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PREFACIO A QUARTA EDICAO

A presente edicdo sai com uma ampliagdo bastante substantiva e algumas
modificagdes de ordem especifica, em comparagdo com a edi¢ao anterior. Porém foi
mantida a fundamentacao tedrica, a orientagdo metodologica e as tarefas comuns de
treinamento, de acordo com todos os membros da comissdo de autores.

As mudangas, inseridas por nds no texto da presente edi¢dao, dizem respeito ao
conteudo e as formulagdes especificas de cada exposicdo, do seu entendimento e
defini¢des, e da conseqiiente racionalizagcdo das tarefas praticas, selecdo de obras da
literatura musical para a analise harmdnica, citagdes e exemplos.

Para fortalecer no manual, como um todo, o efeito pratico desejavel, nos
consideramos indispensavel aumentar, antes de tudo, a quantidade de tarefas praticas
de todas as modalidades de trabalho harmoénico, isto ¢: harmonizagao,
desenvolvimento, variantes harmonicas, analise, citagdes, € treino no piano. No caso
de revisdao e mudanga de exemplos dados por trechos andlogos da literatura musical,
ocorreu aumentar um pouco a quantidade de classicos musicais russos € da producao
dos compositores soviéticos.

Na presente edicdo o tema dificil e complexo, consagrado aos modos
diatonicos na musica russa, foi significativamente ampliado ¢ metodologicamente
mais elaborado, o que fortaleceu seu significado e papel. Em esséncia os novos temas
e a complementacao, inseridos no contetdo desta edi¢do, tem por objetivo fortalecer o
efeito pratico do manual no processo pedagogico. Introduziu-se também, no inicio do
livro, um tema que responde as questoes principais da analise harmonica e descreve
suas técnicas e tarefas. A auséncia de tema tdo essencial nas edi¢des anteriores
representava uma lacuna significativa.

De modo geral as complementagdes, propostas desde o inicio, foram feitas
especialmente nas tarefas de controle da harmonizacdo de melodias, que foram agora
planejadas com mais liberdade e com dimensdes mais amplas, para verificar se os
alunos usaram com sucesso as habilidades adquiridas em cada assunto estudado.

Correspondendo a tradicao e as tarefas metodologicas das edigdes anteriores, os
exemplos de harmonizacdo (particularmente multiplicados) foram notados sem a
cifragem funcional. Isto foi feito para que os alunos possam trabalhar de forma

independente as técnicas e os recursos harmonicos, ja equacionados em tarefas
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precedentes. Nesta edigdo, como nas anteriores, 0s sopranos e baixos para
harmonizagdo foram aproveitados como subsidio de outros manuais.

Com relagdo ao fato de que o manual ¢ de interesse nao s6 de estudantes como
de pedagogos, os autores consideraram qtil incluir observagdes e notas de pé de
pagina; elas se referem ao material harmonico nas suas questdes mais particulares,
mais incomuns e detalhadas. Por fim chamamos a atencao dos pedagogos para a
bibliografia 1util colocada no final do livro, diversificada tanto nos temas como no
género.

Os autores advertem que o Manual de Harmonia ndo deve de forma nenhuma
ser usado como recurso de auto-aprendizagem, pois € dirigido somente para os cursos
seriados conduzido por professores especialistas. Com relacdo a isto os autores sé
admitem a possibilidade de pequenas modificagdes na ordem dos contetidos. Para
comecar aqui se podem incluir as notas melodicas e a subdominante ‘“napolitana”
(podem ser ministradas antes), e também os modos diatonicos russos (podem ser
ministrados depois). Contudo estas transgressoes devem estar vinculadas a situagdes
concretas e serdo sO permitidas em razao da grande experiéncia dos pedagogos.

Para concluir os autores constatam que as complementagdes e modificacoes
contidas na presente edi¢do do Manual de Harmonia ndo constituem um trabalho
novo, mas apenas uma reedi¢ao elaborada sob a luz de vinte anos de experiéncia no
ensino da harmonia ministrada pelos professores do Conservatorio de Moscou.

Uma questdo fundamental deve ser incluida neste prefiacio - a normatizacao
basica da linguagem harmonica modal. O Manual de Harmonia contem muitas
citagdes da literatura musical de diversas épocas, escolas e orientagdes. Porém para a
selecao de exemplos e obras nos esfor¢amos o mais possivel para apoiarmo-nos num
complexo vivo de recursos harmonicos modais, que caracterizam a produgdo musical
predominante no nacionalismo dos ultimos dois séculos.

Este complexo de recursos harmonicos e técnicas s6 se torna totalmente
convincente se demonstrado sob as regras gerais da harmonia e da exposicao
harmonica, manifestadas na musica realista de uma série de escolas nacionais. Pode-
se sustentar até que estar regras gerais da harmonia adquiriram significado
internacional, e seu aprendizado e entendimento se tornaram obrigatorios na formacao
da cultura musical de cada estudante.

Igualmente o carater geral das regras da linguagem harmoénica nao impediu o

desenvolvimento intensivo e individual do pensamento harmoénico dos diferentes

002



representantes das escolas nacionais € ndo deteve a revelacdao de tracos de harmonia
modal na producao artistica desta ou daquela cultura musical nacional, o que pode ser
observado principalmente na musica do século XIX.

Estas premissas t€ém uma relacdo natural com a base tedrica, as citacoes
musicais, as obras para analise harmonica e todas as formas escritas de assimilagao da
harmonia na presente edi¢do. Elas sdo justamente orientadas para que os estudantes
conquistem as regras basicas da harmonia, que caracterizam o processo de
constitui¢do e desenvolvimento do principio da harmonia modal.

Moscou, marco de 1955. Os autores
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INTRODUCAO

A. ACORDES (NOTAS DO ACORDE)

1. Harmonia. Conjunto Harménico. Acorde.

Chama-se harmonia a unido de sons em um conjunto harmoénico e a ligagdo
destes conjuntos em uma progressao’ .

A harmonia possui significado essencial para o desenvolvimento da obra
musical e para o aprofundamento e enriquecimento da sua expressao. Ela possibilita a
melodia uma diversidade propria de nuance e colorido. Isto se manifesta de maneira
mais perceptivel nos casos em que uma s6 melodia € exposta com o acompanhamento
de diferentes progressdes harmonicas:

A Lenda do Czar Saltane

Moderato alla marcia Rimski-Korsakov
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Freqlientemente chama-se harmonia a qualquer grupo de conjuntos harmoénicos
ou até a conjuntos harmonicos isolados.

Por fim, com o termo "harmonia" designa-se o aprendizado da constru¢do e da
progressao de conjuntos harmonicos, isto €, o aprendizado da propria harmonia.

Chama-se conjunto harmonico a combinag¢do de algumas notas simultaneas.

1 . A - , . o~
O termo conjunto harmoénico estd sendo empregado aqui como a unido de sons com qualquer

relagdo intervalar.
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Conjuntos harmonicos de trés, quatro ou cinco sons distintos em nome e altura,

representam o acorde, Se estes sons:

a) estdo dispostos em tercas:

N>

¢3¢0

b) ou podem ser dispostos em ter¢as com mudanca de posicdo de oitavas’:

_9 o o o ©

0 yas
.. O [§ ] <> [ @ xud
[ an Y Py etc
ANIYAPS Q o O -
g © g P=Y H

2. Tipos de acordes e suas denominagoes.

Utilizam-se acordes de trés tipos: triades, acordes de sétimas e acordes de nona.

As triades sdo acordes de trés sons (por exemplo, do - mi- sol); predominam na

musica da maior parte das épocas e estilos:

4 triades

o)

P’ 4

y 4N O (8]
S o [®) )4 < etc.
ANIVAD = 4 (9] S <

J © O

2 A . .
Para as consonéncias de outras estruturas ver adiante § 10.
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Os acordes de sétima sdao os acordes de quatro sons (por exemplo ré - fa - la -
do); eles tem uma grande difusao:

5 acordes de sétima

N>

Os acordes de nona sao os acordes de cinco sons (por exemplo, sol - si - ré - fa -
la); sdo utilizados mais raramente:

6  acordes de nona
[o)
P’ 4
Yy 4%
2y etc.
e © J

3. Designacgao das notas do acorde.

A nota mais grave do acorde, em posicao de ter¢a, chama-se fundamental ou
primeira.
As demais notas recebem a designacao pelo intervalo que cada uma delas forma

com a nota fundamental; assim a segunda nota mais alta chama-se terca, a terceira -
quinta, a quarta - sétima, a quinta - nona:

7 nona
A " ©
P’ 4 ST
y 4t P
s QUITIt
ANIY =
e) ferca
fundamental

Estas designagdes permanecem qualquer que seja a posicao da nota:
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4. O acorde fundamental e suas inversoes.

Os acordes podem estar no estado fundamental ou invertidos.

No estado fundamental as notas dos acordes (da triade, dos acordes de sétima ou
de nona) se colocam acima da sua nota fundamental (ver exemplos 2, 4, 5, 6, 7).
Nas inversdes a nota mais grave do acorde pode ser a sua terga, quinta, sétima

ou, muito raramente, a nona:

9 triade inversoes acorde de sétima inversoes o
7 6] P Q €
y A% O [§ ) [0 T O [ § aud
[ 4 oo WIP=S O O <) <) O
ANV 24 5 ~ ) O
Y © O
fundamental terga quinta fundamental tera  quinta sétima

5. A designagdo das inversdes da triade.

A primeira inversdo da triade, com a ter¢a na qualidade de nota mais grave,

chama-se acorde de sexta:

10 ;
A triade acorde de sexta
P’ 4
y 4% O
| oo WP o>
ANV <4 P4
e © e
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A segunda inversao da triade, com a quinta na qualidade de nota mais grave,

chama-se acorde de quarta e sexta:

11 triade acorde de quarta e sexta
o)

P4 [§)

y AN [§ )

N o O

ANIVAD-Z 4 O

e ©

6. A designacéo das inversdes do acorde de sétima.

A primeira inversdao do acorde de sétima (com a terca no baixo) chama-se
acorde de quinta e sexta; a segunda (com a quinta no baixo) acorde de terga e quarta;
a terceira (com a sétima no baixo) acorde de segunda:

12:

12 acorde de sétima acorde de quinta e sexta  acorde de ter¢a e quarta  acorde de segunda
o)
D’ 4
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Observacao: O acorde de nona ¢ utilizado quase que exclusivamente no estado

fundamental; por isso ndo se estabelece para ele uma designacao especifica.

7. A andlise dos acordes nos exemplos da literatura musical.

Com base no que foi exposto na introdugdo podem-se analisar os acordes de

qualquer trecho musical:
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Allegro non troppo Pii mosso N. Rimski-Korsakov - "Sadko"
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a) O primeiro acorde (compassos 1-3) a triade ¢ sol- sib-ré; no baixo se coloca a
primeira nota do acorde - sol, por isto o acorde esta no estado fundamental.

b) Nos compassos 4 € 5 ocorre o acorde de sétima sol-sib-ré-fd; no baixo se
coloca a sétima do acorde, por isto ele ¢ chamado acorde de segunda.

¢) No sexto compasso ocorre a triade do-mib-sol; no baixo - mib, isto €, a terca,
significa que hd um acorde de sexta.

d) No final do sexto compasso as notas sol, sib e ré formam a segunda inversao
da triade - um acorde de quarta e sexta, tendo a quinta da triade no baixo.

e) Nos sétimo e oitavo compassos ocorre a triade do-mib-sol no estado

fundamental; no baixo a nota fundamental da triade.
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B. NOTAS MELODICAS (NOTAS QUE NAO PERTENCEM AO ACORDE)

8. Conceitos genéricos.

Na exposi¢ao musical distingue-se habitualmente a melodia e a sustentagcao por
acordes (harmonia), o acompanhamento.

Na relagdo com o acompanhamento cada nota da melodia pode pertencer ou nao
ao acorde.

Notas do acorde sdo a fundamental, a terca, a quinta, a sétima e, por fim, a nona,
as quais soam em determinados momentos.

As notas nao pertencentes ao acorde, ao contrario, sdo qualquer outra nota nao

encontrada soando simultaneamente na estrutura:

14 Allegro Moderato A. Dargomijski"Russalka" - Abertura
f) 4 . > S .
r e P frair
) ' SSE T =
f) 4 . » N » e
!

efe==se=steeeE=e =i
o 7 vV 7 " 7
f) 4 . P . . .
i — £ I - e . = £
S — I : ' } ! F f

oJ e I

Observacao: as letras n sao colocadas aqui nas notas nao pertencentes ao acorde
e as letras a nas do acorde: os algarismos adicionados a letra @ designam se a nota ¢ a
fundamental (1), a ter¢a (3), a quinta (5) ou a sétima (7).

As vezes o desenvolvimento da melodia se baseia unicamente nas notas do

acorde:
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Allegro non troppo
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Na musica do século XVIII e comego do XIX a melodia se caracteriza muito

freqiientemente pela exposi¢io arpejada das notas do acorde’:

16  Allegro
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L.Beethoven. Sonata para piano op.2 n°2 IIT Mov.
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Entretanto a melodia se forma principalmente com a sucessdo de notas do

acorde e de notas nao pertencentes a ele (ver exemplo 14).

9. As diferentes modalidades das notas nao pertencentes ao acorde:

retardo, passagem, bordadura e antecipacgao.

As apojaturas e os retardos sdo notas ndo pertencentes ao acorde que ocorrem

em tempo forte (ou relativamente forte); estas notas atrasam as notas do acorde que

lhe sdo contiguas em altura, € que normalmente a seguem:

3 Ver na "Historia da musica russa em notas", volume I, a aria Adelia da Opera "Oa americanos"

de Fomin
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J. Haydn. Simfonia n°16 II Mov.

Largo
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Observacgao: Sobre o retardo se coloca a letra 7.

Exceto os retardos, todas as outras notas ndo pertencentes ao acorde ocorrem

em tempo fraco.

As notas de passagem se movimentam por grau conjunto de uma nota a outra do

acorde, por dire¢do ascendente ou descendente:

Andante Cantabile

P. Tchaikovsky "Junho"op.37 bis n°6

| p P o
o U i 1J - =
7. 12 {° = [ 7] p—1 1 fl | et | = -
[ o WL i T | Y > F ' 1 | |
ANIY4 [ 1 . !
p’ I —
‘,' ] I 1 | |
o |V fe T - T - | | F -
Z b A W2 | | el [ | el 1 i o 1
e ] F ; i L —
v

Observacao: Sobre as notas de passagem isoladamente sdo colocadas a letra p.

As bordaduras unem por movimento ascendente ou descendente uma nota do

acorde e sua repeticao:
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Allegretto

19 b b W.A Mozart. Sonata em L4 maior, final
pus F LB 2 e oo o o S
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Observacao: Sobre as bordaduras sdao colocadas a letra b e sob as notas de

passagem a letra p.

A antecipagdo ocorre em tempo fraco como uma nota do acorde que se segue:
20:

J.S.Bach. Fuga da Suite em D6 menor

H— % ﬁ .Aﬁ i

e ;
' ,

L B & NN | ;.

Observacao: Sobre a antecipagdo colocam-se as letras ant.

10. Consonéncia nédo disposta em tercas ("combinagéo acidental").

O aparecimento de notas ndo pertencentes ao acorde em tempo forte ou fraco
leva a formag¢do de consonancias ndo dispostas em tergas, conhecidas como
"combinagdo acidental". No tempo fraco estas consonancias ocorrem como passagem,

bordadura e, as vezes, antecipacao:
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E. Grieg. Valsaop. 12 N°2

71 Allegro moderato —5 T~

— ;

P ¢ F 2
OR/WC Fe -
Q) ! ! lo .

£ 18 Z.

(c.h)

As consonancias nao dispostas em tergas, surgidas em tempo forte, produzem a
sensagdo de uma tensdo significativa que pede resolugdo: ela aparece no momento da

resolucao, mas pede o restabelecimento da estrutura do acorde em tergas:

Allegro con fuoco

22 F. Chopin. Estudo op.10 n° 2
I —— orE—% ﬁ =
T e 1] = ]D [D
PY) L™ T T T T
(c.h)
1
= <
< <

Observacao: Sobre as consonancias ndo dispostas em tercas sdo colocadas as
letras n.t.

As vezes (como no fragmento seguinte) a consonancia, formada por apojaturas,
ou notas de passagem pode ter uma estrutura interna de tergas:

23 Allegro con brio F. Chopin. Polonaise op.40 N°1
a

H &4 —
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A distingdo entre estas consondncias € os acordes auténticos estara esclarecida

no momento adequado (tema 44).

11. Estilo polifénico e harmdnico.

Existe uma diferenca especifica na exposi¢do da idéia musical representada por
um ou outro estilo.

O estilo polifonico se caracteriza pela igual importancia de todas as vozes, cada
uma delas se encarregando de ser, em cada momento, a melodia condutora, de acordo
com as necessidades da composicao.

No estilo homofonico uma voz - como regra a superior - se encarrega da
melodia, a0 mesmo tempo em que as demais preenchem o papel de completar a
sonoridade como um acompanhamento.

Nos limites do estilo homofonico podem-se distinguir trés elementos: a

melodia, o baixo e a harmonia complementar nas outras vozes:

Andante doloroso ¢ molto cantabile Tchaikovsky. "Outubro", op.37 bis N°10
24
5 S — | N |
o o - e F—&-d r—— L 2 u._l{
ANIY 7 oy
J | ! N ] F r
2 o . J
_Q': I rey E E y 2 ; ﬂF F y 2 =
D+ = s I i I < z

(ver também os exemplos 13, 14, 15, 19, 23).

12. A melodia.

A obra musical se desdobra e se torna inteligivel pela ocorréncia no tempo. O
tempo ¢ a primeira condicdo da recep¢ao da musica. A segunda condi¢do ¢ a
memoria: somente confrontada na memoria, por intermédio da audigdo, ¢ possivel ter

como resultado uma impressao musical completa.
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O conteudo basico da percepcao se fortalece na consciéncia através da audigdo
da melodia.

A melodia ¢ o elemento mais importante do discurso musical e um recurso da
sua expressao; ela se aglutina numa sucessao de sons de diferentes alturas, duragoes,
sentidos métricos, dindmicas e timbres.

Nas obras univocais (por exemplo, nas cangdes populares) a melodia contem em
si todo o conteudo musical. Nas multivocais ela se torna o elemento mais importante e

tem dirigidos para si todos os demais recursos da expressao musical.

13. Tragos gerais de construcdo da melodia.

A organizacao temporal da melodia se reflete na sua forma completa, percebida
modal e ritmicamente. A forma mais simples completa da melodia ¢ o periodo (ver
exemplos 16 e 17). A caracteristica mais basica de qualquer periodo completo ¢ o seu
desmembramento, isto ¢, a possibilidade de desmembré-lo e estabelecer suas partes
(como proposicdes, frases, motivos).

A melodia se desdobra em grande parte de forma ondulante, alternando
movimentos ascendentes e descendentes, por graus conjuntos ou saltos. No ser
desenvolvimento a melodia alcanca a sua nota mais aguda, que representa o seu ponto
mais alto, a culmindncia melodica. A clareza desta culminancia depende muito da sua
caracteristica modal, da sua disposicdo métrica, da sua dimensdo e do ambiente

melodico que a cerca.

Tarefas

Escritas: Analisar trés dos seguintes trechos:

a) L.Beethoven. Sonata para piano op.14 n°2 Il Mov. Compassos 1-20;
b) L.Beethoven. Sonata para piano op.49 n°2 Il Mov. Compassos 1-8;
¢) J.Haydn. Sonata facil em D6 maior I Mov. Compassos 1-8;

d) W.A.Mozart. Sonata em D6 menor, III Mov. Compassos 1-10;

e) A.Dargomijsky. "Noite de zéfiro". I1 Mov.;

f) A.Dargomijsky. "Dezesseis anos". Compassos5 -12;

g) M.Glinka. "Estrela do norte". Compassos 1-13.
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d)

e)

Indicagbes praticas para a analise:
Para a anélise ouvir ou executar o trecho escolhido e transcrevé-lo para uma
pauta musical independente.
Explicar o tipo de cada acorde (triade, acorde de sétima, acorde de nona), a
sua posicao (estado fundamental ou inversao).
Numa pauta musical complementar escrever sob cada acorde a sua forma
esquematica correspondente (como no exemplo 15) e designacdo ( triade,
acorde de sétima, acorde de sexta, acorde de terca e quarta).
Sobre as notas nao pertencentes aos acordes colocar as letras
correspondentes: ap - apojatura, » - retardo, p - passagem, b - bordadura, ant
- antecipagdo. No caso de dificuldade para definir a espécie de nota ndo
pertencente ao acorde colocar a letra n.a. até que se esclarega o caso na aula
correspondente.

Definir na linha melddica o0 momento do ponto culminante.

Por analogia analisar duas ou trés obras (trechos) da propria escolha.

Tema 1. Triades maiores e menores

O estilo a quatro vozes

As triades, como se definiu acima, sdo a designacdo dos acordes a trés vozes; sdao

formadas de uma ter¢a e uma quinta:
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1. DEFINIGAO

A triade formada de uma ter¢a maior e uma terca menor, ou de uma terca maior ¢

uma quinta justa a partir da nota fundamental, chama-se maior:
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A triade formada de uma ter¢ca menor e uma ter¢ca maior, ou de uma ter¢ga menor ¢

uma quinta justa a partir da fundamental, chama-se menor:
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Observagdo: As triades aumentadas e diminutas sdo encontradas muito raramente.
A triade aumentada ¢ formada de duas tercas maiores ou de uma ter¢ca maior e

uma quinta aumentada a partir da fundamental:
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A triade diminuta é formada de duas ter¢as menores ou de uma ter¢ga menor € uma

quinta diminuta a partir da fundamental:

2. AS TRIADES A QUATRO VOZES
Nas obras musicais as triades sdo raramente utilizadas a trés vozes, isto €, numa
combinacdo a trés vozes; a sua disposicdo mais habitual ¢ a quatro vozes, o que se

estabeleceu ha muito tempo como regra na pratica artistica, e por conseqiiéncia na pratica

de ensino.

O estilo a quatro vozes estd associado naturalmente a subdivisao das vozes
humanas em quatro modalidades: soprano, contralto, tenor e baixo.
Estas denominacdes das vozes, caracteristicas do coro, se mantém também

como uma condi¢do para musica instrumental, sendo que para a voz superior ¢ aceita

a denominac¢ao de melodia.

3. O DOBRAMENTO NAS TRIADES

A disposicao das triades a quatro vozes se forma com o dobramento de uma das

suas notas, como regra - a fundamental.

Observacao: O dobramento em outros casos sera explicado a seu tempo.
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Como consenso entende-se dobramento como o proprio fato de uma das notas
do acorde ser usada em duas vozes diferentes, como uma nota dobrada.

O dobramento de uma nota pode ser feito em qualquer das trés vozes

superiores:
dobramento dobramento
30 dobramento
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4. A POSICAO MELODICA DAS TRIADES

Pela presenca de uma das notas do acorde na voz superior - na melodia -
determina-se a sua posi¢cao melddica.
As triades podem ser dispostas em trés diferentes posi¢des melodicas: de

fundamental, de terca e de quinta:

Allegro molto e con brio L.Beethoven. Sonata, op.7
31
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5. As POSICOES DAS TRIADES

As triades podem estar em posi¢ado estreita ou afastada.

Na posicao estreita cada uma das trés vozes superiores se coloca distante de sua
vizinha uma ter¢a ou uma quarta.

Na posicao afastada as vozes se distanciam uma da outra uma quinta, uma sexta
ou uma oitava.

O baixo, tanto na posicdo estreita como na afastada, pode se encontrar a
qualquer distancia do tenor - do unissono a duas oitavas (e em alguns casos até mais

do que iss0).
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_22 Allegro con brio L.Becthoven. Sonata, op.2 N°3
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No exemplo acima a triade inicial de d6 maior esta em posi¢cdo estreita e a
ultima em posicao afastada.

Observacao: Sobre a posicao mista serd explicado mais adiante, porquanto ela
esta ligada ou com uma mudanga no dobramento, como por exemplo nos acordes de
sexta, ou com o aumento do niamero de vozes.

Para a clareza na distribuicdo das notas pelas vozes ¢ consenso dispor em cada
pauta a notacao de duas vozes, sendo que a voz superior de cada par se escreve com a

haste para cima e a inferior com a haste para baixo:
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6. CRUZAMENTO DAS VOZES

No trabalho pratico tanto na posicdo estreita como na afastada ndo se admite
cruzamento das vozes: este ocorre quando se coloca o tenor numa posi¢ao mais aguda
que o contralto, o baixo mais agudo que o tenor € o soprano mais grave que o

contralto:

incorreto
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Citamos formas corretas de posi¢des da triade de d6 maior, a quatro vozes em

posigdo estreita e afastada e em diferentes posi¢des melodicas:

35 posigo de fundamental posigao de terca posicdo de quinta
H I J J
soprano : - — —>
contralto i |= 6 i: = 3 IF )
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pos. estreita pos. afastada  pos. estreita  pos. afastada pos. estreita  pos. afastada

TAREFAS

Escrita: Formar a partir de uma nota a escolha, e em diferentes tonalidades,
triades maiores ¢ menores com dobramento da nota fundamental, nas trés diferentes
posi¢des melodicas, em posi¢ao estreita e afastada.

No piano: Formar as mesmas triades.

TEMA 2. SISTEMA FUNCIONAL DAS TRIADES PRINCIPAIS

1. Mopo

Do ponto de vista da harmonia 0 modo ¢ um sistema de concatenagao dos

acordes, unidos na atracao em direcao a triade da tonica. Nesta defini¢ao tem-se em
vista tanto o vinculo melodico - intervalar entre os sons de uma linha melddica quanto
o vinculo entre os acordes como um todo.

2. FUNGCAO MODAL
Chama-se fungao modal ou simplesmente fun¢ao o papel dos sons ou dos acordes no
modo, isto €, o vinculo ou a concatenagdo dos mesmos (das notas ou dos Estas
denominag¢des das vozes, caracteristicas do coro, se mantém também como uma condi¢ao
para musica instrumental, sendo que para a voz superior ¢ aceita a denominacao de
melodia.

3. O DOBRAMENTO NAS TRIADES

A disposicdo das triades a quatro vozes se forma com o dobramento de uma das
suas notas, como regra - a fundamental.

Observacdo: O dobramento em outros casos sera explicado a seu tempo.

Como consenso entende-se dobramento como o proprio fato de uma das notas do
acorde ser usada em duas vozes diferentes, como uma nota dobrada.

O dobramento de uma nota pode ser feito em qualquer das trés vozes superiores:
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4. A POSIGAO MELODICA DAS TRIADES

Pela presenga de uma das notas do acorde na voz superior - na melodia -
determina-se a sua posi¢ao melodica.

As triades podem ser dispostas em trés diferentes posicoes melodicas: de

fundamental, de ter¢a e de quinta:

Allegro molto e con brio L.Beethoven. Sonata, op.7
31
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5. AS POSIGOES DAS TRIADES

As triades podem estar em posigao estreita ou afastada.

Na posicdo estreita cada uma das trés vozes superiores se coloca distante de sua
vizinha uma ter¢a ou uma quarta.

Na posi¢do afastada as vozes se distanciam uma da outra uma quinta, uma sexta
ou uma oitava.

O baixo, tanto na posicao estreita como na afastada, pode se encontrar a qualquer
distancia do tenor - do unissono a duas oitavas (e em alguns casos até mais do que isso).

_22 Allegro con brio L.Becthoven. Sonata, op.2 N°3
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No exemplo acima a triade inicial de d6 maior estd em posicdo estreita ¢ a ultima
em posi¢ao afastada.

Observacao: Sobre a posicdo mista sera explicado mais adiante, porquanto ela
esta ligada ou com uma mudanga no dobramento, como por exemplo, nos acordes de
sexta, ou com o aumento do numero de vozes.

Para a clareza na distribuicdo das notas pelas vozes ¢ consenso dispor em cada
pauta a notacdo de duas vozes, sendo que a voz superior de cada par se escreve com a

haste para cima e a inferior com a haste para baixo:
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6. CRUZAMENTO DAS VOZES
No trabalho pratico tanto na posicdo estreita como na afastada ndo se admite
cruzamento das vozes: este ocorre quando se coloca o tenor numa posicdo mais aguda

que o contralto, o baixo mais agudo que o tenor e o soprano mais grave que o contralto:

incorreto
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Citamos formas corretas de posi¢oes da triade de dé maior, a quatro vozes em

posicao estreita ¢ afastada e em diferentes posigdes melodicas:
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35 posigo de fundamental

posicéo de terga

posi¢do de quinta

T

pos. estreita pos. afastada  pos. estreita  pos. afastada pos. estreita  pos. afastada

TAREFAS

Escrita: Formar a partir de uma nota a escolha, ¢ em diferentes tonalidades,
triades maiores e menores com dobramento da nota fundamental, nas trés diferentes
posicdes melddicas, em posicdo estreita e afastada.

No piano: Formar as mesmas triades.

TEMA 2. SISTEMA FUNCIONAL DAS TRIADES PRINCIPAIS

1. Mobo

Do ponto de vista da harmonia o0 modo é um sistema de concatenagdo dos
acordes, unidos na atracido em direcdo a triade da tonica. Nesta definicdo tem-se em
vista tanto o vinculo melddico - intervalar entre os sons de uma linha melddica quanto
o vinculo entre os acordes como um todo.

2. FUNCAO MODAL

Chama-se fun¢do modal ou simplesmente funcdo o papel dos sons ou dos
acordes no modo, isto ¢, o vinculo ou a concatenacdo dos mesmos (das notas ou dos
acordes) com outros sons ou acordes de um modo determinado. Este vinculo se
expressa ndo sO na constancia da relagdo intervalar entre os diversos elementos — das
notas ou dos acordes, mas também na combinagdo de tensdo e repouso (resolugcdo) da

propria sucessao dos elementos, isto €, de notas e acordes.

3. FUNCIONALIDADE

Ao conjunto tensdo e repouso, proprio da relagdo funcional, chama-se

funcionalidade. As bases da funcionalidade se definem no contraste das fun¢des, nas
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propriedades, dentro de cada modo, da tonica e das outras harmonias que nao sdo da
tonica.

A teoria da harmonia, que se baseia no aprendizado das fun¢des dos modos, ¢
chamada de teoria da funcionalidade. Atualmente, sob um determinado ponto de

vista, ela se difunde, em maior ou menor grau, na harmonia.

4. SISTEMA FUNCIONAL DAS TRIADES PRINCIPAIS

A triade da tonica ¢ a que esta construida sobre o primeiro grau da escala, isto &,
sobre a tonica. Esta triade, na musica polivocal, serve como o principal suporte do
modo, porquanto, nas condi¢des melodicas ritmicas e métricas correspondentes, ela
pode expressar uma idéia completa e estavel, indispensavel a conclusao.

Habitualmente designa-se a triade de tonica maior com a letra T e da menor
com a letra t.

A triade da dominante ¢ a que estd construida sobre o quinto grau da escala.
Designa-se esta triade com a letra D, tendo ela a sonoridade da triade maior.

A triade da subdominante ¢ a que esta construida sobre o quarto grau da escala.
Ela pode ser designada com a letra S.

No menor harmonico estas triades sdo designadas por t e s (por serem menores)
e D (por ser maior):

Maior natural - T, S, D.

Menor harmoénico —t, s, D.

As triades da dominante e da subdominante representam a mais comum e
essencial instabilidade do modo, criando em determinadas condigdes o pensamento

musical ndo concluido.

A tdnica, a dominante e a subdominante sdo as triades principais porque elas
refletem o cardter sonoro dos modos maior ou menor: no modo maior natural elas sdo
maiores, no menor natural menores.

O sistema em que elas se relacionam serve de base para o sistema diatonico

completo, constituido por um ntimero significativo de acordes (ver tema 17):
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5. PROGRESSOES OU ENCADEAMENTOS. FORMULAS DE ENCADEAMENTOS.

O encadeamento harmoénico se constroi com a sucessao de acordes. No discurso
musical tais encadeamentos sdo encontrados numa forma estritamente ritmica ou sao
extraidos temporariamente do contexto (para analise).

A simples sucessao dos acordes e sua logica se baseiam no fato de que, apods a
triade da tonica, introduz-se uma ou mais harmonias instaveis, formando certa tensao,
cujo repouso se completa com o surgimento ou o retorno a tonica.

T -naoT - T
estabilidade instabilidade estabilidade

Esta clara condicdo de ligacdo determina a existéncia da estabilidade e da
instabilidade do modo, na medida em que ndo se pode reconhecer entre os acordes a

existéncia de semelhangas ou diferencgas de outra ordem.

A explicitagdo de uma formula geral para as progressdes pode se expressar de

forma simples:

h) Se depois da tonica € introduzida a dominante (estabelecendo-se o som do

modo), entdo naturalmente a simples sucessao sera T — D —T.
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37 Moderato assai Tchaikovsky.Segunda Sinfonia, final
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1) Se depois da tonica ¢ introduzida a subdominante, entdo logo depois dela

segue a dominante e so6 depois a tonica: T—S—-D —T.

39 L. Beethoven.Sonata para piano,op.111
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Esta progressao tem importantes caracteristicas:

a) Postergando o retorno a tdnica, mantém-se a instabilidade (tensdo) na
propria progressao.

b) Forma-se um conflito (choque) das fungdes instaveis opostas S e D, que se
resolvera no retorno "a tonica.

¢) O modo se revela mais "a medida que aborda todas as suas fung¢des basicas.

J) A subdominante freqiientemente leva imediatamente a tonica:
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Tchaikovsky. "Danga popular russa" op.40 N°10
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As formulas de progressdo harmoénica podem ser sintetizadas num esquema

simples de desenvolvimento harmonico:

Observacao: As vezes a dominante passa para a subdominante (D-S), em vez de
ir a tonica. Esta progressdo ¢ menos natural, requer condigdes especiais de utilizacao,

e por isto ela se torna indesejavel no trabalho harmdnico inicial.

6. DESIGNAGAO DOS ENCADEAMENTOS.
Os encadeamentos constituidos de acordes de tonica e dominante sdo chamados

de auténticos:
T-D D-T T-D-T D-T-D T-D-D-T

Os encadeamentos constituidos de acordes de tdonica e subdominante sao

chamados de plagais:
T-S T-S-T S-T S-T-S

Os encadeamentos constituidos de acordes de tonica, dominante e subdominante

sdao chamados de completos:
T-S-D-T D-T-S-D-T T-D-S-T T-D-T-S-T
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Pelas regras da funcionalidade os encadeamentos harmonicos podem se dividir
em auténticos (D — T, S — D — T), meio auténticos (T — D, S — D), plagais (S—T) e
meio plagais (T —S).

Observacao: Sobre o papel dos encadeamentos harmonicos no periodo ver o

tema 8.

TAREFAS

Escrita: construir em diferentes tonalidades as triades de T, D e S, a quatro
vozes, separadamente.

No piano: repetir a tarefa.

Oral: analisar as progressoes de acordes T, S e D (observando que D ‘as vezes
pode estar na forma de acorde de sétima) nos seguintes trechos:

C. L.Beethoven. Sonata para piano op.2 n°2, Il mov. (compassos 1-4);

D. L.Beethoven. Sonata para piano op.2 n°3, [ mov. (compassos 1-4);
L.Beethoven. Sonata para piano op.7, Il mov. (compassos 1-8);
F.Liszt. "Album de peregrinagdo" II mov., n°4 (compassos 1-4);

P.Tchaikovsky. Segunda sinfonia, inicio do movimento final;

T omm

A.Gurilef. "Tristeza da donzela" (compassos 1-5).

TEMA 3. A LIGACAO DAS TRIADES NO ESTADO FUNDAMENTAL

1. NOCOES PRELIMINARES

A sucessdo de acordes - o encadeamento harmoénico - se forma com a sua
ligacdo.

A ligacdo de acordes ocorre conforme regras e principios determinados,
desenvolvidos na pratica artistica.

A base da ligacdo de acordes ¢ a condugdo das vozes; ela ¢ produzida de

diferentes formas, de acordo com o movimento das vozes.
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2. A CONDUCAO DAS VOZES EM SEPARADO

O movimento de cada voz em separado pode ser suave ou com salto. O
movimento suave das vozes se da por intervalos de primeira, segunda (grau conjunto)
e terca. Ele predomina no repertério artistico e por isto ele ¢ obrigatdrio no trabalho
inicial da harmonia.

O movimento por salto se d4 com os intervalos de quarta, quinta, sexta, sétima e
maiores.

No trabalho pratico que se segue nao se fardo saltos nas vozes em separado. A
excecao serd o baixo, para o qual ¢ muito caracteristico o salto de quarta e de quinta,

obtidos na distancia entre as notas fundamentais de T- D e T- S.

3. O MOVIMENTO SIMULTANEO DAS VOZES

O movimento simultaneo das vozes ocorre de trés maneiras diferentes: direto
contrario e obliquo.
No movimento direto as vozes sdo conduzidas na mesma diregdo - ascendente

ou descendente.

42
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Uma forma importante de movimento direto ¢ o movimento paralelo, no qual o

el
N

B )

intervalo entre ambas as vozes permanece inalterado (isto ¢, com o movimento

1déntico nas vozes ocorrem tergas, sextas, décimas paralelas):

10 10 10 10 10 10

No movimento contrario as vozes caminham de maneira divergente ou

convergente:
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divergente convergente

44

f | | o |
— o

T

No movimento obliquo apenas uma das vozes sobe ou desce enquanto que a

outra permanece parada:
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As possibilidades apresentadas acima dizem respeito a combinagdo de duas
vozes simultaneas. Na multivocalidade, contudo, formam-se alguns pares de
combinagdo de vozes: assim, por exemplo, obtém-se seis pares a quatro vozes:
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Na maioria absoluta das regras de ligagdo dos acordes formam-se combinagdes
equilibradas de movimentos diretos, contrarios e obliquos, executados em
determinados pares de vozes simultaneamente.

Sao possiveis diversas combinag¢des de movimentos:

a) Direto (paralelo) combinado com obliquo:
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b) Direto (paralelo) com contrario:
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c) Direto com contrario e obliquo:
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4. A RELACAO DOS ACORDES. AS NOTAS COMUNS.

A relagdo dos acordes ¢ designada pelo intervalo entre as suas notas
fundamentais (e conseqilientemente entre as suas tercas e quintas).
A relagdo dos acordes pode ser: de quarta - quinta, de ter¢a ou de segunda.

Na relacao de quarta - quinta entre triades ocorre uma nota comum. A formagao

de tal relacdo se da entre as triades de T-D e T-S:

5% D6 Maior o
P’ 4 P <)
o < © o3
ANV <4 ~r [®)
e ©

T D T S

Na relagdo de terga entre triades ocorrem duas notas comuns:

51

o) Q

7 <3 9]
y 4% Pas [®) <)
M ~ — 2% [®)
D9 8

Observacao: Até o tema 18 ndo se encontra esta relacao no trabalho pratico.
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Na relagdo de segunda entre triades ndo ocorrem notas comuns.
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5. MODOS DE LIGAGAO DAS TRIADES

Os acordes, particularmente as triades, podem se unir por ligagdo harmdnica ou
melodica.

Chama-se ligacdo melddica aquela em que a nota comum permanece parada na
mesma voz.

Observacao: Na relacdo de terca entre as triades as duas notas comuns
permanecem paradas na mesma voz.

A técnica da ligagdo harmonica entre as triades na relacdo de quarta - quinta
conduz-se de acordo com o seguinte: depois de construir o primeiro acorde planeja-se
o baixo do segundo acorde, a nota comum permanece parada; as duas vozes restantes
conduzem-se por grau conjunto em movimento paralelo ascendente da tonica para a
subdominante, e em movimento descendente da tonica para a dominante.

Como resultado obtém-se a correta posi¢ao dos acordes com o dobramento da
nota fundamental. Por conseqiiéncia o segundo acorde mantém a posi¢cao do primeiro,

seja ela estreita ou afastada:

Posigdo estreita Posicédo afastada
0 , , | J J
Y/ SR SR U N S VI ST R S-S
SRS AT i
2 J
Do maior -
L VI P P P
R
I I r
T D T D T D T D T D T D
) Posi¢do estreita 1 i I josigﬁo jfastada J J J J
f)D - i — F' F — —F =S
i 3 rr ]
VI W PRI RN PENP
EEES== S S i
T S T S T S T S T S T S
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Chama-se ligagdo melodica aquela em que nenhuma das vozes permanece
parada, mesmo a nota comum.

A técnica da ligacdo melddica entre as triades na relagdo de quarta - quinta e de
segunda conduz-se de acordo com o seguinte: o baixo faz um passo de quarta e nao de
quinta nos encadeamentos de T-D, D-T e T-S-T; no encadeamento S-D um passo de
segunda e nao de sétima: as trés vozes superiores conduzem-se em movimento
contrario ao baixo, para a nota mais proxima do acorde seguinte, sem salto.

Como resultado obtém-se a correta posi¢ao dos acordes com o dobramento da

nota fundamental. A posic¢ao dos acordes, como na ligagdo harmonica, ndo muda:
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Observacao: Na ligacdo melddica entre as triades na relagdo de quarta - quinta
(T-D, D-T, T-S, S-T) raramente se encontra o baixo conduzido por quinta, € ndo por
quarta. Neste caso as demais vozes conduzem-se também sem saltos, isto €, como se

caminhassem também por passo de quarta do baixo:

junto com o baixo raramente encontrado

el
TN N B ] 0N
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(ver o exemplo 111)
Esta técnica ¢ uma excegdo, € a sua utilizagdo se restringe a situacoes
inevitaveis. Em geral ndo se conduzem as quatro vozes numa s6 dire¢do (isto €, em

movimento direto geral), pois se considera indesejavel.

TAREFAS

Oral: analisar os exemplos 56 e 39, e o Noturno op.37 °1 de Chopin e "Danca

russa" op.40 de Tchaikovsky:

56 Allegro moderato Tchaikovsky "Scherzo" op.1 N°1
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Escrita: Em diferentes tonalidades maiores e menores harmoénicas fazer a
ligagdo dos acordes T-D, D-T, T-S, S-T:

a) harmonicamente

b) melodicamente

e S-D melodicamente.

No piano: Em diferentes tonalidades maiores e menores harmonicas tocar os
encadeamentos T-D, D-T, T-S, S-T, fazendo a ligacao dos acordes;
a) harmonicamente
b) melodicamente
tocar também o encadeamento S-D,
Observacao: Sugere-se tocar os encadeamentos em cada uma das trés posicoes

meloddicas, estreita e afastada.

TEMA 4. A HARMONIZACAO DE MELODIA COM AS TRIADES

PRINCIPAIS
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1. HARMONIZACAO

A harmonizacdo de uma voz dada (melodia ou baixo) se da com a sua ligagdo
com a sucessdo conseqliente e logica dos acordes. A harmonizacdo se baseia na
analise do significado funcional das notas desta voz na sua coeréncia e

desenvolvimento.

2. RECOMENDACOES PRATICAS

1) Cada nota da melodia deve ser definida funcionalmente como fundamental,
terca ou quinta de uma triade de T, S ou D.

No caso de possibilidade de analise ambivalente para uma certa nota da melodia
¢ indispensavel observar o movimento harmdnico subseqiiente. Esta “sondagem
adiante” ajuda a evitar ligagdes incorretas como o indesejavel encadeamento D-S.

2) Com o primeiro e o uUltimo acorde da estrutura ocorre a funcdo estavel da
tonica. De resto, as vezes a estrutura comega com a dominante, preferencialmente em
anacruse. O inicio com subdominante ¢ raro.

3) A repeticdo de acorde de um tempo fraco em um tempo forte seguinte ¢
indesejavel. Nos compassos compostas € na subdivisdo dos tempos nos compassos
simples isto afeta os tempos relativamente fortes.

Observacao: Esta organicidade se explica porque a exposicdo possui uma
pulsagdo harmonicas propria, que antes de mais nada se caracteriza pela mudanca de
harmonia entre os tempos fracos e fortes mais proximos (ou mesmo os relativamente
fortes), isto ¢, distinguindo o impulso para o ataque e o proprio ataque (tempo fraco e
forte).

Excecdo: Se o acorde estd em tempo forte ele pode ser prolongado até os limites
do respectivo compasso (ver exemplos 13, 31, 89, 90, 98).

4) E indispensavel observar a correta ligagio em cada par de acordes: do
primeiro para o segundo, do segundo para o terceiro e assim por diante, até o fim.

5) O baixo deve apresentar um linha de forma livre como um diapasdo orgéanico,
nos limites de uma a uma e meia, no maximo duas oitavas. Esta ¢ atingida pela
alternancia dos movimentos ascendente e descendentes. Especialmente nao se
autorizam dois intervalos de quintas sucessivas (tampouco de quartas) na mesma

direcdo, em vista da evidente falta de qualidade melodica de tal movimento,
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sobretudo se iniciado e concluido por tempo forte. Além do salto do baixo de quarta e

de quinta, também ¢ possivel o movimento de oitava nos acordes repetidos.

EXEMPLO DE HARMONIZACAO DE MELODIA

Iniciemos com a harmoniza¢ao da seguinte melodia:

3
RS

(\EEE

| 1
= 2

Tocar a melodia no piano, definindo sua tonalidade (pela constru¢do funcional,
nota conclusiva e das cifras principais); neste caso a tonalidade ¢ d6 maior.

A nota inicial so/ nesta tonalidade representa a nota fundamental da triade da
dominante (sol-si-ré) ou a quinta da tonica (do-mi-sol). Como se sabe, o acorde inicial
em geral tem a funcao de tonica. Além disso, a nota inicial se segue a nota /la, que ¢
exclusivamente a terca da subdominante (em outros acordes ela ndo ocorre). Se o
primeiro acorde recebe a fungcdo de D, a ele se segue de qualquer modo a
subdominante, o que ¢ indesejavel. Por isto a primeira andlise da nota so/ ¢ evitada, e
ela serd considerada a quinta da triade da tonica.

Sendo a melodia dada num registro relativamente grave, a posi¢do mais

razoavel para os acordes ¢ a estreita, que permanecera até o fim do coral:
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A segunda nota da melodia - /d - ¢ a terca da subdominante. A ligacdo da tonica
inicial com a dominante se fard harmonicamente, uma vez que s6 deste modo se

conseguird uma conducao de vozes suave (ver tema 3 § 5):
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Adiante, no segundo compasso, aparece novamente a nota so/ na melodia, isto
¢, a quinta da tonica ou a fundamental da dominante. Se for tomada aqui a funcao de
tonica, a repeticdo da nota sol na melodia do tempo fraco para o tempo forte requer
mudanca de funcdo harmoénica. Entdo no tempo forte do terceiro compasso seria
colocada a dominante; adiante na melodia segue-se a nota fd, que so pode ser S.

Deste modo se obtém a seguinte cifragem do trecho dado:
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Esta escolha de funcdao deve ser evitada ndo s6 porque forma o indesejavel
encadeamento D-S. Como s sabe, no caso de ligagdo de acordes em relacdo de
segunda o baixo tem que caminhar em sentido contrario ao das trés vozes superiores.
Neste caso o baixo da dominante no terceiro compasso passa para a dominante uma
segunda abaixo. Por conseguinte as vozes superiores tém que se movimentar
ascendentemente, tendo, no entanto, a melodia dada ndo um movimento ascendente,
mas descendente de segunda. Por isto percebe-se que nestas condigdes ndo € possivel
uma ligacdo correta D-S (acrescente-se a isto que ela também ¢ indesejavel por
principio).

Considerando tal analise tomemos outra variante harmonica mais correta para

esta progressao:
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A liga¢dao S-D no segundo compasso ¢ melddica - o baixo sobe um grau e as

trés vozes superiores descem:

62

A agdo planejada a seguir realiza a ligacdo harmoénica D-T (a nota comum - so/

- permanece no soprano):
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e depois disto a ligacdo melddica dos acordes T-S no terceiro compasso do

exemplo:
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A nota r¢é no quarto compasso ¢ a quinta da dominante (outra interpretacao nao
¢ possivel). A ligacdo com a subdominante precedente ¢ melddica, com o movimento
tipico para a relacdo de segunda, com o baixo em dire¢do contraria a das trés vozes
superiores:
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Analisando de modo semelhante a segunda metade da melodia, formulamos

assim a sua harmonizagao:

-
1? variante 2" variante
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Observemos o final da segunda variante: nele a triade da tonica esta incompleta,
sem quinta, triplicando-se a fundamental. A omissdo da quinta ndo causa dano a
precisdo funcional da triade da tonica e tem pouca repercussao na plena sonoridade do
acorde. A base da idéia da utilizagdo da triade incompleta da tonica na conclusao se
deve a resolu¢do em voz intermedidria, por atracao, da sensivel si na fundamental da
tonica do.

No encadeamento conclusivo D-T a tonica incompleta, por movimento

descendente da quinta da dominante, ¢ de regra.
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Passemos o exemplo de harmonizacdo desta melodia para a posi¢cdo afastada.

Para evitar muitas linhas suplementares e registros demasiado graves, transpomos a

melodia uma oitava acima:

Escrita. Harmonizar as melodias abaixo com as triades principais.
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TAREFAS

Cada tarefa por analogia com a forma dada acima, devera manter uma

posig¢ao, estreita ou afastada:
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possivel uma

¢

Observacdo: Em todas as tarefas semelhantes a esta

simplificacdo inicial tocando com a melodia apenas o baixo dos supostos acordes, e

na repeticao da execuc¢do adicionando-se as vozes intermedidrias.
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TEMA 5. MUDANCA DE POSICAO DOS ACORDES

1. MUDANGA DE POSICAO DOS ACORDES. SEU PAPEL.

A mudanca de posicdo dos acordes € a sua repeticdo em posi¢cdo diferente; a
mudanca de posi¢ao altera a nota da melodia ou a ordem interna das notas — ou ambas
simultaneamente.

Mudando a posi¢do melddica do acorde produz-se, na melodia, a passagem de
uma nota do acorde para outra. A mudanca da posicdo melddica tem importante
significacdo para o desenvolvimento da melodia e a mudanga de posicdo em geral
importa em movimentos ritmicos e melodicos sem substituigdo de acordes. A
substituicdo de acordes, quando muito constante, leva facilmente a uma harmonizagao
confusa e pesada.

A mudanga de posicdo na ordem das notas (de estreita para afastada ou de
afastada para estreita) tem como finalidade principal acompanhar a mudanca de
posi¢do da melodia. A mudanga na ordem das notas tem as vezes um significado

técnico (a comodidade, a correcdo e a suavidade na conducdo das vozes).

2. TECNICA DA MUDANCA DE POSICAO DOS ACORDES
Em caso de movimento de terca ou quarta na melodia ocorrem dois casos:

a) O contralto e o tenor mudam de posi¢ao na dire¢do da nota mais préoxima do
acorde.
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b) O contralto permanece parado e o tenor se movimenta em movimento

contrario ao do soprano.
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Como se pode observar no caso de movimento para cima a posicdo do acorde
passa de estreita para afastada; no caso contrario de afastada para estreita.

Em caso de movimento de quinta ou sexta na melodia o contralto a acompanha
e o tenor permanece parado; a posicdo dos acordes muda como no caso anterior

(mudanca de posi¢do indireta).
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Pode-se observar claramente que nos dois ultimos exemplos (71 e 72) ha uma
mudanga reciproca no movimento das vozes: no exemplo 71 (compasso 1) no soprano
esta o som mi, que antes aparecia no tenor, que por sua vez muda para o som que
anteriormente estava no soprano — do; no exemplo 72 (compasso 1) em forma analoga
de reciprocidade trocam de som soprano (sol — mi) e contralto (mi — sol).

Observacao: Em caso de necessidade técnica aplica-se a mudanca de posi¢do
por reciprocidade entre o contralto e o tenor permanecendo parado o soprano, como

também a mudanga de posi¢ao “dobrada” nas trés vozes superiores em direcao unica.
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3. INDICACOES PRATICAS

Em harmonizagdes anteriores uma so posi¢do (estreita ou afastada) era mantida
sem mudanga em toda a extensdo do exercicio, com base na ligacdo harmonica ou
melodica das triades em estado fundamental. Assim nos casos em que duas triades
diferentes estdo seguidas ndo se faz, na passagem de uma para outra, saltos nas trés
vozes superiores nem mudanca na ordem das notas. No entanto quando ha duas
triades seguidas do mesmo grau aplica-se a mudanga de posicdo com salto melddico
nas vozes ¢ mudanga na ordem das notas.

Antes de iniciar a harmoniza¢do de melodia dada ¢ necessario analisar sua

estrutura:

a) Estabelecer que qualquer movimento de terca pode ser indicacdo de
mudanca de posi¢do no ambito de uma mesma triade (T, D, S) ou pode
implicar em substituicdo de um acorde por outro com ligacdo melddica. (por
exemplo, em dé maior: f& — ré — ligacdo melddica S — D; d6 — 14 —
dependendo das harmonias que as cercam — mudanca de posi¢do no ambito
da subdominante ou ligacdo melddica T — S);

b) Assinalar os casos de mudanca de posicao, indicados pelos saltos de quarta
na melodia dada;

c) Considerar que salto ascendente de quinta ou sexta implica em passagem de
posicdo estreita para afastada e descendente com os mesmos intervalos, de
afastada para estreita; para todos estes momentos recomenda-se que a
mudanca da ordem das notas seja preparada antecipadamente. Isto ¢é
possivel porquanto até o momento da ocorréncia, na melodia, de saltos mais
largos, ha movimentos de terca ou quarta, para os quais, como se sabe, a
ordem das notas pode permanecer a mesma ou passar de estreita para

afastada ou ao contrario — conforme for necessario para o momento do salto
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mais largo. Se, no entanto, os saltos mais largos ocorrerem no inicio da

fixar a ordem das notas desde o acorde inicial.

7

z

, € necessario

melodia

EXERciclos

Escrito. Harmonizar melodias dadas:
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No piano. Tocar em diferentes tonalidades as mudangas de posicao das triades

de T, S e D da seguinte forma:
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b)

d)

Com a melodia em movimento ascendente da fundamental para a terca, da
terca para a quinta e da quinta para a fundamental, sem mudanca na ordem
das notas da posicao estreita para afastada;

Com a melodia em movimento ascendente da fundamental para a quinta, da
terca para a fundamental e da quinta para terca com mudanga de posi¢cao
estreita para afastada;

Com a melodia em movimento descendente da fundamental para a quinta,
da quinta para a terca e da terca para a fundamental, sem mudang¢a na ordem
das notas da posicdo estreita para afastada;

Com a melodia em movimento descendente da fundamental para a quinta,
da quinta para a terca e da terca para a fundamental, com mudanca de

posicao estreita para afastada;

Harmonizar os seguintes fragmentos:
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TEMA 6. HARMONIZACAO DE BAIXO DADO

1. APLICACAO DA LIGAGAO HARMONICA

A harmonizag¢ao de baixo dado, composto da seqiiéncia das notas fundamentais

da tonica, subdominante e dominante, ndo apresenta dificuldades no sentido da

escolha dos acordes: a presenca no baixo do primeiro grau de dada tonalidade indica a

triade de

tonica, o IV grau indica a subdominante e o V grau a dominante.

Isto fica claro na seguinte linha de baixo:
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No 1° compasso — T, no 2° — D, no 3° — duas vezes T e na terceira seminima — S,
no 4° pausana D, no 5°-T,no 6°-S, Tednovo S,no 7°-D eno 8° - T.

Lembrando que na presenca de nota comum entre dois acordes a maneira mais
simples de harmonizar ¢ a de usar a ligagdo harmoénica, o fragmento seria

harmonizado da seguinte forma:
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A harmonizagdo estd correta no que diz respeito a ligacdo entre os acordes,
porém a melodia ¢ insatisfatoria. Ela permanece quase estatica — toscamente repetindo
as notas si e do. E o que resultou da simples harmonizag¢do com ligacdo harmonica

dosacordes T—-DeT-D.

2. APLICAGAO DA LIGACAO MELODICA

Melhores resultados podem ser conseguidos se, ao lado das ligacdes
harmdnicas, forem aplicadas ligagdes melodicas: sons que, com a ligacdo harmonica
permanecem parados na melodia, com a ligacdo melddica serdo substituidos por

outros, tornando a melodia mais movimentada.
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Pode-se pensar em variar a linha melddica a partir da posicdo melddica do

acorde inicial.
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3. APLICAGAO DA MUDANGA DE POSICAO

r

A mudanca de posicdo dos acordes ¢ aplicada como recurso conclusivo de
enriquecimento da melodia. A aplicacdo da mudanca de posicao ao baixo dado no
exemplo abaixo € prova suficientemente convincente de como se pode obter uma

melodia significativa.
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O salto largo no primeiro compasso revela-se um movimento melodico natural,
seguido pelo movimento descendente que conduz até o final da primeira metade da
melodia. Na segunda metade da melodia reforca-se a intengdo ascendente, que no

final do 6° compasso atinge seu ponto culminante.

4. INDICACOES PRATICAS PARA A HARMONIZACAO DE BAIXO DADO

A mudanga de posicao ¢ aplicada de forma logica principalmente nos casos em
que o baixo: a) ¢ repetido (ver os exemplos dos exercicios 1, 3 e 4) ou b) faz salto de
oitava (ver os exemplos dos baixos nos exercicios 1 e 3) ou c) apresenta notas de
duragdo maior ( seguidas repetidas em seguida por notas de duragdo menor).

Nestas condicdes, igualmente ndo se deve realizar mudanca de posicdo a cada
passo. Para escapar de agitacdo e variedade excessiva na harmonia de forma logica ¢
preciso restringir a mudanga de posi¢ao nos limites da fragdo de tempo, no compasso
4/4 — seminima, no compasso 6/8 — colcheia.

Além disso, em caso de distribuicio do movimento ritmico comum deve-se
levar em conta o tempo geral, de modo que na parte forte do compasso naturalmente a
dura¢do ndo deve ser menor que na parte fraca, e sim mais rapidas ou do mesmo valor
(ver exemplo de baixo dado nos exercicios 5 e 6). Para escapar de erro na conducao
de vozes cumpre lembrar que movimento de quarta no baixo admite ligacdo tanto

melodica quanto harmonica, mas movimento de quinta apenas harmdnica (ver tema 3

§5).
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EXERciclos

Escrito:

a) Harmonizar baixos dados aplicando mudanca de posi¢ao:
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Observacao: para melhor aproveitamento do material ¢ recomendavel que cada

lizado duas vezes, de modo a obter diferentes desenhos melodicos

4

exercicio seja rea

para a voz superior.

b) harmonizar os seguintes esquemas em diferentes tonalidades:
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Observacao: no segundo esquema, de representacdo da harmonizacgdo por cifras,
a escolha do aluno sera da tonalidade e do ritmo.
No piano: harmonizar (sem mudanca de posi¢do, € apdés com mudanca de

posi¢do) os seguintes fragmentos de baixo:
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TEMA 7. SALTO DA TERGA DO ACORDE

1. O SALTO DA TERCA NO SOPRANO

Em caso de ligacdo harmoénica com triades, efetuada na relagdo de quarta -
quinta (isto ¢ T— D, D-T, T - S, S — T), no soprano pode-se mover a ter¢a de uma
triade para a terca da outra. Este movimento compode salto de quarta ou de quinta,
ascendente ou descendente, em caso de ligacdo de dois diferentes acordes, e ¢
chamado de salto da terca.

Neste salto a ordem das notas se altera: o acorde, que atinge o som mais agudo
do salto, fica em posi¢do afastada e o que atinge o som mais grave em posicao

estreita:
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Depois do salto a melodia quase sempre se move na direcao contraria. Apenas
raramente, quando o segundo som do acorde — a terca de S ou de D — pede sua
resolucdo modal natural, ¢ possivel, depois do salto, mover a melodia na mesma
direcdo. No modo menor o salto da terca da tonica para a da dominante s6 pode
ocorrer descendentemente em intervalo de quarta diminuta, pois o salto ascendente
em intervalo de quinta aumentada, como qualquer outro salto em intervalo

aumentado, considera-se proibido (ver tema 12 §4).

2. O SALTO DA TERCA NO TENOR

Em caso de ligagdo harmonica com as mesmas triades (isto¢ T—-D, D —-T, T —
S, S —T), € possivel salto de terca a terga também no tenor. Ele igualmente produz
mudanca na ordem das notas, s6 que em sentido oposto: no salto ascendente a ordem

das notas passa de afastada para estreita, e no descendente de estreita para afastada:
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Observacao: o salto de terca no contralto ndo se usa, porque produz a ordem

incorreta das notas do acorde:
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3. O EXERCICIO DE ANALISE

A andlise prévia do exercicio € necessaria, como nos casos anteriores. Deve-se
apenas lembrar que, entre os saltos examinados no exercicio, alguns serdo saltos de

ter¢a e com estes muda-se a ordem das notas.
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EXERciclos

Escrito: harmonizar as melodias dadas:
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No piano:

a) Tocar com ligagdao harmonica em diferentes tonalidades: T —D,D - S, S —

T, T — S com salto de ter¢a no soprano e no tenor, ascendente e descendente,

conforme modelo dos exercicios 82 e 83.

b) Harmonizar os seguintes fragmentos:
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TEMA 8. CADENCIAS, PERIODOS E FRASES

1. ELEMENTOS DA OBRA MUSICAL

A obra musical se desenvolve no tempo e a arte do tempo ¢ a sua caracteristica
especifica. Contendo em si unidade de contetido e abrangéncia de forma, a obra
musical, vinculada a isto, desmembra-se em secdes que constituem suas divisoes,
chamadas de estruturas.’

Estruturas sao delimitadas entre si pelas cesuras. A cesura ¢ o momento que
define o fim de uma estrutura e o comeco de outra, independente de sua dimensao de

cada uma.

2. PERIODO E FRASE

A forma mais simples de estrutura musical concluida, expondo um tnico tema,
uma Unica idéia musical, € o periodo. Ele ¢ comumente constituido de duas estruturas
de igual duracdo, chamadas frases. As frases sdo delimitadas pelas cesuras e
concluidas por duas diferentes cadéncias, conectadas funcionalmente.

O periodo de oito compassos com duas frases de igual duragdo, geralmente
chamado de quadrado, recebeu imensa divulgacdo com os géneros danga, scherzo,
marcha, peca coral, para os quais ha grande suporte na métrica. Esta modalidade de
periodo serd proposto nos nossas tarefas praticas.

Além da modalidade de periodo simples pode-se acrescentar ainda o periodo de
estrutura Unica, com frase indivisivel (ver L. Beethoven Allegretto da sonata n°6; e o
tema principal do segundo movimento da quinta sinfonia) e também periodos de
frases de duracdes diferentes, ndo quadradas (ver o periodo com doze compassos,
formado de duas frases, no conjunto “A rosa nao resplandece” da Opera “Ivan

Sussanin” de M. Glinka).

* Em russo a palavra é nocmpoenue, que significa construgdo. (N.T.)
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3. CADENCIAS NO PERIODO

Cadéncias sao encadeamentos harmdnicos que concluem as se¢des da obra
musical e finalizam a exposi¢do da idéia musical (ou de suas partes independentes).

Em vista da sua situacdo no periodo as cadéncias dividem-se em duas
categorias: a cadéncia intermediaria, no fim da primeira frase, e a cadéncia final, no
fim da segunda frase, que conclui o periodo:

L. Beethoven. Sonata para violino,op.12 N°2
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A cadéncia intermedidria e a cadéncia final geralmente se distinguem ainda pela
funcdo do seu ultimo acorde: por exemplo, a primeira cadéncia em S ou D (fung¢des
instaveis), e a segunda em T (fungdo estavel). Isto produz uma tensdo, perceptivel a
distancia, entre a fungao instavel D (S) e a estavel T e, pela mesma razado, vincula uma
cadéncia a outra, subordinando-as ao todo musical, sem considerar a cesura:

Allegro moderato
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Observacao: o vinculo das estruturas com o desenvolvimento tematico geral da
obra musical e a conexdo das mesmas no interior do todo musical constitui a base
para que se desenvolvam as idéias de um discurso musical ou a sua sintaxe
(considerando-se a possibilidade de didlogo com o discurso verbal e suas

caracteristicas narrativas).

4. ESPECIES BASICAS DE CADENCIAS

Do ponto de vista da harmonia as cadéncias classificam-se em dois grupos
funcionais basicos: 1) cadéncias concluidas por acordes estaveis — T e 2) cadéncias
concluidas por harmonias instaveis — D ou S.

As cadéncias estaveis por sua vez t€m trés modalidades distintas: 1) auténticas;
2) plagais e 3) completas (também pertencentes a espécie das auténticas).

As cadéncias auténticas sdo as que t€ém o encadeamento D — T no final da frase

ou do periodo:

M. Glinka. "Russlan ¢ Ludmila", 3° ato
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As cadéncias plagais sdo as que tém o encadeamento S — T no final da frase ou

do periodo:
Adagi .
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As cadéncias completas sdo as que t€ém o encadeamento com acordes das duas

fungdes instaveis no final da frase ou do periodo, isto ¢ S—D —T:
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Cadéncias concluidas com acordes de fung¢do instavel (S ou D) sdo chamadas de
meias cadéncias e podem ser subdivididas ainda em dois grupos:

1) meia cadéncia auténtica, que conclui a primeira frase com harmonia da
dominante (ver exemplo 88).

2) meia cadéncia plagal, que conclui a primeira frase com harmonia da
subdominante:

Andantino N. Rimiski-Korsakov. "Sheherazade"
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As cadéncias auténticas na conclusao do periodo predominaram sem davida na
musica durante uma série de €épocas e estilos. J4 as cadéncias plagais no fim do
periodo possuem menor espago e significado. Elas inicialmente surgiram na pratica
como encadeamentos sem autonomia, como complemento da conclusao, inseridas
apos a finalizagdo do periodo pela cadéncia auténtica, para estender o periodo ou para

melhor consolidar a tonalidade (a tonica). Exemplo de esquema desta modalidade de
periodo:

1* frase 2* frase + cadéncia plagal complementar

(4 compassos) (4compassos) (2 compassos)

Periodo de dez compassos

Se a cadéncia auténtica basica surge antes do final do periodo quadrado (por
exemplo, no compasso 7°), entdo neste caso a cadéncia plagal apenas a

completa a sua estrutura. (no caso completando os oito compassos. Ver o
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exemplo do primeiro periodo da “Marcha finebre” da terceira sinfonia de L.

Beethoven).
94 Allegretto A. Barlamov. "Estrelinha brilhante"
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Cadéncia auténtica conclusiva Cadéncia plagal complementar

No ocidente pds-classico e principalmente na musica russa cadéncias plagais
ocuparam um lugar relativamente grande e adquiriram grande autonomia,
freqlientemente substituindo as cadéncias auténticas (ver diferentes cadéncias e
encadeamentos plagais em “O campo” M. Mussorgski; na can¢do dos visitantes de
Bariajski da opera “Sadko” de H. Rimski-Korsakov; no romance “No velho outeiro”
V. Kalinnikov; na parte principal da quinta sinfonia (primeiro movimento) € no

romance “A facanha” de P. Tchaikovski (inicio):

95 Allegro vivace S. Taneiev. "Scherzo"
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As frases do periodo podem ser de duracdes diferentes ndo s6 em razao das
cadéncias plagais complementares, mas para o desenvolvimento musical geral; por
exemplo, no 4° compasso da primeira frase, todo o 6° compasso segunda frase. Ver,
em exemplo semelhante, o periodo de dez compassos da sonata de W. A. Mozart em

sol maior:
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W. A. Mozart Sonata para piano
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segunda frase (6)
As meias cadéncias auténticas predominam significativamente sobre as
cadéncias plagais, porque estdo naturalmente vinculadas ao importante papel da

dominante.

5. OUTRAS CLASSIFICACOES DAS CADENCIAS — PERFEITAS E IMPERFEITAS

Em termos de acabamento as cadéncias auténticas e plagais dividem-se por sua
vez em perfeitas e imperfeitas.

As cadéncias sdo chamadas perfeitas quando a conclusdo na tonica ocorre em
tempo forte do compasso, na posi¢ao melodica de fundamental e sucedendo D € S em
estado fundamental (no baixo o movimento tipico de quarta - quinta D — T ou S — T).

As cadéncias sdo chamadas imperfeitas quando a conclusdo na tonica ocorre em
tempo fraco do compasso ou na posi¢do melddica de terca ou quinta, € no caso

sucedendo D ou S (o movimento cadencial de quarta - quinta no baixo esta ausente).
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Cadéncias perfeitas
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E evidente que a cadéncia perfeita em geral oferece, em condi¢des mais
simples, melhor grau de conclusao que a imperfeita. Com relagdo a isto a primeira
frase do periodo pode as vezes concluir em cadéncia imperfeita e o segundo em
perfeita. No caso de tais conclusdes de frases ndo se ouve a cadéncia com uma
simples repeticdo; em razao das diferentes graus de conclusdo dos tltimos acordes, as
cadéncias se complementam umas as outras e se encontram subordinadas,
independentemente da semelhang¢a na composicao dos acordes:

W. A. Mozart. "Saudade da primavera"
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Observacao: por comparagdo, mais raros sao os casos em que se utilizam
cadéncias imperfeitas para concluir todo o periodo, tdo raras quanto a D (verificar nos
seguintes exemplos: L. Beethoven, sonata n°4 Largo; sonata op.31 (n°18) — Minueto;

P. Tchaikovski, coplas da opera “Evgueni Oneguin”; R. Schumann, “Warum?”).

6. INDICACOES PRATICAS

1. A harmonizacdo deve-se iniciar com a definicdo clara da tonalidade (em
termos de sinais conclusivos, da tultima nota da melodia e da sua construgdo

funcional.
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2. Através destes procedimentos tornam-se claros os limites de cada uma das
frases do periodo.

3. A partir dai definem-se a harmonia e os encadeamentos harmonicos para as
cadéncias intermedidrias e finais.

4. As caracteristicas principais das cesuras devem ser percebidas. A cesura, em
esséncia, produz o efeito de pausa no fluxo da harmonia: como resultado, o tltimo
acorde da primeira frase e o acorde inicial da segunda frase ndo se encontram em
relacdo funcional imediata. Por este motivo a segunda frase pode ser iniciada com
qualquer harmonia, com T, D e até S (apds D na meia cadéncia — ver exemplo 88).

5. Na harmonizacdo de uma voz dada pode-se encontrar também a cadéncia
plagal complementar: ¢ indispensavel observar dar a ela atenc¢do especial e separa-la
da cadéncia final do periodo.

6. Nas harmoniza¢des de baixo dado deve-se prestar aten¢ao ao desenho ritmico
da primeira e da segunda frase da melodia. Pode-se construir a segunda frase da
melodia:

a) ritmicamente semelhante a primeira;

b) como um complemento contrastante:

¢) com mais liberdade, combinando-se as duas primeiras opgoes.

7. Para obter clareza recomenda-se que os limites das frases e cadéncias

complementares marquem o periodo quadrado.

EXERcicios

Oral. Classificar as modalidades de cadéncia, suas interligacdes, e relagdo

ritmica da primeira com a segunda frase nos seguintes trechos:

a) R.Schumann, “Album para a juventude” op.68 n° 8 e 9.

b) M. Glinka, “Zéfiro noturno” compassos 1 a 10.

c) L. Beethoven, sonata n*2, Largo appassionato compassos 1 a 8.

d) L. Beethoven, sonata n°8 III mov. compassos 1 a 8.

e) W.A.Mozart, introdugdo a peca “Como palpita o coragio”.

f) P.Tchaikovski, “Peca de outono” op. 37-bis n° 10 compassos 1 a 9.
g) L. Beethoven, sonata n° 1 adagio.

h) P. Tchaikovski, “Doce devaneio” op. 39 n° 21 e n° 22 “O canto da cotovia”.

a) Harmonizar os sopranos e baixos dados:
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b) Completar a harmonizacao do periodo dado e adicionar a ele uma conclusao
plagal:
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c) Completar a frase dada com a segunda frase:

i £}
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primeria frase
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TEMA 9. ACORDE DE 6/4 CADENCIAL

1. CARACTERISTICA E CIFRAGEM

Nas cadéncias a dominante aparece freqlientemente imediatamente apds um

acorde que se assemelha a segunda inversdo da triade de tonica:
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Pela sua situagdo na estrutura musical e pelo intervalo a partir da dominante
que esta no baixo esta harmonia recebeu a denominagao de acorde de 6/4 cadencial.

Designa-se pela letra C (cadencial) e pela cifra dos intervalos relacionados ao baixo.

2. PROPRIEDADES FUNCIONAIS DE 064.

Embora ele possua notas que se assemelham com as da segunda inversao da
triade de tonica, o acorde 6/4 cadencial, pela natureza da sua funcao, ndo ¢ harmonia
propria da tonica. A caracteristica funcional desta harmonia € em sintese a mistura das
notas de duas fung¢des: D no baixo e T sobre ele, sendo que D predomina como base

da harmonia:

103 T D
[} o o
o [§] O =
Yy 4N [ ] =4 — O O oO——
| an — )24 ~ ] ~
ANV ~F | IP=N
[y} = d
T
D T
© o
5\'0 —» [ & = L() O = — O [§ ]
7
D D D D D

A mistura em um acorde de elementos de duas fungdes chama-se
bifuncionalidade. Ela atribui ao C° carater de tensdo e instabilidade, que ndo é
propria da fungdo de tonica (T).

Retardando a entrada de D, C% passa obrigatoriamente a ele; chamar esta

passagem de resolugdo ¢ aceitavel:
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3. CONDUCAO DE VOZES

Para garantir que a fun¢io de dominante predomine em C° habitualmente
dobra-se a nota fundamental de D. Na resolucdo de C% em D a nota fundamental da
dominante e sua duplicagdo permanecem paradas, e as notas da tonica atingem a terga

e a quinta de D por movimento de grau conjunto descendente:
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Tal movimento suave das notas da tonica na resolucdo de C° é obrigatorio na

meia cadéncia:

Adagio L. Beethoven. Sonata, op.2 N°1
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107 Andante con moto
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Na cadéncia final ndo é raro a resolucdo de C° em D utilizar salto na voz
superior, em direcao a ter¢a ou a quinta da dominante.
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108 Allegro molto W.A. Mozart. Sonata em D6 menor
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Na resolugdo de C% em D a nota do baixo ou permanece parada ou realiza salto

de oitava, em geral descendente.

4. CONDICOES DA METRICA

C% ¢ utilizado em determinadas condigdes da métrica: nos compassos simples
ele aparece no tempo forte, nos compostos quaternarios e de seis tempos no tempo
relativamente forte. Em todas as possibilidades de variantes métricas C° ocorre no
tempo mais forte que a D que o segue.

No compasso ternario C’ aparece as vezes no segundo tempo e D em seguida

no terceiro, mais fraco (ver exemplo 96):
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5. A PREPARACAO DO ACORDE C%,

A preparagio mais natural para C° ¢ a harmonia de subdominante. A
subdominante possui com C° notas comuns (a quinta da subdominante), o que
neutraliza a ligacdo harmodnica destes acordes e oferece uma preparacao normal para a
nota dissonante de C, isto é: a quarta. Compreende-se, por esta razdo, a grande

disseminagao desta técnica:

llln Moderato assai Tchaikovsky "O que silencia a alegre voz"
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Nao ¢ raro, tampouco, que se encontre C% na cadéncia sem a subdominante,
imediatamente apds harmonia da tonica. Tal progressao harmonica ¢ mais tipica para
as meias cadéncias, mas ¢ possivel também, em determinadas situacdes, nas cadéncias

finais:
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W.A. Mozart. Sonata em Fa Maior
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Como qualquer acorde C°% também pode apresentar mudanca de posicdo. Neste
caso o baixo permanece parado ou realiza salto de oitava, ascendente ou descendente,

e muda-se a posi¢ao melodica do acorde ou a ordem das notas. A dominante, que o

cadéncia conclusiva

6. MUDANCAS DE POSICAO

segue, pode deslocar-se de forma comum, mantendo a fundamental:

114

Allegro con anima

Mendelssohn "Cangao sem palavras" n°28
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7. SIGNIFICADO DE C%,

C®,, enquanto harmonia funcionalmente instavel acrescenta & meia cadéncia e a
cadéncia completa uma nova sonoridade e uma nova tensdo. Na cadéncia de final de
periodo, C° adia a entrada da tonica, enquanto aumenta nao s6 a tensao em direcdo a
ela e como a propria tensdo da toda a cadéncia; enquanto que na meia cadéncia a
tensdo de C° reforca o tempo de instabilidade da dominante, que constitui a sua

resolucio. Isto explica o significado e a disseminagio de C° em diferentes cadéncias.

EXERciclos
Oral:

a) Analisar as condi¢des de aplicacdo de C°, na peca “Para Chloé” de W. A.
Mozart (16 compassos).

b) Analisar “Cancdo sem palavras” de F. Mendelssohn, n° 28 (12 compassos).

c) Analisar as condi¢cdes de aplicacdo de C° em diferentes encadeamentos
cadenciais de “Folha d’dlbum” de R. Schumann em f4# menor op. 99.

d) Analisar a cadéncia no periodo inicial do rond6 da sonata para violino em

mi b maior op. 12 de L. Beethoven.

Escrito:

a) Harmonizar os sopranos e baixos dados:

069



115

O

)
1 & o

o/

hil

O
o Wil e

=)

X

1
D fe
h 17 X

P

<)

N

b) A frase proposta criar uma segunda frase, completando o periodo. Elaborar

a segunda frase de forma ritmicamente adequada a primeira: construir a

melodia em movimento descendente, iniciando-a em anacruse de duas notas

como na primeira frase:

b

harmonizadas

nao

primeira frase
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d) Compor a melodia da segunda frase mais contrastante ritmicamente;

c) Fazer uma segunda variante para o exercicio:

harmonizar as colcheias da anacruse; reforcar a tOnica na cadéncia

completa.

070



Ao piano:

a) Elaborar e resolver C°, em diferentes tonalidades maiores e menores.

b) Tocar em diferentes tonalidades encadeamentos harmdnicos com C°, em
compassos bindrios e terndrios.

c) Tocar periodos simples com C°, em meias cadéncias e cadéncias finais em
compasso bindrio.

d) Buscar na literatura diferentes formas de aplicacdo de C°,.

TEMA 10. ACORDES DE 62 DAS TRIADES PRINCIPAIS

1. CARACTERISTICAS E CIFRAGEM

Acorde de 6* ¢ a designagdao da primeira inversdao da triade. Ele ¢ designado

para cifra 6, posicionada abaixo da indicacao da funcao, por exemplo: Te, Dg, Se.

2. DOBRAMENTO NO ACORDE DE 6° E POSICAO DAS NOTAS

No acorde de 6 das triades principais dobra-se a nota fundamental ou a quinta;
o dobramento da ter¢a ndo ¢ desejavel e aplica-se apenas em casos especificos (ver
§9).

A posi¢do das notas no acorde de 6* pode ser nao sé estreita ou afastada, mas
mista. De acordo com esta designagao a posi¢cdo das notas no par superior das vozes
(soprano e contralto) forma o intervalo caracteristico da posi¢ao estreita, isto ¢
unissono ou quarta; no outro par, contralto e tenor, o intervalo ¢ caracteristico da
posi¢do afastada, isto €, quinta ou oitava:

117:
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3. UTILIZAGAO DO ACORDE DE 6°

Em razdo da sua natureza acustica os acordes de 6* sdo menos estaveis que as
triades no estado fundamental, por isto eles sdo utilizados em geral na interior da
estrutura, contribuindo para a fluéncia da exposi¢ao musical.

Na qualidade de acorde conclusivo de cadéncia, finalizando a frase ou o
periodo, o acorde de 6%, em regra, ndo € usado.

Tomado como penultimo acorde da estrutura, o acorde de 6* transforma a
cadéncia auténtica, completa ou plagal em imperfeita, mais adequada as estruturas

iniciais como a primeira frase.

4. Conducao de vozes. Qitavas paralelas (e unissono).

Gragas a enorme gama de possibilidades de dobramentos e posi¢cdes do acorde
de 6* os padrdes de sua ligagdo com as triades e com acordes de 6* sdo muito mais
variados.

Por este motivo na condugdo de vozes podem ocorrer algumas novas
correlagdes e detalhes. Como nos encadeamentos seguintes:

118:

As vozes sdao consideradas separadamente, ¢ cada uma delas ¢ conduzida de
forma totalmente regular, de acordo com as regras da condugdo de vozes. Quanto ao
dobramento e a posi¢ao, cada uma das notas do acorde sera regularmente ligada a
nota correspondente do proximo acorde. Assim, se o baixo, o soprano e o contralto se
movem de maneira independente, o tenor repetird o movimento da voz superior, o
soprano, uma oitava abaixo. Este dobramento produz movimento paralelo de duas
vozes em oitava (em certos casos em unissono).

O movimento de oitavas paralelas (ou de unissono) rompe com a independéncia
das vozes, por isto ndo ¢ permitida na harmonizacdo a quatro vozes. As oitavas
paralelas ndo sdo permitidas em nenhum dos pares de vozes:

119:

Tampouco se permitem os movimentos de oitavas contrarias, nem de

unissonos para oitavas e vice-versa:

120:

072



Observagdo. As exceg¢oes mais difundidas serdo indicadas no momento
adequado.

Nao se devem confundir oitavas paralelas com o dobramento em oitavas de
uma ou outra voz. Na verdadeira harmonia a quatro partes, em que cada voz se
conduz com uma parte independente, ou uma linha independente, o surgimento
brusco de oitavas paralelas € resultado de condu¢ao de vozes negligente, nem artistica
nem correta. O dobramento de vozes, ato consciente do compositor, € significativo
apenas como refor¢o de uma voz ou outra.

Sao muito difundidos padroes de exposicdo musical em que, na verdadeira
harmonia a quatro partes uma ou outra voz ¢ apresentada dobrada em oitava. Os
exemplos seguintes mostram claramente como ocorrem as situacdes em que melodia e
baixo ganham dobramentos:

121:

122:

5. QUINTAS PARALELAS

Na ligacao das triades com acordes de 6 (¢ em outros casos) € possivel o
aparecimento por descuido de outra sucessao também nao permitida — a de quintas
paralelas ou contrarias.

Quintas paralelas ocorrem na passagem da nota fundamental e da quinta de um
acorde (de uma triade) para a nota fundamental e a quinta correspondente de outro
acorde — isto € para o mesmo par de vozes:

123:

Observacao. O vazio sonoro caracteristico, presente na sucessao de algumas
quintas justas paralelas, desaparece gradualmente da pratica dos compositores, no
inicio do século XVII. Na literatura, igualmente, encontra-se a aplicagdo intencional
de quintas paralelas, que se depreende das idéias especificas de alguns compositores:
124:

125:
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6. ENCADEAMENTO DOS ACORDES DE 6° COM TRIADES EM RELACAO DE

QUARTA - QUINTA

Os acordes de 6 sao encadeados com triades através de ligacdo harmonica, em
condugao de vozes suave, isto ¢ sem saltos:
126:
127:

7. ENCADEAMENTO DOS ACORDES DE 6° COM TRIADES EM RELAGAO DE

SEGUNDA

No encadeamento S¢ — D, independentemente do dobramento da nota
fundamental no primeiro acorde, a condugdo de todas as vozes deve ser feita sem
saltos:

128:

No encadeamento S — Dg o baixo se movimenta em quinta diminuta
descendente ¢ ndo em quarta aumentada ascendente. Depois do salto de quinta
diminuta o baixo realiza saida em movimento ascendente contrario ao salto, o que
torna a continuagdo da melodia mais natural; depois de sair do salto de quarta
aumentada, o baixo prolongaria o movimento na mesma dire¢do, o que seria menos
natural e por este motivo deve ser evitado na harmonizacdo de melodia:

129:
130:
131:

Se no encadeamento S — D¢ a triade da subdominante estd em posi¢ao
melodica de quinta, o acorde de 6* da dominante deve dobrar a quinta para escapar do
paralelismo de quintas:

132:
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8. MUDANCA DE POSICAO

A sucessao de triades e acordes de 6 ou de acordes de 6 e triades em qualquer
funcdo (por exemplo: T — Ts, D — Dg) se faz em diferentes posi¢cdes dos acordes. O
baixo se movimenta da nota fundamental para a terca (ou ao contrario), enquanto que,
simultaneamente, qualquer das vozes superiores (por exemplo, o soprano) faz o
movimento contrario da terca para a fundamental (ou ao contrério), equilibrando a
sonoridade da base do acorde.

133:

9. O DOBRAMENTO DA TERCA NO ACORDE DE 6°

Se o acorde de 6* aparece depois da sua triade, pode haver dobramento da
terca, principalmente quando a voz superior se mantém parada:

134:

O dobramento ¢ semelhante quando a mudanca de posi¢ao acontece dentro do
acorde de 6™

135:

(ver exemplo 127)
Em todas as situagdes semelhantes deve-se observar a independéncia das

vozes, evitando-se oitavas paralelas nas saidas do dobramento de tercas.

10. SOBRE A LINHA MELODICA DO BAIXO

A utilizagdo de acordes de 6® pode enriquecer significativamente a linha do
baixo, a qual se constitui na mais importante depois da voz da melodia.

Por este motivo, na harmonizacdo de melodia dada, deve-se observar o
desenho meloddico da parte do baixo. Para tal € necessario:

1) Alternar as triades de T, S e D com seus acordes de 6%

2) Reservar as triades em estado fundamental principalmente para cadéncias;

3) Evitar saltos simultdneos nas vozes extremas;
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4) Na segunda frase reservar a tonica no estado fundamental apenas para o
inicio ou para o préprio final;

5) Ter em vista o plano geral da harmonizacdo, como foi indicado antes;
Exemplo de harmonizagao:

136:

EXERcicios

Escrito. Harmonizar baixos dados e sopranos:

137:

Ao piano:

e) Elaborar em diferentes tonalidades maiores e menores acordes de 6* T, S e
D com diferentes dobramentos.
f) Tocar os seguintes encadeamentos harmonicos nas tonalidades de 14 b, f4 m,
ré b, si, sib m, ré m, mi:
1) T-Dy-T;2)T-S4-T;3)T-S,-D;4)D-T,-D;5) D-D;—T;6)
D—-T-S4-T;7)S-S,-D;8)S-Dy-T;9S-D-D,-T.

TEMA 11. SALTOS NOS ENCADEAMENTOS DE TRIADES COM

ACORDES DE 62

1. SALTOS DAS FUNDAMENTAIS E DAS QUINTAS

Nos encadeamentos de acordes em relagdes de quarta - quinta pode-se
movimentar por salto a fundamental de um acorde para a fundamental de outro ou a
quinta de um acorde para a quinta de outro. Neste encadeamento todas as vozes, com
excecdo da voz que salta, devem-se movimentar por intervalo de no maximo uma
terca. Portanto a ligacdo ¢ harmonica.

Se tais saltos ocorrem na harmonizac¢ao de duas triades em estado fundamental
resultardo oitavas ou quintas paralelas nas vozes extremas. Por este motivo a correta
conducao das vozes exige que um dos acordes seja de 6°.

Para harmonizar salto ascendente de fundamental para fundamental ou de quinta

para quinta o primeiro acorde deve ser uma triade no estado fundamental em posi¢ado
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estreita ou afastada e o segundo um acorde de 6. O baixo se movimenta
descendentemente, em sentido contrario ao salto:
138:
139:

Na harmonizacao de salto descendente o primeiro acorde deve ser uma triade
em estado fundamental em posi¢do afastada, e o segundo um acorde de 6. O baixo se
movimenta descendentemente no mesmo sentido do salto:

140:

Do mesmo modo o salto descendente pode ser harmonizado também
utilizando em primeiro lugar o acorde de 6 e depois a triade. O baixo neste caso se
movimenta ascendentemente, isto €, em sentido contrario ao salto. A posi¢do do
primeiro acorde € mista e do segundo estreita:

141:
142:

Em bases semelhantes realizam-se os saltos nas vozes intermediarias:
143:

Quando necessario utilizam-se saltos simultaneos de fundamental para
fundamental e de quinta para quinta. Isto ¢ possivel se a fundamental se encontra
acima da quinta e ambas se movimentam entre si unicamente por quartas paralelas ou
contrarias € nao por quintas:

144:
145:

2. SALTOS MISTOS

Com acordes de 6%, sucedidos por triades de outras fungdes, ¢ possivel realizar
saltos de sexta, quinta diminuta e mais raramente de sétima, entre notas heterogéneas
de ambos os acordes (fundamental para a terca, quinta para a ter¢a e assim por
diante):

146:
147:

Em geral a correcdo e a desenvoltura do salto tém efeito junto com a utilizagao
da inversao dos acordes. No exemplo a seguir ha salto para o acorde cadencial de 6/4
e saindo dele. (ver Tema 9, §3):

148:
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3. OITAVAS E QUINTAS DIRETAS

Oitava direta ¢ a que resulta de movimento direto de duas vozes em direcdo a
um intervalo de oitava.

Quinta direta € a que resulta de movimento direto de duas vozes em direcdo a
um intervalo de quinta:
149:
150:

Movimentos diretos em dire¢do a oitava e em direcao a quinta acentuam o vazio
caracteristico de suas sonoridades. Quintas diretas sdo proibidas apenas nas vozes
extremas, onde sdo ouvidas com intensidade, e apenas em salto no soprano.
Justamente para escapar delas foram dadas acima algumas sugestdes sobre as regras
de ligacao das triades com os acordes de 6%, esclarecendo quanto as suas posicoes € a

condugao de vozes.

4. A importancia dos saltos

A utilizacao de qualquer tipo de salto (de ter¢a, de fundamental, de quinta ou
misto) amplia significativamente os recursos da conducdo de vozes, o que fica claro
pela simples comparacdo com as possibilidades e liberdades concedidas nos temas ja
ministrados no curso € com os rigidos limites impostos no ensino inicial.

Para as variantes das melodias contribuem agora nao s6 a mudanga de posi¢ao
dos acordes, mas também os saltos entre eles. Entende-se também que os saltos, na
maior parte dos casos, sdo compensados pelo movimento suave das vozes. Nestas
circunstancias, depois dos saltos das vozes entre diferentes acordes, sua direcdo em
sentido contrario ¢ mais indispensavel do que no caso da mudanca de posi¢ao de um
acorde.

Saltos nas vozes intermedidrias t€m, sobretudo, a importancia de prestar um
auxilio técnico e permitir, em muitas situacdes, encontrar saidas para dificeis posi¢des

na ordem das notas.

078



5. INDICACOES PRATICAS

Como nos exemplos das analises realizadas previamente, o exercicio seguinte

deve mostrar que através dos saltos observados serdo encontrados nao s6 os que

ocorrem com base na mudancga de posicdo ou no movimento de terca para terca, mas

que ocorrem, sobretudo, da fundamental para quinta:

152:

153:

154:

EXERciclos
Escrito.

a) Harmonizar os seguintes baixos dados e sopranos:

b) Completar o periodo dada a primeira frase:

Observacao. Aos estudantes propode-se finalizar esta harmonizacdo com a
mesma factura da exposi¢do. E presumivel que se escreva previamente a
melodia inteira, orientando-se pelos elementos indicados acima para a estrutura
do periodo, suas cadéncias e etc., harmonizando a quatro vozes, € s6 depois
arranjar a progressao de acordes na figuragdo proposta para a harmonizagdo
(acompanhamento). Feito isto a exposi¢do se aproximard, pela sua fei¢do, do

romance, da cangao.

Ao piano:

g) Tocar em diferentes tonalidades
os encadeamentos T — S, — D; T — Dg; D — Ty com salto ascendente no
soprano;

os encadeamentos T — T — S; T — S, — D com salto descendente no soprano;

h) Harmonizar os seguintes fragmentos:
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TEMA 12. LIGACAO DE DOIS ACORDES DE 6°

1. NOCOES GERAIS

O movimento do baixo, da ter¢a de um acorde para a terca de outro, forma a
progressao de dois acordes de 6°. Esta progressao pode ser por relagdo de quarta -

quinta (isto ¢, T-D,D-T, T—S, S—T) ou por relagdao de segunda (S — D).

2. ACORDES DE 6° EM RELAGAO DE QUARTA - QUINTA

Nas relagdes de quarta - quinta dos acordes de 6 ocorre o salto da ter¢a no
baixo, em intervalo de quarta ou de quinta:

155:

Nestes encadeamentos entre os acordes de 6* acontece a ligacdo harmonica. De
modo a obter o maximo de suavidade no encadeamento as notas comuns entre os dois
acordes permanecem paradas. Se uma das notas comuns ¢ mantida parada em apenas
uma voz, a outra voz, de preferéncia a mais aguda, se move por salto em sentido
paralelo ou contrario ao baixo:

156:
157:

No caso de dobramento da nota comum nos dois acordes de 6* este salto é

possivel, sendo necessario o dobramento de nota ndo comum (ver exemplo 157).

3. ACORDES DE 6° EM RELAGAO DE SEGUNDA

Nos encadeamentos de acordes de 6 por relagdo de segunda (S¢ — Ds) deve-se
observar os seguintes modelos de condugdo das vozes:
1) No acordes de 6* de S dobra-se a fundamental, enquanto que no de D dobra-
se a quinta.

2) Trés vozes formam o movimento paralelo, enquanto que a quarta voz move-

se em movimento contrdrio as outras produzindo o dobramento correto.

080



3) No movimento de todas as vozes de S por grau conjunto é imprescindivel

atribuir 2 melodia a nota fundamental, caso contrdrio ndo se escapa do

paralelismo de oitavas ou de quinta:
158:

159:

Em alguns casos mais raros de encadeamentos com acordes de 6* utiliza-se salto
descendente de quarta na voz superior ou nas vozes intermediarias:

160:

Tal utilizacdo dos saltos nos encadeamentos mencionados produz grande
liberdade com o S¢; suas duas posi¢cdes melddicas e seus dois dobramentos possiveis

mostram-se igualmente adequados do ponto de vista da condugdo de vozes.

4. Especificidade do modo menor
No modo menor o encadeamento de dois acordes de 6* de tonica e dominante,
encadeiam-se através de algumas especificidades no que diz respeito a condugdo de

VOZES:

1) No encadeamento t, — D4, D¢ — t; 0 baixo deve movimentar-se por intervalo
de quarta diminuta e ndo por intervalo por quinta aumentada. Em situacoes
questiondveis € importante que apds este salto o baixo se mova em dire¢ao

contraria:
161:

2) No encadeamento s, — D, recomenda-se que, para escapar de movimentos
indesejdveis de segunda aumentada no baixo, altere-se ascendentemente a
terca da subdominante: o acorde de 6* da subdominante transforma-se em
maior e se move para Dy pelas regras gerais. A subdominante maior pode
inserir-se imediatamente apds a triade da tonica ou apds o acorde de 6* da
subdominante menor. Desta forma no encadeamento s, — S, — Dy aparece na
harmonia o0 modo menor melddico e na linha do baixo o movimento

cromatico.
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3) O raro movimento de segunda aumentada € substituido pela sétima diminuta

(descendente):
162:

163:

Observacao. Progressao de trés acordes de 6™

A progressao de trés acordes de 6 nas fungdes principais ¢ também possivel: 1)
Te— S6 — De; 2) S¢ — De — Te; 3) Dg — To — S¢: 4) S¢ — Te — Dg; 5) T — D (frase) S¢ — Ts
(frase).
164:

(ver inicio da aria de Eletskov da opera “Dama de paus” de Tchaikovski).

Nestes encadeamentos € necessario empenho para que a condugdo de vozes seja
suave; acordes em relagdo de quarta - quinta encadeiam-se prioritariamente por
ligacdo harmonica; os saltos (exceto no baixo) ocorrem, sobretudo, na voz superior e,
raramente, nas vozes intermediarias.

Exemplo de harmonizagao:

165:

EXERciclos
Escrito.

¢) Harmonizar os seguintes baixos dados e sopranos:
166:

d) Completar os periodos dadas as primeiras frases:
167:

Ao piano: Tocar as seguintes progressoes de acordes:

T-S,-Ds-T
ty—s,—C°,—D—t
T,—S,—D-T

D,-T,—S,-C’,-D-T:
tg—Sg— S —Dg—t—s—t
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TEMA 13. ACORDE DE 6/4 DE PASSAGEM E BORDADURA

1. NOCOES PRELIMINARES

Além do acorde 6/4 cadencial existe o acorde 6/4 de passagem e bordadura. Seu
trago diferencial esta na sua aparicdo em tempo fraco € no seu movimento por grau
conjunto (dai o seu nome que corresponde, por analogia, "a nota que ndo ¢ do acorde).

Este acorde ¢ designado, como a cadéncia, pela cifra 6/4 ao que se acrescenta o

indicador da funcao: T6/4, S6/4, D6/4.

2. ACORDE DE 6/4 DE PASSAGEM DA DOMINANTE E DA TONICA

O acorde de 6/4 ¢ chamado de passagem quando colocado no tempo fraco entre
a triade e o seu correspondente acorde de sexta, no caso de movimento ascendente ou
descendente do baixo, por grau conjunto.

Entre a triade da tonica e seu acorde de sexta (ou em movimento contrario a
este) coloca-se o acorde de 6/4 de passagem da dominante: T — D6/4 — T6 ou T6 —
D6/4 —T:

168:

? 2'1-')6 M as .I. '|' " "
T D6/4 T6 T6 D6/4 T

Entre a triade da subdominante e seu acorde de sexta (ou em movimento
contrario a este) coloca-se o acorde de 6/4 de passagem da tonica: S — T6/4 — S6 ou

S6 - T6/4 - S:
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169:

o
(=N
=

S T6/4 S6 S6 T6/4 S

3. MOVIMENTO DAS VOZES

O movimento das vozes sem saltos, tipico do acorde de 6/4 de passagem, se
da da seguinte maneira: o baixo se movimenta por grau conjunto ascendente ou
descendente, ao contrario das vozes mais agudas (sobretudo do soprano), enquanto
uma das vozes mantém a nota comum e a quarta voz se movimenta por grau

conjunto ascendente e descendente:
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Se no encadeamento T6 — D6/4 — T ou S6 — T6/4 — S a quinta do acorde de
sexta esta duplicada, na voz correspondente a passagem para o acorde de 6/4 se fard
por movimento de ter¢ca e nao por grau conjunto como no dobramento da nota

fundamental:
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Beethoven, "Sonata para piano op.14 n.” IMov,
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Na harmonizag¢dao de baixo dado o indicio da presenca do acorde de 6/4 de
dominante de passagem ¢ o movimento por grau conjunto do primeiro grau da escala
para o terceiro (ou o movimento contrario deste), e o indicio da presenga de acorde de
6/4 de tonica de passagem ¢ o movimento por grau conjunto do IV grau da escala para
o VI (ou o movimento contrario deste).

Na harmonizacao de canto dado o indicio da presenca de acorde de 6/4 de
passagem €, em primeiro lugar, andlogo ao movimento por grau conjunto entre I e 111
graus, ¢ entre IV e VI graus da escala. Em segundo lugar, o acorde de 6/4 de
passagem pode ser usado com melodia parada prolongada nos trés primeiros tempos
(ou nas trés menores notas longas), e também as vezes no movimento de ida e volta
da melodia por intervalo de segunda, ou por terca e depois por segunda ascendente,

como esta demonstrado nos exemplos 172 e173.

4. ACORDES 6/4 DE BORDADURA DE SUBDOMINANTE E DE TONICA

Os acordes de 6/4 sao chamados de bordadura quando colocados no tempo fraco

entre uma triade e sua repeti¢do, com o baixo parado’.

> Este baixo parado constitui um baixo pedal curto, pois h4 uma nota mantida sobre a qual se

movimenta a harmonia. (Ver mais detalhadamente no tema 48).
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Entre a triade da tonica e sua repeti¢do introduz-se o acorde de 6/4 de
bordadura da subdominante, e entre a triade da dominante e a sua repeticao

introduz-se o acorde de 6/4 de bordadura da tonica:

174:
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O baixo, na base do qual aparece o acorde de 6/4 de bordadura, deve
obrigatoriamente iniciar-se em tempo forte (ou relativamente forte).
E evidente nos exemplos apresentados que nos acordes de 6/4 de bordadura,

como nos de passagem e nos cadenciais, dobra-se habitualmente o som do baixo.
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5. MOVIMENTO DAS VOZES

A norma para os acordes de 6/4 de bordadura ¢ o movimento sem saltos: o
baixo e seu dobramento mantém-se parados, € as outras duas vozes restantes se
movimentam paralelamente (em tergas ou sextas) ascendentemente e de volta (ver
exemplo 174 e 175).

Igualmente por exce¢do o acorde de 6/4 de bordadura pode ser usado, além do
mais, em um movimento mais livre com salto em uma das vozes:

176:
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6. ACORDE DE 6/4 DE BORDADURA NAS CADENCIAS

O acorde de 6/4 de bordadura de subdominante ¢ usado freqiientemente na
cadéncia plagal complementar, dando-lhe uma nova forma.

Além disto, se o S6/4 de bordadura aparece depois de uma tonica final
incompleta, entdo uma das vozes salta uma terca descendente da tonica para o S6/4:

177:

088



DOM ..

TEMA 14. ACORDE DE SETIMA DE DOMINANTE NO ESTADO

FUNDAMENTAL

1. ACORDE DE SETIMA DE DOMINANTE. SUA CONSTRUCAO E CIFRAGEM.

O acorde de sétima da dominante ¢ o acorde de sétima formado sobre o V grau.

Ele pertence ao grupo de acordes dissonantes, dentre os quais ¢ o mais usado.
Ele ¢ constituido de uma terga maior, uma quinta justa e uma sétima menor, isto ¢, de
uma triade maior ¢ uma sétima menor — tanto no modo maior quanto no harménico
menor:

181:

D7 3m 5 7m

A sua cifragem ¢ — D7.
O acorde de sétima da dominante € utilizado completo ou incompleto, com a
omissao da quinta e dobramento da fundamental:

182:
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comgeto incfmpleto

&

O acorde de sétima da dominante bdasico, na posi¢cdo melddica de sétima, ¢
utilizado raramente, como demonstrou Glinka.

Ele pode ter posicao estreita, afastada e mista.

183:
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2. A BIFUNCIONALIDADE DOS ACORDES DE SETIMA

Em razdo de sua dissonancia os acordes de sétima apresentam uma
bifuncionalidade estrutural.

Assim, por exemplo, o acorde de sétima sol — si — ré — fa (d6 maior) ¢
dissonante porque junto com o som da fun¢do dominante ele inclui uma nota da
subdominante (fa).

Nos acordes dissonantes um das duas fungdes prevalecem: por ela ele recebe

sua denominagao.
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3. A PREPARACAO DO ACORDE DE SETIMA DA DOMINANTE

Antes do acorde sétima da dominante pode aparecer qualquer um dos acordes
que conhecemos (com excecao dos de passagem), isto é: T, T6, D, D6, S, S6 ¢ CS,.
Na ligacdo de T, T6 e C% com D7 obtém-se uma quinta justa seguida de uma

quinta diminuta:

184:

T D7 T6 D7 C6/4 D7

A sétima de tal acorde pode ser atingida por grau conjunto, por movimento
ascendente ou descendente:

185:
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A sétima que aparece ap6s a fundamental da triade da dominante, por grau

conjunto descendente, ¢ chamada sétima de passagem:
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A sétima pode ser atingida também por salto. Este salto se d4 usualmente por
movimento ascendente, porquanto na sua resolucdo a sétima deve descer e o salto nao
deve ter um movimento igual ao da sétima.

A partir da harmonia da tonica e de C° o salto para a sétima acontece na
maioria das vezes por intervalo de quarta, mais raramente de sétima:

187:
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A partir da harmonia de dominante o salto para a sétima tera possivelmente
intervalo de quinta diminuta ou de sétima:
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Dentro da harmonia de dominante utiliza-se as vezes o salto descendente para a
sétima:

189:
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(ver IIT Mov. da Nona Sinfonia de Beethoven, Andante moderato, compasso 8)
A nota fundamental da subdominante (S e S6) e a sétima da dominante sdo a
mesma nota e freqlientemente permanece parada. A dissonancia, introduzida com a
repeticdo da nota antes emitida, chama-se preparada. Por isso a sétima da dominante
repetida na mesma voz da nota antes emitida pela subdominante, chama-se sétima

preparada.

190:
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Schumann. Romance, op.42n.1
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Para se obter um movimento suave das vozes ndo ¢ possivel fazer corretamente
a ligacdo harmonica da triade fundamental de S com o acorde de sétima da dominante
completo. Por isso na progressao S — D7 o acorde de sétima ¢ usado incompleto:

190a:

& T —, W " Aﬁl
|)7‘\’.. o+ T 'y
S D7 S6 D7

As vezes, ao contrario, utiliza-se a ligacio melédica na ligagdo da triade
fundamental de S com D7. Isto ndo ¢ muito desejavel se a sétima do acorde de D7
completo esta no soprano:

191:
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4. A RESOLUCAO DO ACORDE DE SETIMA DA DOMINANTE

Como se sabe, a passagem de qualquer nota dissonante para uma consonante

recebe a denominacao de resolucao.

O acorde de sétima da dominante resolve usualmente na triade de uma das
trés fungdes, cuja fundamental nela ndo esta representada (no D7 estdo notas de D

e S) — isto € na tonica.

192:
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No caso de resolucdo de D7 completo no centro de gravidade do modo, as
vozes se conduzem desta forma:
¢) Sétima —um grau descendente
d) Quinta — um grau descendente

e) Terca — no soprano um grau ascendente, nas demais vozes também uma
terca descendente.
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f) Fundamental — salto para a fundamental da tonica
No caso da terca (a sensivel do tom) subir (para a tonica) o acorde completo da

dominante resolve na triade incompleta da tonica e ao contrario. Neste caso o baixo
pode ser conduzido em qualquer diregao.
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Se a terca da dominante, colocada em voz intermediaria, conduz-se
descendentemente, entdo o acorde completo de sétima da dominante resolve na triade
completa da tonica. Para se evitar o movimento direto das vozes, o baixo conduz-se
preferentemente por movimento ascendente.

194

No caso da resolucdo de D7 incompleto a sétima conduz-se por um grau
descendente; as outras vozes conduzem-se da seguinte forma:

1) A terca—um grau ascendente

2) A fundamental — numa das trés vozes superiores, permanece parada

3) A fundamental no baixo — salta para a fundamental da tonica em qualquer
direcao.

195:
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5. A UTILIZACAO DO ACORDE SETIMA DA DOMINANTE NO ESTADO

FUNDAMENTAL

O acorde de D7 no estado fundamental pertence ao grupo de acordes mais
importantes para as harmonias cadenciais. Nas cadéncias completas ele se apresenta
nas seguintes condigdes:

S-D7-T

S6-D7-T

C%-D7-T

S-C%-D7-T

As condicoes de utilizagdo de D7 nas meias cadéncias, nas quais
freqiientemente aparece a triade da dominante, sdo as seguintes:

S(6) — D7

T(6) — D7

Desta forma D7 ¢ apropriado para a cesura no meio do periodo se nao ha acorde
de 6/4 cadencial.

Exemplo de harmonizagao:

196:
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6. INDICACOES PRATICAS

Nas tarefas sobre este tema, D7 deve ser empregado ndo so6 nas cadéncias, mas
no interior do periodo.

Em muitos casos o acorde de sétima da dominante pode ser colocado no lugar
onde se usa a triade de dominante ou o seu acorde de sexta. No entanto ¢
indispensavel ter claro que o movimento da voz, cuja nota serd harmonizada com o
D7, corresponde ao esquema habitual de sua resolugao.

Até o momento o IV grau da escala era visto unicamente como indicagdao da
subdominante. Agora ele pode ser visto também como indicacdo da dominante, se, na
qualidade de sétima, caminha por uma segunda descendente para o III grau.

Assim deve-se justamente dar preferéncia a esta interpretacao e incluir D7 nos
encadeamentos T— S — D — T e T — D — T. Encadeamentos plagais recomendam-se
empregar nas cadéncias plagais complementares e naqueles em que uma voz emite o
VI grau escala, mais raramente o IV, sustentando a subdominante, depois da qual

preferivelmente € desejavel a tonica.

TEMA 15. INVERSOES DO ACORDE DE SETIMA DA DOMINANTE

1. DENOMINAGCOES E CIFRAGEM
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O acorde de sétima da dominante possui trés inversoes: a primeira € o baixo na
terca, a segunda na quinta e a terceira na sétima:
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As inversdes recebem sua denominacao pelo intervalo formado entre o baixo e
os intervalos caracteristicos do acorde de D7 - a fundamental e a sétima.

A primeira inversdo se chama acorde de quinta e sexta. Ele ¢ cifrado D6/S, o
seu baixo, a terga de D7, forma com os sons caracteristicos uma quinta € uma sexta:

200:
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D6/5

A segunda inversdo chama-se acorde de ter¢a e quarta. Ele ¢ cifrado D4/3, o seu
baixo, a quinta de D7, forma com os sons caracteristicos uma quarta e uma terga:

201:
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A terceira inversdao chama-se acorde de segunda. Ele ¢ cifrado D2, porque os
seus sons caracteristicos formam um intervalo de segunda:

202:
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2.RESOLUCOES DAS INVERSOES DE D7

As inversdes de D7 sdao usadas completas e resolvem na tonica - na base modal
de gravitacdo dos sons instdveis: a sétima e a quinta caminham por grau conjunto
descendente, a terg¢a ascendente, e a fundamental permanece parada. Como resultado
deste movimento das vozes D6/5 ¢ D4/3 resolvem na triade no estado fundamental, ¢
D2 no acorde de sexta da tonica:

203:
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3. A FORMA E O USO DAS INVERSOES

As inversdes de D7 sdao usadas nas mesmas condicoes do seu estado
fundamental; sua sétima pode aparecer por movimento suave (de passagem ou
preparada) ou por salto.

A sétima de passagem ¢ tipica da primeira inversdo e da terceira, isto € D6/5 e
D2.

Neste caso o acorde de quinta e sexta aparece depois de D6, com dobramento da
nota fundamental, a sétima de passagem vai estar numa das trés vozes superiores,

sobretudo no soprano:
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O acorde de segunda ¢ usado depois da triade da dominante no estado
fundamental ou depois de acorde de quarta e sexta cadencial (mais raramente tonica
de passagem), com a sétima de passagem no baixo:
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Considera-se a sétima preparada quando ela aparece como resultado de uma

ligacdo harmdnica de uma ou outra inversao de D7, antecedida por sua subdominante:
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No ambito da propria harmonia a sétima freqiientemente ¢ introduzida por salto,
principalmente depois de uma triade de dominante no caso de transi¢do para D2 (a
sétima aparece depois de salto ascendente no baixo) ou depois de D6 (a sétima

aparece depois de salto ascendente em uma das vozes superiores, sobretudo no

soprano):
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A utilizacdo das inversdes do acorde de sétima da dominante enriquece
significativamente as possibilidades de desenvolvimento de cada voz separadamente e
principalmente do baixo; por isto em caso de harmoniza¢do de melodia recomenda-se
aplicar de todos os modos as inversdes de D7, reservando o estado fundamental para a

cadéncia.

4. O ACORDE DE TERCA E QUARTA DE PASSAGEM
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O acorde de terca e quarta de passagem ¢ usado muito freqiientemente como
passagem (em vez de D6/4) entre a triade de tonica e o seu acorde de sexta (ou em
movimento contrario a este).

Para evitar o dobramento da ter¢a da tonica no encadeamento T - D4/3 - T6 a
sétima da dominante ¢ conduzida ascendentemente, paralelamente ao baixo (esta
necessidade deixa de existir naturalmente no movimento contrario T6 - D4/3 - T):
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Observacao: Neste encadeamento (T - D4/3 - T6) em caso de posi¢ao afastada
forma-se a sucessao de quintas (diminuta e justa ou o contrario); estas quintas nao sao

consideradas como paralelas e por isto admitem-se na seguinte harmonizagao:

211:
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Semelhante as triades, D7 e suas inversdes podem ter mudanca de posigdo. Nas
mudangas de posi¢do recomenda-se que a sétima de D7 permanega parada (na mesma

voz). Movimentar a sétima ascendentemente ¢ indesejavel, e, sobretudo no baixo:
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Observagdo: Como excecdo as vezes a sétima muda de posi¢do com a quinta:
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Exemplo de harmonizagao:
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TEMA 16. SALTOS NAS RESOLUGOES DO ACORDE DE SETIMA DA

DOMINANTE NA TONICA

Na resolu¢ao do acorde de sétima da dominante e suas inversdes na tdnica
praticamente sdo sancionadas algumas transgressoes dos recursos de movimento das

vozes descritos antes.

1. SALTOS DA QUINTA

O acorde de segunda da dominante - D2 - na sua resolugdo no acorde de sexta
da tonica admite salto da quinta de D2 para a quinta de T (salto do som da quinta).
Este salto ¢ usado preferencialmente na voz superior, na melodia, e habitualmente em
movimento contrario ao baixo. Entende-se por isto, que o salto de quarta ascendente ¢
preferido ao salto de quinta descendente:
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Neste encadeamento (D2 - T6) € possivel também o salto da nota fundamental:
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2. SALTO DUPLO

Simultaneamente ao salto da quinta no encadeamento D2 - T6 sdo possiveis
também saltos da fundamental na condi¢cdo de que o movimento das duas vozes mais

agudas se faca por quartas paralelas, e ndo por quintas:
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Observacao: Em casos mais raros na resolucao de D2 em T6 usa-se movimento
contrdrio na voz superior e na voz intermedidria, ou movimento descendente de quinta
em quartas paralelas nas vozes intermedidrias:
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Da mesma forma que o D2, o acorde de dominante de terca e quarta D4/3 pode

resolver na triade da tonica completa ou incompleta com saltos das fundamentais:
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Diversos saltos sd@o usados as vezes no encadeamento D6/5 - T como por

exemplo:
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D6/5
3. OITAVAS CONTRARIAS E PARALELAS NAS CADENCIAS CONCLUSIVAS

Para se obter a cadéncia perfeita no encadeamento final, o D7 incompleto

muitas vezes resolve na tOnica com oitavas contrarias e até paralelas nas vozes

extremas:
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Grieg. Sonata para violino op.8
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Estas oitavas transferiram-se em algum nivel da pratica produtiva para a
pedagdgica, o que as tornou admissivel como movimento das vozes.
Exemplo de harmonizagao:

225:

TEMA 17. SISTEMA FUNCIONAL COMPLETO

NO MODO MAIOR E NO MODO MENOR HARMONICO

1. MAIOR

Uma terca acima ou abaixo de cada triade principal situam-se as triades
secundarias (os graus de substituicdo), que sdo proximos as triades principais em
termos de género funcional. A funcao destes acordes estd condicionada a presenca de
dois sons comuns:

229:
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Deste modo se estruturam trés grupos funcionais, em cujos centros se
encontram suas triades principais. Os grupos sao designados pelo nome destas triades.

Tanto no grupo da subdominante como da dominante encontra-se uma triade
que estd também no grupo da tonica e que produz a ligacdo de cada grupo com os
demais.

O sistema de trés grupos acima pode ser sintetizado em um Unico grupo que
abrange o sistema funcional completo das triades do modo maior:

230:
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Sugere-se que as triades secunddrias (graus de substituicdo) do modo maior
sejam indicadas pelas letras maiusculas das triades principais (T, S ou D) das fungdes
a que pertence o acorde, acrescidas por numeros romanos dos graus da escala onde
eles se situam e se constroem em superposicao de tergas. As triades que se encontram
em dois grupos simultaneamente sao designadas por duas letras (DTIII, TSVI).

Os sons encontrados na triade da tonica sdo indicados no esquema por notas
brancas e os demais por notas pretas. Isto se faz de modo evidente decrescendo
gradualmente os sons de ligacdo com a tonica, a medida que dela se afastam para a

direita e para a esquerda, naturalmente aumentando a instabilidade.
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A instabilidade alcanga maior forca nas triades mais distantes de cada esquema
(SII, DVII). Nestas triades os sons em comum com a tonica estdo completamente
ausentes.

O som da sensivel (a ter¢a da dominante) esta em todos os acordes do grupo da
dominante, estabelecendo naturalmente as condicdes de tensdo geralmente
caracteristica desta funcao.

Os acordes do grupo da subdominante se caracterizam pela presenga do sexto
grau da escala (a terca da subdominante), o qual ndo possui uma expressdo de
gravitagdo tdo clara quanto o som da sensivel. Por isto os acordes da funcao
subdominante se caracterizam por uma instabilidade menos aguda que os da fun¢ao

dominante.

2. PROPRIEDADES DO GRUPO DA TONICA

Nos limites do sistema funcional o grupo da tonica exerce uma fung¢ado principal.

A tdnica, como centro do modo, ¢ unica, porém ambas as mediantes — as triades
do sexto e do terceiro graus — tem, no conjunto, as funcdes de outros dois grupos: a
triade do sexto grau (submediante) tende para o grupo da subdominante, enquanto que
a triade do terceiro grau (mediante) tende para a dominante.

Porém, como se v€ na propria designacdo destes acordes (mediante —
mediador), eles exercem uma situagdo funcional intermediaria: suas fun¢des podem
mudar dependendo dos acordes que se situam na sua proximidade (havendo uma
mudanga de fun¢ao).

Assim, por exemplo, as propriedades caracteristicas dos acordes da fungdo
dominante existem nao so6 pela presenga da sensivel (VII grau da escala), mas por
causa da sua passagem para a fundamental da tonica, uma resolucao de acordo com a
gravidade natural do modo.

Por isto, se apds a triade do III grau segue uma subdominante ¢ a sensivel se
movimenta descendentemente em dire¢do a ter¢a da S, isto soa de modo natural
apenas porque, neste encadeamento, o III grau nao representa a fun¢do da dominante
e sim da tonica.

Caso analogo se d4 com a subdominante: se depois dela segue C% ela exerce

clara funcdo de subdominante; porém se a triade do VI grau aparece apds a
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dominante, substituindo a tonica, ela representa a funcdo da tonica em todos os
sentidos.

Ambas as mediantes apresentam a mais completa mudanga de fun¢ao nos casos
em que se empregam outras triades secundarias (graus de substitui¢ao), por exemplo:

T — DTIII — SII6 (OU TSVI) — S6 — D;

T —TSVI-SII6 — DTII - D;

Tais encadeamentos, para comegar, se encontram na balada em Fa M e nas
mazurcas em Fa e D6 M de Chopin. Porém podem ser encontrados também em outros
compositores de cultura eslava, como Dvorak, Smetana, etc.

As mudangas de fungdo modal aparecem mais ou menos claramente na criagdao
de cang¢des populares russas € na musica classica russa, onde a principal caracteristica
da exposicao harmonica ¢ a equivaléncia de ambas as tonicas no sistema paralelo.
Nestes casos a triade do VI grau do modo maior e do III do menor paralelo, de modo
totalmente natural, se juntam ao grupo da tonica e antes de qualquer outro.

Sobre a existéncia do grupo de acordes da tonica (assim como da dominante e
da subdominante) as indica¢des sao muito nitidas na obra de Tchaikovsky (Orientacao
e pratica do estudo da harmonia, 4.ed, 1885, p.6) e alusivas na obra de Rimsky-

Korsakov (Manual pratico de harmonia, 11.ed, p.31).

3. O MENOR HARMONICO

Como se sabe, a introdu¢do no menor da D maior (som caracteristico do maior)
resulta no modo menor harmoénico. Isto conduz a uma determinada semelhanca da
relagdo funcional dos acordes do maior € do menor:

231:
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Acordes dos grupos da tonica menor ¢ da subdominante menor sao indicados
com letras mintsculas (t e s). Para distinguir do maior, a triade do III grau do
harmdnico menor ndo aparece no grupo da tonica, apesar da presenca de dois sons
comuns com ela. Ele representa forte instabilidade (triade aumentada) e representa a
fun¢do dominante, de acordo com sua sonoridade peculiar. Ao mesmo tempo a triade
do III grau do menor natural pertence claramente a funcdo da tonica, enquanto que a

de VI grau pertence mais a subdominante pela coincidéncia com S do maior paralelo.

4. PROPRIEDADES DAS TRIADES SECUNDARIAS

A existéncia das triades menores secundarias no maior e da triade maior do VI
grau (assim como do III) no menor resulta na possibilidade de produzir contraste
sonoro entre elas e as triades principais:

232:
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Diferentes graus de instabilidade dos acordes nos grupos permitem, das mais

diversas maneiras, de acordo com as necessidades, e de forma mais duradoura, evitar

muito freqlientemente a tonica ou omiti-la finalmente:
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5. A LOGICA DAS PROGRESSOES DE ACORDES

As bases da direcdo do movimento harmodnico, como se sabe, podem ser
expressa pela formula:

234:

Ela pode abranger as principais combinac¢des harmdnicas, que contém ndo s6 as
triades principais como as secundarias. Assim, qualquer funcao desta formula pode
ser representada por um dos acordes do grupo correspondente, que neste caso como
que substitui a sua triade principal. (ver o exemplo 232).

A triade semelhante pode ser colocada ndo s6 no lugar da sua triade principal,
mas depois dela (ver exemplo 238).

O aparecimento da triade secundéria antes da sua principal ¢ muito raro. O
esquema geral do movimento das fungdes, acrescentadas as triades secundarias, pode

ter este aspecto:  234a:

\
.
r;’) o e er————
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O esquema dado determina apenas a direcdo geral do movimento, ndo
obrigando a utiliza¢do de todos estes acordes sucessivos. Ao contrario, na maioria dos
casos, um ou mais acordes, encontrados no esquema, estdo ausentes (por exemplo

TSVI, S, SII ou todo o grupo da dominante, etc.).

6. AS TETRADES PRINCIPAIS

Qualquer uma das triades do sistema funcional pode ser transformada em
tétrade com o devido acréscimo da sétima. Este complicador na sonoridade, em geral,
nao se reflete na relacao funcional entre os acordes.

Representando mais claramente os grupos D e S existem os acordes D7 e SII7,
em cuja constituigdo participa apenas um som da triade da tonica; além disso em
ambos os acordes esta ausente a terca da tonica, que caracteriza o modo (maior ou
menor):

235:

Diregdo significativa possui a tétrade da sensivel (DVII7), tanto menor quanto
diminuta, gragas a auséncia total de sons da tonica:

236 ¢ 237:
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Estas trés tétrades sdao consideradas principais dentro da pratica criativa.
Nas progressdes de acordes as tétrades também sdo empregadas depois das
triades, como acordes de maior tensdo. E possivel também haver progressdes de

tétrades, com uma ou varias fungoes.

7. ENCADEAMENTOS NO SISTEMA FUNCIONAL COMPLETO

A utilizagdo de acordes do sistema funcional completo conduz a uma grande
variedade de encadeamentos harmodnicos e cadéncias, uma vez que cada fun¢do pode
ser representada por qualquer um dos acordes do seu grupo.

Por exemplo, o encadeamento auténtico pode se dar em suas diversas formas,

COmo S€ seguce:

T-D-T
T-D7-T
T-DVII7-T
T-DII6 -T

T-DVII7-D7-T
T-D-DTHI-T

De forma analoga podem variar também os encadeamentos plagais:
T-S-T

T-TSVI-T

T-TSVI-S-T

T-TSVI-S-SII-T
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Variantes de encadeamentos completos podem ser eficazes na construcao de
uma progressao harmonica muito ampla:

T-TSVI-S-SII-DVII7-D7-DTII6 - T

238:
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A substituicdo de acordes de um grupo funcional pode ser apropriada também

na omissdo da tonica no inicio da estrutura.

8. O SISTEMA DIATONICO

O conjunto de acordes principais e secundarios dos modos maior € menor
naturais forma o sistema funcional diatonico completo, ou simplesmente diatonico.

Ao diatdnico se relaciona também os modos maior € menor harmonicos.

TEMA 18. ACORDE DE SEXTA E TRIADE DO SEGUNDO GRAU

(slig E Si)

A. ACORDE DE SEXTA DO Il GRAU

1. Predominancia do acorde de sexta
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O acorde de sexta do segundo grau (Sllg) ¢ o mais difundido de todos os
acordes secundarios e o representante habitual do grupo da subdominante, tanto no
maior como no menor.

Na producao de uma série de compositores classicos da Europa Ocidental, como
por exemplo, L.Beethoven, o Slls ¢ encontrado mesmo com mais freqiiéncia do que o
acorde principal do grupo da subdominante, a triade fundamental da subdominante
(S). Esclareca-se que isto ¢ possivel, de um lado, pela grande instabilidade funcional
do referido acorde (auséncia de notas comuns com a tonica), de outro lado, pela
presenca de notas comuns com a dominante, € também pela diversificacdo modal (o

colorido da triade menor em face das triades maiores de T, D e S).

2. Ainversao no Il grau
Emprega-se o acorde de sexta do segundo grau como forma principal da
qualidade de subdominante (S), com a inversdo do baixo, o qual ¢ a fundamental do
acorde principal do grupo, a triade da subdominante S. Esta inversdao no acorde
secundario de sexta refor¢a a sua ligagdo com a triade principal e, conseqiientemente,

acentua a sua pertinéncia ao grupo da subdominante®.

As vezes no Sllg dobra-se a fundamental de SII e mais raramente a quinta:

239:

D6 M<m mais tipjco menos tipico
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240:

6 O compositor e tedrico francés J.P.Rameau (1683-1764) trata este acorde como "a
subdominante com a sexta no lugar da quinta". Dai surge outra designacdo para este acorde: S6

(subdominante com sexta).
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3. Os acordes que precedem Sllg

O acorde de sexta do II grau aparece depois de T ou T6 por ligacdo melodica
(por auséncia de notas comuns).

Como regra, as trés vozes superiores caminham em movimento contrario ao
baixo; na posicao afastada isto permite evitar possiveis quintas paralelas. No menor,
sendo a segunda quinta diminuta esta sucessao de acordes ¢ permitida. Na posi¢ao

estreita ¢ possivel igualmente movimentar todas as vozes numa s6 dire¢ao:

241:
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O acorde de sexta pode aparecer também apds a triade da subdominante (S-

Sllg), do tempo forte para o tempo fraco:
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4. A ligacéo de Sllg com os acordes do grupo da dominante

O acorde de sexta do II grau pode ser seguido de qualquer do acordes

conhecidos do grupo da dominante: D, D6, D7 e suas inversdes, e também do acorde

de quarta e sexta cadencial.

No caso de dobramento da terca de Sl a sua ligacdo com a triade fundamental

da dominante, habitualmente melddica, se faz mesmo apesar da presenga de notas

comuns:

encadeamento S-D:

243:
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A ligacdo harmonica Sllg-D € menos utilizada, apesar de totalmente possivel,

pela preferéncia no uso do salto:

245:
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No caso de dobramento da fundamental em Sllg ele se encadeia muito

naturalmente com a triade de D por ligagdo harmonica:
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Com a dominante com sétima e suas inversdes Slls se liga harmonicamente,

pela permanéncia de uma ou duas notas comuns na mesma voz:
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As vezes, principalmente na posi¢io afastada (mais raramente na posicdo
estreita, se SII tem a quinta no soprano) produz-se no encadeamento Sllg- C°4 quintas

paralelas, habitualmente entre as vozes intermedidarias:

249:
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Para evita-la pode-se empregar o salto e mudar a posi¢do acorde:

250:

Allegretto_ .. & Beethoven, Sonata para piano op.27 n.2, Il mov,
?
|

I
I
1

-

&
L& G —
Lib
?

126



B. A TRIADE FUNDAMENTAL DO SEGUNDO GRAU NO MODO MAIOR

5. A ligacdo de acordes em relacao de terca
A triade fundamental do II grau ¢ utilizada, como regra, apenas no modo maior,
depois de S, T6 e mais raramente T.
A triade S e SII se encontram em relagdo de ter¢a e tem duas notas comuns.

Na ligacdo harmodnica S-SII ambas as notas comuns permanecem na mesma

VOZzZ:
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E possivel também realizar a ligacdo melodica; o baixo se conduz uma terca
abaixo, e as demais vozes em movimento contrario, isto ¢ ascendentemente, uma por

terca e as outras por quarta:

252:
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A ligacdo meloddica principal produz-se por salto da terga, da terca da

subdominante para a terca da triade do II grau:

253:
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Observacao: Neste encadeamento ocorre como se fosse uma mudanga de

posigdo, possivel também em quaisquer outros dois acordes em relagao de terga.

6. A ligacdo da triade do Il grau com os acordes do grupo da dominante

Depois de SII habitualmente segue-se uma harmonia de dominante. A ligagao
de SII com a triade da dominante ¢ sobretudo melddica. Com os acordes de sétima da
dominante e suas inversdoes SII se une preferencialmente por ligagdo harmonica,
preparando-se a sétima de D7.

Ainda que antes do acorde cadencial C°, habitualmente se use o acorde de sexta
do II grau, ¢ possivel igualmente, no modo maior, utilizar a triade fundamental (ver

exemplo 252).

7. A tbnica de passagem entre os acordes Sll e Sllg

Entre o acorde de sexta e a triade do II grau (ou no sentido contrario) as vezes
se usa a tonica de passagem, como acorde de sexta, com o dobramento da terca: as
trés vozes superiores caminham em movimento contrario ao baixo, sendo que em
posi¢do afastada podem-se produzir quintas paralelas, as quais se evitam mudando-se
a posicao de estreita para afastada:

254
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sexta de passagem:

256:

(ver exemplo 250)

Entre acordes de sexta de S e Sllg pode-se inserir o acorde de tonica de quarta e

Exemplo de harmonizagao:

257:
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casos serao descritos mais adiante nos temas 21 e 22.
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Observagdo: Situacdo semelhante de circunscri¢do de acordes de passagem por

acordes diferentes ja foi tratado anteriormente (ver no tema 15 exemplo 206); outros
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TEMA 19. O MODO MAIOR HARMONICO

1. AS TRIADES DO MAIOR HARMONICO

No modo maior harmonico, em conseqiiéncia do rebaixamento do VI grau da
escala, os acordes do IV e do II graus tem uma estrutura idéntica ao homdnimo
menor: a triade de s € menor, e a do slI diminuta, sendo empregada somente como
acorde de sexta (como no menor):

259:
D6 M kw
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VI S s6 s6/4 sII6
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260:

s6/4 sII6

A triade aumentada do VI grau ¢ pouco usada, e, por isto, ndo sdo dadas aqui
mais informagdes sobre ele (ainda que na andlise ela pode ser encontrado, por
exemplo, no romance “O conselheiro titular” de A.Darmomijsky, e no gopak da opera
“A feira” de M.Mussorgsky, etc).

As condigdes de uso destes acordes nos encadeamentos das funcdes sdo as
mesmas do modo maior natural.

Os acordes s e sll podem ser inseridos diretamente com o VI grau abaixado:
261:
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ou também depois dos acordes do grupo S do maior natural. Numa das vozes forma-
se 0 movimento de semitom descendente do VI grau para o VI abaixado:

262:
D6M .. e
P o T EE oo A Y
gI-Bg o == 8 W
d g R
T T T [ T O llg my (0 U 0y
?7 0 . . s IH. .7 o o o
EASESS RS s S = e
| 1 W

263:

131



aJ
QJ

T -
/
il

)
—_————
Q)

——

2. AFALSA RELACAO

A transferéncia do semitom cromatico (na mesma oitava e, sobretudo em outra

de uma voz para outra produz a chamada falsa relacdo, que nas praticas os manuais

proibem:
264:
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3. UTILIZACAO

Os acordes do grupo da subdominante do maior harmoénico sdo utilizados
naturalmente tanto no meio do periodo (particularmente estando circunscritos pelos
acordes de passagem T6/4 ¢ T6), quanto na cadéncia plagal conclusiva (ver os

exemplos 261 e 262 deste capitulo).
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4. A PASSAGEM DOS ACORDES DA SUBDOMINANTE MENOR PARA OS ACORDES

DO GRUPO DA DOMINANTE.

Os acordes da subdominante menor e o acorde slI preparam tanto os acordes do
grupo dominante quanto os de C°, com base nas técnicas de condugio de vozes ja

conhecidas, repetindo-se as normas do modo menor harmoénico (ver o capitulo
anterior).

TEMA 20. TRIADE DO VI GRAU

CADENCIA INTERROMPIDA
TECNICAS DE AMPLIACAO DO PERIODO

1. Caracteristicas funcionais

Depois da triade e acorde de sexta do segundo grau, a triade do VI grau maior e
menor ¢ a mais disseminada (TSVI, tsVI).
Dependendo dos acordes que a circunscrevem ela pode representar tanto S

quanto T. Esta ¢ a sua caracteristica basica, a qual também se reflete na designacao
que este manual adotou para ela.

2. A cadéncia interrompida

Quando a triade TSVI no estado fundamental ¢ introduzida ap6s D ou D7, ela se
aproxima mais da funcdo da tonica, implicando nas condi¢gdes desta funcao.

Encadeamento deste tipo, isto € D-TSVI ou D7-TSVI, chama-se interrompido:
266:
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Habitualmente depois do encadeamento interrompido segue-se uma série de
fungdes do circulo tonal, sendo a mais freqiiente de todas S e SII, ndo raro T6, ¢ “as

vezes também D e inversoes.

3. TSVI como elo intermediario

Quando a triade TSVI se introduz entre T e S, ela se mostra menos precisa em
termos de funcdo: TSVI ndo ¢ substituto nem da tonica nem da subdominante,
porquanto ¢ um elo entre ambas, sendo isto tipico da mediante:
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4. TSVI com fungéo de subdominante

E na fungdo subdominante que TSVI atinge a sua precisio funcional mais
significativa. Se a triade TSVI se apresenta antes de D, D7 ou C% ela estara na
posicdo mais tipica da subdominante, representando indubitavelmente esta funcao,

apesar de enfraquecida:

269:
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TSVI pode ter ligacio melédica com C°; quando estd dobrada a fundamental do

VI grau, e harmdnica quando a nota dobrada ¢ a terga.
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Observagdo: A triade do VI grau muitas vezes circunscreve a tonica (T-TSVI-

T). Tal encadeamento, surgido no século XIX, desenvolveu-se muito na musica russa
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e se tornou tipico como encadeamento harmoénico, com forma de ligagdo de

tonalidades paralelas no chamado sistema de empréstimo modal. (ver tema 27):
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6. TSVI (tsVI) apés D7

A ligacdo do acorde de sétima da dominante com o VI grau (D7-TSVI) tanto no
modo maior quanto no menor, requer, independentemente da posi¢ao da sensivel em
D7, o dobramento da terca em TSVI e tsVI.

Se D7 se apresenta incompleta, para tal dobramento ¢ indispensavel o salto da
fundamental de D7, em uma das trés vozes superiores, em dire¢ao a ter¢a de TSVI
(uma quarta ascendente ou uma quinta descendente). Esta resolu¢do de D7 em TSVI
sO se distingue do encadeamento habitual D7-T pelo movimento do baixo (intervalo

de segunda em vez de quarta) e acentua o carater de tonica de TSVI:
277:
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7. Cadéncia interrompida

O encadeamento interrompido chama-se cadéncia interrompida quando conduz
a conclusdo do periodo ou parte dele (frase).

Na cadéncia interrompida a dominante (D ou D7), sempre no estado
fundamental, ndo leva a tonica, como era esperado, mas a outro acorde, mais
freqiientemente TSVI (tsVI), interrompendo a conclusao.

Como a sua funcao ¢ instavel e representa a tonica apenas condicionalmente,
TSVI requer a continuidade do movimento harmdnico, que depois disso conduz a
cadéncia completa conclusiva.

A interrup¢ao da cadéncia conclusiva ¢ utilizada quando a cadéncia completa
ainda nao se faz necessaria, isto ¢, naquele momento em que a conclusdo ¢ esperada,
no fim do periodo. Deste modo a cadéncia interrompida amplia o periodo. E muitas
vezes esta ampliacdo ¢ conseguida com uma repetigdo simples ou variada da
estrutura, cuja conclusdo se esperava. A ampliacdo do periodo pode igualmente
ocorrer com base no desenvolvimento do material tematico ou na introdu¢ao de novos
elementos tematicos:

278:

el i gotatalif T8 T}
| 2peiiii o Liihl it gLl

D7 TSVI Sli6 D TSVI D7 T

Observacao: A citacdo do trecho (exemplo 278) mostra com clareza as
caracteristicas mais comuns da cadéncia interrompida: a sua progressao de acordes
coincide totalmente com a habitual progressdo da cadéncia conclusiva, exceto pelo
ultimo acorde (TSVI no lugar de T); com relacdo ao material tematico ¢ clara a
unidade deste material nas duas estruturas.

As vezes a cadéncia interrompida se coloca na conclusio intermedidria;
habitualmente isto ocorre nos dois primeiros compassos da frase e muito raramente no

fim da primeira frase.

278a:
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8. Outras técnicas de ampliagao do periodo

Além da cadéncia interrompida, outras técnicas podem ampliar o periodo:

1. No final do periodo a tonica aparece com a ter¢a ou a quinta na voz superior,
ou em tempo fraco, isto € na cadéncia imperfeita, o que torna a conclusdo ineficaz. A
cadéncia imperfeita provoca a continuacdo do movimento, que, ampliando

naturalmente o periodo, leva a cadéncia perfeita.

2. Na cadéncia final depois de D ou C°, aparece D2, que deve obrigatoriamente
resolver em T6, o qual ndo ¢ adequado a conclusao do periodo. Por isto 0 movimento
se prolonga até atingir a cadéncia completa perfeita.

Exemplo de harmonizagao:

279:
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TEMA 21. ACORDE DE SETIMA DA SUBDOMINANTE (SI17)

1. CARACTERISTICAS E CIFRAGEM. ESTRUTURA INTERVALAR.

O acorde de sétima do segundo grau chama-se, como o principal acorde de
sétima do grupo, acorde de sétima da subdominante. Sua cifragem ¢ SII7 (no menor
sII7).

Estrutura intervalar do acorde de sétima da subdominante:

4) no modo maior natural - terca menor, quinta justa e sétima menor (isto ¢

triade menor com sétima menor);

5) no modo menor € no maior harmonico - ter¢ca menor, quinta diminuta e
sétima menor (isto € triade diminuta e sétima menor):

281:
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2. INVERSOES DE SlI7. PREDOMINANCIA DO ACORDE DE QUINTA E

SEXTA.

Como em todos os outros acordes de sétima, SII7 tem trés inversoes:

282:
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O mais difundido dos quatro estados deste acorde ¢ o acorde de quinta e sexta
(SII6/5). Este acorde retine em si as afinidades funcionais da triade principal do grupo da
subdominante (S) e do acorde sexta do segundo grau (SII6). Por isto SI16/5, o acorde de
quinta e sexta, recebeu a denomina¢do "subdominante com a sexta acrescentada". Sua

outra cifragem possivel € S6/5 (acorde de quinta e sexta da subdominante).

3. A PREPARAGCAO DO ACORDE DE SETIMA DA SUBDOMINANTE

O acorde SII7 introduz-se depois da harmonia de tonica ou simplesmente de

subdominante, isto ¢, T, T6, T6/4, S, S6, TSVI, com ligagdo harmoénica (mais
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freqlientemente com a preparacao da sétima) e depois de SII e SII6 (inclusive com a

sétima de passagem).

4. A RESOLUCAO DE SlI7 NA TRIADE DE D

A resolucao de SII7 na triade de D ocorre semelhante a resolugdo de D7 em T:

6) a sétima se movimenta descendo um grau,

7) a ter¢a se movimenta subindo um grau, porém no estado fundamental desce uma

terca;

8) a quinta desce um grau;

9) a nota fundamental, quando nas trés vozes superiores permanece parada, quando

no baixo salta para a fundamental de D (movimento de quarta).

Como resultado SII7, SII6/5 e SII4/3 resolvem na triade de D no estado

fundamental, e SII2 em D6:
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5. A RESOLUGAO NO ACORDE DE C%,

Qualquer inversao de SII7, exceto o acorde de segunda, pode se resolver no

acorde de C°. Neste caso a sua sétima permanece parada, formando a dissonancia da

sonoridade de C% (a quarta):
284:
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Todas as inversdes de SII7 podem resolver numa inversdo da triade da tonica
correspondente: a sétima permanece parada, ¢ as demais vozes se movimentam
preferivelmente sem saltos.

SII7 resolve em Té6.

SI16/5 resolve em T (€ a técnica mais usada, sobretudo na cadéncia plagal).

SI16/5 resolve em T6.

SI16/5 resolve em T6/4 de passagem.

SI14/3 resolve em T6/4 de passagem, mais raramente em T:

286:
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Em diferentes resolugdes de SII7 e suas inversdes ¢ possivel saltar segundo as
normas basicas; a sétima desce um grau obrigatoriamente ou permanece parada; entre
as vozes extremas nao deve acontecer quintas ou oitavas ocultas:
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7. A PASSAGEM DE SII7 PARA D7 E SUAS INVERSOES

Os acordes SII7 e sII7 se ligam muito freqiientemente com o acorde de sétima
da dominante e suas inversdes. As regras de movimento das vozes sdo as seguintes: a

sétima e a quinta de SII7 descem um grau, as duas vozes restantes permanecem
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paradas na qualidade de notas comuns entre os dois acordes. Para que ocorra este
movimento das vozes SII7 passa obrigatoriamente para D4/3 (e ao contrario SI14/3
para D7), e SII6/5 para D2 (e ao contrario SII2 para D6/5):

289:
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Como resultado obtém-se uma progressdao com duas dissonancias corretamente
preparadas (de acordes de sétima) cuja conclusao resolve na tonica maior ou menor.

Se nesta progressdo ¢ usado o acorde de D7 na forma incompleta, SII7 pode
passar para o D7 incompleto, por meio de salto no baixo da fundamental de SII7 para
a fundamental de D7:

291:
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8. SII7 NOS ENCADEAMENTOS COM ACORDES DE PASSAGEM

O acorde de sétima de subdominante pode ser usado em encadeamentos com os
acordes de passagem T, T6/4 ou TSVI6/4. A circunscricdo destes acordes pode
acontecer com acordes da mesma espécie ou nao. E apenas essencial que o baixo se

movimente por segundas:
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9. O ACORDE DE SEGUNDA DO SEGUNDO GRAU

O acorde de segunda do II grau (SII2) surge mais freqliientemente depois da
triade de SII no estado fundamental (com a sétima de passagem no baixo) e resolve
em D6 ou D6/5.

Além disso, ele ¢ muitas vezes usado como bordadura, circunscrito pela tonica:

293:
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Os acordes de SII7 e inversdes podem ser utilizados muito simplesmente no
lugar da subdominante - S e SII, se o movimento de vozes planejado para estes
acordes corresponde as regras de resolugdo ou de passagem de SII7.

Nestes casos quando a nota fundamental (o II grau da escala) desce por
intervalos curtos na melodia (segunda ou terga), o acorde de II grau pode ser colocado

sem a sétima (habitualmente SII6), porque o acorde de sétima aqui ndo teria a

resolucao correta.

Exemplo de harmonizagao:

293b:
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TEMA 22. O ACORDE DE SETIMA DA SENSIVEL (DVII7)

1. DEFINICAO E CIFRAGEM. ESPECIES.

O acorde de sétima construido sobre a sensivel tem a fun¢cdo de dominante ¢ se

chama sensivel. Sua cifragem ¢ DVII7.

De acordo com os intervalos entre a fundamental e a sétima ele se distingue em:

a) o acorde de sétima da sensivel menor do modo maior natural, com a seguinte

estrutura intervalar - terca menor, quinta diminuta e sétima menor (isto €, triade

diminuta com sétima menor);

b) o acorde de sétima da sensivel diminuto dos modos maior e menor

harmodnico (abreviadamente diminuto), com a seguinte estrutura intervalar - terca

menor, quinta diminuta e sétima diminuta (isto ¢, triade diminuta e sétima diminuta):

297:
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Observacao: No modo maior ¢ possivel fazer a passagem do acorde de sétima
sensivel menor para o diminuto através do intervalo de semitom da sétima de DVII7
em uma das vozes (comparar com a passagem analoga do modo maior natural para o
maior harménico com base na harmonia principal de subdominante):

298:

Como qualquer outro acorde de sétima, DVII7 possui trés inversoes:
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2. A PREPARACAO DO ACORDE DE SETIMA DA SENSIVEL

O acorde de sétima da sensivel, sobretudo o diminuto, muitas vezes aparece
apds a tonica; da mesma forma ele pode muitas vezes, pela sua dissonancia, ser
preparado por qualquer acorde do grupo S em ligacdo harmonica com ele:

300:
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E possivel que o acorde de sétima da sensivel apareca depois de D e D7 e, as
vezes, muito mais raramente, depois de TSVI E tsVI:
301:
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3. A RESOLUGCAO DO ACORDE DE SETIMA DA SENSIVEL NA TONICA

Como regra, o acorde de sétima da sensivel resolve na tonica com o dobramento
da ter¢a: a quinta e a sétima caminham por grau conjunto descendente
(essencialmente para a ter¢a e a quinta da tonica), enquanto a fundamental e a terga
sobem por grau conjunto (essencialmente para a fundamental e a terca da tonica).

Em conseqiiéncia desta condicdo de vozes o acorde de sétima da sensivel no
estado fundamental resolve na triade da tonica no estado fundamental, DVII6/5 e
DVII4/3 resolvem no acorde sexta da tdnica, enquanto que o menos usado acorde

sensivel de segunda resolve em T6/4 de passagem e muito mais raramente em C’s:
302:
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resolucao D2-T6 (ver quarto compasso do exemplo 302).

O dobramento da ter¢a no acorde de tonica resulta da necessidade de evitar
quintas paralelas na resolucdo do acorde de sétima da sensivel e suas inversdes: o

dobramento da terca ndo ¢ obrigatdrio, se a posicdo de DVII7 ou de suas inversdes

resulta em quartas paralelas em vez de quintas:
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4. A RESOLUCAO DE DVII7 NO INTERIOR DA PROPRIA FUNCAO

No tempo forte (¢ nos andamentos mais moderados no relativamente forte) o

acorde de sétima da sensivel soa muito tenso e pode facilmente ser tomado como

apojatura do menos tenso acorde de sétima da dominante.

Neste caso a resolugdo parcial - no interior da propria fungao - se faz através do

movimento por grau conjunto descendente da sétima da sensivel para a fundamental

de D7.

Porqué as trés outras notas comuns permanecem paradas:

a) DVII7 resolve (mais exatamente - passa) em D6/5.

b) DVII6/5 em D4/3
c) DVII4/3 em D2
d) DVII2 no estado fundamental D7;

Esquema da passagem DVII7 para D7:

304:
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5. ACORDES DE PASSAGEM QUE SAO CIRCUNSCRITOS POR DVII7

Entre acordes de DVII7 podem ser encontrados acordes das trés fungdes: tonica,

subdominante, € dominante:
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Complementagdo: O acorde de sétima da sensivel e suas inversdes podem tomar

parte em harmonias que circunscrevem diferentes acordes de passagem (ver temas 18
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6. O PARENTESCO DA SUBDOMINANTE COM O ACORDE DE SETIMA DA SENSIVEL
(DVI14/3)

O baixo da segunda inversao do acorde de sétima da sensivel ¢ o IV grau da
escala e representa o elemento da subdominante neste acorde dissonante, o que lhe
confere um significado bifuncional.

Isto serve de motivo para que DVII4/3 seja apresentado na qualidade de
subdominante, a seu modo (tanto mais que a sétima do acorde ¢ a terca da
subdominante); DVII4/3 passa imediatamente para a tonica com o0 movimento
descendente de quarta no baixo, do IV grau para o I, tipico do encadeamento plagal.
Neste caso na subdominante, que precede o acorde de sétima da sensivel, dobra-se a
quinta:
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Observagdo: Por causa disto apos DVII4/3 pode-se colocar C% (ver o primeiro
coro da dopera “Orfeu” de C.W.Gluck), dando acesso as vezes a DD (ver Largo da
sonata n*7 de Beethoven, primeiro periodo).

O acorde de sétima sensivel diminuto possui uma peculiaridade que o distingue
do menor; ele € construido por trés tercas menores; a segunda aumentada, resultante
da inversao da sétima diminuta, ¢ enarmonizada como ter¢ca menor. De modo que,
fora de uma situacdo claramente tonal, o acorde diminuto ndo se deixa distinguir pelo

ouvido quanto as suas inversoes, estruturadas por notas igualmente enarmonizaveis:
311:
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Exemplo de harmonizagao:
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TEMA 23. O ACORDE DE NONA DA DOMINANTE

1. DEFINICAO E CIFRAGEM. ESTRUTURA INTERVALAR. POSICOES.

O acorde de nona da dominante se origina de D7 acrescentando-se acima dele
mais uma terca. De modo que a estrutura de cinco sons, formada sobre a nota
fundamental da dominante, resulta numa ter¢a maior, quinta justa, sétima menor e

nona, ¢ ¢ chamado de acorde de nona da dominante. A cifragem ¢ D9:
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2. O ACORDE DE NONA MAIOR E MENOR

Dependendo da qualidade da nona ela se distingue em maior € menor. O acorde
de nona maior é encontrado no modo maior natural ¢ o de nona menor no menor € no
maior harmoénico:

318:
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O acorde de nona da dominante ¢ usado quase que exclusivamente no estado

r

fundamental e ¢, mesmo assim, significativamente mais raro que D ou D7. As
inversoes deste acorde ainda sdo mais raras € nem se conhece as suas denominagoes.
Considera-se como posicao regular do acorde de nona da dominante aquela em

que a nota fundamental e a sua nona encontram-se em oitavas (ou registros) distintas.

3. PREPARACAO

O acorde de nona da dominante ¢ habitualmente preparado por acordes do
grupo da subdominante - S, SII6, SII, SII7 (mais raramente TSVI) dos modos maior
natural, maior harmonico e menor. A ligacdo destas subdominantes com o acorde de
nona da dominante deve ser harmoénica: duas notas comuns permanecem paradas,
produzindo para a dominante a preparagdo da sétima e da nona:

319:
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Como qualquer outra harmonia da dominante, D9 pode ser colocada depois de
T, C%, D7, e D. Se D9 segue o acorde de D7, a sétima de D7 pode passar para a nona
de D9, que resulta na mudanga de posi¢do de uma dissonancia por outra (também

possivel no caso contrario - mudanga de posi¢do da nona para a sétima na seqiiéncia

D9-D7):
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4. ARESOLUCAODED9EMT

O acorde de nona da dominante (D9), como o D7, ¢ uma harmonia dissonante,
cuja dissonancia, como se sabe (ver tema 14), determina a sua bifuncionalidade: suas

trés notas inferiores representam D, e as duas superiores S:

322:
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Como harmonia bifuncional da funcao dominante, D9 resolve naturalmente em

D9 com cinco sons ou completa resolve na triade da tonica da seguinte maneira:
sua nota fundamental vai para a fundamental da ténica, e as demais vozes se
movimentam como no acorde de sétima da sensivel: a terca e a quinta por grau
conjunto ascendente respectivamente para a fundamental e a terca da tonica, € a
sétima ¢ a nona descem para a terca ¢ a quinta de T. A triade da tonica tem, deste
modo, o dobramento da terga, principalmente para evitar quintas paralelas, como no
encadeamento DVII7-T:
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Igualmente no caso de outras posi¢gdes dos acordes e de outros movimentos das
vozes, quando as quintas paralelas sdo substituidas pelas quartas paralelas, o
dobramento da terca ndo é obrigatorio. Nestes casos habitualmente trés vozes se
movimentam paralelamente como acordes de sexta ou acordes de quarta e sexta (ver
tema 22, § 3):
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Na versdao a quatro vozes D9 ¢ usado incompleto, isto é, com a omissdao da
quinta. Nestas condi¢des de movimentagdo das vozes, D9 incompleto resolve sempre
na triade da tonica completa, maior ou menor:
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Larghetto o~ M.Rimsky -Korsakov." A noiva do czar"
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5. D9 como APOJATURA DE D7

No tempo forte ou relativamente forte, apropriado ao acorde de sétima da
sensivel, D9 ¢ usado ndo raramente como apojatura de D7. Neste caso a nona de D9
resolve por intervalo de segunda descendente na oitava, isto €, no dobramento da nota
fundamental de D7, enquanto as demais vozes permanecem no lugar (além do
possivel salto de oitava no baixo). Resultando desta maneira em um D7 incompleto,

ele resolve na tonica, como deve ser habitualmente:

329:
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Observagao: D9 completo, resolvendo adequadamente, passa para D7 completo

e, depois disso, na tonica, em bases ja conhecidas:
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6. MUDANCAS DE POSICAO

Como em outros acordes, D9 requer o uso de mudanca de posi¢do. A mudanca
de posi¢dao de D9 se forma com a posicdo melddica e a ordem interna das notas. Em
todas as mudangas de posicdo de D9, igualmente, a nona ndo devera ficar numa
distancia de segunda da nota fundamental (do baixo) para evitar uma sonoridade
“suja” indesejavel:

331:
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COMPLEMENTACAO:

7. O ACORDE DE NONA DA SUBDOMINANTE

Na musica de J.Haydn, W.A.Mozart ¢ L.Beethoven o acorde de nona ¢
encontrado apenas como harmonia da fun¢do dominante. Na musica posterior, por
exemplo, com F. Chopin (e ainda mais caracteristicamente na musica de E.Grieg), o
acorde de nona existe também na fun¢ao subdominante - SII9. Ele se constroi sobre o
II grau, preferencialmente no modo maior, e representa um aumento de complexidade
em relagdo ao acorde de II grau. Ele ¢ usado na forma completa ou incompleta (na
incompleta sem a quinta):
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Para corresponder aos principios gerais de resolu¢do das dissonancias dos
acordes e as normas das fungdes modais para as progressdes de acordes, SII9 passa

para D7 ou para D9 através da resolucdo da sétima e da nona por grau conjunto
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descendente ou por sua utilizagdo como apojatura do acorde de sétima da
subdominante (SIT7)’
334:
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Exemplo de harmonizagao:
335:

"Ver o paralelismo com saltos, muito interessante e expressivo, na série de acordes de nona -

SII9, D9 - na aria Ericle em 14 b maior da dpera “Isménia” de Hipolito-Ivanov (terceiro ato):
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TEMA 24. ACORDES DO GRUPO DOMINANTE MENOS UTILIZADOS

A. ACORDE DE SEXTA DA TRIADE DIMINUTA DO VIl GRAU (DVII6)

1. Nogbes preliminares

A triade diminuta DVII € utilizada exclusivamente na forma de acorde de sexta.

DVII6 tem uma sonoridade muito proxima a D4/3, e se distingue dele apenas

pela auséncia da nota fundamental da dominante.

2. Dobramento

Em DVII6 dobra-se preferencialmente a nota do baixo, isto €, a terca da triade,

mais raramente a quinta; a fundamental, sendo a sensivel (a terca da dominante), nao

se dobra.

3. Aplicagédo do acorde de sexta da sensivel

O caso mais importante de aplicagcdo de DVII6 estd ligado a determinados

encadeamentos melddicos.
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DVII6 ¢ usado como passagem entre a tonica e seu acorde de sexta (ou o seu
movimento contrario), nas mesmas condi¢des que, por exemplo, o acorde D6/4 de
passagem:
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Além disso, quando qualquer das trés vozes superiores (sobretudo o soprano) se
movimenta da ter¢a da triade da subdominante, através da sensivel, para a tonica (VI-
VII-I), a regra de ligagdo da subdominante com a dominante torna-se dificil pelo
movimento de passagem realizado na respectiva voz.

Nesta ligagdo melodica a triade da dominante € substituida pelo acorde de sexta

da sensivel:
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No modo menor antes de DVII6 freqlientemente se toma a subdominante maior
(do modo menor melddico), com a finalidade de evitar o intervalo de segunda
aumentada entre a ter¢ca da subdominante e a sensivel:
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B. A TRIADE DO lll GRAU DO MODO MAIOR (DTIII)

4. Nocbes preliminares

Na musica classica além fronteiras a triade DTIII encontra-se muito raramente,
evidentemente em conseqiiéncia da insuficiente clareza funcional (a dubiedade ¢
provocada pela presenca neste acorde da terca da tOnica junto com a sensivel). Na
musica russa ¢ eslava (F.Chopin) DTIII teve um uso mais amplo e mais livre (ver
tema 27).

A dubiedade do acorde de DTIII diminui a tensdo da atracdo de sua quinta e

permite colocar depois dele uma subdominante (como depois da tonica).
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5. Aplicacéo da triade DTIII

A utilizagdo mais caracteristica da triade de DTIII ¢ a harmonizagao do sétimo
grau, que desce um grau (si-/d em do maior). O acorde DTIII precede a nota
fundamental da triade da tonica ou de TSVI; depois do acorde de DTIII habitualmente
segue a triade da subdominante no estado fundamental (as vezes TSVI):
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Para a musica classica russa o uso caracteristico de DTIII ¢ o seu papel de
dominante do modo menor natural paralelo com a resolugdo em TSVI (como sua
tonica) ou na tonica (ver no tema 17 o exemplo 238), como um dos modos do sistema
de empréstimo existentes:

345:
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Encontra-se também a progressao de DTIII para T através da passagem D4/3:
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Observacao: Por este motivo encontra-se sua maior utilizagdo na mudanga de

tonalidade (ver mais adiante o tema sobre modulagdo).

C. A DOMINANTE COM SEXTA

6. Nocbes preliminares

Na triade da dominante no estado fundamental, do modo maior € menor, a
quinta pode ser substituida pela sexta (contando-se a partir do baixo), estando o
dobramento ja estabelecido anteriormente:

347:
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% %em vez de m

Ordenando-se esta harmonia em tergas a partir do III grau da escala, ela existird
como um acorde de sexta de DTIII.

A sexta como substitui¢do da quinta se coloca quase sempre na voz superior
(uma condi¢dao do movimento das vozes).

No acorde de sétima da dominante no estado fundamental também ¢ possivel
substituir a quinta pela sexta, como regra, na voz superior. Desta substituicao resulta
uma harmonia que ndo se ordena por tergas:
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7. Condi¢cbes de uso da dominante com sexta

A substituigdo na dominante da quinta pela sexta ¢ mais caracteristica das
cadéncias. Depois de uma harmonia de subdominante ou de ténica ou ainda C%, a
dominante pode ser apresentada diretamente com a sexta, a qual logo depois resolve

na quinta, como uma apojatura:

349:
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Neste caso a dominante com sexta como que substitui C% (e depois do proprio
C®, repetindo-o com a resolucio da quarta e retardo da sexta).

A dominante pode apresentar-se como triade ou como acorde de sétima, da qual
a quinta no papel de retardo ou de repeticao do acorde passa para a sexta. Neste tipo
de encadeamento a sexta serve como que uma antecipacao da harmonia de tonica que
se segue (T, TSVI):
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A dominante com sexta pode imediatamente resolver em T e TSVI, sem
resolucao preliminar da sexta na quinta. A sexta (o III grau da escala) se movimenta
uma terca abaixo (para o I grau) ou permanece parada; mais raramente ela se move
uma terca acima (para a quinta da tonica):

351:
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Exemplo de harmonizagao:
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Complementacgao

8. A exposicéao (escolha de acordes) nas construcdes iniciais

Foi preceituado acima (temas 8 € 9) que a escolha certa dos acordes caracteriza
as cadéncias: para a conclusdao do periodo D7-T ou D-T, terminando as frases D ou
C°-D ou D7-T.

A principal feicdo destes encadeamentos ¢ a clareza da conclusdo com a
utilizacao da tonica final precedida da dominante com a fundamental no baixo.

Por sua vez, para o principio de muitas construcdes, também sao tipicos certos
encadeamentos.

Entre eles, por exemplo, nos classicos vienenses constantemente se encontram
encadeamentos auténticos, com a predominancia da dominante na forma de inversao -
ver, por exemplo, L.Beethoven, Sonata, op. 22, Il mov.; Sonata, op. 2 n*2, Il mov.

Nestes casos a harmonia da subdominante freqiientemente existe somente na
cadéncia (na conclusdo ou também na meia cadéncia, mais raramente), ou apenas
antes dela. Encontram-se igualmente formas de periodos puramente auténticos, por
exemplo, L.Beethoven, inicio da oitava sinfonia; sonata op.49 n*2, Il mov.

Além das estruturas iniciais auténticas sao utilizados também encadeamentos
com a participacdo da harmonia de subdominante. Quando tal harmonia entra
imediatamente depois da tonica inicial, ela é muitas vezes construida sobre o baixo da
tonica (SII2, S6/4, e as vezes TSVI6). Entre os encadeamentos com subdominante
encontram-se freqiientemente os seguintes: T-SII2-S6/5-T (ver, por exemplo,
J.S.Bach “Cravo bem temperado”, v. I prelidio em d6 maior); T-D7-TSVI-S(SII)-D-
T (ver exemplo W.A.Mozart, concerto para piano em si b maior [ mov.).

Os encadeamentos plagais, que iniciam as constru¢des musicais, sao pouco
caracteristicos dos classicos vienenses (ver W.A.Mozart sonata n*8, em d6 maior, III
mov.; L.Beethoven, sonata em mib maior, op. 31, I mov.), porém ganham expressivas
utilizacao nos mestres posteriores e, sobretudo (sob influéncia da criagdo popular) nos
compositores da escola russa (ver M.Glinka, cavatina “Ludmila” da 6pera “Russlan e
Ludmila”; N.Rimsky Korsakov cancdo “O peixinho nadou” da opera “Sadko”;

Dargomijsky “Zéfiro noturno”, comeco do II mov.).
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TEMA 25. MENOR NATURAL NO ENCADEAMENTO FRIGIO

1. SISTEMA FUNCIONAL

O sistema funcional completo do modo menor natural difere basicamente do
sistema menor harmdnico pela estrutura do grupo da dominante - d, dtII1, dVII.

Nele a triade principal € menor, e as secundarias maiores. Todos os acordes do
grupo, com base na triade principal, sdo cifradas, como se sabe com letras
minusculas:
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A auséncia da alteragcdo ascendente do VII grau enfraquece a agudeza da forca
de atracdo destes acordes para a tOnica, e por isto a sua utilizagdo estd ligada a

condigdes especiais.

2. O ENCADEAMENTO FRIGIO E A LOGICA DAS PROGRESSOES

O modo menor natural em geral ¢ inserido de modo episdédico e com uma
participagdo reduzida na obra musical. A base principal da sua inser¢do esta a servigo
do movimento por grau conjunto descendente em que uma das vozes caminha a partir
da tonica até o V grau:

356:
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Formado deste modo, o tetracorde superior descendente da escala menor natural
coincide, pelos seus intervalos, com o tetracorde do antigo modo frigio (2* maior -
2*maior - 2* menor em ordem descendente). Ligado a isto chama-se de encadeamento
frigio a harmonizacdo do movimento melddico descendente do tetracorde da escala
menor natural. Quando ele esta a servigo da conclusdo de uma estrutura que finaliza
com a triade da dominante no estado fundamental, ele ¢ chamado de cadéncia frigia.

Como se sabe o VII grau da escala indica o grupo da dominante e o VI grau o
da subdominante. Por isto o tetracorde frigio, estabelecido sobre pelos graus I - VII -
VI - V, provoca uma progressdao com harmonia de dominante seguida de harmonia da
subdominante, Deste modo, a formula tipica de progressao, ligada ao encadeamento

frigio, se opoe as formulas do maior e do harmonico menor:

AN T

Pela antiga tradicdo o encadeamento frigio conduz, em regra, a dominante, que
pertence ao menor harmoénico e ndo ao menor natural. Isto explica o papel episddico
do menor natural, porquanto através da dominante harmonica se restabelece o tipo

comum de progressao, peculiar ao modo menor harmonico:
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| encadeamento frigio |
no menor natural

| t-d-s |

menor harmonico harmonico menor

(diferentes progressoes) DD2t6sC%Dt

Por conseqiiéncia, antes e depois do encadeamento frigio o movimento de
acordes caminha dentro do menor harmdnico.

Observacao: Como ja foi assinalado, nas progressdes de acordes do maior e do
menor, que respondem pela formula T-S-D-T, a tensdo aumenta na passagem da
subdominante para a dominante. No modo menor natural a formula t-d-s-t também
cria aumento de tensao de d para s, porque na dominante natural (gragas a auséncia da
elevacdo de meio tom) a instabilidade se abranda e por isto a subdominante, que a
segue, ¢ percebida como uma harmonia mais tensa, pelo fato de que a sua terga atrai a
quinta da triade da tonica (meio tom).

Sao possiveis encadeamentos parecidos com o frigio, no qual os sons iniciais

estdo ausentes ou a sua conclusao aparece a distancia:

D6 menor
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3. O TETRACORDE FRIGIO NA VOZ SUPERIOR

Quando o tetracorde frigio ¢ conduzido na voz superior, ele se harmoniza
sobretudo das seguintes maneiras:

1)t-dtlll-s-D

tsVI - dtIlI6 - s - D:

358:
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2) Utilizando uma progressao de acordes de sextas paralelos t6 - dVII6 - tsVI6
- D6 (ou D6/5 ou DVII7, ou SII2 - D6), com diversos dobramentos que se alternam:

360:
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3) O VII grau natural da escala pode também ser considerado como a sétima da

tonica, particularmente, como passagem:

361:
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4. O TETRACORDE FRIiGIO NO BAIXO

Quando o tetracorde frigio estd no baixo, ele se harmoniza principalmente das

seguintes formas:

1) t- dVII - s6 (slI4/3 e mais raramente tsVI) - D:
362:
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2)t - d6 - s6 (mais raramente sl14/3 e tsVI) - D:
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3)t-t2-s6 (outsVI, ousli4/3) - D:

364:
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Exemplo de harmonizagao:
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TEMA 26. SEQUENCIA DIATONICA (TONAL), ACORDES DE SETIMA

SECUNDARIOS

1. SEQUENCIA MELODICA

A deslocagdo para cima ou para baixo de qualquer estrutura melddica chama-se
seqliéncia melodica. Um encadeamento determinado como base de tal deslocamento,
e qualquer de seus posteriores surgimentos, chama-se elo. A seqiiéncia ¢ a técnica
mais simples de exposicao e desenvolvimento melodico:

367:
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Neste caso, quando a seqiiéncia nao se afasta dos limites de uma tonalidade
unica, ela se chama diatonica ou tonal. Cada um de seus elos repete o desenho
melddico do motivo, mas as qualidades de seus intervalos e o seu significado modal

vai se modificando ininterruptamente:
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2. SEQUENCIA HARMONICA

Uma seqiiéncia melddica da voz principal muitas vezes ¢ acompanhada por um
movimento de seqiiéncia das demais vozes. Isto produz a seqiiéncia harmonica, isto €,
uma progressdo, com deslocamentos do encadeamento inicial para cima ou para

baixo, por meio de grupos de acordes:
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As seqiiéncias estdo a servico de um dos mais importantes meios de
desenvolvimento melddico e harmodnico, significativo em qualquer movimento

artistico.

3) A RELACAO FUNCIONAL NA SEQUENCIA

O primeiro elo de uma seqiiéncia representa habitualmente uma forma bem

simples de encadeamento em termos de relagdo funcional.
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Em todos os elos posteriores de acordes tendem a permanecer idénticas ao
primeiro elo tanto a posi¢ao melodica quanto a ordem das notas ou a relagdo de
segunda, ter¢a ou quinta entre estes acordes.

Gragas a permanéncia da relacdo conserva-se latente de algum modo a ligagdo
funcional no interior do elo, dada no motivo inicial da seqiiéncia. Assim, por
exemplo, se o elo inicial D7 - T se desloca uma terca abaixo entdo entre os acordes
I17 - VI forma-se uma relacao andloga a do acorde de sétima da dominante com a
tonica.

Por isto, na medida em que na seqiiéncia ndo se deslocam acordes isolados, e
sim encadeamentos ligados funcionalmente, esta ligagdo continua a atuar apenas no
interior do elo, ficando ausente no limite dos elos, num outro plano, separada da

melodia inicial.

4. A SEQUENCIA DE TRIADES

A seqiiéncia mais simples forma-se a partir das triades, as quais podem estar no
estado fundamental ou invertidas.

A quantidade de acordes, sua relagdo uns com os outros, os modos, a posi¢ao
melddica e a ordem das notas sdo determinados no motivo, isto €, no primeiro elo.

Nos elos posteriores esta ligacao se conserva, s6 que deslocada para um outro grau.

5. Os MEIOS DE DESLOCAGCAO

As seqiiéncias, formadas de triades, podem habitualmente tanto subir quanto
descer.

A mais simples e freqliente deslocagdo sucessiva do motivo se faz
descendentemente ou ascendentemente pelos graus da escala, por exemplo:

370:
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Além disso, encontram-se deslocagdes por tercas:

372:
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ou por quartas:

374:
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Nestes casos as vezes se forma um elo duplo (ver o ultimo exemplo).
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Finalmente o intervalo da deslocagdo pode ser modificado:

375:
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Terga Segunda

A quantidade de elos na seqiiéncia raramente passa de trés ou quatro, sendo
muitas vezes apenas dois. O primeiro ¢ o ultimo elo podem estar incompletos e
modificados nos detalhes.

No modo menor o movimento da seqiiéncia se baseia quase sempre nos acordes
do menor natural (na seqiiéncia descendente exclusivamente neste modo), excluidos o
primeiro e o ultimo elo, em que o menor harmonico € mais tipico:
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6. OS ACORDES PARALELOS DE SEXTA

Os acordes paralelos de sexta formam, através de seqiiéncia, uma série por
afinidade ou vizinhanga. Todos os acordes nesta série sdo dispostos quase sempre em

posi¢ao melodica de fundamental. Na base da série estd o movimento paralelo de trés
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vozes. A este esquema de trés vozes acrescenta-se uma quarta voz intermedidria, por
dobramento no acorde. O dobramento nos acordes vizinhos habitualmente diferentes;
eles podem se alternar sistematicamente, pelo principio da seqiiéncia, e variar a cada

dois ou a cada trés:

377:

Estrutura a trés vozes , ,

A variedade predominante de acordes paralelos de sexta tem a forma de escala
ascendente ou descendente. Além disso, encontram-se séries de acordes de sexta com
mudanca de direcdo (ver L.Beethoven, Sonata op.2 n°l, Trio do Minueto;
W.A.Mozart, marcha em F4 maior da 6pera “A flauta magica”™).

Observacao: Na literatura os acordes de sexta paralelos sdo expostos
preferencialmente em trés vozes. E muito utilizado o dobramento do baixo por

intervalo de oitava.
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7. A SEQUENCIA DE ACORDES DE SETIMA

A seqiiéncia pode ser formada com acordes de sétima. O motivo da seqiiéncia,
nestes casos, ¢ constituido freqiientemente por dois acordes, A mais utilizada ¢ a

seqiliéncia de acordes de sétima e triades, mas também com dois acordes de sétima.

8. O MOTIVO COM ACORDE DE SETIMA E TRIADE

O acorde de sétima, na maioria das vezes, resolve na triade, uma quarta acima,
pelo modelo da progressdao D - T. O acorde de sétima pode ser tomado em qualquer
modo ou posicao:
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A seqiiéncia pode iniciar com qualquer acorde de sétima; para concluir ¢
preferivel D7, resolvendo imediatamente na tonica, ou na cadéncia principal:
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9. O MOTIVO COM DOIS ACORDES DE SETIMA

Na seqiiéncia com dois acordes de sétima, na maior parte das vezes, o segundo
deles se coloca uma quinta abaixo do primeiro, pelo tipo de progressao SII7 - D7. A
sétima e a quinta descem um grau, ¢ as demais vozes permanecem paradas, na
qualidade de sétima e quinta do préximo acorde. A nota fundamental do acorde de
sétima, colocado no baixo, pode se movimentar por salto para a fundamental do
proximo acorde. Deste modo de um elo para outro a quinta e a sétima também
descem, produzindo uma seqiiéncia por grau conjunto descendente. Nestas condi¢des
o acorde de sétima no estado fundamental, como norma, alterna-se com o acorde de
terca e quarta, € o de quinta e sexta com o de segunda. Finalmente o acorde de sétima
completo no estado fundamental pode se alternar com um incompleto também no
estado fundamental:
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Esta seqiiéncia representa a variedade diatonica chamada de circulo de acordes
de sétima de quartas e quintas, isto €, nesta progressdo cada acorde fica uma quinta
abaixo do anterior (do ponto de vista da relagdo intervalar).

Quando a seqiiéncia de acordes de sétima diatonicos ¢ conduzida ndo por
segundas, mas por qualquer outro intervalo, estes acordes permanecem sem resolucao

(ver E.Grieg, Sonata paras violino, op.8):
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10. ACORDES DE SETIMA SECUNDARIOS FORA DA SEQUENCIA

Os acordes de sétima T7, DTII7, S7 e TSVI chamam-se secundarios, porém
sao acordes usados principalmente nas seqiiéncias. Fora das seqiliéncias eles sdo
pouco encontrados comparativamente. Conclui-se que a razdo para isto ¢ que eles sdao
funcionalmente menos precisos, em comparacao com D7, SII7 e DVII7; além disso,
alguns deles (T7 e S7 maior e dtIll7 e tsVI menor) possuem a sétima maior, que
produz uma sonoridade relativamente aspera.

A sétima destes acordes aparece de preferéncia como de passagem ou de
preparacao:
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Cada acorde de sétima secundario resolve quase sempre na triade, por intervalo

de quinta (do tipo D7 - T), ou passam para o acorde de sétima do mesmo grau (do tipo
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SII7 - D7); significa dizer que os acordes de sétima secunddrios encontram-se na
relacdo como se fosse uma dominante e o seu acorde de resolugdo ou de passagem, o

que acontece habitualmente na maioria das seqiiéncias:
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Como modelo mais livre de utilizagdo de acordes de sétima secundarios (tanto

no exemplo anterior como no posterior, seguido como uma seqiiéncia e realizado nao

tao rigidamente) citamos o romance de R.Schumann “Ich klage nicht”:
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Entre os acordes de sétima secundarios o mais freqiientemente encontrado ¢ S7.
Ele as vezes participa de encadeamentos e de cadéncias plagais, resolvendo
imediatamente na tonica. A sétima neste caso permanece parada, como nota comum:

387:
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As vezes ele precede a dominante (como parte da cadéncia):
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Por fim, com base nos principios gerais descritos acima, S7 passa para DVII7,

s7 D

por intervalo de quinta descendente.

O movimento das vozes neste caso responde de acordo com o tipo habitual SII7
-D7:
390:
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TEMA 27. OS MODOS DIATONICOS NA MUSICA RUSSA

Tanto as pecas populares russas quanto a musica classica russa se caracterizam
pela ampla ocorréncia dos modos diatonicos, diatonicos como fundamento principal
da melodia e da harmonia (multivocal). No desenvolvimento histérico da musica
classica russa os modos diatonicos alcancaram grande significado e condicionaram,
ao lado das caracteristicas nacionais, seu idioma harmonico. Pode-se até¢ afirmar que a
atencao aos modos diatonicos, em certo grau, contribuiu para o desenvolvimento das
tendéncias realisticas e democraticas, tdo claras na musica classica russa. Ao mesmo
tempo o suporte dado pelos modos diaténicos resultou na proximidade e afinidade
organica que existem entre a musica classica russa e a producdo de cangdes populares
russas € que, por continuidade, passou a orientar a estética do realismo na musica
soviética.

Os modos diatdnicos encontram na musica russa interpretagao e aplicacdo muito
amplas, bastante distinta da tradicdo da musica ocidental. Considera-se que o mais
importante € a0 mesmo tempo mais simples dos modos diatdnicos ¢ 0 modo menor

natural.

1. NOCOES PRELIMINARES SOBRE O MENOR NATURAL

Na musica cléssica da Europa Ocidental o modo menor natural encontra apenas
utilizacao claramente episddica (ver, por exemplo, a seqiiéncia descendente da coda
do I mov. da Quinta Sinfonia de Beethoven); nela em esséncia estdo ausentes obras

em que o plano geral se constréi sobre o modo menor natural.
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Na musica russa, tanto popular quanto profissional, 0 modo menor natural
adquiriu importancia e significagdo absolutamente essencial. A musica russa produziu
grande numero de encadeamentos harmonicos e melddicos originais e expressivos,
organicamente associados as caracteristicas funcionais e de colorido do modo menor
natural. Encontramos sem dificuldade tais encadeamentos caracteristicos nas cantigas
populares, nos coros populares multivocais, nas variadas formas dos arranjos das
cancgoes russas € nos padroes da musica popular introduzidos na realizacao individual
de nossos destacados compositores (M. Glinka, A. Dargomijski, P. Tchaikovski, A.
Borodin. M. Mussorgski, N. Rimski-Korsakov, S. Taneev e muitos outros). O grande
numero de padrdes variados e artisticamente irrepreensiveis de aplicagdo do modo
menor natural por quase todos os compositores russos despertou a opinido equivocada
de que ¢ impossivel encontrar trago original de harmonia russa dentro do menor
natural. Sem nos manifestar contra a apreciacdo geral comumente elevada a cerca do
menor natural, ndo podemos deixar de constatar que as propriedades e padrdes
comuns a harmonia modal, observadas na musica russa em geral, ndo se esgotam

totalmente no menor natural.

2. CARACTERISTICAS FUNDAMENTAIS DO MENOR NATURAL

Na musica russa o menor natural tem sido tratado ndo s6 como um episodio no
interior do usual menor harmonico, mas também como modo diatonico autonomo. Por
isto a ligagdo da dominante menor com a tonica (d — t), que nao ¢ em absoluto tipica
do classicismo ocidental, teve ampla disseminagdo na musica russa. Relacionado a
isto, o proprio papel da dominante menor (natural) também se desenvolveu. A
dominante natural tem sido utilizada na meia cadéncia, na cadéncia final e até na
qualidade de sonoridade conclusiva do periodo ou da obra inteira:

391:

Se na musica ocidental acordes do menor natural tem sido introduzidos
preponderantemente no encadeamento frigio ou nas cadéncias, na musica russa
ganharam outra aplicac¢do, mais peculiar e variada.

E notério que a dominante menor nio tem a tensio de semitom com t

(precisamente com a fundamental do acorde) e, simultaneamente, que a subdominante
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(s) apresenta tensao mais evidente com t (semitom entre o VI e o V graus). Isto pode
explicar em parte porque s recebeu significado e lugar especial no menor natural e na
harmonia russa em geral, e porque os encadeamentos plagais alcangaram na musica
russa tdo ampla aplicagdo e se tornaram indicativos de sua harmonia modal
caracteristica. Em conformidade com sua importancia a subdominante (s) do menor
natural encontra vasta utilizacdo no interior das estruturas musicais, nas meias
cadéncias e cadéncias plagais, e aparece também a sonoridade conclusiva do periodo
ou da obra inteira:

392:

393:

Por esta peculiaridade os papéis de d e s, junto com todos os acordes do grupo d
e s do menor natural, alcangaram ampla disseminagdo junto com os encadeamentos
tipicos da musica russa, nos quais a dominante ¢ circundada pelos acordes de s, € a
subdominante ¢ circundada pelos acordes de d; variantes de cadéncias ocorrem com
base nas relagdes de terca e de segunda entre os acordes:
394:
395:

3. CADENCIAS PLAGAIS

Diferentemente das normas basicas do classicismo ocidental ¢ caracteristico aos
encadeamentos e cadéncias plagais da musica russa o salto de quarta na melodia, nao
no baixo € nem nas vozes extremas simultaneamente (resultando em oitavas por
movimento contrdrio). Tais saltos plagais na melodia produzem diferentes variantes
de harmonizacao: com a subdominante tipica (s), com a subdominante dupla, isto € s
em direcdo a subdominante (ss), com a sonoridade suave da dominante natural
paralela (dVII), e até com a dominante natural na modalidade de acorde de sétima
(d7). Em todas as harmonizacdes livres semelhantes saltos de quarta na melodia
mantém seu colorido plagal (sobretudo pelo movimento na melodia ou até por
elementos funcionais, ver compasso 8, exemplo 396). Estes saltos variam nas
harmonizagdes, além de tudo, pelas possiveis inversoes dos acordes e pelo modo
como se apresenta o acorde conclusivo da tonica (completo, incompleto, unissono):

396:
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4. Relacoes de terca e de segunda
Assim como as diversas relagdes plagais de quarta — quinta dos acordes as
relagdes de ter¢a e de segunda adquiriram grande importancia, em planos bastante
variados, por seu uso no modo menor natural.

Relagoes de terga:

1) Formam progressdo especifica ou parentesco proximo t-dIIl, isto €, tonica
menor e maior paralela (por mudanga de funcdo), que pode ser encontrada
constantemente ¢ em diferentes combinacdes na literatura, como por
exemplo:

397:

2) Permitem a utilizacdo de acordes diversos, pertencentes a determinados
grupos funcionais, os quais atuam de forma quase equivalente em outros
encadeaméntos ha%@nicos, como por exemplo:

t—dVII - tsVI —s,

t—tsVIjs—d,
t—dtlll - d=a Vi

LdVII -d TI'S‘—_ItSV'I_-T—|

3) Formam variantes de encadeamentos plagais e auténticos através da sua

separacao em dois elos em relacdo de terca:

:

D —dtlll - t

L |
b) no encadeamento plagal s — t, respectivamente, tais sdo os elos:
S—1SVI-t

398:

Ocorrida primeiramente no menor natural, a relacdo de terca dos acordes
ganhou, a0 mesmo tempo, maior importancia na harmonia modal e foi utilizada

respectivamente em outros modos, como por exemplo, no maior natural, tendo como
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resultado sonoridade um tanto peculiar em termos de encadeamento (T — TSVI, D —
DTII).

Paralelamente, a relagdo de segunda alcangou maior importancia e colorido no
menor natural. Ela se disseminou para todos os acordes contiguos, exceto em parte
para os distantes apenas uma segunda menor (d — tsVI), porquanto em geral a relagdao
de semitom ndo ¢ suficientemente caracteristica, sobretudo na linguagem harmonica
das genuinas cancdes populares (das antigas cangdes de primeira linha).

Transcrevemos as situacdes mais caracteristicas de encadeamentos de acordes
em relacao de segunda no menor natural:

dVII —t; t — dVIIL; dVII — tsVI; tsVI — dVII; d — s; s — d; s — dtIII; dtIIl —s;

399:

O encadeamento d — tsVI, menos tipico para a musica russa (relagdo de
semitom), ganhou na pratica artistica algumas variantes de substituicdo.
Transcrevemos as mais importantes e mais simples delas, mantendo, certamente,
inalterado o movimento do baixo em semitom:

1) tsVI transforma-se em acorde de 6* da subdominante, o que produz a relagao

tipica de segunda e o encadeamento funcional tipico: d — sg; sq — d.

2) o encadeamento d — tsVI (ou o contrario) ndo € anulado, mas € envolvido
em seguida por uma cadeia completa de acordes em relacdo de segunda
maior, que retomam a sonoridade caracteristica de origem:

1) d—tsVI-dVII-t;2) tsVI-d—-s—t;3) dtlll - s —d —tsVI - t;
400:

Apresentamos amostra com acordes em relacao de segunda e de terca:

401:
Acordes em relagdo de segunda do menor natural transferiram-se para outros
modos, nos quais formaram uma série completa de interessantes progressoes e

encadeamentos:

402:

5. Construcao de acordes
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Na mausica russa ha uma maneira propria de construir e de apresentar acordes.
Muito freqiientemente acordes e conjuntos de sons do menor natural (e por
continuidade acordes de outros modos, em analogia com eles,) sdo expostos de modo
incompleto. Igualmente para distinguir-se da tradicdo ocidental, alguns acordes
incompletos da musica russa sdo analisados como conjuntos de sons, nos quais se
omitem a ter¢a (e ndo a quinta, como ¢ usual na musica ocidental).

Conjuntos de dois sons, no modo menor natural, se encontram quase sempre
nat, s, d e dVII; observe-se que ao lado dos conjuntos de sons de duas notas surgem,
nas cangdes populares ¢ na musica profissional russa, alguns acordes no sentido
habitual do termo, com a omissao da quinta. Além disto, unissonos e oitavas sao
constantemente encontrados na linguagem harmonica das pecas populares e nos seus
arranjos: cantos iniciais sao usualmente apresentados em unissono, as vezes em
unissonos oitavados; cadéncias se completam com pausa em unissono ou oitava, ou
ainda em movimento melddico de unissono. Desta forma na exposi¢do dos acordes e
conjuntos de sons da musica russa sdo introduzidos e refor¢ados modelos completos
contendo importante significado melddico e expressivo.

E necessario observar, em termos de conducdo de vozes, a livre utilizacdo dos
acordes de 6/4, além das tradicionais bordaduras, passagens e C’; cadenciais. Tem-se
em mente de fato o acorde de 6/4 em relagdo de segunda e de terca, utilizado nao
raramente com salto no baixo como parte de encadeamentos bastante distintos. Na
pratica os mais importantes deles sdo os acordes dtIIl e dVII em situacao de passagem
para t. O papel especifico e a relagdo d e s do menor e do maior natural oferece
também a possibilidade de aparecimento de importante passagem do acorde de 6/4
entre dVII e seu acorde de 6* dVIIg no menor natural, ou entre D ¢ Dg no maior
natural, os quais nao sao absolutamente tipicos do classicismo ocidental:

403:

Nas apresentacoes e ligacoes dos acordes a musica russa permite maior
liberdade de dobramentos (quinta e ter¢a) nos acordes, que estd ligada ndo a técnica
dos exercicios e regras da conducdo de vozes, mas a qualidade da melodia e a
expressividade.

Observacao. Apontamos ainda, como forma de apresentacdo completa das
notas, o acorde de 7* em quartas superpostas, utilizado de forma autdnoma na musica

popular russa: ele ¢ formado sobre o I, IV e V graus do menor natural e sobre o II, I1I,
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e VI graus do maior natural e, como regra, se resolve na ter¢ca maior por movimento
de ter¢a nas vozes extremas e de segunda nas vozes intermediarias:

404:

Nao raramente o acorde de 7* em quartas superpostas ganha no jogo aproveita
apenas melodicamente como, por exemplo, na cangdo “A recruta” de CO0.
[Tsraumkoro (1914):

405:

A sua utilizacdo no trabalho inicial de harmonizacao de cangdes populares ¢

dificil e exige cuidados.

6. OUTROS MODOS

A) MODOS MENORES

ALEM DO MENOR NATURAL, MENCIONAMOS AINDA DUAS FORMAS DISTINTAS DE

MENOR: 1) MENOR DORICO 2) MENOR FRIGIO.

O menor dorico se caracteriza pelo VI grau elevado, produzindo uma sexta
maior entre o I e o VI graus (chamada por isto de sexta dorica). O acorde de sexta
dérica — uma subdominante maior — resolve freqiientemente na musica russa nao em
dVII (do qual contém a nota sensivel), mas em t, ts ou d, ou em t, através da triade
menor doérica do I grau, compondo encadeamento plagal mais amplo. A ligacdo do
acordes de sexta dorica (S, SII, S7) com a tonica constitui nova e completa variante de
encadeamento plagal, a qual teve grande disseminacdo na musica russa. A
subdominante doérica (S) leva a dVII principalmente quando, na progressao
harmdnica, pode revelar acordes de t e dVII em resolugdo contraria, nas quais ambas
as triades (t e dVII) apresentam fungdes modais equivalentes (mudancas de modo). A
resolu¢do contraria ¢ caracteristica do menor dorico e se insere fundamentalmente na
disseminagdo, para a musica russa, da relacdo de segunda dos acordes e mesmo das
tonalidades (observando-se o plano geral tonal da obra, onde a mudanca de tonalidade
se reveste de funcao de ordem superior):

406:
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407:

O menor frigio se identifica pelo Il abaixado, que forma entre o I e o II graus a
segunda menor caracteristica (chamada por isto de segunda frigia). A segunda frigia
forma um semitom na relacdo entre as triades de I e II graus, a qual ¢ menos tipica
para as cangdes populares. Na musica russa profissional tal relacdo entre as triades se
apresenta de forma um pouco diferente da que se encontra na musica ocidental, e nela
apdia-se progressao harmodnica diatonica, tao tipica para a musica russa em geral.

Usualmente a triade do segundo grau abaixado do menor frigio na musica
russa levando at, D ou C64, mas a acorde paralelo a ele, isto ¢ a triade menor do VII
natural, ao qual segue t com salto melddico de quarta. Este encadeamento enfatiza a
ligacdo de segunda entre os acordes (VII — I), desconsiderando o fato de que o baixo
pode se mover por semitom (VII — I) ou por tom inteiro (II —I). Pode-se dizer que em
tal cadéncia o VII grau menor como que afasta a triade do II grau abaixado e confere
a todo o encadeamento um colorido peculiar, antigo. (ver, por exemplo, com que clara
obstinacdo N. Rimski-Korsakov na cangdo Lumira da 6pera “Mlada” prefere o VII
menor ao Il abaixado!). O VII grau menor as vezes inclui a sétima de passagem,
formando um acorde de 7* do VII grau menor. No plano da peculiar tendéncia da sua
sétima para a quinta da triade da tonica o VII grau menor raramente forma acorde de
7* em outra situagao.

H4 um parentesco funcional do acorde de 7* com o VII grau menor (ver
esquema no exemplo 408), mas na sonoridade ele contém colorido e propriedades
individuais.

Sao interessantes os seguintes encadeamentos:

AT — dVIT— t ou tsVI — dVII — t ou t — dVIIe - t
(menor) (menor) (menor)
Eles sdo muito caracteristicos para o menor frigio na musica russa e para sua
especificidade modal em geral:
408:

409:
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B) MODOS MAIORES

ENTRE OS MODOS MAIORES QUE TEM IMPORTANCIA PRATICA PARA O TEMA DO

MODALISMO MENCIONAREMOS O MAIOR NATURAL E O MAIOR MIXOLIDIO.

O modo maior natural constitui uma das estruturas modais mais disseminadas
na arte musical de vdarias épocas e culturas nacionais. Entende-se que nos modelos
utilizados para este modo o que ha de mais facilmente observavel € o controle da
execugdo das regras ou fundamentos harmoénicos comuns, que alcancaram
importancia internacional.

A utilizagdo do maior natural nas cang¢des russas € na musica profissional russa
adquiriu algumas peculiaridades, as quais acrescentaremos: fortalecimento da
importancia da subdominante e de seus acordes de substituicdo (exemplo,
encadeamentos II — Il — VI-1V ou V — Il — II — III — IV), maior ateng¢do as relagdes
de terca e de segunda, alguma diminuicdo do papel de T e D (por isto, por exemplo,
ndo terminar obrigatoriamente na tonica) e algumas contraposi¢des da triade de T e da
triade do II grau (aqui se deduz uma analogia com a relacdo de variagdo modal t e
dVII no menor natural). Semelhante ao menor natural, no maior natural maior recebeu
grande disseminagdo a interacdo T maior ¢ t do menor paralelo, resultando da
equivaléncia destes acordes de tonica, um novo modo mutavel (ver sobre isto a seguir
0 §7 e o tema 49 sobre maior — menor). Desta forma, no maior natural os acordes do
grupo funcional basico mostraram-se mais completos e genuinos. O significado dos
encadeamentos plagais e das cadéncias fortaleceu-se como no menor e destacou sua
variedade:

410:
411:
412:

O modo maior mixolidio mantém, no geral e no conjunto, as bases funcionais
do maior natural, mas se distingue dele pela dominante menor e pela triade maior do
VII grau abaixado. O VII grau abaixado forma com o I grau uma sétima menor, a qual

da o nome ao proprio modo e € chamada de “sétima mixolidia”.
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Ambos os acordes caracteristicos do maior mixolidio (d, dVII maior) podem se
encadear com a tonica de modo imediato; igual interesse despertam aqueles
encadeamentos, em que os acordes do maior mixolidio levam a tonica, porém através
de harmonias de subdominante (SII, TSVI, raramente S). Estes ressaltam o papel da
harmonia plagal nas canc¢des e nos classicos russos:

413:
414.

7. O MODO MUTAVEL

Ao lado dos j& mencionados modos diatonicos maior € menor simples, nas
cancdes populares russas € na musica artistica dos compositores russos houve uma
enorme disseminag¢ao do modo mutavel, cuja forma mais simples de apresentacdo ¢ a
do sistema unificado do maior natural e do seu menor paralelo, transformados em um
s0 modo (exemplo: D6 — 14, ré — F4, etc.)

Tal unificacdo ¢ possivel gragas a indubitavel equivaléncia modo-funcional de
ambas as tonicas e das notas comuns que as compdem. As notas comuns na
composi¢do dos modos unificados sdo essenciais para a melodia, os acordes e para a
propria variagdo de modo.

A equivaléncia das tonicas estd condicionada a presenga, na composi¢ao de
suas triades, de duas notas comuns que podem, em certas condigdes, constituir
acordes de tonica comuns (na forma do acorde menor de 7%):

415:

Os modos maior ¢ menor (paralelos) unificados podem ser apresentado
também na forma incompleta, mais comum como modo mutivel pentatonico, ou

completa, com semitons:

416:

A seguir importantes observacdes sobre o modo mutavel paralelo:

1) A estrutura musical inicia-se por um das tonalidades paralelas e termina
em outra. Na prdtica artistica e nas cangdes populares € muito tipico iniciar
em maior e terminar em menor:

417:
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Mencionamos também alguns casos mais raros — menor — maior:

418:

2) Em certas estruturas musicais ocorre inclinacdo para a tonalidade paralela,
mas a exposi¢do termina retornando a tonalidade inicial. A principal
caracteristica deste modelo se dd com inclinacdes reiteradas para a
tonalidade paralela. Ver cancdo “Ah ti, minha noite” da coletinea
“CangOes populares russas da regido de Oblast”, organizada por N.

Batchinski (1954).

Para a linguagem das cangdes populares russas e para a musica dos

compositores russos 0 modo mutédvel € considerado essencial, caracteristico e rico.

8. TRACOS GERAIS DO ESTILO MULTIVOCAL

Algumas nogdes sobre o estilo multivocal das cangdes sdo exigidas para a
assimilagdo pratica de exercicios sobre a diatonica russa, a harmonizagdo de cantigas
populares, a harmonizacdo variada de trechos melodicos distintos e a analise das
obras correspondentes. A exposicdo multivocal das cangdes russas, de seus arranjos
corais baseados ndo na estabilidade continua das quatro vozes, mas na qualidade da
segunda voz, isto ¢ quanto a propriedade cantabile das melodias em todas as vozes do
conjunto multivocal. Isto proporciona uma fei¢do polifonica ou polimelodica peculiar
a todas as pecas corais multivocais populares. Por isto nas formas autenticamente
populares de multivocalidade e de variados arranjos vocais e, baseado neles, em toda
a musica russa profissional ressaltamos, com excecdo de cantigas comuns
significativas, a composicao livre e mutavel das vozes, a divisdo reiterada em duas
vozes, a linha de tercas muitas vezes com dobramento na voz inferior ou na voz
superior, 0 canto a uma voz € unissono ou oitava na cadéncia conclusiva. Nas formas
propostas para a harmonizagdo de cancdes populares estes tracos distintos do estilo
multivocal sdo objeto de rejeicdo, mas certamente de forma muito restrita e por

motivos de ordem pedagogica.
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9. TRACOS GERAIS DE SINTAXE

Com relagdo a segmentagdo sintatica na producao da musica russa, das pecgas
populares e de pecas liricas ampliadas ressaltamos uma série completa de
particularidades vivas e interessantes. Caracterizando estas cangdes, o canto, o folego
prolongado das melodias, a auséncia de interrup¢do e alguma improvisacdo na
exposi¢ao condicionaram e demonstraram que ¢ pouco tipica para a musica russa a
segmentacdao em periodos quadrados ou nao quadrados, mas em segmentos de
qualquer extensdo. Tal tendéncia encontra sua manifestacdo até em géneros corais €
cangdes dancantes, mas certamente com formas menos significativas (ver na
coletinea de M. Balakirev o coral “Como no campo” n° 33, com periodo de 19
compassos 4+4+6+5, ou na coletanea de V. Prokunin — P. Tchaikovski, o canto de rua
”Aguia cor de pombo” n° 31, com periodo de 11 compassos 3+3+5, ou na coletdnea
de V. Orlov o coral “Y BopoT B rycnu Baapwiu’ com periodo de 13 compassos 4+4+5
e etc.) Esta constatacdo interessante cria condigdes para a interpretacdo da enorme
incidéncia em toda a musica russa de modos de segmentagdo sintatica variados, livres,
assimétricos, e constantemente mutdveis. A manifestagdo completa de tal
segmentacao pode ser encontrada nas frases de trés, cinco, sete compassos, etc.,
construidas com extravagantes substituicoes ou combinagcdes. Exceto esta livre
variedade de segmentacdo sintitica, na musica profissional russa e nas cangdes
populares nota-se a repeticdo intensa da mesma formula de compasso (5/4, 7/4, 11/4,
7/8 e assim por diante) e sua substituicdo na exposicao e desenvolvimento de uma
estrutura unificada ou de uma obra de forma muito ousada (3/4, 4/4, 5/4; 2/8, 3/8, 4/8;
4/4, 5/4 e etc.). Examinar em termos de forma a interessante can¢do nupcial da
coletanea de N. Rimski-Korsakov “Cem cangdes populares russas” “O repique do
sino na aldeia Evlachev” (n° 72), no qual dentro do limite do periodo de 13 compassos
ocorre a seguinte substituicdo de compassos — 3/8. 4/8, 5/8 e 8/8, em razdo da extrema
naturalidade destas substituicdes no processo de desenvolvimento.

Exemplos de harmonizagdo de cangdes populares:

A cangdo ampliada “Ah! Quem me ajuda a enxugar as lagrimas” da coletanea
Filipov de N. Rimski-Korsakov:

4109:
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10. INDICACOES PRATICAS

Para facilitar a realizacao dos exercicios escritos de harmonizacao dos cantos

populares e das melodias no plano da musica popular russa recomendamos que eles se

orientem pelas seguintes indicagcdes metodologicas:

1y

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9)

Em primeiro lugar define-se o modo no qual serdo harmonizados os cantos:
o modo deve ser definido pelas caracteristicas melddico-funcionais do
canto, revelados através de analise; com as caracteristicas definidas sio
entdo consideradas as possibilidades de substituicdo do modo, no meio ou
no final do canto, ou de sua mudanga.

Estabelecer limites para o canto a uma voz: ndo iniciar o exercicio
necessariamente pelo canto a uma voz, sobretudo em caso de variacao.
Esbogar a forma de cadéncia mais conveniente e o estilo mais claro de
apresentd-las, em unissono, em tercas paralelas, em mera progressdo de
acordes, acordes ‘“vazios” ou introduzindo notas prolongadas, etc.
estabelecer a interligacdo das cadéncias, dentro das caracteristicas do modo
escolhido e do canto.

Descobrir 0o que € mais caracteristico para o canto respectivo, suas
peculiaridades ritmicas e modais em termos de sucessdo funcional (“ordem
das funcdes”) e de encadeamentos harmonicos, capazes de facilitar o
desenvolvimento e o conjunto da harmonizagao.

Nas tentativas iniciais é proveitoso apoiar-se no sentido oculto de funcoes,
proposto para alguns cantos; nos trabalhos finais, em caso de éxito, pode-se
renunciar a isto.

Na apresentacio da harmonia admite-se, sem dificuldades, pausa na
sucessdo de acordes, até o fim da apresentacdo tempordria a uma voz ou
mesmo no caso de siléncio de algumas vozes.

E essencial que nas harmonizacdes ndo haja coral ininterrupto a quatro
vozes, mesmo nas tentativas bem iniciais; os dobramentos nos acordes
podem ser os mais variados durante toda a exposicao;

De modo a evitar da maneira mais simples a estabilidade do coral a quatro
vozes, estilo pouco essencial para as cangdes populares, recomenda-se
harmonizar os cantos dados como melodia acompanhada ao piano, cuja
exposicao € mais livre, do tipo instrumental.

No caso de repeti¢cdo no canto de um ou mais encadeamentos melddicos €

desejavel e proveitoso que recorrer a suas variantes harmonicas modais.
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10) Em determinados casos, sobretudo nas harmonizacdes no estilo de melodia

z

acompanhada ao piano, € interessante e util criar para o canto dado uma
estrutura ndo muito completa e pronta para a performance; elas podem
decididamente contribuir para fortalecer a qualidade musical da

harmonizacao.

11) Com o auxilio de orientador € proveitoso levar em conta o género especifico

de determinada cang¢do popular, o qual pode influenciar na escolha da
harmonia e na freqiiéncia de suas mudancas, que é o que se chama “pulso

harmonico”.

12) Aconselhamos harmonizar o canto dado em diferentes variantes e modelos,

com fungdes subentendidas, com independéncia completa, com inicio em
unissono, com conclusd@ao em unissono, no estilo de coral a quatro vozes (se
este é preferencial), em estilo de melodia acompanhada ao piano, para coro,

etc.

Entende-se que as formas previstas (6) de harmonizacdo de um mesmo canto

popular devem ser atentamente aprendidas, tanto as harmonizagdes do canto quanto

as primeiras tentativas sobre ele.

b)

c)
d)

g

h)

)

EXERciclos

Oral. Analisar as seguintes obras:

M. Balakirev. “Nao havia vento” (“40 canc¢des” n°1);

Borodin. “Coro de colonos” da 6pera “Principe Igor”;

P. Tchaikovski — B. Prokunin. Can¢des n°30 e 42;

Liadov. “Sobre a antiguidade”, Op.21, para piano;

Orlov. Pecas da regido de Oblast: “Y BopoT B rycau Baapuin’’;

M. Mussogski. Coro “Ao pé do riacho” da 6pera “Kovantchina™;

N. Rimski-Korsakov. “Conto e addgio” da 6pera “Sadko”; can¢do Lumira da
Opera “Mlada”; cancdes russas n° 37, 41, 61, 63 da coletinea pecas “Cem
cangdes” op.24;

S. Evseeb. Duetos a capella — “J4 € o campo” op. 9 n° 1; “Varia¢des russas”
(tema) para piano op. 41;

Goldenweiser. Coletanea de pecas para piano, op. 11, pecas n°® 24, 37, 44;

Chebalii. Coro ”Sepultura” (compassos 1 —5).
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Escrito.
a) Fazer algumas harmonizacdes diferentes dos trechos:

421:

b) Harmonizar os cantos dados:

c) Fazer nova variante da harmonizacdo da can¢do “Ah! Quem me ajuda a
enxugar as lagrimas”, com base na forma dada (exemplo 419).

d) Escrever fragmentos independentes ou esbogos utilizando modos
diatdonicos, utilizando diversos cantigas populares e encadeamentos

harmoOnicos.
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