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ENCADEAMENTO: MOVIMENTOS ENTRE AS VOZES
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TESSITURA DAS VOZES

baixo (B) tenor (T) contralto (A) soprano (S)
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PROCEDIMENTOS PARA O ENCADEAMENTO ENTRE
ACORDES DIATONICOS

Acordes em posi¢cdo fundamental, com dobramento de oitava.

Movimento pelo caminho mais curto: o baixo pode saltar no méaximo uma sexta maior
(? semitons); as demais vozes no mdximo de 1 a 4 semitons.

Ndo cruzar vozes, eventualmente pode haver unissonos.

Evitar quintas e oitavas paralelas; evitar também quintas e oitavas “ocultas”.



PROBLEMAS A SEREM EVITADOS
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5% oculta 82 oculta cruzamento salto de 72 2% aum. sem problemas!

entre T/A no baixo




ENLACE ENTRETED

Mover o baixo para a fundamental do segundo acorde. Neste caso, foi escolhido
o salto de quinta justa descendente (-7 semitons), mas poderia ser a quarta

ascendente também. Tomar cuidado para que a nota ndo seja grave ou aguda
demais para a tessitura vocal do baixo.

H& um som comum entre esses acordes? Caso sim, manter esse som na mesma voz
(S, A ou T) do acorde inicial.

As demais vozes se movimentam para as notas do segundo acorde pelo caminho
mais curto, evitando saltos e preferindo o movimento por grau conjunto.



PASSO-A-PASSO: T—>D
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MODULO 7 (MOD 7)

+1/-6

etc.

Do-Mi +2/- 5
Re-Fa

-EE-+3/4
| Dé-Sol  REVEK
LTSV +5/-2

+6/-1

Escala diatonica



ALGORITMO

As quatro vozes do acorde, formando o conjunto {B, T, A, S} (baixo, tenor, contralto e soprano).

A fundamental do acorde deve estar na voz do baixo (B), que serd dobrada (& oitava ou unissono) em uma das
demais vozes (T, A, ou S).

O encadeamento serd realizado entre dois acordes, X e Y. Ambos pertencem ao mesmo campo harménico diatdnico,
tém quatro vozes {B, T, A, S} e fundamentais distintas.

A passagem de X a Y ird gerar quatro intervalos. O intervalo do baixo (B) serd adotado como referéncia para o
mapeamento dos encadeamentos entre X e Y, sendo nomeado como ilBl,

Os intervalos serdo mensurados em mod 7.
O algarismo “0” indica movimento obliquo (voz estaciondria), e sinaliza som comum (ou sons comuns) entre X e Y.
O sinal “+” indica movimento intervalar ascendente e o sinal “—" indica movimento descendente.

Entre {T, A, S} o intervalo deve ir de 0 a *2, buscando o menor intervalo para cada voz, entre X e Y. A resultante é
uma sequéncia de trés algarismos, ordenados do menor para o maior, do intervalo descendente para o ascendente.

Os intervalos possiveis no baixo (ifl), entre X e Y, s@o: £1, £2, £3, £4 e *5. Assim, i8] representa a distancia (mod 7)
entre as fundamentais dos acordes.



ENTRADA E SAIDA DO ALGORITMO

O algoritmo resulta em uma entre 6
saidas (com trés intervalos cada), a
partir de uma entre 10 entradas (5

ascendentes e 5 descendentes) possiveis
de ilB

Entrada Saida Som
ilBl i\ TAS] comum
+1 -1;-1; -2 0
-1 +1; +1; +2

+2 ou -5 -1;0; 0 y)

-2 0u+5 0;0; +1

+3 ou -4 0; +1; +1 1

-3 ou +4 -1;-1; 0




ENCADEAMENTOS
ENTRE PARES DE
ACORDES DIATONICOS

Nos encadeamentos 1 e 8
temos:

(mod 7): ilBl = —=3; 44 - ilT4s1 = 1, -1;0

E os encadeamentos 2 e 7
equivalem a inversdo de 1 e 8:

(mod 7):ilBl = 4+3; —4 — {[T4S] = 0; +1; 41
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movimento contrario ao baixo
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(MOD 7): 18] = -3 (0U +4) — 1M = _1;-1; 0

EXERCICIO 1
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EX. 1: GABARITO (mop 7): 1181 = -3 (0U +4) — 1™1 = .1, .1, 0

Mi maior (D Sib maior (@ S0l maior
2 328 528
Dty =a =
(5% = 52 VA
[ fan J / [ anYid [ fanY
ANSY e ANSY (7 N H)——-
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I v T D T D
a . . , a ,
(a) Mib maior (? Fa# menor (a) D64 menor
828 528 32 S
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EX. 2: (MOD 7): 181 = -2 (OU +5) — 1™ =0, 0; +]

OU: Bl = +2(0U -5) — ITAI =1, 0; 0

Do maior
52 S 32 g 52 S 52 S
(2) 6 ® (a)
z%g
)
iii I \Y% i vi 1\Y Vv vii




EX. 2 - GABARITO
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ACORDES SEM SOM EM COMUM
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(mod 7):ilBl=-1>ilAS1=+1:+1;: +2 ou: i Bl =+1 > j[AS] = -2: -1; -1




EX. 3 - (oD 7): /81 =1 — /1M1 = 41, +1; +2
ou: /¥l = +1 — /AT =2, -1, -]
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EX. 3 - GABARITO
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RESOLUCAO DO TRITONO NA D’

Via de regra, o tritono deve ser resolvido
guando esta entre soprano e baixo; nao ha
necessidade de resolucao desse intervalo
guando localizado nas vozes internas do
acorde ou um de seus componentes esta
em combinacao com contralto ou tenor.
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EX. 4 — D
(COMPLETO
INCOMPLETO)

D’ completa/resolver o
tritono /ténica incompleta;

D’ completa/néo
resolver o tritono /tdnica
completq;

D7 incompleta /resolver o
tritono /tdnica completa

‘ Exemplo (Sib maior): ‘

Si menor:

a) 7% fech. b)| 7° aberta c) 8% mista a) 3% ab. c) 7% ab.
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Z b ~ = =Y 1
" i i i .
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a) 3% ab. b) 7% ab. C) 7% mista a) 5% ab. b) 5% fech. c¢) 7% mista
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a) 3% ab. b) 7? ab. c) 7% mista a) 3* fech. b) 3%fech. c¢) 8 mista
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EX. 4 -

GABARITO

| Exemplo (Sib maior): ‘

Si menor:

f

f’)

A

A a) 7° fech. b)| 7% aberta ¢) 8* mista a) 3° ab. b) 3¢ ab. c)| 7% ab.
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0 VIl GRAU

Nas triades de vii grau (ou dominante com sétima sem fundamental), costuma-se
evitar o dobramento das notas que formam o intervalo de tritono.

Na teoria graduada o vii grau da escala (7) é considerado a “fundamental”, e nesse
caso o recomendado é dobrar a “ter¢ca”. Além disso, o acorde é considerado como

uma triade diminuta (sem sétima).

Na interpretacdo dada pela teoria funcional, o mesmo acorde é considerado como
uma tétrade “sem fundamental”, ou seja, contém apenas terca, quinta e sétima
pertencentes & dominante. Como o tritono, sob essa perspectiva, estd entre a ter¢a e
a sétima, a recomendagdo neste caso é dobrar a “quinta”.

Talvez uma forma de uniformizar as duas concepgdes seja considerar que, em ambos
os casos, dobra-se o segundo grau da escala (2).

3



comparacao entre cifrado graduado (esq.) e funcional.

DO maior

dobramento da terca dobramento da quinta
do vii grau (Si1), Ré da dominante (Sol), Ré

%



resolucdes da triade diminuta

Evitar!
E 8%// (S/B)

: —

-

n v |




resolucao da tétrade diminuta na tonica maior ou menor

Evitar! Evitar!
A B 5%/ (S/B) C D E| 5 (S/A) F
B°® C/E B° C B°® C/E C#° Dm C#° Dm C#° Dm/F
.
(o oz = g — = = 2 (/)m — (?) 77
o1 T T - F o S r
- 4 Id 4 ) 1 ] ] L g 2
viig  I° viis 1 viiz I vii | i vii | i viis i
?9 > -:!— ?9 > T w79 > -:|3- @9 t ?9 t D79 .g

26




Resolver as tétrades diminutas. Colocar cifras populares no alto da pauta e cifras
EX . 5 - analiticas romanas (letras A, C, E) e funcionais (letras B, D, F) abaixo da pauta. Nas
letras A, B, C, resolva no modo maior; nas letras D, E, F, resolva no modo menor.
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EX. 5 - GABARITO
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EX. 6 — DIMINUTO AUXILIAR

Sr’




EX. 6 - GABARITO
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SUBDOMINANTES E DOMINANTES INDIVIDUAIS
(3° LEI TONAL)

2 B DN N e 3

7S e P N e - S \\'.
oL M1 o



QUADRO TONAL EM DO MAIOR




MODO MENOR: EOLIO E HARMONICO
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QUADRO TONAL: LA MENOR EQOLIO E HARMONICO
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EX. 7 - PREENCHER O QUADRO TONAL EM: SI MENOR
(EOLIO), FA MAIOR E DO MENOR (HARMONICO)
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EX. 7 - GABARITO
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BACH, CORAL N. 182 EM SOL MENOR, C. 1-2,

DOMINANTE SECUNDARIA
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CAETANO VELOSO, “SAMPA”, ACORDES DE
FUNCAQ SECUNDARIA
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BEETHOVEN, SONATA OP. 57,
C. 1-4.
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VILLA-LOBOS, CHOROS M. 1 PARA VIOLAO, C. 1-2
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REDUCAO ANALITICA, CHOPIN, PRELUDIO EM FA %
MENOR, OP. 28, N. 8, C. 2-3.
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MOZART, SONATA M 40'/1//,4/0/1’, KV545, 1, C. 11-14:
DOMINANTES SECUNDARIAS COM UMA NOTA

CARACTERISTICA
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REARMONIZAQKO COM DOMINANTES SECUNDARIAS:
“SAMBA-LELE”
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VILLA-LOBOS, “FUI NO ITORORO — I E II”
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J. S. BACH, CORAL N® 21, DA PAIXAO SEGUNDO
SAO MATEUS, BWV 244, (. 1-4.
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J. S. BACH, CORAL N® 63, DA PAIXAO SEGUNDO
SAO MATEUS, BWV 244, (. 1-4.
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RITMO HARMONICO: BACH
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EX. 8 — ANALISAR A PROGRESSAOQ E REESCREVE-LA COM

DOMINANTES SECUNDZ\RIAS PARA OS ACORDES MENORES,
REDUZINDO A DURACAQO DO ACORDE ANTERIQR.
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EX. 8 - GABARITO
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EX. 9 — INSERIR DOMINANTES SECUNDARIAS

original solugdo 1 solugdo 2
G Am G B?7 E7 Am G Dm G#° Am
4 _ ° s ° s
LY S Irrr | > H—-o B > H——o Irrr H
T (s°D’) Sr T (s P°) Sr

a) D6 maior:

¥

C Dm Em F G’ C
o 44 S 4 J ) ) sy
b) Fa menor:
Fm Bbm Db C7 Fm
3o | (,J (,J | J J (,J | (,J (,J o I




EX. 9 - GABARITO

D6 maior: (ouB’) (ouD?)

C A7 Dm D#° Em Gm C’ F F#o G’ C
o | (,J (,J | (,J (,J | J | e (,J o

T (D) Sr (p°) Dr (s D) S p°) D’ T
F4 menor: (Ou B )

Fm F7 Bbm Ebm Ab7 Db G’ C7 Fm
nio | (,J (,J | (,J | (,J (,J o
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EX. 10 - ANALISAR O TRECHO DO CORAL N. 2
(“ICH DANK DIR, LIEBER HERRE") DE J. S. BACH.
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EX. 10 - GABARITO
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EX. 11- GABARITO
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NOTAS ESTRANHAS A TRIADE
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Apojatura (Ap.)

Retardo (R) ou Suspensdo (S)
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+
Escapada | * i |
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Antecipagdo # ‘l \ J\ Z | J\
)—~ = ~ &
Q) 1) - =

.~ 1 antecipac¢ao indireta
antecipacdo direta
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N 0 TA P E DA |_ “um som, seja tbnica ou dominante, que persiste em uma voz durante
varias mudancas de harmonia” (PISTON; DEVOTO, 1987, p. 132)

nota pedal aguda

. |
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W
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B | 1§ .
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ie i

nota pedal grave
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BACH, CORAL N. 9, C. 1-4, ANALISE DAS NOTAS ORNAMENTAIS
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Insira uma ou mais notas de passagem entre os acordes, preenchendo com graus conjuntos o salto
EX ] 2 ocorrente em uma das vozes. Altere o ritmo antes do ponto de chegada, como no exemplo. Use
* seminimas ou colcheias. Analisar com cifras em algarismos romanos, na tonalidade de D6 maior.

a) Exemplo b)
7 —F F —
J J J J 2 -
IV i |
C) ,J d)
o1 3
J 4 J =
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EX. 12 - GABARITO

a) Exemplo b)
(&
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Insira uma ou mais bordaduras entre notas repetidas na mesma voz de um acorde, explorando os
EX . ] 3 = sentidos ascendente e descendente. Altere o ritmo antes do ponto de chegada, como no exemplo,
usando colcheias. Analisar com cifras em algarismos romanos, na tonalidade de Sib maior.
a) Exemplo b)
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EX. 13 - GABARITO
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Insira apojaturas no segundo acorde, com preparacao por grau conjunto ou como
EX 'I 4 “som comum” (neste caso, pode haver mais de uma solucao). Se o segundo acorde
. estiver em segunda inversao, realize o movimento 6,->;. Analise com cifra graduada.

Exemplo: Solucao: A B
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EX. 14 - GABARITO
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EX. 15 -

Acrescentar retardos nas

vozes indicadas. Analise os

acordes considerando a
tonalidade de Dé maior.

tenor

soprano
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soprano
A 1]
% ) V)
o 7 T
| J | J
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V4

1l

< <
contralto baixo
| b0
) g
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g F f |
. :
7
D baixo soprano
D J . J
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EX. 15 - GABARITO
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EX ] 6 _ Acrescente escapadas nas vozes indicadas. Em A e D no sentido ascendente; em B e C
° no sentido descendente. Reescreva na pauta inferior. Analise os acordes em Mis maior.

A soprano B contralto C baixo D tenor
% ] I[) 0‘
h | =
| an Y
NV
Y,

)

BRNEN

NI
(L I

NI

-

QO

NI
O N
Y

O
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EX. 16 - GABARITO

A B C D
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Antecipacao: inserir antecipacdes na voz do soprano. Usar o pentagrama inferior
para reescrever as passagens. Analisar com cifras graduada e funcional, adotando
D6 maior como ténica em todo o exercicio. Acrescente o cifrado de musica popular.

EX. 17 -
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EX. 17 - GABARITO
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EX. 18 -

Nota pedal. Realizar a progressao harmonica abaixo na tonalidade de Ré maior, comecando com
a fundamental no soprano. Procure manter a voz superior em movimento por graus conjuntos.

7



EX. 18 - GABARITO
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PROGRESSAQ HARMONICA

Sequéncia de acordes construida com determinada finalidade, seja como intensificagdo ou
reducdo do movimento harmonico em dire¢do a determinado ponto da tonalidade —
naturalmente, a ténica é a referéncia mais frequente na musica tonal, mas vimos que pode

haver polos secunddrios, como a dominante, a subdominante e outras funcées do campo
harménico.

O ritmo harmonico tem grande participagdo na construgdo do efeito de direcionalidade,
assim como a melodia. A finalizagdo de uma progressdo gera uma “cadéncia”, estrutura que
reune dois ou até trés (raramente quatro) acordes que realizam a expectativa gerada pela
progressdo, ds vezes enfatizando-a exageradamente, ds vezes com neutralidade ou até
mesmo retardando ou evitando a conclusdo esperada. Esse jogo de satisfacdo ou negagdo é
uma caracteristica central da mdsica tonal, um de seus mais importantes recursos expressivos.

Por enquanto, o critério mais decisivo para a escrita de progressdes harmonicas serd a
elaborag¢do da melodia no baixo, juntamente com algumas consideracdes sobre a condugdo
das demais partes em situagcdes cromaticas.
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P I STO N progressdes harmonicas no modo maior,
(PISTON; DEVOTO, 1987, p. 23)

| IV ou V vi ii ou iii
ii \' IV ou vi | ou iii
| -
| -
eeoe O ° B o X
iii o | vi S IV o | | iiouV
- 2 =
vV s |V N | ou ii ¢ | iii ou VI
7 > 5
\'% o < IV ou vi 5 | ii ouiii
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(a4
vi iiouV iii ou IV I
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P I STO N progressoes harmonicas no modo menor,
(PISTON; DEVOTO, 1987, p. 49)

i 1V, V ou VI vi ii ou iii
2 _ _ _
L [ ] L o0
1 o vi ou VI = VvV o | iiouV
O o ’
Q. Q
4 O - n - o -
2 N o
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Escreva uma linha de baixo com seminimas, realizando arpejos nas funcdes harmonicas
indicadas, de modo a minimizar os saltos de fundamental do original; depois escreva outra linha
EX 'I 9 de baixo, com notas de passagem, bordaduras e escapadas, tentando suavizar ainda mais o
° " movimento melédico. Ocasionalmente, faca salto de oitavas, caso a melodia fique aguda ou
grave demais — mantenha o ambito no interior da pauta, evitando linhas suplementares. Tente
compensar os saltos com movimento por grau conjunto no sentido contrario ao salto.

L r 7Ty mres © o S i
- 45— (@) © o (@) — i
T D Dr p’ Sr Tr D T
arpejos:
)ik |
s =

notas de passagem,
bordaduras e

escapadas:
DR =
A ' 1
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EX. 19 - GABARITO

* 4 )/ Py
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Estas solugdes sdo apenas duas possibilidades entre outras.
Observe se sua realizagdo esta muito diferente e tente entender o por que.
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ESCREVENDO PROGRESSOES

O inicio de uma progressdo é um dos pontos-chave para estabelecer a tonalidade, e
isso & mais claramente realizado quando o acorde inicial, colocado em um tempo
forte (o primeiro tempo de um compasso), apresenta a ténica em posicdo
fundamental, ou entdo a dominante na anacruse, indo em dire¢do a ténica. Em geral,

a melodia confirma o acorde, atacando uma das notas da triade ou entdo fazendo
uma apojatura.
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EXEMPLOS DE INICIO DE PROGRESSAO

Mozart, Sonata para piano KV545, em D6 maior, |, c. 1-2.

C 2 G'/D C
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Chopin, Noturno Op. 9 n. 1 em Sib menor, c. 0-1
Bbm F7/Bb

o
o o o i o
® ®
% %
i A
t D’

pedal de tonica

Chico Buarque, “Samba e amor”, c. 0-2

Cm F7/A
1 Ap. Ant. 2
ﬁﬁfﬂ:————j ;s o5 |
! & A & L,
SN— .
Eu fa - ¢o sam - baea - mor a - t¢ mais  tar -
i v/va
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Beethoven, Sinfonia n. 1 em D6 maior, |, c. 1-4 (reducao para piano)
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Tom Jobim/Vinicius de Moraes, “Garota de Ipanema”, c. 1-2
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SEQUENCIAS

Outra estratégia para dar continuidade e intensidade a progressdo harménica é o emprego de
sequéncias. A sequéncia é uma progressdo que repete um determinado padrdo intervalar,
continuamente transposto, gerando um ciclo.

Pode-se dividir uma sequéncia em duas partes: o modelo e suas cépias (as quais "copiam e colam” o
modelo em diferentes transposi¢cdes). O modelo apresenta o padrdo harménico e contrapontistico
bdsico - e geralmente tem dois acordes de extensdo. Qualquer figuracdo melédica ou motivica
usada na sequéncia aparecerd no modelo e serd repetida em cada cépia sucessiva. As sequéncias
normalmente tém duas ou trés copias do modelo (LAITZ, 2008, p. 497).

Em Bach, a unidade sequencial geralmente é longa e complexa, ds vezes com dois compassos de extensdo,
e quase sempre contém ao menos duas ideias motivicas que se alternam [...]. O fator de transposi¢do [...]
varia com o contexto musical. Na maioria dos casos, as sequéncias sdo transpostas descendentemente por
grau conjunto ou terga, ascendentemente por grau conjunto [...] ou por quarta ou quinta em torno do ciclo
das quintas (BENJAMIN, 2003, p. 28).

As sequéncias podem ter marchas puramente diaténicas ou com intervengdes cromdticas.
Nos ciclos de quinta, o salto de tritono no baixo entre IV e vii° (modo maior) ou i’ e V
(modo menor) é comum, j& que o acorde diminuto é explorado na posi¢do fundamental
nesse tipo de progressdo.

91



Vivaldi, Concerto para violino Op. 3, n. 3 (L’Estro armonico), em Sol maior, |, c. 37-41

Ré maior:
Si menor:




Vivaldi, Concerto para violino Op. 3, n. 3 em Sol maior, |, c. 38-41, baixo fundamental (analise), ciclo das quintas.

ciclo das quintas (fundamentais)

39




Paul Desmond, “Take Five”, c. 21-24, ciclo das quintas.

sax alto cymajy Fo7 Bbm’ Ebm’ Abm? Db’ Gbmaj?
21 22 23 24
— é p— —_— —_— p— - —
Y ~ — & —
e s S SE e 7% @ e
\Q‘)\I 7 _— = b / .\ — —
IV vii iii vi i \4 I
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Purcell, “Rondeau” de Abdelazer, c. 3-6. As partes intermediarias foram suprimidas.

Bb/D E?7  A/Ct
5 6

modelo transposicao 1 transposi¢do 2 transposi¢do 3
+1/-2 (mod 7) -1 (mod 7) -1 (mod 7) -1 (mod 7)




EX. 20 -

a) Lab maior

Escreva sequéncias de acordes pelo ciclo das quintas nas tonalidades indicadas. Use apenas
cifras de musica popular (acima da pauta) e faca uma analise funcional (abaixo da pauta)

O

O

O

O

0

ng

1

b) Ré menor (harmodnica)

J

IV

QO

QO

11

vi

0
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y

I
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EX. 20 - GABARITO

a) Lab maior

Bbm Eb Ab Db Gm7(b5) Cm Fm

NI (,J (,J | (,J (,J | (,J (,J o
Sr D T S p° Dr Tr

b) Ré menor (harmonica)

Gm C#o F Bb Em7(5) AT Dm

i (,J (,J | (,J (,J | (,J (,J o I
iv vii | I VI i’ % i
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Realize a quatro vozes os acordes de “Take Five”. Comece na disposicao
fechada, com a terca no soprano. Como os acordes sao tétrades, o

EX . 2 ] = dobramento nao € uma questao, mas pode ser considerada ocasionalmente
a omissao da quinta. Use valores ritmicos de minima e minima pontuada.

sax alto cymajy Fm®9  Bbm’ Ebm’ Abm Db Gbmay7
21 22 23 24
| — & — /,‘* ; é ; __ i __ F\
- Ty | ‘h’ 71 7 e Jﬁ?‘f‘
o) ——— ~——— ~———— —
\Y% vii | iii vi i vV’ I
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EX. 21 - GABARITO

sax alto  cymajy F7  Bbm’ Ebm’ Abm’ Db’ Gbmaj?
21 . 22 23 24 .
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EX. 22 -

Analise o trecho abaixo da Sonata para piano KV 332, |, em Fa maior, de Mozart.
Coloque as cifras populares sobre as pautas e as cifras graduada e funcional abaixo
da clave de Fa. Considere D6 menor como a tbnica dessa passagem.

60 61 62 63 64 65
I L L L R
oo _— o ee soS sy o |
L] o L o
B = e—F ——1ha s e
=
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EX. 22 - GABARITO

Mozart, Sonata para piano KV 332, |, em Fa maior

Cm Fm? Bb7 Ebmaj7 AbMaj7  Dm7(h9) G7
60 61 62 63 64 65
h< Yo T v s .\/7 .\1 I Ca—_ = Cra—_ {17 N
o S Siss s = hﬁ i
. 1 be ® be =
PEYE === :
@ . D&
i iv V/1II 1 VI i \%
t sR (D) tR sR s D’
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Complete a sequéncia diatdnica de acordo com o modelo fornecido (mod 7),
EX . 2 3 - repetindo duas vezes. Faca uma analise harmoénica, funcional e graduada
(abaixo da clave de Fa) e coloque as cifras populares (acima da clave de Sol).

D Em/G A
s 2
(54 — \
o 6
+4 ______| C ammmemia
il I e I
it o) | N
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I i’ \4
T Sr D

modelo
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EX. 23 - GABARITO
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CADENCIAS

As cadéncias sdo as terminacdes das progressdes e/ou sequéncias harmdnicas. E nelas que se
estabelecem terminacdes tempordrias ou definitivas onde o ouvinte é convidado a reagir mais
intensamente ao fluxo sonoro. Dai pode vir sensacdo de satisfagdo tonal — com o repouso na tonica —
ou entdo um descanso de menor intensidade, com alguma modificagdo no padrdo resolutivo, ou ainda
a chegada a um ponto inesperado, surpreendente. A andlise das cadéncias é um aspecto central para
a compreensdo da estrutura tonal, como observa Wallace Berry:

A preocupagdo predominante da andlise harménica é assim a andlise da cadéncia — sua identidade funcional e cardter, os
movimentos até ela, sua relagdo (relativamente afirmativa ou potencial, etc.) com cadéncias que a antecedem ou sucedem.
Estas sdo consideragdes vitais, cruciais em toda andlise harménica de quaisquer naturezas ou premissas, e dizem respeito a
quaisquer estilos musicais (BERRY, 1987, pp. 61-2).

As cadéncias sdo determinadas pelos dois acordes que pontuam o final de uma frase musical,
divididas em cinco tipos: 1) Auténtica, denominada a partir da férmula V-l (ou V-i), subdividida em
dois subtipos: perfeita (CAP) e imperfeita (CAl); 2) Plagal (IV-l); 3) Semicadéncia, geralmente
acabando com cardter suspensivo na dominante; 4) Deceptiva, ou Cadéncia de engano, onde a tdnica
é substituida por outro acorde, geralmente seu relativo ou antirrelativo; 5) Frigia, onde a resolugdo

ocorre por um semitom cromdtico descendente, derivado de empréstimo modal. N



Cadéncia Graus Caracteristica
Auténtica perfeita V-1 Ambos na posicao fundamental;
(CAP) ou Melodia conclui com a ténica no soprano.
Vo Pode ocorrer como dominante individual em outro grau ou func¢ao além
da tonica.
Auténtica imperfeita Presenca de inversao em um dos acordes, ou melodia concluindo fora da
(CAI) tonica no soprano.
Plagal V-1 Raramente com inversao.
Semicadéncia [-V Frase deixada em suspenso, sem chegada a tonica.
Deceptiva ou de V-vi A preparacao sugere a tonica, que é substituida no acorde final,
Engano V-iii surpreendendo o ouvinte.
V-1I1
Frigia EII6-I Carater modal.
iv -V

TIPOS DE CADENCIA




TIPOS DE CADENCIA - EXEMPLOS

A A CAP B CAP C CAI D CAI E CAI F Plagal G Plagal
“
O O :
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CHOPIN, PRELUDIO OP 28 N°4 EM M1 MENOR,
CADENCIA DE ENGANO

CE
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MINUETO EM SOL MATOR, C. 1-16, CADERNO DE
ANNA MAGDALENA BACH, BWV ANH. 114

SC
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Escreva as cadéncias solicitadas, seguindo as instrucdes a seguir:
a) CAP em Fa menor; na preparag¢ao, use um acorde de sétima com omissao da quinta. Resolva o

tritono.
EX . 2 4 B b) CAl em Ré menor; use um acorde de sétima diminuta, em disposi¢cdao aberta com terca no soprano.
c) Cadéncia de engano em Mi maior, acorde de sétima dominante com fundamental resolvendo
ascendentemente.
d) Cadéncia plagal em Fa maior, com apojatura dupla.

B C D

N e =
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EX. 24 - GABARITO

b)

(@]
N

d)

CAP em Fa menor; na preparacao, use um acorde de sétima com omissao
da quinta. Resolva o tritono.

CAl em Ré menor; use um acorde de sétima diminuta, em disposicao
aberta com terca no soprano.

Cadéncia de engano em Mi maior, acorde de sétima dominante com
fundamental resolvendo ascendentemente.

Cadéncia plagal em Fa maior, com apojatura dupla.
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EX. 25 -

Analise as cadéncias, indicando seu tipo e tonalidade,
bem como os graus e funcdes envolvidos.
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EX. 25 - GABARITO
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PRINCIPIOS DE ANALISE HARMONICA

Até aqui, os conceitos foram apresentados e exercitados separadamente. A andlise
harmonica ird exercitar em conjunto as nogdes apresentadas, com alguns comentdrios
adicionais em relagdo a questdes estilisticas. Além dos exercicios de andlise musical
de pequenos trechos extraidos de obras musicais, também serdo propostos exercicios
de realizacdo de encadeamentos e de elaboragdo de progressées harmonicas.

O processo utilizado neste método consiste em trés etapas: observagdo, andlise e
realizagcdo. A “observagdo” é feita em relagdo a um trecho analisado, destacando
alguns elementos a serem trabalhados nas etapas posteriores. A “andlise” serd um
trecho dedicado a identificagdo de elementos comentados nas observacgdes;
finalmente a “realizagdo” é um exercicio onde sdo dadas indicagdes para que o
cifrado seja realizado adequadamente.
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5 Triades posi¢do fund.
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Indicar as cadéncias e notas ornamentais. Notar os acordes com cifras graduada
e funcional (abaixo da clave de Fa) e popular (acima da clave de Sol).

EX 2 6 Analisar o trecho do Coral n. 10 (“Aus tiefer Noth schrei' ich zu dir”) de Bach.
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EX. 26 - GABARITO
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EX. 27A -

Mib maior — 52 soprano, fechada. Faca CAP na chegada aoc.3 ec. 5.
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EX. 27A - GABARITO
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EX 2 7 B _ Si menor — 32 soprano, aberta. No segundo compasso, acrescente notas de
. passagem nas vozes de soprano e contralto, e escapada no baixo. Conclua com CAl
CAI
2 3 + 5
g ) J J J 1 J JJ JJ| - '
i VI vii3/iv v’ i Vo H/VI VE/VI VI e vid i
NV ‘i
[Y)

PN

120



EX. 27B - GABARITO

CAI

I R

MR

1 VI Vii°§/ iv v’ ii s \Y4 114 / VI Vé/ VI VI ive vii
P

: 4o

oflv)

"N
NN
\

r
o g

Y

J EJ 5
) IrP &) “!F |‘
SR W :

D

AN

.
E




EX. 28

Analisar o trecho da cancao “O sono” de Alberto Nepomuceno. Assinale a ocorréncia de notas estranhas a triade.
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HARMONIZACAO DE
MELODIAS SIMPLES

“Durante o periodo da prdtica comum,
quase todas as melodias eram de origem
harménica. Elas tanto evoluiram dos sons
dos acordes, com acréscimo de sons
melddicos ndo harmdnicos, ou entdo foram
concebidas como tendo significado
harménico, expresso ou implicito. Assim, o
processo de harmonizag¢do é tanto invencdo
quanto descoberta, no sentido que a

harmonia é implicada pela melodia”
(PISTON; DEVOTO, 1987, p. 140).

Toda melodia pressupde uma harmonia
implicita. Schoenberg fala em “melodia
articulada harmonicamente” (SCHOENBERG,
2001, p. 403), argumentando que ndo hd
separacdo entre compor uma melodia e
harmoniza-la.

“Comegaremos com exercicios com melodias simples e curtas em estilo
vocal, evitando por enquanto as complica¢des inerentes as melodias
vocais ornamentadas ou instrumentais [...].

Ritmo. Manter o ritmo simples, com a maioria das notas igual ou
mais longa que a duracdo do pulso. A nota final deverd acontecer
no tempo forte.

Harmonia. Toda nota melédica deve pertencer ao acorde que a
harmoniza.

Contorno. A melodia deve ser primordialmente por graus conjuntos.
O formato da melodia deve ser interessante, mas claro e simples,
com um Unico ponto focal, a nota mais aguda da melodia.

Saltos.
Evitar intervalos aumentados, sétimas ou intervalos maiores que a oitava. Intervalos
diminutos podem ser usados desde que a melodia mude dire¢do imediatamente apéds
o salto.
Costuma-se abordar um intervalo melédico maior que a 4° justa saindo dele na
dire¢do oposta ao salto.
Quando saltos menores [que a 4°J] sGo usados consecutivamente na mesma direg¢do,
eles devem delinear uma triade.

Sons tendenciosos. Na musica tonal, a sensivel (7) tem forte
tendéncia de ir para a tonica (i). Uma excecdo a essa regra é a
linha escalar descendente 1, ? 6 5. A Gnica outra nota tendenciosa
a ser considerada é o 4 que geralmenfe desce para o 3 mas ndo
com a mesma regularidade com que o 7 vai para o 17 (KOSTKA;
PAYNE, 1994, pp. 78-79).
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S E N 'I' E N A c LASS I c A Beethoven, Sonata para piano Op. 2, n. 2, c. 1-8. Analise
g extraida e adaptada a partir de CAPLIN (1998, p. 10)

Apresentagao ideia bésica (tdnica) repeticdo da ideia basica (dominante)
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PERIODO: ANTECEDENTE E CONSEQUENTE

Simetria: 4 + 4 (ou mdltiplos).

A principal caracteristica do consequente é “repetir o antecedente, mas concluir com
uma cadéncia mais forte” (CAPLIN, 1998, p. 12).

Para o propédsito dos exercicios nesta etapa, as nomenclaturas “periodo” e
“sentenca” ndo precisam ser seguidas estritamente. O objetivo é a elaboragdo e
harmonizag¢do de melodias diatonicas simples, com oito compassos subdivididos
simetricamente em duas frases (4+4), com uma cadéncia mais forte no final e uma
outra de menor intensidade no centro. O processo de harmonizagdo, nesses casos, ird
incorporar a melodia como a voz do soprano; portanto, as demais vozes (A, T, B)
serdo acrescentadas sob a melodia. A “simetria” ndo precisa ser rigorosa, bastando
oferecer a sensagdo de um desenho balanceado.
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PERIODO

Luiz Gonzaga, “Asa Branca”, c. 1-8 (a introducdo foi omitida)
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EX. 29A — “TERESINHA DE JESUS”

Harmonizar de acordo com as
cadéncias indicadas. Manter a melodia
no soprano, que ocasionalmente pode
incorporar dissonancias (por exemplo:
apojaturas ou notas de passagem)
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Extraido de Villa-Lobos, Guia Prdtico, v. 1, p. 22, 2009.

EX. 298 — “CAPELINHA DE MELAQ”




EX. 29B - GABARITO
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EX. 30A -

Escreva os consequentes a partir dos antecedentes
propostos. Analise com cifras graduada, funcional e popular.
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EX. 308
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EX. 308 -
GABARITO
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EX. 308

GABARITO
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EX. 30(
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EX 3 ] A . S I M E N O R Escreva os antecedentes, a partir dos consequentes

propostos. Analisar com cifras graduada, funcional e popular
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Lento, 4 = 60 CAI EX 3] A -
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EX. 31B — DO# MENOR
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Y 4
EX 3 ] c — |_ AI7 M A I 0 R Escreva os antecedentes, a partir dos consequentes
. propostos. Analisar com cifras graduada, funcional e popular
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EX. 31C- GABARITO

Andante J = 80 CAI CAP
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EX. 31D — RE MAIOR

SC

Escreva os antecedentes, a partir dos consequentes
propostos. Analisar com cifras graduada, funcional e popular
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EX. 31D - GABARITO
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EX 3 2 A _ Componha uma melodia de oito compassos em Fa maior,
. harmonizando de acordo com as cadéncias indicadas

SC
1 2 3 4
o)
VAL
ANSVA 3
)
Q:I 3
CAP
6 7 8

A2

N o

P

148



EX. 32A -
GABARITO
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EX 3 2 B Componha uma melodia de oito compassos em Mi menor,
. harmonizando de acordo com as cadéncias indicadas
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EX. 328 -

GABARITO
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Componha uma melodia de dezesseis compassos em Mib maior, com inicio tético. Use o

padrao antecedente-consequente, tendo como referéncia o Minueto em Sol maior do

Caderno de Anna Magdalena Bach, visto anteriormente (Exemplo 2.21). Harmonizar de
EX . 2 . 3 3 acordo com as cadéncias indicadas.
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EX. 2.338B

Componha uma melodia
de dezesseis compassos
em Ré menor, com inicio
em anacruse de
seminima. Harmonizar
de acordo com as
cadéncias indicadas.
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