava-se uma luta de cujo resultado
a validez da obra depende.

Essa luta dialética entre técnica e artesanato existe em todo o ato
de criagfo. Ela decorre de concepcdes temporal e espacialmente
diferentes do material artistico. Mas se exprime a luta entre 0 novo ¢ 0
velho, entre a criagdo e 0 academismo, exprime, ao mMEsmo tempo, 4
unidade entre o passado € o presente.

Somente c¢ssa unidade possibilita ao artista um ponto de partida e
lhe fornece um meio de comparagéo. Toda obra de arte traz consigo a
maturidade de um perfodo artistico e a semente de uma nova era. Wagner
comeca no Freischiitz de Weber. Em Bach, Stravinsky encontra as bases
de um seu novo estilo. O passado € o fundamento estrutural do presente,
assim como o presente serd o do futuro.

Alguns estudantes de musica, ao iniciarem seus estudos de
harmonia, contraponto e analise musical, julgam estar adquirindo uma
técnica que lhes permitird dar livre expansdo ao seu poder criador.

Na realidade, a técnica transcende de muito o campo do artesanato.
Ela representa a solugfio pessoal do artista ao problema de forma e
conteddo e se identifica as caracteristicas de cada compositor. Ela €
parte essencial do estilo de cada musicista e, por conseguinte, ndo estd
sujeita a regras que seriam a generalizagio de um caso individual. O
professor nio pode ensind-la, assim como nio pode ensinar o aluno a
criar o seu estilo. O professor, porém, pode ¢ deve lhe fornecer os
elementos que lhe possibilitem a mais alta compreensdo das obras do
passado. Se o passado € o ponto de partida para o presente, € necessario
que o futuro compositor o conhega em toda a sua plenitude e
complexidade, ndo sé para evitd-lo, como também, de certa forma,
para continud-lo. Essa continuidade nio significa de forma alguma a
mera repeticio do jd realizado, mas sim certa identidade entre as
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rend2ncias do jovem miusico e determinado modo de utilizar os elementos
=sigticos de algum compositor.

A repeti¢do da férmula estagna o espirito de investigacdo e atrofia
2 forca criadora. Neste campo, a responsabilidade do professor €
rmimagindvel. O aluno deve estar sempre consciente do seu aprendizado.
E deve ter conhecimento de que as regras e diretrizes tedricas nunca
sZo critério de julgamento para a obra de arte.

No seu Tratado de Harmonia, Schoemberg diz:

se a teoria artistica se satisfizesse com a recompensa
resultante da investigacdo honesta e sincera,
ninguém poderia combaté-la. Infelizmente, a teoria
quer mais; ndo se contentando com ser apenas uma
tentativa de achar leis, ela afirma ter encontrado as
leis eternas. Ela observa um determinado niimero
de fenémenos, organiza-os segundo seus
caracteristicos e deles deduz as leis. Até ai tudo estd
certo, mas o erro vem depois; é uma conclusdo errada
afirmar que essas leis, que estdo certas para 0s
fenomenos observados, valem também para o futuro.
E o mais desastroso é o seguinte: os teoricos
acreditam ter encontrado um critério que lhes dd o
direito de julgar “a obra de arte”.

Portanto, ao iniciar os seus estudos, o aluno deve ter ciéncia de
gue ndo vai aprender técnica mas sim o artesanato de sua profiss@o.
Esse aprendizado se processa através de duas formas principais: por
meio da andlise minuciosa das obras-primas musicais do passado e do
presente; e com exercicios praticos de concatena¢do harmoénica e da
aplicag@o dos principios contrapontisticos.

Esses exercicios deverdo ser executados ndo somente por escrito.
Tanto o baixo cifrado como o canto dado serdo harmonizados ao piano
com grande proveito para o desenvolvimento do senso auditivo do aluno.
Este, ao terminar seus estudos, deverd poder improvisar, com facilidade,
pequenas frases musicais com e sem modulacdo, bem como qualquer
melodia de cardter mais ou menos popular.
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Convém, ainda, que os exercicios a quatro partes scjam escritos
nio somente para coro, mas apos certo empo de estudo, para piano,
érgio, quarteto de cordas e até para orquestra. Além das vantagens de
ampliar o conhecimento dos instrumentos, este processo tornard as
aulas mais interessantes e variadas.

Quanto a andlise musical, ela tem a dupla finalidade de possibilitar
a0 intérprete a correta execugdo da obra pelo conhecimento da forma e
da estrutura desta, e deve servir para o futuro compositor como uma
introducdio as obras dos grandes compositores. Por meio deste estudo,
ele adquirird o conhecimento das leis proprias, dos principios estilisticos
que regem a criacdo dessas obras; as aplica¢des, ou melhor, as
conseqiiéncias da lei estética da repeti¢do e do contrataste através da
variedade e, 20 mesmo tempo, unidade da estrutura formal ¢ do emprego
dos temas e das fungdes tonais.

No caso do intérprete, cuja atencdo estd sempre nas possibilidades de
valorizar os elementos expressivos da obra, e cuja participagio ativa depende
de que esse interesse seja alimentado, ele aprenderd que uma modulagao
(que corresponde a um afastamento da Tonica e conduz, portanto, a uma
tensio harmdnica) significa um crescendo na execugao; que os acordes
caracteristicos ou de significaciio decisiva na modulagdo atraem para 10
acento maximo, chegando até a inverter a acentuagao natural; que as
mudancas harmdnicas imprevistas, como por exemplo a cadéncia
interrompida, determinam o “p sub.”; e ainda, que o acento agdgico em
apogiaturas e terminagdes femininas pedem sempre um crescendo.

Procurando, assim despertar sempre o interesse imediato pela
matéria, o ensino deve ser efetuado pelo exercicio vivo da arte, com a
participagio sempre ativa € mesmo criadora do aluno. Na condugio das
vozes, este deve ser orientado para procurar ouvi-las e ndo ser um mero
catalogador das cifras do baixo.

O campo tio pouco explorado da estética musical contém um
manancial extraordindrio de recursos para vivificagio do ensino. A
discussio das leis estéticas, que presidem a construgdo formal ou a
concatenaciio harmonica, € sempre construtiva e apaixonante. Diante
dos problemas do julgamento estético, o aluno ¢ impulsionado a sentir e
a reagir. Aos poucos o seu espirito de investigacdo vai ser alertado, e,
por iniciativa prépria, ele procurard, gradativamente, realizar com mais
perfei¢do seus trabalhos.



2. CONSIDERACOES EM TORNO
DOS SISTEMAS HARMONICOS

¢1) Pequeno Histérico do Baixo Cifrado

() sistema harmonico tradicional, como sabemos, ¢ baseado no
o cilrado.  Este encontra sua origem pelo fim do século XVI e
principio do século XVII, entrando a desenvolver-se na era do barroco.
Suns linalidades vem especificadas numa das primeiras sistematizacoes
Lobre o baixo cifrado de que se tem noticia: o tratado Del sonare sopra
(1 basso de Agostino Agazzari, publicado em 1607. Nele, Agazzari
lorece instrugdes para a correta utilizagdo do sistema. Enumerando as
vintapens de seu uso, cita o autor o diminuto trabalho com que 0 musico
pode dispor de um grande repertorio, a possibilidade de serem evitados
os lrequentes erros ao coplarem-se as partes dos instrumentos e a
cuperioridade do processo, por motivos de ordem estética para o moderno
cstilo de compor e cantar o recitativo.

Ja em 1602, Ludovico Grossi da Viadana publicara sua famosa
obra Cento concerti ecclesiastict a una, a due, a tre ed a quatro voci.
Nuovea inventioni commoda per ogni sorte de cantori, e per gli Organisti.

Ainda nesse perfodo, aproximadamente, falaram sobre o baixo
cilrado Emilio de Cavallieri, Jacob Peri, Banchieri e Praetorius.

Iisses primeiros tedricos do século XVII e também do século XVIII,
preocuparam-se principalmente, dada a finalidade do processo, com a
sistematizagio de regras que permitissem o uso adequado do instrumento
acompanhante. Assim, pelo fim do século XVIII jd estd definitivamente
abandonada a idéia inicial de que o instrumento acompanhante (o baixo
continuo) deveria reproduzir o texto das partes. Os instrumentos mais
utilizados sao o 6rgio e o clavicordio. Mas em 1782, Carl Philip
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Emmanuel Bach escreve que “o pianofortc ¢ o clavicordio dao o melhor
suporte a uma realizagdo que requeira o maior refinamento de gosto.”
Somente alguns cantores preferem, para o acompanhamento, o
harpsicérdio ou o clavicérdio, em lugar do instrumento acima nomeado
(evidentemente Carl Philip referia-se ao piano).

A forma principal de acompanhamento do sc¢eulo XVIII, quando
os instrumentos solistas executavam 3 ou 4 partes harmonicas, consistia
em a mio esquerda executar 0 baixo, com a oitava inferior ou superior
duplicada, enquanto que a mao direita tocava acordes em harmonia
cerrada.

Paralelamente a essa, outra forma de acompanhamento era usada
no clavicérdio (mas ndo no 6rgdo), em que as notas tocadas
simultaneamente eram limitadas apenas pela capacidade das maos.

David Heinichen, teérico famoso, publica em 1728, o Baixo
Cifrado, no qual apresenta diretrizes para a boa cxecugao do
acompanhamento. O desenvolvimento sistemdtico da harmonia se
processa em funcdo do 6rgdo e clavicordio ete. Grande nimero de
tratadistas de importancia, como Heinichen, Matthesson, Quantz,
C.Ph.E.Bach, Marpurg, Schroeter etc. especulavam processos de
acompanhamento ¢ através de suas pesquisas fixam as diretrizes da
concatenacio harmonica. Verificam-se mudangas quase sibitas na
aceitacdo de principios bdsicos gerais. Em certos trabalhos de Matthesson
e de Heinichen encontram-se quintas paralelas que fariam o desespero
de um C.Ph.E.Bach, de um Marpurg, uns 20 ou 30 anos depois.

Em 1722, entretanto, Jean Philip Rameau publica o seu Tratado
de Harmonia. Insatisfeito com os processos utilizados pelo baixo cifrado,
tenta reformé-lo na sua Dissertacdo sobre os diferentes métodos de
acompanhamento. Bastante produtivo, Rameau publica ainda tratados
diversos até 1760, aproximadamente. Sua principal contribuigéo consistiu
em demonstrar a igualdade de acordes como Do-Mi-Sol e Mi-Sol-Do,
sistematizando, assim, a teoria das inversdes dos acordes. Rameau
considera o modo menor apenas como um relativo do modo maior e
deduz que a dissonancia € obtida pela superposigio de terceiras ao acorde
perfeito.

O baixo cifrado é ainda desenvolvido por Choron (Escola do Baixo
Cifrado - 1815); Gottfried Weber que, seguindo as pegadas de Rameau,
tenta nova reforma do baixo cifrado; seus trabalhos, aceitos por Frederic
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Schineider e Ernst E Richter; publicou em 1833 um Tratado do Baixo
(I/raddo; entre outros, servirdo, parcialmente, de base para a teoria de
[Kiemann; Otto Kurth, nascido em 1841; Oettingen, que retoma a teoria
do dunlismo modal de Zarlino, que também servird de base para os
(tiubinlhos de Riemann; Karl Graedener (Tratado de Harmonia - 1877);
[ roling Jadassohn, autor de vérios livros sobre harmonia, entre os quais
Do Hanve Cifrado em 19015 e Krehl que, entre 1902 e 1909, publica a

mutorin de seus trabalhos. Apds esses tratadistas o baixo cifrado
ldicional continua a desenvolver-se até hoje, porém, suas bases gerais
|t v nchavam fixadas.

I'or outro lado, ja quase no fim do século XIX, em 1880, Hugo
icmann (1849-1919) publica um trabalho intitulado Ensaio para um
novo mictodo de Harmonia, no qual expde sua teoria sobre a hierarquia
dow praus da escala, sendo, porém, que Riemann retoma a concepgo
dualistico-modal de Oettingen, procurando justifica-la através de uma
lundumentagao de ordem acustica. Suas teorias, que sdo a base da
[irmonia Funcional, serdio tratadas de modo mais extenso adiante.

Lim 1907, surge um Tratado de Harmonia escrito por Ludwig
Ihutlle em colaboragdo com Rudolf Louis, com fundamento na reforma
(e Riemann, utilizando-se, porém, do baixo cifrado, o que provoca grande
mdipgnagio de Riemann.

A (eoria de Riemann, que encontrou intimeros adeptos, entre os
(uais Vicent d’Indy, foi mais tarde despida de sua concep¢do dualista
((pue dava igual importancia aos .modos maior e menor). Entre os
tnbalhos relativos @ harmonia funcional daquele autor, convém mencionar
W critica construtiva que fez Max Reger.

) Critica do Baixo Cifrado Tradicional

() baixo cifrado, como se sabe, designa os graus da escala por
dparismos romanos, utilizando-se dos algarismos de origem édrabe,
colocndos ao lado daqueles, para determinar o acorde. Estes ndimeros
(uerepresentam os intervalos sd@o contados a partir do baixo.  Disso
sl com freqiiéneia, uma nocdo e também uma simbolizaciio actstica
¢ enteticamente errada do acorde. Por exemplo, (em Do maior), o acorde
st nerescentada: Fa-La-Do-Re, € designado nesse sistema como um
dcotde de 7" na sua primeira inversio, tendo como fundamental o Re,
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isto é, sua real dissonincia. O exame acustico do acorde, pela relagdo
dos sons resultantes com 0s sons reais, entretanto, determina-lhe, como
veremos, uma outra fundamental. Conforme demonstra amplamente
Paul Hindemith em scu livro The Craft of Musical Composition, a
verdadeira fundamental do acorde ¢ o Fa por ser acusticamente a mais
importante, seguindo-se-lhe o Do. Também auditivamente o Fa € a
fundamental (o jazz utiliza-se desse acorde com freqiiéneia).

Outro exemplo ¢ o acorde Mi-Sol-Do, que no baixo cifrado €
designado pelo algarismo 6 posposto aos nimeros romanos. Essa
simbolizacio, como ¢ evidente, nio informa sobre os dois diferentes
casos em que € utilizada: o caso da primeira inversio do acorde perfeito
e o caso do acorde com sexta como apogiatura.

Podemos ainda citar outro debatido acorde designado no baixo
cifrado com:
E— v e que Do maior seria Sol-Do-Mi.

Esse acorde, entretanto, muitas vezes nao representa esteticamente
a Tonica, ou seja, um ponto de repouso, mas sim a Dominante. Quem
0 ouve, nesses casos, sente perfeitamente a tensio harmdnica decorrente
da funcdo da dominante e a 4* ¢ a 6" como apogiaturas da 3* e da 5°
respectivamente, dai decorre que o som fundamental desse acorde na
citada tonalidade ndo € o Do, mas sim o Sol.

A deficiéncia essencial do baixo cifrado ¢ que nele a simbolizag@o
que determina o acorde decorre apenas da posi¢io do baixo na escala.
Assim sendo, essa designaciio nio considera e, portanto, ndo exprime a
relacdo funcional dos acordes. Isto ¢, do acorde com relagio ao todo de
um determinado centro tonal. Citemos um exemplo no acorde do III
grau, em La menor, o qual serd Do-Mi-Sol#. Entretanto, da maior
importancia pela sua mais constante presenga na tonalidade, € o acorde
Do-Mi-Sol, cuja fun¢d@o, contudo, ndao pode ser claramente expressa
pelo citado sistema.

Mais ou menos semelhante a este caso anterior, € o do VII grau.
Este, representado por algarismo romano como todos os demais graus da
escala, nada tem na grafia do sistema que o diferencie dos outros graus.
O acorde que origina, onde, chamado de trfade da sensivel ou ainda de
acorde de 5* diminuta, é absolutamente diferente dos outros, pois, na
realidade € um acorde de 7* de Dominante com a fundamental suprimida.
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Oy nimeros romanos de I a VII ndo se diferenciam entre si,
senio poruma grandeza quantitativa. Aplicados ao baixo cifrado, porém,
nei mesimo essa diferenga se lhes pode atribuir - representam apenas a
prabidivariagdo de altura entre os sete graus da escala.  Na realidade,
porcin. o acorde sobre o II grau da escala nada mais € do que uma
funcao secundaria, subordinada a Subdominante e consequentemente
desipnndo naharmonia funcional como Sr (Subdominante Relativa).
Cunnto as diferengas estéticas existentes entre I, IV e V graus, bem
cotno s diferengas hierdrquico-funcionais entre esses graus ¢ os demais
dicescalis parecem-me suficientemente evidentes, e ser possivel
prescindirese de quaisquer outras consideragdes.

Verhica-se do exposto que a simbolizagdo utilizada pelo baixo cifrado
(o exprime suficientemente a unidade tonal, a qual admite apenas trés
Lingoes basicas. A estas estdo subordinadas todas as outras fungdes
festantes

Newssis condigdes, o processo do baixo cifrado, na melhor hipétese,
periiite ao aluno correta condugdo das vozes, mas de modo algum
o o sobre a existéneia de uma légica harmdnica, uma hierarquia
tonil Como conseqiiéncia desse aprendizado resulta que o estudante,
cinbora realize os baixos cifrados de certa complicacio, vé-se
freqientemente em dificuldades para harmonizar uma simples melodia
populie Falta-lhe a visdo panordmica do material, a apreciagio do
conjunto tonal em suas relacdes dialéticas.

I'or outro lado, verificam-se no baixo cifrado tradicional certas
dehiciencias decorrentes de sua antiga finalidade. Como se sabe, a funcio
dohinvo cifrado, originariamente, consistia em substituir, com economia
depapel e de tempo, o uso da pentragrama. Sob este aspecto, também,
st cmprepo se torna, dia a dia, menos consistente.

Como alirma Hindemith (Traditional Harmony, pdg. 94), o baixo

crndo

“comeca a ser deficiente quando consiste em
[igiras ou acidentes representando trés sons de um
acorde; e quando ele contém guatro figuras ou
acidentes, perde completamente sua fungdo original
|| que era substituir a pentagramca por umda espeécie

e taguigrafia.”™
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Assim. as suas deficiéneias (decorrentes também da evolugio
musical, aliada ao desenvolvimenio téenico de nossa civilizagéo,
facilidades de impressiio cte.) fizeram com que a utilidade do baixo
cifrado se tornasse apenas diddlica.

Acontece, porém, que o baixo cifrado tradicional nio foi submetido
ao conveniente processo de adaptagiio para as suas atuais finalidades e
continua & sofrer do mesmo mal de designar intervalos a partir do
haixo e niio acordes. Hssa concepgiio, por um lado, de acorde, e por
outro, de intervalos que resultam em acordes, embora aparentemente
secunddria, tem, na pratica, conseqiidneias diferentes na realizagio do
simbolo. Assim, as primeiras ¢ segundas inversdes dos acordes de 9 ¢
de 13* sdo, respectivamente simbolizados da sepuinte [orma, pelo baixo
cifrado tradicional:

7 10 11 7
6 4 O 4
5 2 e 5 2
\Y% A% v \Y

Embora este capitulo nfo tenha por finalidade tratar das vantagens
da grafia do sistema funcional, compare-s¢, por um momento, 0s
sfmbolos acima com os utilizados por este ultimo sistema para designhar
os mesmos fendmenos:

9 9 13 13
D D e D D
3 7 3 7

Enquanto que neste (iltimo caso a grafia designa apenas o acorde e
o baixo (isto , a sna inversfio), os primeiros simbolos designam intervalos
a partir do baixo, mas esse baixo s6 ¢ determinado pela associagio do
stmbolo 3 inversio do acorde. Verifique-se ainda que, no primeiro ¢aso,
s30 utilizados trés simbolos completamente diferentes para designar o
mesmo acorde de 9°, conforme ele esteja na fundamental ou em uma de
suas inversdes. O mesmo se da com acorde de 13, E, no caso particular
desses dois acordes, convém observar, por dltimo, que ndo é muito
dificil uma confusio entre os simbolos de um e de outro, pois ambos se
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_"_i_::;;ml mais ou menos dos mesmos niimeros. Tudo isso resulta do
vicio fundamental a que acima nos referimos, inerente ao sistema do
'";*-;."- ifrado tmdlclonal Assim, d1spelsando-<;e em meio do ndmero

possibill dades Jd para a anallse d&b obras dos COIﬂpObllOl es do peuodo
_'?.—‘_'"."' co e pds-romanticos, tais como Brahms, Wagner, Strauss, Reger,

Scrizbin. Rachmaninoff etc., a utilizago do baixo cifrado se torna quase

Mas € no campo da aridlise musical, principalmente, que as
Scigncias do sistema se fazem sentir do modo o mais categorico.

Dada a prépria finalidade da matéria, os simbolos deviam evidenciar do
modo mais claro possivel a posicio do acorde, relativamente ao
i'_j““*:mo harmdnico, sua fun¢io no conjunto. Entretanto, como a
crafia do baixo cifrado designa apenas os sons constituidos dos acordes,
~<oladamente, e ndo funcdes, dinamicamente, o analista vé-se obrigado
2 desviar parte de sua atengfo para interpretar os simbolos. Verifica-se
=m conseqiiéncia disso um processo mental muito diver tido: o analista
“hserva o baixo, se estd em fundamental ou em alguma INVersao, os
<ons que lhe sdo superpostos e o conjunto em fungao do movimento
snoro. Disso conclui qual o acorde e em baixo deste escreve os niimeros
que lhe sdo correspondentes, na grafia do baixo cifrado. Faz o mesmo
~om todos os outros acordes. Depois de tudo terminado ele ainda se
stiliza de um outro processo mental: o da associagdo de idéias, ao lembrar
=ste ou aquele acorde correspondente a uma fungéio de Dominante ou
‘= Subdominante etc., justamente o que, antes de escrever 0s nimeros
=le pudera verificar.
No caso do analista treinado e jd bastante familiarizado com as
~=lacdes estéticas entre os acordes, como seria 0 caso do professor, 0s
nconvenientes ndio passariam, talvez, de um initil circunléquio. Mas no
-ampo pedagdgico essas deficiéncias se fazem sentir mais
profundamente. Pode-se mesmo dizer que foge a regra geral o
instrumentista que submete a uma prévia andlise a obra a ser interpretada.
A justificativa da andlise musical estd justamente nas conseqiiéncias de
srdem estética que possibilitam ao interprete cuidadoso uma execucdo
que corresponda ao sentido artistico da obra.
O aluno intérprete, estd, portanto, coberto de razao quando deseja
que ndo se lhe apresente um complexo de algarismos a serem traduzidos.
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Ele ja encontra dificuldades em niimero suficiente no triplice aprendizado
da harmonia, do contraponto e da andlise musical. Sera entdo mais
prudente niio opor a sua honestidade profissional um esfor¢o acima do
necessario.

c) O Sistema de Riemann

Em conseqiiéncia dessa critica do sistema tradicional, resultam
pontos de vista programaticos para nés. O sistema em que O €nsino
atual da harmonia deve ser baseado sG poderd ser um sistema que,
aliado 2 méxima simplicidade, abranja o maior complexo harmonico
possivel e uma légica convincente, que facilite ao aluno a compreensao
da estrutura da obra.

[Nesta altura de seu tabalho, Brisolla apresenta as contradigdes da
teoria de Riemann com relacio a cifragem entre 0s modos maior e menor.
Entendemos que as discussdes que ele levanta, embora interessan-
tfssimas, poderdo causar confusoes aos estudantes a que se destina o
presente manual. Assim sendo, preferimos colocar nossa teoria acerca
dos vizinhos de terceira de um determinado acorde e assim se con statard
facilmente as inter-relaces dos sons e das tonalidades que ampliam em
muito o conceito de vizinhanga. Ao mesmo (€mpo, vamos perceber
que os acordes que se cria sobre cada nota indicada abaixo, resultard na
compreensio de todo o sistema tonal conforme o exposto nas Leis
Tonais que serfio tratadas adiante.

Si - Sib
Sol
Mi - Mib
*DO - Do#
La-Lab
Fa - Fa#
Re

Todos estes acordes estdo contidos em Do maior e em Do menor|*
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() sistema de Riemann apresenta considerdveis vantagens: a
Aholutn clareza das relacdes tonais; a simplicidade dos simbolos de
odon os acordes relacionados com as trés funcoes principais; ¢ uma
(ormilacio 16gica dos acordes cujas designagdes ultrapassam as
nossibilidades do baixo cifrado e que pertencem A esfera de influéncia
A i mesmo centro tonal. Isso se evidencia principalmente na teoria
Ui Dominantes individuais (ou secunddrias), extremamente importante,
A4 (uas, no baixo cifrado, sdo designadas como modulagdes passageliras.

| - Teoria das Fungoes

[‘un¢io € a relag@o das partes entre si € da parte com 0 todo, em
e processo de desenvolvimento. Assim, o atributo fungfo decorre da
(cin de relacionar um fendmeno com os demais no processo de
desenvolvimento do todo e das partes. Musicalmente, portanto, funcé@o
¢ o conjunto das propriedades tomadas pelos acordes em sua
concalenacio, relativamente ao complexo harmonico-tonal.

A nocio de acorde e sua classificagdo, nasce da idéia de comparar
08 aprupamentos sonoros verticais entre si e deduzir as propriedades
scpundo as quais se diferenciam. Essa € uma nogao l¢gica ¢ estdtica. O
conceito de funcio surge evidentemente muito mais tarde na histdria da
niisica. Decorre da idéia de estudar esses acordes quando em
hovimento, isto €, na concatenagiio harmonica e as relagoes que mantém
cntre si e com o todo, nesse movimento. Verifica-se, portanto, que ¢ um
Conceito nio sé dinAmico, mas também dialético.

O conceito de dissonancia e de sua resolugdo ja e de certa forma
L conceito dindmico, porque implica no estudo das relacoes entre dois
qcordes: um dissonante, que necessita de resolugdo, € o outro,
consonante, que resolve a dissondncia do anterior. De forma alguma,
porém, hd qualquer relagio dialética entre esses dois acordes porque
nas relagoes que mantém nao existe ainda o carater de reciprocidade de
nlluencias. Essa reciprocidade de influéncias, isto €, esse carater
dinlético, existe nas relacdes das fungoes.

Verificaremos a seguir que a funcio de Tonica s6 pode ser exercida
(quando as outras fungdes também estiverem definidas. Melhor
cxplicando: s6 a existéncia simultanea do I, IV e V graus da escala
diatdnica, com seus respectivos acordes, dd a esses acordes o cardter
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de fungoes de Tonica, Subdominante ¢ Dominante. A inexisténcia de
qualquer dessas fungOes torna a situaciio das restantes absolutamente
preciria na tonalidade. Para melhor compreensio do conceito de fungao,
necessario se faz, porém, um estudo mais minucioso sobre 0s acordes
¢ suas relacdes com a escala tonal. E o que procuraremos fazer em
seguida.

O acorde perfeito maior, também chamado trfade maior, € a forma
mais elementar e mais natural da superposigéo de sons. Ele aparece na
série harmdnica ¢ seus sons constitutivos sdo, na ordem da série, O
segundo, 0 terceiro e o quinto. A propria fisica, portanto, nos informa
também que os fendmenos musicais mais espontineos sao “maiores”.

Um rdpido exame na escala maior nos informa que o seu I grau
apresenta um cardter todo especial. Ele é o centro dos trés tinicos acordes
perfeitos maiores. A0 mesmo (€mpo ele ¢ ligado as fundamentais dos
dois outros acordes por uma quinta superior e uma quinta inferior. Se
nos recordarmos que a propria escala tipica grega foi constituida pela
superposicdo de quintas (como demonstra Maurice Emmanuel no seu
livro Histoire de la langue musicale), compreenderemos melhor a
importincia desse intervalo. Por outro lado, as trés triades semelhantes,
construidas sobre o I, IV e V graus da escala diatdnica, contém todos
os sons dessa escala, conforme poderemos observar no exemplo abaixo:

Exemplo 1, em Do maior

-
!

Acresce ainda que a trfade do V grau, ou de Dominante, contém
na sua terca o VII grau da escala. Iiste, mais o IV grau da escala, sobre
o qual se apoia a triade de subdominante, formam um intervalo de tipo
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o encala diatonica maior: a 4* aumentada ou tritono. Os sons que
ot estio sempre colocados no IV e VII graus e por 1SS0
deterinam a posicao dos graus restantes. Assim, definem a posicdo da

il nesse sentido, sdo confirmadores da tonalidade. Juntos, esses
i (onmam um intervalo de grande energia motora, o tritono necessita
1o ecolucio. Mesmo tomados separadamente e combinados com 0s
LUlion coses sons ndo perdem o seu cardter de tensao. O VII grau
il o esolver o “conflito” que sua presenga provoca, sobre o VIII
(o 1y pra, isto €, a Tonica, afirmativa da tonalidade. Por essa sua
propriedade, esteticamente comprovada pela tradi¢ao harmonica, foi
denominado_sensivel tonal.

Também o [V grau possui uma energia motora, embora de menor
niensidade do que o VIIL Pela tensao que provoca, a qual também €
comprovada esteticamente pela tradic@o, tende a resolver sobre a 3°
Liior ou menor, definindo o modo da escala. Por este motivo foi

Chamado sensivel modal.

'inalmente, o Gnico, dos trés acordes, que ndo possui nenhuma
Jis sensiveis é o do I grau, ou de Tonica (alids, & exce¢do do VI grau,
(ue também € a Ténica do modo menor, € o unico acorde da escala que
nio contém nenhuma das sensiveis). Esse acorde €, portanto, afirmativo
¢ proporciona uma sensacao de seguranga e repouso. A0 mesmo empo,
Jinda tem outras caracteristicas: € o centro eqilidistante (por quintas
justas) dos Unicos outros graus da escala referida, em que se baseiam
acordes perfeitos maiores (ver exemplo 1); somente ele, entre todos 0s

oulros acordes da escala, ndo contendo nenhuma das sensiveis, ¢ vizinho,
por semitom, de ambas. Assim, por essas qualidades e pelo seu carater
alirmativo e repousante, ele as atrai e lhes possibilita resolver a sua
lensiio motora, ndo sé quando elas se acham separadas, mas também
quando formam o tritono ou sua inversio. Somente quando essas
sensiveis transpdem 0S semitom que as separam do acorde de tonica €
que resolvem seus respectivos conflitos. Essa transposi¢do, por outro
lado, é definidora da tonalidade e corresponde, portanto, a um refor¢o
daquele acorde.

Voltando 2s trés trfades maiores analisadas, observe-se que elas
apresentam em seu conjunto caracteres de grande interesse: todas sio
triades maiores; elas possuem todos os graus da escala diatdnica maior;
clas contém as sensiveis tonal e modal; e contém o T grau da tonalidade
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bem como o seu tirAnico acorde perfeito maior. Enfim, possuem todos
os elementos afirmativos, tonais, constituindo em conseqiiéncia a génese
da tonalidade.

Os graus I, IV e V, através de suas triades dos acordes que dela
derivam (os acordes dissonantes de 7%, 9%, 13" etc.) sd0 ndo sO suficientes
para explicar todos os fendmenos do complexo harménico tonal, bem
como constituem a explicagio verdadeiramente l6gica.

Se tomarmos, por exemplo, 0 acorde de 7* (denominado de segunda
espécie por alguns tedricos), que ¢ encontrado sobre o II, Il e VI graus
da escala maior, verificamos, conforme jd foi demonstrado na critica ao
baixo cifrado, que a verdadeira fundamental acustica do acorde estd onde
a harmonia tradicional coloca a sua terca menor. Assim, este exemplo nos
permite demonstrar que, de acordo com a propria actstica e, também
com os conceitos de mais atualidade na harmonia, esses acordes ndo sao
representados pelo graus [, IV e V, mas eles é que, como elementos
secundirios do encadeamento harmonico, representam, em determinadas
condicdes, as funcdes exercidas pela Tonica, Subdominante e Dominante.
Verifica-se que o 11, IITe VI graus da escala, com seus respectivos acordes,
considerados individualmente, (8m importincia secunddria. O seu ataque
3 tonalidade nem de longe representa para esta a mesma parcela de perigo
de uma Dominante ou mesmo da Subdominante. Eles nao estéo separados
da Tonica pelas quintas justas geradoras. Nao sao acordes perfeitos maiores
¢ por isso ndo possuem a terga maior caracterfstica. Tdo pouco qualquer
um deles afirma a tonalidade. Suas funcdes no organismo tonal s&o as de
meros representantes, como poderemos observar na Segunda Lei tonal.
Cumpre ainda acrescentar que o fato de ndo ser a propria fungdo que se
acha em atividade, mas um seu representante, jd implica na perda de uma
parcela da influéncia.

Apds esta exposigdo, penso que o conceito de fungdo ja estd
definitivamente esclarecido. Agora, ao nos referirmos & Tonica - T,
Subdominante - S, ou Dominante - D, nido estamos simplesmente
designando graus da escala, mas desejamos que sc tenha em mente
todas as propriedades que lhes sdo inerentes € que foram objeto do
estudo supra. Essas designagdes passam a ter um significado harmdnico,
essencial para a exata compreensio da teoria das funcoes. Investidos da
autoridade que lhes emprestam essas propriedades, esses graus passam
a exercer fungdes na hierarquia tonal.
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AL¢ agora fizemos o estudo das funges como decorrentes de uma
determinada tonalidade. Isso se tornava necessirio para o esclarecimento
dos fatos ligados a defini¢do do termo. Dizer, entretanto, que a presenca
dus 1S e D define a tonalidade, como foi feito acima, equivale a dizer
(que o tonalidade determina o lugar das funcdes. Ambas as afirmagoes
10 verdadeiras, embora aparentemente contrdrias. Isso leva apenas a
conclusio de que o termo funcdes (consideradas em seu conjunto)
cuivale ao termo tonalidade.

Quanto ao estudo das relagdes das fungdes entre si, esse aspecto,
cmbora extremamente interessante, transcende os limites do presente
(rabalho. Convém apenas acrescentar que elas mantém entre si relagoes
e interdependéncia. S6 quando em conjunto elas tem o carater de
luncoes de uma tonalidade. A existéncia de apenas duas funcdes se
lorna impossivel, porquanto esses fendmenos harmonicos perderiam o
cardter de funcdes. Com o auxilio deste exemplo,

Exemplo 2

verifica-se que a existéncia daqueles acordes
/mplica na organizacio tonal de Do maior onde se acham as funcdes T,
S e D. Se constassem do exemplo apenas os acordes Fa-La-Do e Do-
Mi-Sol poderfamos, em vez de Sol-Si-Re, colocar Sib-Re-Fa. A tonalidade
passaria a ser de Fa maior, em lugar de Do maior. O acorde recém
criado passaria a ser de S, a S passaria aT,eaTa D:

Exemplo 3

(E elucidativo observar que a terga do acorde
Do-Mi-Sol que € no exemplo 2 um elemento afirmativo do modo e tem
cardter de repouso, passa a ser, no exemplo 3, um elemento de grande
(cnsiio motora - passa a ser a sensivel de Fa maior. Isso demonstra
mais uma vez que um sé acorde ndo tem fungdo definida. O seu valor
harmonico e estético decorre da sua posicdo no organismo tonal.) Se o
exemplo 2, contivesse apenas 0s acordes Do-Mi-Sol e Sol-Si-Re,
poderfamos acrescentar a esses um outro acorde e 0 mesmo fendmeno
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de oscilag@o tonal também se verificaria. A auséncia de um acorde
caracteristico, tonalmente afirmativo, que permitisse a resolucio
confirmadora das sensiveis, far-se-ia sentir. O cardter confirmador do
tritono se desvaneceria pela auséncia de o que confirmar, e um dos seus
sons constitutivos poderia ser explicado como uma alteragdo. A esses
dois acordes faltaria a possibilidade de cadenciar para a Tdnica, e,
somente a cadéncia completa 1-1V -V -1 & caracteristica da tonalidade.

Il - A Cadéncia

A cadéncia € a realizacdo harmOnica mais concisa das relacdes
tonais e também a mais elementar. Na cadéncia estdo sintetizadas as
relagbes mais simples da estrutura harménica. A importincia da cadéncia
jafor ressaltada, em certo sentido, pela miisica medieval, na sistematizagio
da “Doutrina das Cldusulas”.

A cadéncia esta sempre presente em todos os fendmenos artisticos
porque ela ¢ uma das mais simples realizacdes da lei estética dos
contrastes.

Sob o ponto de vista harm6nico, a cadéncia estd de modo vital
ligada as propriedades estéticas das fun¢des. Constitui, também, uma
demonstracdo flagrante da importancia dos chamados graus tonais,
pois € essencialmente sobre eles que ela se apoia. Tentando esclarecer
0s motivos que levam a cadéncia a apoiar-se sobre os graus [, IV e V,
Kurth fala de uma tensdo dominante que existe sempre nas tercas
maiores, no acorde de Tonica. Assim, segundo Kurth, € essa energia
latente na ter¢a que a faz agir como uma sensivel que leva a
subdominante. A tensdo criada atingiria o auge na Dominante, para
resolver sobre a Tonica.

A teoria de Kurth € uma hipétese mas ndo explica. Penso, entretanto,
que uma explicacdo razoavel pode ser encontrada na dindmica da teoria
funcional, que permite a um mesmo acorde exercer diferentes fungdes.
O acorde Do-Mi-Sol, em Do maior, exercendo a funcio de tOnica é
elemento de estabilidade. Mas, se transportarmos a tonalidade uma 5*
abaixo, para Fa maior, o mesmo acorde exercerd a funcio de Dominante.
A terca maior, o Mi, agindo como sensivel resolveria sobre o Fa,
justamente a Subdominante de Do maior. Isso nos levaria a concluir que
hd uma certa relatividade mesmo nas tonalidades definidas. Essa



P 10105 DE HARMONIA FUNCIONAL 29

iclutividade se processa nos modos maiores por quintas justas,
andlopamente a formagfo das antigas escalas.

Mas o que interessa no momento € a passagem da Tdnica para a
Subdominante. A explicacdo desse movimento poderd talvez ser
cheontrada com mais felicidade em motivos de ordem estética. Sabemos
conmo em certos dramas e em certas éperas o ponto culminante é
preparado por um momento de expectativa que visa criar a tensio
necessdria a atmosfera final. O processo da preparaciio de uma grande
lcnsio por uma relativamente mais fraca € usado musicalmente, quando,
por exemplo uma triade de Subdominante antecede um acorde sétima
de Dominante. Sabemos que a fun¢do de Dominante equivale
csleticamente a um conflito, a uma grande tensio, bem maior que a da
[uncio da Subdominante. Nada mais natural, portanto, que fazer o IV
prau, em vez de descer para o I, atingir o climax intenso da Dominante
¢ 50 entdo resolver normalmente na Tonica. A ordem inversa I, V, IV e
I nilo teria logica esteticamente. O momento de tensdo nunca € atingido
para ser depois deixado aos poucos. Isso implicaria na perda de grande
parte do contraste entre tensdo e repouso. O efeito contrastante se
desvaneceria ou, pelo menos, perderia a maior parte de seu valor emotivo.

A cadéncia ndo estd ligada somente ao desenvolvimento elementar
de uma progressdo harménica. A compreensio da sua estrutura é
lundamental para o exato conhecimento da estrutura da forma, tanto as
mais simples como as mais complexas. O estudo dos seus problemas, a
disciplina do seu uso €, para a evolu¢ido das formas, de grande
importancia histérica. A cadéncia explica, também, a forma mais perfeita
de toda a musica cldssica e roméntica: a forma de sonata. E dizemos a
mais perfeita porque ela apresenta, no mais alto grau, a unidade absoluta
dos principios estéticos formais da repeticio e do contraste.

O primeiro trecho da sonata, denominado Forma-Sonata, é
principalmente o que nos interessa. Esse primeiro trecho se divide em
duas partes, embora alguns tedricos a dividam em trés. A primeira dessas
duas partes, por sua vez, se subdividem em outras duas, como
conseqiiéncia da exposigio dos dois temas diferentes, sendo que o
primeiro aparece na Tdnica e 0 segundo na Dominante. Toda essa
primeira parte, todavia, consta geralmente de um Alegro que é preparado,
algumas vez, por um pequeno Adagio, Lento ou Largo. Nela se dd a
exposicdo do 1° tema, o qual € freqiientemente seguido por alguns
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perfodos de cardter melédico ou harmonico. A exposicio do 1° tema se
realiza na Tonica. Entretanto, quando comega parecer que a autoridade
da Ténica estd definitivamente assegurada, esbocam-se as primeiras
reacdes. Surgem alguns periodos em que ¢ perceptivel a atraglio da
Dominante. Aparece entdo uma ponte através da qual se processa a
transicdio para o 2° tema. Este € exposto jd na Dominante, e, no geral,
segue as linhas da exposi¢do do 1° tema. A ele se seguem algumas
elaboracdes, até a conclusdo, no tom da Dominante. Algumas vezes,
por meio de uma cadéncia perfeita, o 1° e 0 2° tema se fazem ouvir
novamente, sempre nas respectivas fungdes, como que reiterando o
contraste. Essa repeti¢io dos temas, porem, ndo € 0 processo mais
comunm.

A segunda parte da Forma-Sonata € também subdividida em dois
trechos: Desenvolvimento e Reexposi¢do. No desenvolvimento 0 1°e 0
2° tema associam-se, chocam-se e dio lugar & eclosdo de uma séric de
claboragoes.

Na reexposi¢do tudo parece recomegar. Surge o 1° tema da
primeira parte com todas as suas caracteristicas. A seguir o 2° tema da
mesma parte ¢ novamente apresentado, mas agora com uma modificacao:
0 1°¢e 0 2° tema devem se apresentar no tom da Tonica, que € onde tem
lugar toda a reexposi¢do. O esquema abaixo demonstra esse processo
de ascensdo e queda

Primeira Parte Exposi¢do
Tema |1 ou tema A - Tonica
Ponte

Tema 2 ou tema B - Dominate

Segunda Parte Desenvolvimento - Dominante
Ponte
Terceira Parte Reexposi¢do

Tema | ou tema A - Tonica
Ponte

Tema 2 ou tema B - Tonica
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lRicmann nos diz que qualquer afastamento da Tdnica significa,
¢ ultima andlise, um conflito cuja solugiio somente € possivel pela
voltn i Tonica. Naforma verificamos facilmente o elemento de repeti¢ao

1" (cma ou tema A, e o elemento de contraste - 2° tema ou tema B,
wendo que este, quando € reexposto, jd surge na fungdo Tonica.

Da exata compreensio do cardter da cadéncia resulta uma nogao
mais completa do cardter das fungdes.

Torna-se claro, desde jd, com a exposi¢do acima, o que significa
Jizermos que, formalmente, a Tonica é um elemento de repeti¢do e a
Dominante um elemento de contraste.

[4 mais a acrescentar: Sendo a Tdnica um elemento de repetigio,
sempre volta e garante a homogeneidade do conjunto.



3., CONDUCAO DAS VOZES

1 — As vozes devem movimentar-se, de preferéncia, por graus
conjuntos; no caso de serem obrigadas ao movimento por saltos, deve-se
procurar o caminho mais curto para a nota mais préxima do acorde
seguinte.

2 — Quando dois acordes sucessivos tiverem uma ou mais notas
¢m comum, essas devem ser conservadas preferentemente na mesma
voz e, se possivel, que isso se dé nas vozes intermediarias.

As diretrizes acima correspondem a um espirito de sintese que preside
i todas as artes. Anton Bruckner diz serem elas decorrentes da lei do minimo
csforgo. De fato o taylorismo ja provou de maneira cabal que o gesto mais
cliciente, seja ele qual for, € o que exige menos dispéndio de energias, 0
que é mais facilmente executado. E um principio artesanal genérico que,
aplicado a condugdo das vozes, possibilita uma linha melddica ou uma
concatenag¢@o harmdnica simples e mais expressiva.

3 — Quando dois acordes sucessivos nao tiverem notas em comum,
as vozes superiores devem movimentar-se, de preferéncia, em direcao
contraria ao baixo.

O movimento contrario €, geralmente, indicado como meio necessario
para que as quintas e oitavas paralelas sejam evitadas. Esse €, ndo ha davida,
um argumento de primeira ordem, visto que a harmonia tradicional proibe
cssa forma de sucessao de tais intervalos em virtude do mau efeito acustico.

Outro motivo de grande importancia € que o movimento contrario
atende melhor a lei da compensacao das energias melddicas e harmonicas,
a qual € um principio basico na concatenagdo a 4 vozes.
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4 — Deve-se evitar duas ou mais quintas ou oitavas em movimento
paralelo, pois esses intervalos, por formarem as consonéincias mais
perfeitas, anulam a independéncia das vozes, condi¢iio primeira da
tetrafonia.

Esta diretriz tem suscitado as mais diversas controvérsias entre os
teéricos da atualidade. Segundo Schoenberg, a proibigio de quintas ¢
oitavas em movimento paralelo decorre de uma reagio contra o estilo
musical que as utilizava como elemento expressivo. Schoenberg cita o
Organo de Hucbald (alids, segundo Gustav Reese, Hucbald ndo € o
inventor do organo).

Na realidade, vdrios compositores, tais como Gibbons e Debussy, se
utilizaram de quintas paralelas. Mesmo tratadistas da importancia de um
Mattheson ou um Heinichen s@o encontradas quintas paralelas.

No seu Modern Harmony, o Sr. Eaglefield Hull cita, entre outros, os
exemplos de Chopin, na Mazurka em Do maior e no Noturno em Fa maior
opus 15, nos quais as quintas paralelas sdo abundantes.

Hindemith no Traditional Harmony informa que “nos acordes de 7°
secunddrios (como também no caso de constru¢oes harmonicas mais
complicadas) a proibicdo de quintas paralelas ndo pode ser mantida
estritamente.” Segundo ele, o efeito dessas quintas “ndo é prejudicial
porque a aten¢do estd monopolizada por um fator mais importante: o0s
acordes de sétima secunddrios (isto é, todos 0s acordes de sétima, exclusive
o de Dominante.

Diz Hindemith, ainda, que a proibi¢do de quintas paralelas, neste
caso, traria conseqiiéncias desastrosas para a conducdo das vozes. Seria
entretanto aconselhdvel evitd-las entre soprano e baixo, ou seja, entre as
vozes extremas, bem como entre as duas vozes superiores.

Nio se pode porém, deixar de ter em conta, quando as duas notas
que compdem esse intervalo (ou outros quaisquer) aparecerem como mera
nota de reforco, e ndo para representar uma outra voz. Assim nao fora, as
oitavas de reforco que aparecem em tantas obras, mormente para piano,
também seriam condenadas, pois trata-se nesse caso de mero efeito
timbristico. :

Alguns compéndios de harmonia ddo como base para a proibigao das
quintas e das oitavas paralelas a razio de que esse fendmeno provoca a
sensacio de duas tonalidades. Parece que uma razdo também plausivel se
acha em que esses intervalos sendo, como € acusticamente provado, as
consonincias mais perfeitas, prejudicam a autonomia das vozes.
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5 — Deve-se evitar também as quintas ¢ oitavas ocultas.

™
o~ N\

As quintas ocultas sd6 produzidas/'quando se movimenta duas vozes

nimesma direcdo para atingir a quinta.

Ilovrimeritos de 57 aclta Ilovimerdos de 57 ooadts
a ceTem evitados. & Y40, perhirhar
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A quinta oculta quando entre as duas vozes extremas (soprano e baixo),
ot entre as duas vozes superiores, antecedidas por um intervalo de tamanho
mlerior a ela, produz a chamada sonoridade oca, logo esse fendmeno nio
deve ser empregado.

Também as oitavas ocultas sdo produzidas quando se movimenta duas
vozes na mesma direcdo para atingir a oitava.

As oitavas ocultas produzidas quando o soprano caminha em semitom
ascendente, € recomendada por alguns autores, em finais, em razdo de
provocar a sensagao de conclusao.

hlvvdmerdos de §7 amatts 4 serem evitados DMovimerdos de 3% ooults
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6. Deve-se evitar o movimento melddico das vozes por intervalos
aumentados ou diminutos; evite-se em particular o uso melédico do
tritono.
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Com relagiio aos intervalos aumentados ¢ diminutos, convém ter sempre
em mente que as diretrizes aqui dadas concernem ao uso vocal das partes.
Portanto, tais intervalos acarretam certas dificuldades para os cantores.

Um desses intervalos constitui, particularmente, uma dissonancia de
grande tensao. [ a 4* aumentada ou sua inversdo, a 5* diminuta. O tritono
constitui, esteticamente, um problema de dificil solucao, sendo por 1ss0
chamado pelos antigos de diabulus in musica. Ao mesmo empo que ¢ um
clemento de notdvel forca expressiva, sua colocagdo na estrutura harmonica
nio € ficil. Em certo sentido o tritono € mesmo um clemento de grande
forca motora, pois além de dissonante, contém as duas sensiveis: tonal e
modal. O cardter da funcio de dominante decorre justamente das sensiveis
e o que define a tonalidade € justamente a satisfagdo dessa atragdo que a
Tonica exerce sobre ela.

Tessituras confortiveis para as vozes humanas:

Sopratn (17 wrom)

'Jl =1 &
iﬂ_;\_;"_f — -
& - v
A e (727 voT)
_._{
7 e —
i -
_:' — - -_'_-FP
- -
# Tenor (37 wo) =
fr”
] =
!-. -'_ 'j'--
Eaixo (47 wox) T S
in L* "
1= —
o =

7 — O movimento por graus disjuntos deve ser compensado pelo
movimento por graus conjuntos (elasticidade). Evite-se, porém,
quaisquer saltos de 7 maior ou menor.

Ernst Toch, em seu livro La Melodia, sistematiza os principios que
regem a organizagio melddica, e faz notar que a qualquer salto mel6dico
corresponde um movimento melddico por graus conjuntos e de preferencia
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¢ sentido contrdrio a diregdo do salto. Faz ainda notar que, quanto maior
lor o salto, mais longo se torna o declive correspondente. Toch compara a
linha melddica a um objeto mais ou menos eldstico que, violentamente
nuxado, volta gradativamente ao seu lugar. A esse fenOmeno chamou-se
clasticidade melddica.

Também na tetrafonia o fendmeno da elasticidade se faz sentir.
I'ratando-se, porém, de movimentos executados simultaneamente por quatro
vozes, € sempre aconselhdvel compensar a tensido decorrente do salto de
uima ou mais vozes pela conservagdo ou movimento conjunto da ou das
restantes.

Hindemith refere-se particularmente aos saltos na mesma direg¢ao.
( ‘'ondena também os saltos de quatro vozes na mesma dire¢@o pelo excessivo
iipacto que eles criam. Chama ainda a atengio para que haja um cuidadoso
150 que os saltos de trés vozes nessas condi¢des requer. Aconselha, nesses
Ci1508, que a outra ou outras vozes permanegam estaciondrias ou sejam
movimentadas em sentido contrério.

Cabe evidentemente ao professor chamar a atengio do estudante para
o lato de que as diretrizes acima mencionadas mantenham estreita relagio
com o item n® 3.

Convém chamar a atengdo para o fato de que alguns tratados de
harmonia indicam que as trés vozes superiores sempre obedegam o principio
o grau conjunto e que somente o baixo pode movimentar-se com quaisquer
saltos.  Entendemos que o baixo deve se ater também ao principio do grau
conjunto. O salto no baixo sera conveniente para permitir flexibilidade
melddica ndo se olvidando, no caso de saltos, das compensagdes por grau
conjunto. Um baixo, quanto mais concentrado for (e as notas de passagem
cm muito podem colaborar), tanto mais rica poderd ser a movimentacao
melddica nas demais vozes.

8 — A sensivel deve movimentar-se em dire¢ao a Tonica.

Por motivos diversos seria interessante que o estudo do contraponto
precedesse o estudo da harmonia. A razdo bdsica €, talvez, que na harmonia
o estudante ¢ subitamente forgado a lidar com quatro vozes, quando na
realidade ele ndo tem sequer a possibilidade técnica de trabalhar com duas,
ouvindo mentalmente a sucessdo dos intervalos formados, as dissondncias
¢ as consondncias. Como resultado o aluno, colocado nessa situac@o, nao
pode sentir a concatenagfo, ndo pode imaginar auditivamente o que esta
escrevendo. Em conseqiiéncia, passa a considerar o baixo cifrado como
uma série de algarismos que representam uma grafia determinada. Ele sabe
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que essa grafia representa sons. mas ndo pode imaginé-los sem o auxilio de
um instrumento, porquanto sua capacidade musical ndo foi treinada nesse
sentido. O problema tem, entdo, duas solugdes:

a) a do aluno extremamente talentoso que procurard compor, apesar de
tudo, e que, dessa forma, efetuard seu aprendizado através de grandes
dificuldades;

b) a do aluno que passa a considerar a concatenagao harmonica como uma
série de problemas cujas solugdes sdo resolvidas pela memorizacao das
chamadas regras da harmonia. No fim de algum tempo, ele adquire
certa habilidade de ordem puramente intelectual. Se disso tudo resultar
alguma misica, serd uma questdo de mera coincidéncia. Essa habilidade
nunca poderd fazer dele um mdsico no sentido criador.

Somente através de um treino progressivo poderd o aluno conduzir,
com plena percepcdo auditiva, as partes. O ideal seria 0 processo da
evolugdio histérica, isto &, realizar o estudo do contraponto antes do estudo
da harmonia. Sendo realizado, pelo menos paralelamente, a duas partes, 0
contraponto ja facilitard a realizagdo da bifonia fundamental (condugdo
das vozes extremas), de importincia bésica para a harmonizacao.



4. HARMONIA FUNCIONAL

Fungio € arelagdo da parte com o todo. Na harmonia, funciio significa
1 relacdo de um determinado acorde com os demais acordes da estrutura
harmonica. A relagao dos acordes com a Tonica € chamada tonalidade. A
(onalidade ¢ definida pela Tonica (simbolo T) e por duas fungdes vizinhas
de 5% Subdominante (simbolo S) e Dominante (simbolo D).

Exemplos:
Em Do maior
T
| |
Fa - La - Do - Wi - Sol - 5i - Re
| | | |
5 D
Em Do menor
T
|
lFa - Lab- Do - Mib- Sol - Sil- Re
5 D
Notas:

TONICA — significa ponto de partida, conclusdo, repouso,
cstabilidade.

SUBDOMINANTE - significa afastamento da Tonica, movimento.

DOMINANTE - significa conflito, tensdo, movimento.

Como ja foi dito, o conhecimento da estrutura harmonica facilita o
conhecimento das relagdes formais. Estrutura € o modo pelo qual estdo
dispostas as diversas partes do organismo sonoro, cada uma em relacio as
outras. A estrutura € um conceito analitico, ao passo que forma € um
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conceito sintético. Na estrutura prevalecem as relagdes construtivas: relacdes
de intervalos, das fun¢des entre si, das linhas contrapontisticas e as varias
formas de relaces dos metros e dos ritmos entre si etc.

Portanto, a medida em que o aluno vai adquirindo conhecimentos
sobre os valores elementares da estrutura harménica, € necessario que lhe
sejam esclarecidas as conseqiiéncias estéticas da tensio de tal e tal acorde,
e que se relacione os aspectos semelhantes da estrutura harmonica e da
formal. Evidentemente, cabe ao professor, A medida que o estudante se
desenvolve, explicar-lhe essas relagdes e procurar insuflar-lhe o gosto pela
pesquisa estética. Mesmo porque a andlise puramente harménica néo informa
com exatiddo minuciosa sobre todos os problemas musicais contidos em
certas obras.

Assim, na harmonia funcional, a atengdo do aluno € sempre focalizada
para a significagio estética do fendmeno musical. No caso presente, além
do significado das fun¢des na contextura harmdnica, sio também assinaladas
as suas relagOes na estrutura formal.



5. PRIMEIRA LEI TONAL

[Fun¢des principais

(Accordes vizinhos de 5%)

TODOS OS ACORDES DE UMA ESTRUTURA HARMONICA
4 AO RELACIONADOS COM AS TRES FUNCOES PRINCIPAIS:
' -S-D

| - Acordes Consonantes
Acordes perfeitos:

Triades — Consonincias

Ténica Subdominante Dominanie
T S '

D

Simbolos:

err Do maior ou Do menor
f.

—3 i
-5;':;.; 1 i il:'~';|l: !:E'mk——ﬂw_
el -
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Inversdes: 1% inversio — terga no baixo

Simbolos: T S D

2° inversdo — quinta no baixo

Simbolos: T S D

5 5 5
rl | .
g- L .H‘ _H::: 1 4
l_i.__ﬂ'"} = | ﬁ--'12 13 H !g
X = [ &)
T 5 D
5 > 3

Como se verifica pela comparagdo das grafias da harmonia funcional
e do baixo cifrado, aquela apresenta considerdvel vantagem de evidenciar
imediatamente qual a nota que figura no baixo e, consequentemente, €
que inversdo apresenta-sé o acorde. Todas as inversdes de acordes ne
harmonia funcional sao simbolizadas dessa forma, o que facilite
extraordinariamente a leitura e compreensao dos simbolos.

Dobramentos — Na tetrafonia dobra-se, de preferéncia o som
fundamental ou a quinta, raramente a terca.

e1r Do maior ou Do menor

£
_rJ 4 B
. ik ] i-".-\f.‘ '
o S = AT o THIEA
YRR — —
= [o]
T S D
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fi O — o
o o —
b o—o—
S —
' he Ho
T 3 L
3 3 3
fi - o)
Y A
_l}::',\ - v e
51—t >
e ey ey (%)
)
T § D
5 o 3

Il - Acordes Dissonantes

Os acordes dissonantes dividem-se em: acordes com dissonancias
ienis e acordes com dissondncias falsas (pseudo-dissonancias).

[; importante observar-se que os acordes dissonantes surgiram na
polifonia (linearidade) com conseqiiéncia de apogiaturas, retardos,
antecipagdes, notas de passagem etc.

a — Acorde de sexta-apogiatura
Triade — Dissondncia falsa
6(-5) 6(-5) 6(-5)

Simbolos: T

Dobramento: som fundamental

ero Do maior

/i
1 =
Fa
[ o
RS [’ =
Y b T
b )
e T i®
p.
¥ i
6(-5) 6(-5) 6(-5)
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et Do menor |
5 l
-'_ I1u‘-r l bl [rr? e
 Farn W) : Fas i
= - Tl
i ;;J_
g 151' hop
i b e '
. =l
+ o]
Pl - K o<
6(-5) A5 a2
T 5 D

Os acordes de sexta-apogiatura ndo devem ser confundidos com
acordes em primeira inversio, pois estes sio consonancia, acordes cujas
tercas estio no baixo, enquanto aqueles sdo pseudo-dissondncias, acordes
nos quais os préprios baixos sio os sons fundamentais. Raramente aparecem

com 3" no baixo.

b — Acorde de quarta e sexta-apogiaturas

Triade — Dissonincia falsa

6(-5) 6(-3) 6(-5)
4(-3 4(-3) 4(-3}

Simbolos: T S
Dobramento: som fundamental

E importante na cadéncia a seguinte férmula:

e Do maior ou Do menor

l'l
[
I
'-—:'-E |l . THT
e/j T T
oy,
£l -2
0 -3

Os acordes de quarta e sexta-apogiaturas ndo devem ser confundido

com os acordes em segunda inversdo pelas mesmas razdes jd expostas 1
item anterior.
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A observacdo que segue imediatamente ao item 2 - Acordes
{ionantes - chama a atengiio para a origem desses acordes. Na polifonia
linear praticada pela escola flamenga, principalmente pela primeira e
Counda escolas flamengas, encontra-se exemplos indmeros do emprego
Aoy dissondncias, que, mais tarde, com a gradativa transformagao da
polifonia em harmonia e conseqiiente verticalizagdo no tratamento das

e vio se transformando progressivamente em acordes.

() acorde de sexta-apogiatura, bem como o de quarta € sexta-
popiaturas sdo encontrados freglientemente na escola flamenga, embora
i o conceito de acorde. Mesmo mais tarde, porém, ainda sdo considerados
© atados como apogiaturas, como no seguinte exemplo tirado do Ave
\li11y Stela de Hans Leo Hassler:

'/" | ‘
(/ - e 2 : el €F
‘? I 'L’ T ) - W 7 ;:;H’A =
s 'A“ l | J‘
—
\ L | z irl ¢ ik )
.). ——F 1 B
b ’ =
- e owh e F [
& Al-5) a(-5 0 - —
1, k 4 4 l:'—_‘:‘:l

Com o decorrer do tempo, porém, foram considerados como inversdes
(s (riades maior e menor. Desse equivoco decorre um concelto
completamente diferente da fundamental.

Tanto o acorde de sexta-apogiatura, quanto o de quarta ¢ sexta-
\popiaturas tém caracterfsticas proprias: o dobramento do som fundamental
¢« o fato de que tais acordes, sendo apogiaturas, sé6 podem aparecer em
\cmpo forte ou parte forte de tempo. No caso do acorde de sexta-apogiatura
\ dobramento do baixo é bem caracteristica do acorde, porquanto na
piimeira inversdo das triades, o baixo € a terga tipica do modo, que, como
il nio deve ser dobrada. Deve ser empregado somente na posi¢ao
[undamental.
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¢ — Acorde de sétima de dominante

Tétrade — Dissondncia real

7 7
Simbolo: D (V' na harmonia tradicional)

g Do maior e Do menor
(1l

—r Ay —
Fou' x i
Y 7 7

D D

Inversoes

I* inversao — Terca no baixo
6

7 5
Simbolo: D (V' na harmonia tradicional)

iy

S

n”! = P
W T e
= e
Ak =
"‘-. - -1
D4‘ Dvl
3 3
2* inversdo — Quinta no baixo
4
7 3
Simbolo: D (V' na harmonia tradicional)
rl
o
Fal h
| FanY = S e
'h‘ iy '_' '
FY] 3

|‘_,.,U ’:| T
&
U'h.l
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3" inversao — Sétima no baixo

2
Simbolo: D (V' na harmonia tradicional)
7
/i
o — —
sl ol by
Fun. o He
ey [ =l 4
]
D D
T 7

Tetrafonia: ha duas formas de se empregar este acorde: com a 5°
(completo) ou com o som fundamental dobrado (incompleto) sem a 5%,
portanto sua resolucdo, quando se dirige & Tonica:

I — O som fundamental, quando estiver no baixo, movimenta-se por
salto para a TOnica; quando estiver em uma das vozes intermediérias devera
ser mantido (nota em comum).

[T — A terga, nota sensivel do tom, resolve sempre por grau conjunto
ascendente para a Tonica. Nas vozes internas, excepcionalmente, pode
resolver por salto, em direc@o a 5* do acorde de Ténica.

[II - A quinta salta para a Tonica em movimento descendente.

[V - A sétima resolve sempre por grau conjunto descendente para a
(crga do acorde perfeito de Tonica.

Disso resulta que um acorde de Dominante com 7°, completo, resolve
sempre sobre um acorde de Ténica incompleto e vice-versa.

fi |
o .|
Fal 7 = N -l
17 i
L [ I —— — o =
e l o
,J — T
in k™ ‘& = !'i
- ! F -
K 4k ~ 4 ¥
.i.‘ld-_'_
I~ 7
D T D T

7
Obs.: Atentar para que o tritono do acorde de D sempre seja

fesolvido.
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7
O acorde de D aparece também sem o som fundamental. Ele € também
chamado de “acorde de 5" diminuta™.

T 7
Siroholo: /Iff /]Zf ,1:“)/
!

Dobramento: nesse acorde dobra-se sempre a nota que nao faz parte
do tritono (4* aum. ou 5* dim.). O mais satisfatorio tratamento desse acorde
¢ de suas inversdes consiste na resolugdo do tritono; a terceira nota a scr
resolvida, que € na realidade a 5" do acorde de D, encaminha-se para a
fundamental, 3 ou 5" do acorde de T.

O acorde de 5" dim. tem, no baixo cifrado, sua fundamental na base do
acorde, tal como ele aparece, isto €, no VII grau.

Como jd verificamos, o baixo cifrado ndo considera a funcdo do acorde,
mas sim a colocagio de sua fundamental nos graus da escala (muitas vezes,
apenas aparente, como no caso que estudamos).

No acorde de 5* dim. observa-se, em primeiro lugar, que ele é
absolutamente igual ao acorde de D7, se tirarmos desse acorde a sua
fundamental. E ndo s6 € igual no sentido de que os intervalos entre a sua
fundamental e a sua ter¢a e a quinta sdo exatamente 0s mesmo que existem
entre a terca e a quinta e a sétima do acorde de dominante, mas também
porque ambos ocupam exatamente 0 mesmo lugar na escala.

Verifica-se ainda que esse acorde € formado por uma terca menor e
uma quinta diminuta, justamente a quinta constituida do tritono. Como ja
vimos, o tritono ¢ um intervalo de grande for¢ca motora. Os sons que 0
caracterizam tém tendéncia de resolver na fundamental e na terca do acorde
de Tonica, onde encontram estabilidade e repouso. Verifica-se assim, que o
tritono € um intervalo de tensido dominante. Ou, vice-versa, a tensao
caracteristica da Dominante € decorrente do tritono. Mas, de qualquer forma,
essa tensdo do tritono € funcao da Dominante.

Nessas condigdes, a harmonia funcional, que considera o acorde
segundo a sua funcdo no complexo tonal e ndo segundo sua aparente
fundamental, classifica o chamado acorde de 5* dim. como um acorde sétima
de Dominante, sem a fundamental.

Obs. Em vista disso, permanece a designacao dos intervalos como 37,
5% ¢ 7" do acorde de 5" diminuta.
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d — Acorde de nona de Dominante

Péntade — Dissondncia real

9 9
Stmbolo: D (V  na harmonia tradicional)

4 e e
: - -
¥ o LPEN

Inversoes
I" inversdo — Terca no baixo

9
Simbolo: 13)

errt Do maier on em Do menor

fi or b=

it — -

Loy < =

o rs} haw
| lj

Dr D

3 3

2" inversdo — Quinta no baixo

Nota — Na escrita a quatro vozes a 5" do acorde € omitida ¢ por essa
1i/40 nio hd a segunda inversdo. Contudo, empregando esse acorde com
maitor namero de vozes ela serd incluida facultando entdo o emprego da
cpunda inversao.
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3* inversio — Sétima no baixo

9

Simbolo: D

7
erc Do maior ou em Do menor
A = =
o
- i
e g
0
D D
] T

Tetrafonia:

a) quinta € omitida
b) anona fica sempre na voz superior
¢) as duas vozes superiores nio devem formar uma segunda

Diretrizes para a resolucio (vide item C — Acorde de sétima):

A nona € que dd a caracteristica ao acorde, ficando portanto na vo;
superior e resolvendo por grau conjunto descendente, na quinta do acord
de Tonica.

O acorde de D9 aparece também sem o som fundamental:

o gE o
Shobolo: T I‘i }j(
o ‘- ..T
-
errt Do mador o1 ern Do menor
f—2—=8 o  be bg bo
I ' —y T —T Hae-
N T_‘ EwN 5 'n Tp ﬁO 'l
[ X ) 9 [ ; ] h ti_ :1 D
. ek M 1 ol I
P B I B P b
v ":J "F ,--l-:' ._f-j.
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Fsse acorde ¢ também designado, no maior, por acorde de sétima de
vonsivel e no modo menor, por acorde de sétima diminuta.

Nesse acorde de nona de Dominante sem fundamental a quinta nao €
omitida.

Ao acorde de nona de Dominante, sem 0 som fundamental, aplica-se
Limbém o que dissemos no fim do item C com relacdo ao acorde D7 sem 0
om fundamental, com as restri¢des de que no item anterior trata-se de um
\corde designado no baixo cifrado por quinta diminuta, e que, nNo €aso
presente, trata-se de acorde de nona denominados de sérima de sensivel ou
Ao sétima diminuta, conforme o modo maior ou menor em que s¢ acham.

O tratamento mais satisfatério deste acorde, no estado fundamental e
L suas inversoes, consiste na resolucdo do tritono (4* aum. ou 5° dim.).

e — Acorde de décima primeira de dominante
Dissonancia real

11

Simbolo: D

ik e

i
T
+ — o
4
[X

Dll T

O acorde de décima primeira de Dominante ¢ raramente usado porque
| nota caracteristica —a 11* — ¢ em si a propria resolugdo. Isso produz a
sensaciio de uma antecipacdo da fundamental da Ténica sobre o acorde de
Dominante com sétima.

f — Acorde de décima terceira de dominante
Tétrade - Dissonéncia real

13

Simbolo: D

4 ]
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Inversoes:

I* inversdo — terca no baixo

Simbolo:

2% Inversao — sétima no baixo

Simbolo:

Tetrafonia:

a) a quinta, a nona ¢ a décima-primeira sio omitidas.

13

lrl
o [e'N LT W)
17 pe= =
j-ﬁ-’ [ e =
e T he,
13 13
D D
A A
13
1" |
prd ik e
7 o e
2 [ i
e - E
Diz Dlj
T 7
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b) a décima-terceira encontra-se sempre (mesmo em inversoes) na
voz superior como 13°,

Diretrizes para a resolucdo (vide item C — Acorde de sétima de

Dominante).

A décima-terceira resolve por salto descendente para a Ténica.

O acorde de D13 deriva do acorde D7, no qual substitui-se a quinta
pela sexta (que fica sempre na voz superior para caracterizar).

Esse acorde ndo € citado em alguns tratados de harmonia. Trata-se,
entretanto, de um acorde de uso relativamente freqiiente. Hindemith, trata
esse acorde juntamente com o de D9 no capitulo Derivagdes da sétima de

Dominante.
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A décima-terceira (sexta) surge historicamente como uma apogiatura
(i quinta, resolvendo por salto para a fundamental do acorde de Tonica.

g — Acorde de sexta-acrescentada

Tétrade — Dissondncia real

6 4] O
3 5 S

Simbolo: T S D

e Do mador o em Do menor

|r.|
o — -
i |4
Fam [Fg
5 n
p S S
i — I
[ oY AR [P a0
5E T - | P 4
el < =
f fi
= -
) )
- 2
T T
vrl |
o P ) * A&
Fal T | TN
I —— -2

Este acorde, também denominado acord de la sixte ajoutée de Rameau

(1683-1764), tem especial importéncia, porquanto a sexta ¢ sempre a sexta
do tom.

A sexta acrescentada € tio caracteristica para a Subdominante quanto
1 sétima o € para a Dominante. Pode-se considerar o acorde de sexta
\crescentada um reforgo quase tao importante para a cadéncia plagal, quanto
0 acorde de sétima de Dominante para a cadéncia auténtica. Emprega-se
Lomente na posi¢io fundamental.

A sexta pode ser empregada omitindo-se a 5%, cujo simbolo €:

O [ [
T S D e nesse caso, dobra-se a fundamental.

h — Acorde desétimadeT e de S

Tétrade — Dissondncia real
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T T

Simbolo: T S

evn Do maior ou em Do menor

fi
i i]
sl — | TP 1
| Tam - 1 H i
8 P
) 7 7
T g T ¢

Em razio de a 7° no modo maior, nos acordes de Tonica e
Subdominante ser maior, € recomenddvel que esta seja preparada:

g Do mador

‘fr fﬁ-"‘h
- , - Fw)
i o P
1 l”'\' = el e T
Xar - -
& o
= .
| —_— £
[ far iF =
FiL ] =
- i

Cadéncias

As cadéncias' que se seguem a cada uma das leis tonais, verdadeiras
férmulas harménicas, devem ser realizadas a quatro vozes, ao piano e por
escrito, se possivel em todas as tonalidades, constituindo elas exercicios
iniciais muito cficientes.

No principio devem ser executadas em posicio cerrada (quando
nenhuma nota do acorde pode ser inserida entre tenor € alto, e, entre alto e
soprano). A seguir executar em posigao aberta (quando uma ou mais notas
do acorde pode ser inserida entre tenor e alto, e, entre alto e soprano).

1. No apéndice 111, trataremos das diversas férmulas cadenciais e que s@o denominadas,
por suas peculiaridades de: Cadéncia Auténtica: Cadéncia Plagal; Cadéncia de Engano:
Cadéncia Interrompida, ou Deceptiva, ou Evitada e Cadéncia Frigia ou Semi-cadéncia
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et Do maior

g
A L) il [
[ Faw = ; =
L 7 ! ".‘—'-' e »
ry o = i | r =
i 7E e Fs 5 ']
—— 3
-~ . ip rt ik
T S D T T E D T

Posi¢io cerrada
(mais tensio)

Posicao aberta

(menos tensiao)

55

[A menor estrutura harmonica fraseoldgica que se pode obter, € aquela
lormada por duas frases com a mais simples harmonia e com um antecedente
© Ui consegiiente. Alguns autores tratam como pergunta ¢ resposta. Esta

cutrutura pode ser ampliada para 2 ou mais consegqtientes.

Deve-se ter em conta que, seja qual for a quantidade e o tamanho
(nimero de compassos) do(s) conseqiiente(s), o ultimo deles deve conter a

Cndencia conclusiva: S DT .

etn Do maior

W
!'.l " _,.--""'.-__

: E‘.'f it = i = ik e . ik
! = o A 7 —
Y w7 =

= ir - > . E ik N

I 1D ir ik 2 W]

- i¥ F
7 [ it ]

el "
T D 1’ D T D S5 D T
| Antecedente . Conseqiiente

lisse principio determina uma simetria € tanto se aplica a construcoes
Coiie a4 vozes como a outras formas instrumentais tais como, dancas, arias
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Exercicios para a 1¢ Lei Tonal

Nas cadéncias abaixo sio indicadas as fun¢des harmdnicas nas quais
cada exercicio deve ser trabalhado. A tonalidade fica a escolha do aluno
(que deve ser bastante variada tanto no modo maior quanto no modo menor)
bem como a férmula de compasso (variada dentro do possivel).

Nos exercicios que se seguem a cada Lei Tonal, as barras indicam
momentos harmonicos distintos que devem ser pensados simetricamente
quanto ao nimero de compassos, o que determina o ritmo harmoénico.

Acordes consonantes:

IT|SD|T| ITT[SD|T|
T|SD|T] ITT|SD|T
3 3

Acordes dissonantes:
I — Acordes de sexta-apogiatura

6 . 6(-5)
|T|S [T] r'ls D|T]|

6i-5) 6
IT|S DT |T|S |T]

2 — Acordes de quarta ¢ sexta-apogiaturas:

65 ] 5

4 3 4 3
|TS|D D |T] |TS|D D |T|

3
[ 5]
] 4 3 6(-5) 4 3

TS |DD|T| ITS |DD|T

6 5

TITTT |
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3 — Acordes de sétima de Dominante:

7 7
Tls D|T| TIs DT
] T 7
|T|S DT |T|S D[T]
. 7 6 7
T|s D|7] 118" DT
7
IT|S D|T| IT|S D|T||
3 3 3 7
r ! " g !
Tis BT 1is BT

4 — Acorde de nona de Dominante:

TIS DIT] Tl DIT]
ITIS BITI

5 — Acorde de décima-terceira de Dominante:

13 13 g
TS D |T]| IT|S D |T|

6 — Acorde de sexta-acrescentada:
[ &} 5 0

5 4 3 5 9
ITS|D D |T|| IT|S D|T

[

. 5 9 5 13
TIs DIT| TS |D D |T]
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7 — Acorde de sétima de THnica ¢ sétima de Subdominante:

iT|s D|TI ITS|D|T]

6

|T3|STD4\TH IT|S D



6. SEGUNDA LEI TONAL
(Pertodo Barroco)

Acordes vizinhos de 3?

1TODOS OS ACORDES DA ESTRUTURA HARMONICA SAO
1T ACIONADOS AQUELA TONICA, SUBDOMINANTE Oou
DOMINANTE DA QUAL SAO VIZINHOS DE TERCA.

I = Os acordes vizinhos de terca, inferior ou superior, estio para as
lingoes principais como Relativos e Anti-relativos.

Os vizinhos de 3" inferior de um acorde maior sio relativos.
Os vizinhos de 3" superior de um acorde maior sio anti-relativos.

Os vizinhos de 3" inferior de um acorde menor sdo anti-relativos.

Os vizinhos de 3* superior de um acorde menor sao relativos.

2 = Os acordes relativos e anti-relativos sio designados pelas letras

[T LTI
1

misculas “r” e “a”, respectivamente, postas ao lado do simbolo da funcio
principal correspondente:  Exemplos:

T'r — acorde relativo de Tonica (acorde de T6nica relativa)
Da — acorde anti-relativo de Dominante (Dominante anti-relativa)

Sr — acorde relativo de Subdominante (Subdominante relativa)
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Os acordes relativos e anti-relativos sdio sempre triades perfeitas,
portanto as alteragdes que ocorrem sdo sempre realizadas nas notas
acrescentadas. As notas da base, de onde € derivado o acorde, nio podem
ser alteradas. Por essa razio, em Do maior, o acorde anti-relativo derivado
daD (Sol-Si-Re) € Si-Re-Faft.

em Do maior

|
!

i

[ Fam.’ =

S —— or Ay
3 ™

o
2
O_Ei L 3
St o o
.’! $
o — el
‘:_U S =
Y g

em Do menor

ya ]
£
I;I"\ | | | "\{

c
.

e,
Ta T Tx
lf‘ |
o ¥
Fa | "——
e
&) * 'l . ;
Sa S 1
n
AL h 1._; W
'_ )
Dy D D

Obs: Nomodo MAIOR,a T e a S sio maiores
Nomodo MENOR,a T e a S sio menores
No modo MAIOR e no modo MENOR a D € maior

3. Os acordes relativos e anti-relativos sao vizinhos diretos da fung¢ao
principal e tém com esta duas notas em comum.
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‘1. Os acordes relativos e anti-relativos de uma funcdo MAIOR séo
menores ¢ de uma fungdo MENOR sdo maiores.

5. Os acordes relativos e anti-relativos sdo sempre consonantes; uma
de diminuta ou aumentada ndo pode ser relativa ou anti-relativa. Daf
e em Do maior o acorde Da formado pelas notas Si-Re-Fa#; em Do
menor o acorde Sa formado pelas notas Reb-Fa-Lab. Revela-se dessa forma
' ampliacao da tonalidade.

0. Acordes relativos e anti-relativos sao representantes das funcoes
prncrpais. Os acordes vizinhos de terca inferior, porém, sao representantes
melhores que os de terga superior, pois aqueles contém o som fundamental
o terca da funcllo principal, ao passo que os vizinhos superiores possuem
1 comum apenas a terga e a quinta,

As funcdes relativas e anti-relativas sdo uma conseqiiéncia l6gica das
lincoes principais. Se a Tonica, Subdominante e Dominante constituem as
niais importantes fung®es do organismo tonal, nem por 1sso deixam de
custir fungdes hierarquicamente inferiores. Lstas servem para designar os
wordes dos 1L I, VIe VII graus da escala. Sabemos que os acordes que se
lindamentam nesses graus sao de muito menor importancia na concatenagao
limonica do que os restantes, que sao acordes de funcao tipicamente
cadencial. Assim, a hierarquia das fungGes ndo € uma invencdo tedrica, um
arhilicialismo, mas €, apenas. uma decorréncia da hierarquia tonal.

Obs.: No caso de coincidéncia de fungdes diferentes para o mesmo
worde (por exemplo Tr e Sa, no modo maior ou Ta ¢ Sr, no modo menor) a
anilise deve levar em conta o peso da fungdo no contexto, sem perder de
vistaas observacdes do item 6, acima.
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Exercicios para a 2¢ Lei Tonal

Em tons maiores

:
|T|Sr D [T
6 7
|T|Sr D|T]| |T|Sr D |T|
6 7
|T|Sr D [T

7 6 4 7
|T|Sr D |Tr S|D D|T]

6
6 4 7
|T|ID Dr|Tr S|D D|T]|
6 9
|T Tal|Sa D|D D|T]
7 5 7
IT Tr|S D|T|

Em tons menores

7
IT Tr|S D |T||
0
7 5 7
IT Tr|S D|T|
O

6 4 7
IT|S D|Ta S|D D |T]|

Em tons maiores e menores

5 7 7 7 9 7 7 7 5 7
|IT T|Sr D|D Dr|Tr Sr|D D|T]|

7 7
TIse DT

5 7
|T[Sr D [Tl
3

Cyro Brisolla



7. TERCEIRA LEI TONAL
(Periodo Cldssico)

Acordes vizinhos de 3*
Dominantes Secundarias (Individuais)

0DOS OS ACORDES DA ESTRUTURA HARMONICA
POSSULEM UMA DOMINANTE PROPRIA.,

I'reqientemente sao encontrados, na concatenaciio harmonica, certos
acordes com alteracdes na terca que ndo fazem parte dos acidentes decorrentes
div tonalidade. Alguns desses acordes sdo interpretados por tedricos como
fenomenos de modulagdo passageira. Tais acordes tornaram-se comuns,
principalmente nas obras dos compositores dos séculos XVIII e XIX.

(‘onforme verificamos no item Teoria das Fun¢des, somente se
vonsidera estabilizada uma tonalidade quando ela passa pelo crivo da
Cudencia Perfeita, isto € quando as trés fungoes basicas estao definitivamente
ahrmandas, TS DT, Isso € exatamente o que ndo se da no caso da modulacao
passipeira, Esta se caracteriza justamente por apenas sugerir um novo tom,
s, contudo, confirmé-lo. Wagner, no Prelidio do 1° ato de Tristdo e Isolda,
Wlilizn se de uma série de modulagdes passageiras. A se considerar tal processo
voimo real modulagdo, a tonalidade tornar-se-ia completamente instavel.

Iimbém nesse campo a teoria das funcdes oferece uma explicacdo
possivelmente mais sugestiva.e que, longe de enfraquecer a tonalidade,
vontribui para fortalecé-la.

[Imagine-se a funcao de Tonica como um centro tonal de Do maior,
verendan ivsua esquerda pela fungio de Subdominante e a direita pela fungao
de Dominante, e assim progressivamente numa série de quintas de cada
lndo, todas constituidas por fungdes maiores: '
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“em Do maior

i
F A Y Y
; [~ Fi Fé £
ER P e =
woo i = g
L
i
o &
i
C
h =
o *l
[ ]
fan
Ao
@i
e a——

Verifica-se, em primeiro lugar, que essa série de triades maiores,
ascendente e descendente, com relagao 4 Todnica, contém em suas
fundamentais, mais a da Tonica, todos os graus da escala. Observe-se ainda
que, no ascendente, todas as triades passam a ser Dominantes, uma da outra.
No descendente, cada uma delas passa a scr a Subdominante da outra.

Note-se ainda como a teoria das funcdes permite, dentro da tonalidade
(de Do maior, no caso), explicar quaisquer dessas triades (inclusive até a
propria Tonica, o que seria um tautologismo musical) como Dominantes €
também como Subdominantes de uma das funcdes constitutivas da
tonalidade.

Podemos, assim, comparar a tonalidade ao cume de um edificio,
suportado em primeiro lugar pelas fungdes principais: Se D; a seguir pelas
suas mais importantes fungoes secundérias SS e DD; e assim sucessivamente
alicercado pelas restantes fungdes secundarias.

As Dominantes secunddrias, que tém sua utilizacio sistematizada na
lei tonal que se seguird, t&m sido empregadas freqiientemente pelos
compositores da era cldssica em diante como um meio de acrescentar um
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ovo colorido A organizagdo tonal. Walter Piston, professor da Universidade
(e Harvard, dedica todo um capitulo do seu livro Harmony ao estudo das
Jominantes secundérias. Segundo ele o vocabuldrio harménico foi
srandemente enriquecido pela introdugdo desses acordes, 0s quais
contribuem para tornar o edificio tonal mais forte.

I. As Dominantes secunddrias (individuais) sdo designadas pelo
Limbolo (D), o qual refere-se & fungdo seguinte:

Quando, excepcionalmente, a Dominante secunddria se referir a fun¢ao
precedente, indica-se pelo Simbolo «—(D). Quando ndo se referir nem ao
acorde anterior nem ao seguinte, indica-se por debaixo a origem do acorde.

2. De grande importancia € a Dominante da Dominante.
Em Do maior e Do menor: Re-Fa#-La

Simbolo: I
3. Entre as Dominantes secunddrias destaca-se também, pela
nportancia, a Subdominante da Subdominante.

Em Do maior: Sib-Re-Fa. Em Do menor: Sib-Reb-Fa

Simbolo:  §

ey Iho Tenor l
|P| | | ﬂ 1 |
o [ | e . HJ ; a2
Fal . il 1 1 i
[ Fao WA ) i , L |
A = q ] =t
el I" r - | | H !
-5_ e ‘ 41] hJ
i T | s H= T
i EE
- I 1 ] . T b
L ] - HE HE [
(]

T T § =(BY B )¢ Dr Ta"° sa?ﬁng'r T
- Da -

Nota: O acorde de Dominante individual (D) da Subdominante (S)
necessariamente precisa da 7° para caracterizd-lo. Do contrério ele € a prépria
I'6nica no modo maior. No caso do modo menor esta regra nio € vilida.
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Um rdpido exame dos acordes constantes do comentario que serve de
intréito a presente lei, demonstrar facilmente 0 motivo da maior importincia
das funcoes discriminadas nos itens 2 ¢ 3.

Na cadeia circular das funcées formadas por quintas a partir da Tonica,
em movimento ascendente, a primeira funcio que se segue 1mediatamente
a func¢io de Dominante é a Dominante da Dominante; em movimento
descendente, a primeira funcio que seguc a Subdominante € a Subdominante
da Subdominante. Essas duas fungdes secunddrias, Dominante da
Dominante e Subdominante da Subdominante sdo separadas das suas
respectivas fungdes por um intervalo de 5°, a quinta geradora, como a
denomina Maurice Emmanuel,

Elas sio as fungdes secunddrias mais proximas das funges principais
e do centro tonal. As outras fungdes restantes originam-se também das
fun¢des principais, mas indiretamente, através de suas parentes mais
Importantes.

Portanto, o grifico € também elucidativo para demonstrar que, mesmo
entre as Dominantes secunddrias manifesta-se, ainda, a hierarquia tonal.

4. As Dominantes secunddrias resolvem em suas funcgdes
correspondentes (das quais derivam), ou nas funcdes relativas e anti-
relativas, em cadéncia interrompida (VI grau). Vide exemplo anterior.

5. As Dominantes secunddrias aparecem também como acordes de
sétima ou de nona, com ou sem o som fundamental. As Dominantes
individuais, da mesma forma, também podem ser usadas com acordes de
Sex(a, sexta acrescentada, ou sexta apogiatura. Vide exemplo anterior.

Obs.: Vide quadro expositivo das Dominantes secunddrias no
Apéndice I.
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Exercicios para a 3¢ Lei Tonal

Em Tons haiores
TSI T ITlo ©fln D1

T 78T
T @y|s o7 1|
Em Tons Menores |
T ©f s DT |

7 6 6
T @) [Ta $°| D4 D'| T |

Em tons Maiores e Menores

R B
TsIwpl Tl s Y0 5
rlg ol Tl Tl g0’ P
TS'J[}:,TD5|T” T s s(0° 1

R ER N R INE R ST By

¢ p| 1|

&
| TTr |$ @sr O |Tr D st @)@ T
17)1! 3 ST 83




8. QUARTA LEI TONAL
(Periodo Romdantico)

Ampliacdo da Tonalidade (Acordes alterados)

QUALQUER ACORDE PODE SER SEGUIDO POR QUALQUER
OUTRO. ACORDES DE TONS AFASTADOS EXIGEM EXPLICACAO POR
[ TARMONIAS INTERMEDIARIAS.

Ao iniciarmos a exposigdo da quarta lei tonal, cumpre-nos observar o
constante processo de enriquecimento que a evolucdo do complexo
harmonico tonal apresenta com o decorrer do tempo.

A procura de novos meios expressivos, inerente a cada periodo musical
¢ a cada compositor, em particular, resulta na formacdo de novos estilos
peculiares a essa época, e, dentro desta, a cada compositor.

Destarte, as matérias tedrico-musicais (harmonia, contraponto, analise)
veém-se, conseqiientemente, na contingéncia de explicar esses fendmenos
¢, portanto, de sistematizar o uso desse novo material, de acordo com uma
(radicdo que se vai formando progressivamente.

A sistematizacdo das presentes leis, embora atendendo a uma
[inalidade puramente diddtica, também sofre a imposi¢io dessa necessidade
historica.

Assim, a 1* e 2* Leis Tonais explicam, através das fun¢Oes principais
¢ secunddrias, os processos de concatenagdo harmoénica utilizados até o
s¢eulo XVIIT aproximadamente. A 3" Lei Tonal resulta do advento do
classicismo que trouxe, entre outras coisas, o uso intensivo de acordes
aparentemente modulatérios (as dominantes secundarias). Com o
desenvolvimento do romantismo, a tonalidade sofre um novo abalo com a
revivescéncia de antigas escalas modais e dos acordes decorrentes do
conceito harménico dessas escalas e, ainda, com a alteracio dos acordes
tradicionais.
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Esses novos fendOmenos harmdnicos exigem certa dilatagdo do
conceito tonal até entdo. A esse alargamento da nocio de tonalidade que
os compositores do romantismo trouxeram, corresponde a 4*Lei Tonal.

| -= Alteracdo de Modo
Parte A

I. A ampliacdo mais simples da tonalidade consiste na alteragdo do
modo do acorde: de maior para menor ¢ de menor para maior.

Nota: Os sinais ° e + colocados a esquerda da letra correspondente
a funcdo do acorde indicam alteracdo deste para menor ou para maior
respectivamente.

Em Do maior

Ahlesmas fungoes Fungies diferentes
| ."i ] | ' ! | | | |
o for | WFard for |
Fal # |5
o, TP =
S = A S
@)
L O = -
) 7 7
= Pw) e ;
T °T T *T T {D)*
Crooreto (mon, dom) Bccoreto [ caret o *Ta

O professor Walter Piston observa que a falsa relacio de oitava ¢
encontrada nos trabalhos de todos os compositores do periodo harménico,
porem, nunca usada indiscriminadamente. A proibigao nio deve, portanto,
ter um carater genérico. Principalmente quando se verifica que a falsa relagio,
notadamente com Brahms, torna-se uma caracteristica do néo-romantismo.
Deve-se evitd-la quando em uma mesma funcao.

2. Os modos menores edlio e dérico produzem os seguintes novos
acordes.

a) o menor edlio produz um acorde de Dominante menor°D e seus
vizinhos de terca:
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b) o menor dérico produz um acorde de Subdominante maior +S e
scus vizinhos de terca:

Modo Dorico

et
o

e

+Dr +D +Dia

&

-

¢) também o acorde de Subdominante menor °S no modo maior
produz novos acordes relativos e anti-relativos:

¢, Do Maior |
7 ! ! —
oo IF L ——— »
el ' C -
oSa o8 OS5

Exercicios para a 42 Lei Tondl (Parte A)

Em Tons Maiores Em Tons Menores
£ 0 _
T s |pp|T | T |sr +s |*D|T]|
7 13
[T 8| °Da D'| T | |T +Sa|°Dr D7| T |
3 3
3] &

T 5| °D°8| T| T §7|+Tr D [+T |
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Il - Alteracdo de Acordes
Parte B

A alteracdo cromdtica ascendente € simbolizada por < colocado ao
lado do algarismo a que corresponde o intervalo.

A alteragdo cromdtica descendente é simbolizada por > colocado ao
lado do algarismo a que corresponde o intervalo.

Nota: O acorde de Dominante € sempre MAIOR, no entanto nesse
caso aparece sobre a escala no modo Eélio, daf a alteraciio para menor: °D.
Os sinais ° (menor) e + (maior) colocados a esquerda dos acordes relativos e
anti-relativos sio referentes ao modo do acorde de origem e nao a eles em si,
se maiores ou menores. Por exemplo:

°Dr deve ser lido como Dominate relativa da Dominante menor,
+Ta deve ser lido como T6nica anti-relativa da Ténica menor.

A alteragdo do som fundamental significa mudanca de funcio, em
qualquer funcéo!

a) Alteracdes no acorde de Tdnica.

A alteragio do som fundamental significa mudanca de fungdo. Assim,
Do#-Mi-Sol ja ndo é mais Tonica em Do maior, mas sim Dominante com
sétima sem fundamental da Sr, ou Dominante com sétima sem fundamental
em Re maior ou menor.

/ em Do maior em Ee maior ou menor

;IL;} i ] e

|

1

A alteragio da quinta significa, igualmente, mudanga de fun¢fo: Do-

Mi-Sol# j& ndo € mais T em Do maior, mas sim Dominante com 5° alterada
ascendente em Fa maior.

) -»
)

Wy
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s €M Fa maior
]

4

i —
S ;
al [

A=

T

O fato de que ambas as alteracdes implicam em mudancas das
(espectivas fungdes € facilmente explicdvel,

A alteracdo do som fundamental tem como conseqiiéncia uma quinta
diminuta (tritono). Como jd dissemos, o tritono € um intervalo caracterfstico
(liescala diatonica e, também, da D7 e de seus derivados, que possuem,
wempre, o_carater de Dominante.

A alteragdo da quinta justa para quinta aumentada provoca a resolucio
aneendente da dissonincia. Em Do-Mi-Sol#, por exemplo, esta tltima nota
pede resolugdo sobre o La. Por sua vez, a fundamental dessa quintaé, em La
nenor, a terga menor, caracteristica do modo. Esse conflito entre a terga
modal e o Sol#, que, no caso age como sensivel, empresta ao acorde de
(uinta aumentada o cardter tipico de Dominante.

b) Alteracdo do acorde de Subdominante

A alteragd@o da fundamental significa mudanga de funcio

O mesmo fenémeno que acontece com a fundamental do acorde de T,
verilica-se assim, no acorde de Subdominante Fa#-La-Do nio & mais S em
o maior mas sim, Dominante da Dominante com 7° sem fundamental ou
Dominante com 7* sem fundamental para Sol maior ou menor.

ﬁ&m Do maior em 5ol maior ou menor
i _ : -
Y e I ¥, T
) 1] P fa] -
i 1 1 r
! T

B D BT

Alteracdo da quinta significa mudanca de funcéo.

O mesmo fenémeno que se dd com a alteracdo da quinta na fun¢io de
I'onica, verifica-se nos acordes de Subdominante. A alterac@o ascendente
ou descendente da quinta dé ao acorde o cardter de Dominante.
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No acorde de Subdominante Com Se® acrescentada ou Subdominante
com 6%, € frequente a altera¢@o da sexta.

Alteragio ascendente
_ Também chamado de “acorde de quinta e sexta aumentada”.

em Do maior &M Do menor

'l.l
: o+ |
=2 LT | I - =
i | R
“ | *
Y f= p=
l:,\ u:',l
s S

— Também chamado “acorde sexta aumentada”.

em Do maior em Do menor

o
o A ]
; ! [F
. B o
e '16':: - A=
! s

Alteracio descendente
_ Também chamado “acorde de sexta napolitana”.

4 €T Do maior  em Do menor

1
[ l.? Ix | |
. | v | | Bl
) | 7 4p
) | ')
@l £ ro-a
- PRl A
v} |()

Nota: Considerando as explicagdes acima, a Gnica alterago possive
nos acordes de Tonica € Subdominante € na 3°, para maior ou menor.

¢ — Alteracio do acorde de Dominante

Altera-se geralmente a quinta, raramente a sétima.

Acordes de Dominante com quinta alterada descendente:

H o g =4 [ 4%_
A by b =y e
b= o —r— o o
Na! L o
e 7 o z
S - - o
PR S - )
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Acordes de Dominante com quinta alterada ascendente:

{i ] [ | -g* ! -
; "2 e |1":,.. = = E‘?: Ju’%
Tar V= =4 = =
oot o o, el
@) T 0 ~ 4
5= 5= S
D D el S

Acordes com sétima de Dominante com sétima alterada ascendente:

'1"[ i s
P M- b= o
b)Y r ey W
o o o o
':|'-:: ?-:' ?'=.
D D D

Obs.: Alteracio do modo ndo ¢ considerado acorde alterado.
de maior modificado para menor e vice-versa, bem como

Portanto acor
acdes sdo entendidas apenas como alteraciio do modo e

a 9%, essas alter
nio do acorde.

Exercicios para a 4¢ Lei Tonal (Parte B)

Em Tons Maiores

5 7 5<

|T|+Sr DIT | |IT|+S °D |T]|
6 7.5

IT T|+Sr D |Tr|+T|l

Em tons maiores

T|'sc D IT] Ti°s1D |7
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| T|°S DTITH

5 13
|IT|°sr D |T|
O 5=
4 3

|'T| °Sr o5 |D|T|
Ties” DTl
m(Df sr D|T||

Tyse DT

6

\Tl”Sﬁ DH]TH

¥

ITls” DT
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6 5=
43

IT|°s|°D Tl
Tl D IT]

iT|°sa S|TI
T DI
|’i‘[(D)? “S:CID“lTH

1T|ﬂsﬁ|§?|Tll

6O

TS D s | Tl

|°T | S “D:HITH



9. QUINTA LEI TONAL
MODULACAO

MUDANCA DE FUNCAO SIGNIFICAMUDANGA DETONALIDADE.
O processo de modulagao consiste em trés partes:

tom_original;

acorde modulante;
tom para o qual se modula.

O tom original & representado pela Ténica, a qual pode ser confirmada
pela Dominante: T —D - T

A modulacdo pode ser realizada das seguintes maneiras:

a) Diatonica — Atraves da mudanca diatonica de fungao de um
determinado acorde.

b) Cromdtica — Se processa através da alteraciio cromatica de um ou
mais sons de um determinado acorde do tom original.

¢) Enharmonica — Consiste na enharmonizagio de sons ou acordes
determinados.

@) Modulagdo Diatonica

Na modulacio diatonica, a fungio de um acorde do tom original €
mudada para uma fungdo do tom para o qual se modula.



78 Cyro Brisolla

Modulando no sentido ascendente do circulo das quintas, usa-se, de
preferéncia, como acordes modulantes, a S ou °S do tom a ser alcancado.
Segue cadéncia perfeita.

Modulando no sentido descendente do circulos das quintas, se usa de
preferéncia, como acordes modulantes, a S ou °S do tom original. Segue
cadéncia perfeita.

Circulo das Quintas
Sentideo Descendenie Sentido dscendente
e Do —

Obs.: Caso a nova Tonica seja alcancada antes de ter surgido a S, usa-
se em lugar daquela, a cadéncia interrompida ou de engano (VI grau, ou
Ténica com terga no baixo) ¢ depois a cadéncia perfeita.
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Becend, —=

Do maior para 51 maidor
I ﬁ:—t‘hd'
P . Ll 1 LT
== T . =
R Ti
Y L7 = 5] T. ]
| ‘ Sl 1
i Fall ) P [— —
LB o | LETL(E:] I A
[ 7l B | 2T I L
AR | el
" 5
475
T Tr=""% D T
Dreguend, = . . .
Sol maior para 5ih maior
!"i ﬁ |
- T
”—} 7 B = o
N [5' P F [3 i
o T Far ) i o) = o
¥ I L IF r el
i - O | | e
| il 1 L
T
'[r “H=5r 5 D T

Quando a distancia entre o tom original € o tom a que se quer chegar
exceder, no circulo das quintas a cinco quintas, modular-se-a primeiramente
para um tom intermedidrio (nao confirmado por cadéncia) e depois para 0
tom a ser atingido.

Be maior ----------- (Fa# maior) ---------- = Lah maior
!:i | u it | |
] e i qe j -,

e e e e e e e e
\_‘;.5‘.! : 4 - ' i ‘-: _J"“‘H = 5
& e " = i i

1
[ -] o T o |
il X - P LT CIF: 0 N = T )
i "1 =il = H J_nb;rt'h = P r -
0 e =
T Tr=°8 T D=8 ot T

Obs.: Enharmonizacdes como ocorre o exemplo acima, visam facilitar
\ leitura. Nio confundir esse processo com “Modulagio Enharménica”.
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b) Modulacdo Cromatica

Na modulagio cromatica, introduz-se livremente, como acorde
modulante, de preferéncia o acorde de Dominante com 7%, ou suas inversoes,
do tom a ser alcancado; o acorde deve ser preparado, e, pelo menos em uma
voz, alcancado por movimento croméatico. Segue-se a cadéncia de engano
(tbnica com ter¢a no baixo), ou a cadéncia interrompida (VI grau), ¢ a
cadéncia perfeita do novo tom.

Do mador para 51 madoT
. :
{i e | 4 |
73 m—— TN I
. | L e !
i‘,ﬂ 4 i " U

b
]

i

k1 — thld

Crome.
N N J
I‘:): - RIE = 2 iy
- - N I'Tl}'!& p= ] | "
T L. & .
T D @®=0 T § D T
2 A o

¢) Modulacdo Enharmonicad

A modulagio enharmdnica s¢ processa através da enharmonizacdo do
acorde de Dominante com nona alterada descendente sem fundamental
(também chamado acorde de 7* diminuta), do tom a ser alcangado, extraindo-
o de uma das funcdes principais do tom original. Segue cadéncia
interrompida ou de engano, ¢ a cadéncia perfeita do novo tom.

Fa maior para La maior

£ J l J g ‘ I

o i e > Lo ik el = |
F2 t b i pu Il
[ P I ] Fr= & A = ] ) ! LW |
g .:_|: I [ [ il 1 l, | d

J, i 6 — = 2L ¥

i b oy a1 —

PN = LI T

P [ [ k1A ] =

r | | HE i [

p—]

[ B
=4
L
W
=
=
=
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A modula¢iio enharmonica se processa também pela enharmonizagdo
dos acordes de Subdominante com 5% ¢ 6" alterada ascendente e Dominante
com 35* alterada ascendente.

O intervalo de sétima menor € enharmonicamente idéntico ao de sexta
aumentada. Portanto, cada acorde de Dominante com 7% pode ser
enharmonicamente transformado num acorde de Subdominante com 5% e
6* alterada ascendente.

Fa-La-Do - Re#

6<
5

S em Do maior

Esse acorde, porém, enharmonizado, resolve também para outras duas

—

Fa-La-Do - Mib

7
D em Sib maior ou menor

tonalidades:
A Do maior AhIi maior / menor La maior /! menor
: 2 [ F e 3 o1
s qh o I [T L
P ) i - . L
L : o TP T =
ol b= Q= ’ 0=
4 o -’5:? '-q.:
5 T B T - T

Outros acordes de 5° e 6* aumentada e suas resolugoes:

Ee maior Fa#f maior / menor
b - s ! -
¢ ] 4#‘5( Tt;-rn T Ll
| I il ) e T | )
ol e R WS
g e e |
£ T T
Lah maior Do maiorx / menor
4
\ | T e | | | 4 | Fe)]
I.f'\‘. I*l H l‘['i'.’g [71 HH 4l %l'hl"l ITI Ho = :::‘
3 S e = o -
=TV i< be 0"
R Pans
Ib" T 5 T B T
7
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Disso resulta, para a modulagio enharmdnica, que: transformando

enharmonicamente a sétima menor de qualquer acorde de D7 numa sexta
aumentada, poder-se-d4 modular para cinco tons diferentes.

Cada acorde de 5* aumentada de Dominante, pertence,
enharmonizado, a seis tons diferentes:

Lavtaier Dodrwener Farnaier  La mener Ry muader Fa menar

1

1] 4k 1. ,
A L ) . [ 47 1 | 1
T adi :fﬂl_:_, ; I ] [iEw) 1¥
ettt —Sips - &

i i - —

:F - - ~

5 - -

Disso resulta, para a modulacio enharménica, que um acorde de 5°

aumentada da Dominante enharmonizado possibilita a modula¢io para
cinco tons diferentes.
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Mario Ficarelli

TABELAS DE ACORDES

Por periodos historicos

Recomenda-se, como exercicio, a montagem do quadro de todos os
acordes de um centro tonal, para possibilitar a melhor compreensdo das
possibilidades de ampliacdo de uma tonalidade.

Sugere-se ndo fazer esse quadro com armadura de clave, colocando-se
os acidentes sempre como ocorrentes. Isso ajudard em muito a evitar
construgao equivocada de acordes. Veja exemplos a seguir.

Observamos ainda que no tocante aos acordes da 4° Lei Tonal,
suprimimos aqueles que, historicamente ¢ no proprio grifico, foram
empregados antes. Deste modo enfatiza-se os acordes que, em si, compdem
determinada tonalidade.

As triades representantes de Dominantes (secunddrias) recebem a
sétima quando j4 existir triade igual em outra funcio, por exemplo (D) da S,
cquivaleria & prépria Ténica; com a 7* passa a se caracterizar.

Oferecemos a seguir algumas tabelas de tonalidades maiores ¢ menores:
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TONS MAIORES
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Wiih maior
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TONS MENORES

Do menox
Barroco
'_':1 o
3 s 3 fLk
. R e L e —
i) | |1 ¥ ¥ (LA ' LT M=E 7 W
A 4 25 | I | A f .
s ‘e P e M
T ga Tr Dr 5 D TaSr Da
” lf_‘.lémsimI
?‘J‘ i Fed 1 ll‘ [y
. | | [ | e
[ il £l 0 LS | TN [
o 73 P I N
'-f’ G “ 'J.-] "
. ‘ ) 1 -
o O ® ® % Oh oy @
A Roméintico
¢ [ ‘nu | 2
J | [ | [ ] |
[ P = JaFPl e L T Ll
Sor? | i 17 el 1
el e 9
+T +5r +5 “D +Sa “Dr
ﬁ £2
) T TIE |y
t y 1. L 1
o ) (7] | i Ha
c:h._;l P
al f.r‘ i "
(D) g (DY



PRINCIPIOS DE MARMUNIA

I UINA I %7 v

¢ Classico

Fe menor
A Barroco
!.J I 3, T Lu__h‘ff 'u'{')
e g o
STo po L =
o o L
T &% Tr Dr 5 D Ta'Sr Da
P Classico
il |
o | ) i3 IR g
Fal | 44 i) o
[ Fan L e 2| £ aH e
i’ Fa ; 11(, L P! LB 6
e/ ‘) }' - ' ¥ ‘ ? LD
Dy (DY (D) (D) % (D) Inp @) &)
" Romdntico ‘
5-.) = ] ‘d’lﬁf—"’h%'—_
i | - 2 | YRR~ | Far
 Fac T Vo N - = 7 f—
So T r ) L=y =4
e v i
+T +51 +5 °D +5a “Dr
i:l % '[_i;; b7
.l 4—}"‘? i i t |Fa]
i L b & Tl
w314 b P T
&} W ] 1, ?
@) Ty (D)
LIl menor
Barroco ;

{:‘l P’ ) (He T h’z ,ét'g_
7 e =
TS Ll::: lnlf:-‘ Lo —g—'ﬁr
e) ' ] i

T ga Tr Dr 5 D TaSr Da

' G a [T | WP 1= PSR (W
Iﬂ'\ ¥l e P iy i [T ] W 2
1= Tlf? ol .!""‘i, L Fard o i
& o [ = 7 T
& o oo 0 h O O
Romantico
f.i L P -
i L T (e s
e e L 1 B
l(-\ d-k- (W esd s e 1
R o |
'-) o 1. 4 I 4
+T +5r +5 D +5a “Dr
fi 8
{7 ; ﬂz 4
V. !;'I P 1
: _ =



90

Cyro Brisolla

Fa menor

Barroco

l"l I | | |z Lo e
7 TR USSR ) T B §Fu S P A
Fal | LA | L 1=d | L | Fa] L 1
P TR 7 L O~ S IO O » I ML LA~
258 Y v B u

i

" T ma Ir Dr 5 D TafSr Da

fi L heo
i T ]
£ ] — s
P TV = i
i =
! s . J
" s e Dy
_ e (D)
Faft menor
» Barroco . nﬂ P
1".1 I H- g i H =k R i
a3 ey = ] )] i T pr P
 Fa ST, ¥ B ™1~ (¥ 1 | N =
\,--'.I.' :]ﬂ. L HE
@b n

: for]
i TR
i ]

[ ﬁl' 2 Fr
Lt p T
"D +Sa “Dr
]
EINIF#]
el (T
s e
= hil
i

g



PrINCIPIOS DE HARMONIA FUNCIONAL

S0l menor

Boméntico

£ h :
i | A |F# IEd = |
N P T 4 £2
Y
+T +8r +5 “D +5a “Dr
h u e
7 e Pap
e ,i 5
Ao Pl T il
e =2 ~ g
(D) iy D)
La menor
Barroco
fi i 7 it h= )
o Fard b4 f] b ] o o
Pl ] o ] for] L2 A ) e
1% Far] WEZ #'C Far I BA" 4
‘-'.1" ;'.n:i._r F r. = g
t‘. . )
T 5a Tr Dr & D Tx'5a Da
# Classico "
7 L ¥
sl Fa p I 14 )| P
[ Fan o] L P Tk Yo7
ol For] y £ S J: Lo
] 7 7 K] o
™ @ © O SO5 O O
; Boméantico
_)'Ll 7 ﬁs’s‘ 43 & 1 =
f ] U L2 [ =
[ Ko ] Lo TRiF 4
R 2 e
@ . E h 5
* +T  +8r +5 D +85a Dr
[ ‘

-1

)




Cyro Brisolla

51 Menor
Barroco
A i
) — . il LD
i = i ¥zl A T Lo
T 2R ¥ o [T [Farl Hhe i f7
Fa 1 TA (Far] p i1 e LA |
neh g & i il
]

=
4
o
=
(€.
=
=
B
(£
H
)
>

] ' s
V) T T L |
B T (e L TR~ - -
Ty o - P o i P TP 3
L d li'.::.': FN A E‘p
It B &k

‘:-I‘ N ‘-.-" 4 ' .\.—.l‘
@) D) Dy 8§ @)

Romantico
i W V]
o j1F) Bl i1
P A=A, I Tl I
LA | L
oy T T
4 0 o
+5%  °D +85a “Dr
i (]
bk (T
o |



APENDICE |l
Mario Ficarelli

NOTAS ESTRANHAS

Notas estranhas, sdo aquelas que ndo fazem parte do acorde, mas que

sdo usadas para ornamentar uma melodia.

<
# imiples
174

Fan)
AT
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7| Ormarventada _,.H o
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Sio os seguintes os fendmenos mel6dicos que caracterizam as notas

estranhas: Bordadura, Nota de passagem, Retardo, Antecipacdo,

Apogiatura e Escapada.

As notas estranhas serdo indicadas por um sinal ¢ X 7 acima ou

abaixo da nota correspondente.

1. Bordadura. E a nota posicionada entre uma nota do acorde ¢ a
sua repetigao. Ocupa tempo fraco ou parte fraca de tempo. Sua caracteristica
¢ a de estar & distdncia de uma segunda superior ou inferior. Alguns autores
consideram Bordadura também quando estao em distancia de intervalos
maiores do que a segunda.

X

P

o ﬁ'—

é
b

T
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2. Notas de passagem. Constituem uma passagem de segunda entre

notas diferentes de um acorde. Posicionam-se em tempo fraco ou parte fraca
de tempo.

i
p - - o
L2 F F
7]
]

3. Retardo. Constitui-se de trés partes:

a) Preparacdo (posiciona-se em tempo fraco ou parte fraca de tempo,
em consondncia com o acorde);

b) Retardo (tempo forte ou parte forte de tempo, criando, de
preferéncia, uma dissonincia com o acorde);

¢) Resolugéo (tempo fraco ou parte fraca de tempo, em consonancia).

Obs.: Entre o Retardo e a Resoluc@o podem aparecer outras notas.

pI":.'P ar R.it.u- ; F.E 0] 1 ,‘_,..—.‘“ _..-—-.“..

! Ivr"‘_'\..' . l 3 'T \] . l ,

R for] o,
@ .E o F —‘F_ - i

A resolugio € regularmente feita por intervalo de 2* descendente,
mais raramente por 2* ascendente.

o

4. Antecipagdo. Uma ou mais nota tocadas simultaneamente € estranha
a um acorde, porém comuns ao acorde seguinte. Geralmente de pequena
durac@o e posi¢do métrica fraca. Muito usada em finais.
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5. Apogiatura. Pode ser entendida como um Retardo sem preparagao.
IE atacada sobre tempo forte ou parte forte de tempo.

X i’ X bl x
3 X
DI o A, B Y
e ==
L S o | | - =
=t SEAE
Exemplo de alguns fendmenos melddicos:
Sariahin - Brdudic op 22,173
g lt I . A B~ g A T F
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s e P A Py
D % i =~
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iﬁunn ; b 20 EL
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Legenda: B —-Bordadura; P—Passagem; R — Retardo; A — Antecipagao;
Ap - Apogiatura.



APENDICE I
Mario Ficarelli

CADENCIAS

Cadéncias sdo férmulas melddicas ou harmdénicas que ocorrem no
final de uma frase, ou de uma secdo, ou de toda uma composicao, dando a
sensacio momentinea ou permanente de conclusdo. Sao formadas no modo
mais simples por 3 acordes. Destacamos a seguir as cadéncias definidas a
partir do classicismo com 0s seus respectivos nomes:

1 - Auténtica
E a mais comum e a mais decisiva das cadéncias; € aquelaem que a T

¢ precedida pelo acorde de D. O acorde anterior a este geralmente € o de S
ou Sr, porém, qualquer outro pode ser empregado.

Chopin, Notwmo op 5 n® 3 - Final
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2 — Plagal

Assim denominada quando o acorde de T € precedido pelo
acorde de S.

alhelins, Sinfords n® 3 - Tmow. - Final
e ——

¢ T
A e, -

A E oW AN N PN
il - [l W ') f i i T O®
I e — = : = = i
= o V=4

'L?\'?.l :i . g n ‘H'
frf — v i 5
e =
o = = = e e
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3 —de Engano

Assim denominada quando, numa seqiiéncia em que o objetivo ¢ a
conclusdo na T, esta porém, como se houvesse um engano, ao invés de
apresentar a fundamental no baixo, tem a 3* do acorde.

Erethwomrer, Sorata op 57 - I o,
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4 — Interrompida, ou Evitada.

Esta cadéncia € também chamada Deceptiva. Trata-se de cadéncia
dirigida a T, porém esta € substituida por outro acorde, geralmente Tr, no
modo maior, ou Ta quando no modo menor. Isto vale dizer que a marcha

harmdnica € dirigida para o VI grau.

p . Chopin, Noturno op.62 n° 2
f
P TN ] :
T i
] P Al
o i E— > '
e

; il *

2 4 .

B re— P
- it - P &
L T -
™ O B B Tr

5 — Cadéncia Frigia, ou Semi-cadéncia.

Trata-se de uma cadéncia onde o objetivo ndo € a T porém a D.
“Levando-se em conta que o significado tonal desta cadéncia é claro
somente a luz de uma cadéncia prévia ou posterior que leve a T, a Semi-
cadéncia ndo se presta para a defini¢do inequivoca de uma tonalidade. E
mais indicada como cadéncia de passagem no transcurso de uma marcha

harménica, ou como cadéncia final quando se deseja manter a conclusdo

aberta e indefinida.” *

Chopin, Palada op 3% - Final
IR S T O o~

%
‘ "
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4. Hindemith, Paul — Traditional Harmony, 1949, Schott & Co.Ltd. London
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A seguir apresentamos outro exemplo que confirma esta observacao.
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APENDICE IV
Mario Ficarelli

UMA PROPOSTA DE ANALISE
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APENDICE V
Mario Ficarelli

DA CIFRAGEM
E SEU DETALHAMENTO

E importante lembrar que o estudante respeite corretamente a posi¢io
dos sinais indicativos na cifragem. Alguns tedricos chegam a indicar as
letras das fungGes com mailsculas para os acordes maiores e com minasculas
para os menores. Entendemos isso como sobrecarga ao texto, além da
redundincia que apresenta.

Como vimos na 2" Lei Tonal, os acordes maiores geram relativos
menores e 0s acordes menores geram relativos maiores. Portanto, para o
estudante atento ndo tem sentido indicar, por exemplo, La-Do-Mi em Do
maior, com acifra tr ao invés de Tr. Contudo, quando o acorde sofre alteragao
em secu modo, estd convencionado, na 4" Lei Tonal, colocar-se a esquerda
da letra da funcdo os sinais + e ° indicando que esta sofreu alteracdo no
modo de menor para maior ¢ de maior para menor respectivamente.

Para maior clareza apresentamos alguns exemplos de cifragens seguidas
de seu detalhamento.

Em Do maior

: .
7 —
i e
At i
(Y TR
Tr =— S

=y
~ItE.
e’

Leia-se: Dominante individual sem fundamental da TOnica relativa,
com 9%, 5" alterada descendente ¢ 7* no baixo.
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Em Do maior

73
A ik
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Leia-se: Dominante anti-relativa da Dominante menor com 5* e 6
acrescentada.

Em Do maior

lrl

7 i‘::

el T O
D)<
@)
Tr

Leia-se: Dominante individual com 9°, 5* alterada ascendente € 7* no
baixo: oriunda da Tonica relativa.

Em Do menor

B
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Leia-se: Subdominante relativa da Subdominante maior com 3* na
voz superior (quando necessario indicar a voz mais aguda).

Em Do maior

rl L 4F
..i' 11 E“ .
VAT 1
J P 4
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Leia-se: Dominante individual da Subdominante relativa da

Subdominante menor, com 7%, 5° alterada descendente com 3" na voz
SUpErior.






harmonia lecionada tradicionalmente é a descricdo

do acontecimento musical contido no periodo entre

0 barroco e o romantismo anterior ao expressio-
nismo. A harmonia funcional é esse mesmo acontecimento
musical estudado, interpretado e compreendido em todo o
seu significado. |
Se alguém, usando a terminologia tradicional, refere-se a
acordes sobre o I, IV ou V graus, sabe que esses niimeros
indicam apenas a posicdo que esses sons ocupam na ordem
numérica ascendente dos sons da escala.
Na harmonia funcional, porém, os acordes de Ténica - T -
Subdominante - S - e Dominante - D - implicam um conceito,
contém um significado estético determinado. A Dominante
e um foco de grandes tensées harménicas, ao passo que a
tonica & o afrouxamento dessa tensdes, é estabilidade
(repouso, ponto de partida). A Subdominante expressa certa
instabilidade, indica movimento.
A conseqliéncia disso tudo é evidente para a analise. 0
musicista que tem conhecimento de harmonia funcional ja
possui um importante auxiliar para guia-lo na compreensao,
na interpretacdo de uma obra musical. No momento em que
ele classifica o acorde ja lhe estd atribuindo significado
estético.

ISBN 85-7419-582-0

7885741195827




