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PREFACIO

Este trabalho visa propor um método de ensinar harmonia, conciso e prético,
compreendendo os principios fundamentais da harmonia tradicional, suficientes para
qualquer estudioso, num periodo da histéria da muasica como o presente, em que
a composi¢gdo musical, ao requerer novos principios de ordem diante de um novo
material sonoro praticamente inexaurivel, passou a prescindir da tonalidade e do ambito
dos 12 sons da escala cromética.

Por isso, este trabalho retine exclusivamente as nogdes imprescindiveis a anélise
harménica, a interpretagdo da musica classica e romantica (séc. XVIIl e XIX), a arte
do arranjo e a pratica da realizagdo do baixo cifrado, introduzindo, ao mesmo tempo,
a arte da improvisagao tonal.

A teoria das Fungdes Harménicas, recriada por Hugo Riemann, em fins do século XIX
(1893), desenvolvida e aperfeigoada por Max Reger e Hermann Grabner, como aprofunda-
mento da teoria graduada (*) da harmonia, a Unica em uso até entio, parece ao autor do
presente trabalho um excelente recurso para substituir os métodos que tratam da matéria,
anacrénicos e obsoletos, e que se acham ainda em uso. Este foi o motivo que o levou a
atualizar o método, pondo-o em condig6es de satistazer as exigéncias prdticas de nossa
época.

Se o temperamento igual e a ordem tonal, como fundamentos incontestaveis da
composigdo musical, deixaram de existir, e o estudo do contraponto e da harmonia se
tornou irrelevante para a aquisigdo de uma técnica de composi¢do, remanesce, entre-
tanto, o valor dessas disciplinas principalmente para a andlise e apreciagdo da musica
composta de acordo com o principio tonal.

Assim, em nosso tempo, o objetivo mais importante do estudo da harmonia, sem
duvida, é a introdugdo as obras-primas do passado através da andlise das leis que lhes
sdo proprias, da ordem, redundancia e légica intrinsecas a obra examinada, analise
que é indispensavel a realizacdo e interpretagdo corretas do texto musical, pois fraseado,
articulagdo e dinamica natural (intensidade e agodgica), ou seja, a ‘‘dicgdo” da obra,
dependem precisamente da conscientizagdo desses fatores.

Tornar inteligivel o texto musical a ser executado é o primeiro dever do intér-
prete, facilitando dessa maneira ao ouvinte a compreensdo do mesmo. Tornar inteligivel
o texto musical, entretanto, significa frasea-lo, articula-lo e “declama-lo” de acordo
com o sentido musical das concatenagbes sintaticas dos sons, do contraponto e da
harmonia, conscientizando modulagdes, todas as espécies de cadéncias, a preparagéo
dos pontos culminantes, trechos e periodos de tensdo e afrouxamento, assim como
todos os outros elementos expressivos da composigéo.

Para adquirir os conhecimentos de harmonia necessarios & analise musical, reco-
menda-se, portanto, proceder da seguinte maneira:

Desde o inicio dos estudos, realizar a quatro partes, como partitura coral ou
quarteto de cordas, todas as cadéncias aqui incluidas e recomendadas. Elas deverdo
ser realizadas ndo apenas por escrito, mas também pratlcamente ou seja, ao piano,
cravo ou harmoénio (harmonia ao teclado).

Apoés a conclusdo dos estudos sugeridos, o aluno deverd passar a improvisar
pequenas composigdes de oito compassos aproximadamente, baseando-os em férmulas
ritmicas simples e aplicando os acordes e cadéncias estudados, devendo igualmente
harmonizar, num instrumento de teclado ou no violdo, cantos folcléricos e melodias de
carater popular.

(*) Esta denominagdo refere-se a apresentagdo da harmonia como estruturada pelos graus da escala.



Este método de estudos ndo sé transmite amplos conhecimentos musicais, mas
também torna o trabalho interessante, atraente e criativo.

Além disso, é importante que o estudante ndo perca nunca de vista a finalidade dos
seus estudos e ndo deduza dos mesmos critérios e normas para o julgamento de valor da
obra musical.” Ndo & da obediéncia a regras e princfpios de ordens tradicionais, mas de co-
ragem de transgred/-los que depende o valor da obra-de-arte.

Principios de ordem e estruturagdo representam apenas as caracteristicas de
determinado estilo, da produgdo artistica de determinada época da histéria da musica, e
ndo sdo necessariamente aplicaveis a outro estilo ou & produgdo artistica de outra época.

Assim também contraponto e harmonia constituem principios de ordem especificos,
caracteristicos de determinado estilo, e ndo devem ser considerados, de maneira alguma,
como critérios absolutos da composi¢do musical. O valor da obra-de-arte, em titima
analise, transcende esses recursos e independe das regras e normas as quais obedece.

N&o haveria coisa mais condenavel, sob o ponto de vista pedagégico e artistico,
do que um método de ensino que, em vez de revelar ao aluno o objetivo das leis
musicais, seu desenvolvimento e sua relatividade, apresentasse as mesmas como valores
absolutos e incontestaveis.

O livro retne material didatico para 24 a 28 aulas de harmonia e andlise. Ao pro-
fessor cabera recorrer a exercicios suplementares, recomendando-se, em especial, os
exercicios do curso condensado de “Harmonia tradicional” de Paul Hindemith (Ed. Irméos
Vitale, Sdo Paulo).

A professora Suzy Botelho, a Brasil E. Rocha Brito, a Heron Martins, amigos e disc/-
pulos, agradego a revisdo do manuscrito, critica, conselhos e sugestées e o valioso tempo
que puseram a minha disposigé&o.

H. J. KOELLREUTER
S. Paulo 1986
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I — NOTAS PRELIMINARES

1 — TETRAFONIA (= composi¢cdao a quatro vozes)

Escreve-se e toca-se a quatro vozes: para soprano, contralto, tenor e baixo, respeitan-
do-se a extensdo normal das vozes do quarteto vocal classico:
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'2 — TRIADES (= acordes de trés notas diferentes)
O material a ser usado consiste basicamente

no acorde perfeito mai-

no acorde perfeito menor

Yy e

O acorde perfeito consiste de uma terga — maior ou menor — & de uma quinta
justa, agregadas a uma fundamental. £ a fundamental que da o nome ao acorde.

Letras maitsculas = modo maior; letras mindsculas = modo menor.

Triades podem ser construidas sébre todos os graus da escala. Em caso de perten-
cerem as notas do acorde & escala, a triade é chamada diatdnica (*); em caso
contrario é chamada cromética (*).
(*) diatdnico - (grego: diatonikos = procedendo por tons =
dos tons e semitons, nos modos e nas escalas maior e menor).
cromatico (grego: chrdma = cdr) = notas coloridas, ou seja, aiteradas ascendente ou descendentemente.

procedendo conforme a sucessfo natura
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No modo- maior, encontram-se, nos graus |, IV e V, acordes perfeitos maiores, nos

graus 11, 1ll e VI, acordes perfeitos menores, e no VII® grau, um acorde de quinta
diminuta:
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No modo menor (harménico), encontram-se, nos graus | e IV, acordes perfeitos
menores; nos graus V e VI, acordes perfeitos maiores; nos graus Il e VIl, acordes
de quinta diminuta, e, no I1° grau, um acorde de guinta aumentada:

Al o
Y PN [0 =X
V4" o (4 X [2) 1724
%V D [9) 24 [0 o (Y |
z P24 [§) % [0 ~
J b4 O i
m. dim. aum. m. M. M. dim.

O 12 grau é chamado TONICA, o IV SUBDOMINANTE, o V2 DOMINANTE. Distinguem-se
também uma MEDIANTE SUPERIOR (lil? grau) e uma MEDIANTE INFERIOR (VI? grau). A

triade da DOMINANTE, em ambos 0os modos — maior e menor — é maior. Sua terca éa
sens(vel do tom.

3 — DOBRAMENTOS

Podem ser dobrados nas triades, se for necessario ou conveniente, a fundamental

(de preferéncia) ou a quinta do acorde. Raramente dobra-se a terga.

A quinta
do acorde pode ser omitida.

4 — POSICOES DAS TRIADES

Posigdo cerrada: ndo hd espago para nenhuma nota do acorde ser intercalada
entre soprano e contraito, ou entre contralto e tenor.

0
V4™ [ [®]
oy PN Py
S ) ¥4 ~7
Y] O
Z - [9)




11

Posigdo aberta: ha espago para notas do acorde serem intercaladas entre soprano
e contralto, ou contralto e tenor.
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Posigdes determinadas pela nota do soprano:
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posigdo de oitava ou pri-

posigdo de terga ou tercei-

posi¢do de quinta ou se-
gunda posigdo:

a quinta encontra-se no so-
prano.

meira posigéao: ra posigéo:
a oitava encontra-se no so- a terga encontra-se no so-
prano. prano.

5 — DISTANCIA DAS VOZES:

Entre soprano e contralto, ou contralto e tenor, a distdncia ndo deve exceder
uma oitava.

Entre tenor e baixo, qualquer distancia é possivel.

6 — MOVIMENTO DAS VOZES:
a) Movimento direto:
conservar o intervalo original existente entre uma e outra.

duas ou mais vozes seguem a mesma diregdo, embora sem

4’) © o
i 4 [0 [0 [4) P4
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<V © ©

b) Movimento contrario: duas vozes seguem em diregdo oposta, uma A outra.
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c¢) Movimento obliquo: uma voz se conserva firme enquanto a outra se movi.
menta em qualquer diregao.
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d) Movimento paralelo: duas ou mais vozes seguem a mesma diregdo, conser-
vando o mesmo intervalo entre si.
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I — HARMONIA FUNCIONAL

Fungdo é uma grandeza susceptivel de variar, cujo valor depende do valor de
uma outra. Na harmonia, entende-se por fungdo a propriedade de um determinado
acorde, cujo valor expressivo depende da relagdo com os demais acordes da estrutura
harménica. Esta é determinada pelas relagdes de todos os acordes com um centro
tonal, a toénica. A relagdo dos acordes com a tonica é chamada tonalidade. Esta &
definida pelo conjunto de ténica, subdominante e dominante, fungdes cujos acordes séo
vizinhos de quinta, isto &, suas fundamentais encontram-se a distancia de um intervalo
de quinta superior (a da dominante) e de quinta inferior (a da subdominante) com relagéo
a tonica.

O sentido da fungdo musical resulta do contexto, do relacionamento, consciente ou
inconsciente, de fatores musicais, antecedentes e consequentes, que devem ser ouvidos e
sentidos. Varia, oscila, entre os conceitos de repouso (tdnica) e movimento (subdominante,
dominante), afastamento (subdominante) e aproximagao (dominante).

Repouso Movimento
Tonica
Afastamento Aproximagdo
Subdominante Dominante
Dé-maior:
i T
(s ——————
fa - la - d6 - mi - sol - si - ré
N——p———————— Nm———
S D

ddé-menor (harmonico):

T
fa - lé})- dé -mip- sol - si - ré

Ntm—p——

S D
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PRIMEIRA LEI TONAL

Fung¢bes principais
(acordes vizinhos de quinta)

“TODOS OS ACORDES DA ESTRUTURA HARMONICA RELACIONAM-SE COM UMA
DAS TRES FUNCOES PRINCIPAIS: TONICA, SUBDOMINANTE, DOMINANTE (T, S, Dj".

O conceito de “harmonia’ como ‘“teoria da concatenagdo de acordes” tem sua
origem em fins do século XVIl e em principios do século XVIII, quando o ““horizonta- -
lismo” do contraponto, cada vez mais, cede lugar ao “verticalismo” da emissdo simul-
tanea de trés, ou mais sons de altura diferente e as leis proprias dos acordes (Rameau),
quando o sistema modal é substituido pelo tonal de maior e menor.

Como resultado dessa evolugdo surge a harmonia diatonica, baseada em fungdes
principais e secundarias e no principio tonal da cadéncia, harmonia esta que caracteriza
a musica do Barroco de um Schiitz, Bach e Handel.

H. SCHUTZ
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e ainda a musica dos classicos Haydn, Mozart e Beethoven, na qual, no entanto,
elementos métricos e ritmicos comegam a determinar, cada vez mais, o discurso harménico.
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A — CONDUGAO DAS VOZES

1 —

2 —

3 —

4 -

As vozes devem movimentar-sey de preferéncia, por graus conjuntos. Em caso
de estarem obrigadas a movimentar-se por gréus disjuntos, procurar-se-4 o caminho
mais curto para a proxima nota do acorde seguinte. '

Excegéo: baixo.

Quando dois acordes consecutives, no soprano, contralto ou tenor, tiverem uma
ou mais notas em comum, estas, de preferéncia, deverdo ser conservadas na mesma
voz, e, se possivel, nas partes intermediarias.

Quando dois acordes consecutivos ndo tiverem notas em comum, as irés vozes

superiores — soprano, contralto e tenor — deverdo movimentar-se, na medida do

possivel, em movimento contrario ao do baixo.

Deve-se evitar o movimento das vozes em unfssono, quintas ouditavas justas consecuti-
vas; pois, estes intervalos, como parecem se fundir num som s6 (consondncias perfei-
tas), prejudicam a independéncia das vozes, condigdo principal para a tetrafonia. (0]
movimento direto para a oitava deve ser evitado, quando parte de uma sétima ou nona;
o movimento para o un{ssono, quando parte de uma segunda.

5 — Deve-se evitar o movimento de todas as quatro vozes na mesma diregéo.

6 —

7 —

8 —

Deve-se evitar o movimento melddico das vozes em intervalos aumentados e o
tritono, em particular, isto é o movimento melddico do quarto para o sétimo
grau, por exemplo, assim como, no baixo, os saltos de sétima e de nona. '

A sensivel (VII° grau) deve movimentar-se, de preferéncia, em diregéo a tonica
(grau conjunto), principalmente nas vozes extremas. Nas vozes intermediérias,
ela podera movimentar-se, excepcionalmente, por grau disjunto para a quinta do
acorde perfeito da tonica (J. S. Bach).

Deve-se evitar, na medida do possivel, o cruzamento das vozes.
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B — ACORDES PERFEITOS E SUAS INVERSOES

TRIADES:
CONSONANCIAS
CIFRAGEM: T = d6 - mi - sol |
em Dé-maior
S =tfa4-1a-dé6 — acordes em estado fundamental
D = sol - si - E_
T = mi-sol - do|
3 .
? =1a-dé - fa — primeira inversdo
ISD = si - ré - sol_|]
T = sol - d6 - -r-nl-
5
S =do-fa-1a -— segunda inversdo
5
D = ré - sol - si
5 —

DOBRAMENTO: Na primeira inversdo dobra-se a fundamental (de preferéncia) ou a quinta.
Raramente a terga. Na segunda inversdo, quaiquer nota pode ser dobrada.

C — ACORDES DISSONANTES DIATONICOS

Para a compreensdo dos acordes dissonantes é necessario dar-se conta de que estes
acordes, na musica contrapontistica da polifonia renascentista, surgiram como conse-
quéncia da valorizagdo de apojaturas, antecipagdes, retardos, notas de passagem etc.,
sendo que o tratamento “horizontal” das vozes, ou seja, o contraponto, se transformou,
gradativamente, em harmonia. ,O tratamento ‘“vertical’ das vozes, desse modo, permitiu
aquele processo de evolugdo, em que formagdes consonantes integraram elementos disso-
nantes (apojaturas, notas de passagem etc.), formando-se assim complexos sonoros
independentes.

Th. WEELKES (falecido em 1623)
“O care, thou wilt despatch me”

Va)
7 - - - -
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Os acordes dissonantes dividem-se em “dissonancias reais” e “dissonancias falsas”
ou “pseudo-dissonancias”. Por dissonancias falsas ou pseudo-dissonancias entendem-se
acordes, que aparentam ser dissonantes devido ao contexto em que se encontram.

'
— S

dissonancia falsa

fa)
17 A |

|

1

—o
-
dissonancia real
As dissonéancias, preferivelmente, devem ser preparadas e resolvidas. Preparagéo:

a nota dissonante faz parte do acorde precedente, sendo conservada na mesma voz,
ou entdo sendo introduzida por grau conjunto, em movimento contrario ao baixo.

A A/"—_—""'w-.\n

1 ASJ A4 [aY O
o
: o © G — -
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© 0 s 0
O © (4 . O

y © g

Ed Z [4)
cons. diss. cons. diss.

Resolucdo: a resolugdo da dissonancia efetua-se, em linha geral e de preferéncia,
por grau conjunto descendente.
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1 — ACORDE DE SEXTA-APOJATURA
Os acordes de sexta-apojatura, assim como os de quarta e sexta-apojaturas surgem,

pela primeira vez, na primeira metade do século XVIIl e caracterizam a harmonia de J.
Chr. Bach, a da Escola de Mannheim (“suspiros de Mannheim”) e do jovem Mozart.

TRIADE
DISSONANCIA FALSA
TETRAFONIA: dobra-se a fundamental (= baixo)

CIFRAGEM:

T5(-5),SG(-5), D.6(-5)
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Os acordes de sexta-apojatura ndo devem ser confundidos com os acordes de
primeira inversdo; pois, estes sdo consonancias, cuja tergca se encontra no baixo, e
aqueles sdo pseudo-dissondncias — a quinta da triade estd sendo substituida pela
sextal — cujo baixo é a propria fundamental, e, portanto, tém fungéo diferente.

2 — ACORDE DE QUARTA E SEXTA-APOJATURAS

TRIADE

DISSONANCIA FALSA
TETRAFONIA: dobra-se a fundamental (= baixo)

CIFRAGEM:
T§:3 S5:3 Di:3

n | I I I t

(7 e o - — =

] O

gfvf ; —r
4 (b I

5 S =

7 [
65 6-5 6.5
4.3 4.3 4.3

E frequente na cadéncia a seguinte formula (acorde de quarta e sexta cadencial):

fa) |
B4 H
y o Vo) [aY
o
v R f
q. (%) [0Y
. - [4)
6-5
a3 T

Os acordes de quarta e sexta-apojaturas ndo devem ser confundidos com os

acordes de segunda inversdo; pois, estes sdo consonancias, cuja quinta se encontra no
baixo, e aqueles sdo pseudo-dissonancias — a quinta da triade estd sendo substituida
pela sexta e a terga pela quartal — cujo baixo é a propria fundamental,.e, portanto, tém
fungdo diferente.
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3 — ACORDE DE SETIMA DE DOMINANTE

O acorde de sétima de dominante surge, pela primeira vez, na mdsica polifénica da
primeira metade do século XVIl, mas como acorde “‘autdnomo’ adquire importancia
somente no século XVIII.

TETRADE (acorde de quatro notas diferentes)

DISSONANCIA REAL

TETRAFONIA: emprega-se o acorde de sétima de dominante com quinta (completo), ou
sem quinta e com fundamental dobrada (incompleto).

CIFRAGEM:

Dé-maior )7 _. sol - si - ré - fa4 (acorde em estado fundamental)
D7—= si-ré-1a-sol (primeira inversao)
3

D7- ré-1a-sol-si (segunda inversao)
5

D = fa-sol-si-ré (terceira inversao)
7
Fo) )
4 3 o
em Doé-maior 7 s O
Riv O D
Y| J
D’ D7
3
Fal 0
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RESOLUGAO DE D’ NA TONICA:

a) — A fundamental, quando estiver no baixo, movimentar-se-a, normalmente, para a
toénica; quando estiver em uma das vozes superiores, devera ser conservada na
mesma voz.

b) — A terceira, como nota sensivel, subird, de preferéncia, & tdnica. Quando estiver
nas vozes intermedidrias, poderd descer a quinta do acorde perfeito da ténica
(J. S. Bach).

¢) — A quinta descera a tonica.

d) — A sétima resolvera por grauv conjunto descendente na terga do acorde perfeito
da ténica.

DISSO RESULTA
Um acorde D7 completo, em estado fundamental, resolve num acorde de ténica
incompleto,

0 |

D4 )
V4% = (8]
[ fan
T s
ra'y
&)
Z [4)

Val

D’ T
(compl. ) (incompl.)
e um acorde D7incompleto num acorde de tdnica completo.

0 |

174 I
= [0
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ANE 74 fo” ] o
oJ r d
O FJ‘ [
= [0
D’ T

(incompl.) (compl. )

¢} acordeD[7aparece também sem fundamental, sendo entdo assim designadozp7l

@p

em Do4-maior e
d6-menor

o9

45, BN

A SRl

¢7 ¢7
5 7
e chamado “‘acorde de quinta diminuta’” (= VII° grau da escala maior)

Neste acorde dobra-se, de preferéncia, aquela nota que nio faz parte da quinta
diminuta (ou quarta aumentada), sendo que o mais satisfatério tratamento do acorde
e de suas inversbes consiste na resolugdo daqueles intervalos.
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em Dé-maior e do-menor

3
j (\——"‘{) O

[4)
| fan) hd O T
AN 74 O —7hio
Dy, wre

Da resolugdo do acorde ¢7resulta, por isso, geralmente um acorde de ténica com
terca dobrada.

4 — ACORDE DE NONA DE DOMINANTE

Da mesma forma como o acorde D7, também o acorde D9 adquiriu importancia
como acorde “‘auténomo” sé no século XVIll. Geralmente aparece, naquele tempo, como
“produto harmdnico acidental’’, em consequéncia da valorizagdo harmoénica de apojaturas,
notas de passagem, bordaduras etc.

PENTADE: (acorde de cinco notas diferentes)
DISSONANCIA REAL
TETRAFONIA:

a) — A quinta é omitida.
b} — A nona encontra-se na voz superior (também nas inversoes).
c) — As duas vozes superiores ndo devem formar um intervalo de segunda.

d) — A nona pode ser alcangada por um intervalo diminuto ou aumentado.
CIFRAGEM:

em Dd-maior D%= sol -si- ta-14 (acorde em estado fundamental)
D?%= si-sol -1a-1a (primeira invers&o)
3

D%_ fa-sol-si-la- (terceira inversdo)
7

0
)7 A 1 1 N
{75—(ho {bny B
em Dé-maior || v o o
e
do-menor
F—e o 0
d P
<> AYJ
F
D® D® D?
3 7

RESOLUCAO: ver item 3 — a nona resolve por grau conjunto descendente na quinta do
acorde de tonica.

O acorde D9aparece também sem fundamental, sendo entdo chamado, no modo
maior, “acorde de sétima da sensivel”

o) o
em Dé-maior a" i‘;
ARV
oJ
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e, no modo menor, “acorde de sétima diminuta”, A nona de¢9pode ficar em qual-
quer voz.

0 | s
em do6 menor #Fﬁg————
ANG

No modo menor o acorde D? surge também sem fundamental e sem terga, com
quinta dobrada.

CIFRAGEM: f#°

O | o
)7 4 Vi OO I
. y .« | OO OO
em do menor ANy~ D [4) (¥ [0
ANS Y (9] (8}
oJ [§]9)
p P
7 9

O tratamento mais satisfatério dos acordes ﬁf’ elﬁg consiste na resolugdo da
quinta diminuta (ou quarta aumentada), resultando, geralmente, um acorde de todnica
com tergca dobrada.

5 — ACORDE DE DECIMA TERCEIRA DE DOMINANTE.

O acorde de décima terceira de dominante é um acorde D’ cuja quinta foi substi-
tuida pela sexta.

DISSONANCIA REAL
TETRAFONIA:

a) — A décima terceira (sexta) encontra-se na voz superior (também nas inversdes).

b) — A décima terceira pode ser alcangada por um intervalo diminuto ou aumentado.

CIFRAGEM:

em Do6-maior D3~ sol - si - a4 - mi (acorde em estado fundamental)
D3 si-fa-sol - mi (primeira inversdo)
3

D13 fa - sol - si - mi (terceira inversio)
7

o)
)” 4
y .
[ fan)
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'J o A4 o
em Do-maior O < O
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©
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3 7
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RESOLUCAO: ver item 3 — a décima terceira resolve por grau disjunto descendente na
ténica, ou é conservada na mesma voz. Neste ultimo caso, resuita um
acorde perfeito com terga dobrada.

fa) et ~
17 O — O () (9
(—o—1 20— © — py o
ANV, SR ¢ ) P O —] PN [§)24 b4 o
J 0 —{—00
Q O
[ [0 <0 ()
- © [4)
Z ) [§)
o T D T D® T D° T
3 7 3
6 — ACORDE COM SEXTA ACRESCENTADA
TETRADE
DISSONANCIA REAL
CIFRAGEM:
6 6 6
T5 ’ SS y D 5
[a)
)4 > o)
L. .. (4,54 Q
em Doé-maior 1@ = 8 24
v o
6 6 6
Ts S8 Ds
0 |
¥ 1D, o P A
em dé-menor — >
v Q (4] ©
J ©
6 6 6
Ts 8¢ DS

A sexta é sempre a sexta diaténica. Nas fungdes de T, Se D em maior e na S
em menor, a sexta é maior. Na T e D em menor, a sexta é menor.

De importancia especial é o acorde Sg , também chamado “acorde com sexta
acrescentada de Rameau”, cuja resolugdo obedece aos seguintes principios:
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a) — em caso de resolver num acorde de tdnica conserva-se a quinta na mesma voz e
leva-se a sexta, por grau conjunto ascendente, 2 terga do acorde de resolugéo.

0
PN [&Y
y 0 S
[ fan a S
O

oJ
e - [9)
S2 T

b) — em caso de resolver num acorde de D, conserva-se a sexta na mesma voz e
leva-se a quinta, por grau conjunto descendente, & terga da D.

e
0o Q
O b4
ANS Y O
oJ
© Q
e
St D

A sexta acrescentada é tdao caracteristica da subdominante, como a sétima da
dominante.
7 — ACORDE DE SETIMA DE TONICA E DE SUBDOMINANTE

TETRADE
DISSONANCIA REAL

CIFRAGEM:
em Dg-maior T7 = d6 - mi - sol - si (acorde em estado fundamental)
T7 = mi - sol -si - doé (primeira inverséo)
3
T7 = sol - si -~ dé - mi (segunda inverséo)
5 ) v
T = si-dé-mi-sol (terceira inversdo)
7
S7 —ta-1a-dé - mi (acorde em estado fundamental)
S7 —1a-d6-mi-fa (primeira inversao)
3
ST —d6-mi-fa-1a {segunda inversio)
5

S =—mi-fa-la-doé {terceira inversdo)
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SEGUNDA LEI TONAL

Funcbes secundarias

(acordes diatonicos, vizinhos de terca)

“0OS ACORDES TEM O SIGNIFICADO HARMONICO DAQUELA TONICA, SUBDOMINANTE
OU DOMINANTE, DA QUAL SAO VIZINHOS DE TERGA.”

1 — Acordes diaténicos, vizinhos de terga. cujas fundamentais se encontram a uma
distancia de terga, maior ou menor, da fungéo principal (regido das mediantes)* dividem-
se em acordes vizinhos de terga inferior e acordes vizinhos de terga superior. O conceito
“diatonico” aplica-se aqui ao tom do acorde da respectiva fungdo principal.

Acordes diatoénicos, vizinhos de terga inferior em D6-maior:

da Toénica = 1{a - do - mi
da Subdominante =ré - fa - la
da Dominante = mi - sol - si

Acordes diatonicos, vizinhos de terga superior em Dd-maior:

da Todnica , = mi - sol - si
da Subdominante @ = & - d6 - mi
da Dominante = si - ré - fat

(O 14 & diatdnico em Sol maior)

Acordes diatonicos, vizinhos de terga inferior em dé-menor:

da Ténica = lab - dé - mib
da Subdominante = réb - f4 - 1ab
da Dominante = mi - sol - si **)

Acordes diatdnicos, vizinhos de terga superior em dé-menor:

da Ténica = mib - sol - sib

da Subdominante = l4ab - d6 - mib

da Dominante = si - ré - fag **)
(*) Mediante superior = 3.° grau Estes acordes compdem-se exclusivamente de notas do tom
(*) Mediante inferior = 6.° grau da fungao principal

(**) O acorde de dominante, tanto no modo maior quanto no menor, &€ maior.
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2 — Entre os acordes diatdnicos, vizinhos de terga inferior e superior distinguem-se
acordes “relativos” (cifragem: Tr = acorde relativo da tonica; Sr == acorde relativo
da subdominante; Dr = acorde relativo da dominante) e “anti-relativos” (cifra-
gem: Ta = acorde anti-relativo da tonica; Sa — acorde anti-relativo da subdomi-
nante; Da = acorde anti-relativo da dominante).

Consideram-se “relativos” aqueles acordes vizinhos de ter¢a, cujas fundamentais
representam, ao mesmo tempo, o primeiro grau do tom relativo do acorde da fungdo
principal correspondente.

Consideram-se “anti-relativos” os acordes vizinhos de terga opostes aos relativos,
cujas fundamentais ndo representam, ac mesmo tempo, o primeiro grau do tom relativo
do acorde da fungédo principal correspondente.

Em Dé-maior:

T S D
Ié-dé-mi-sol-sj ré-fé-lé-dé-m! mi-soI-Jsi-ré—féﬁ)
Tr J Ta Sr Sa Dr Da

Em dé-menor:
T S D
@-dé-miia-sol-sib‘ réb-mé-mifg mi _sol - si-ré - faf
Ta Tr Sa Sr D'r% Da .

3 — Acordes relativos e antirelativos sdo vizinhos “diretos” das fungdes principais,
pois, com estas, tém duas notas em comum (ao contrario dos acordes lab - d6 - mib e
do - mi - sol, por exemplo, os quais sdo vizinhos “indiretos”, pois, com as fungdes
principais t¢m uma s6 nota em comum. (Ver Quarta lei tonal)

4 — Os acordes relativos e anti-relativos de uma fungdo maior sdo menores, os de uma
fungdo menor sdo maiores.

5 — Acordes relativos e anti-relativos sdo representantes (substitutos) das fung¢des princi-
pais. Os acordes vizinhos de terga inferior, entretanto, sdo representantes melhores do
que os vizinhos de terga superior; pois aqueles compreendem a fundamental e a terga
do acorde da fungédo principal, enquanto que estes apenas a terga e a quinta.

6 — Triades relativas e anti-relativas sdo sempre consonantes. Acordes diminutos
ou’aumentados ndo podem ser relativos nem anti-relativos. Eles, no entanto, podem
levar dissonéncias acrescentadas de sétima e de sexta, assim como quartas e
sextas-apojaturas etc., sendo que as notas acrescentadas sdo sempre as do tom da
fungdo principal respectiva. Por exemplo:

em Do-maior

&ES%D

. {
Trou’Sa’. Sr’ Dr’ouTa’

!
[I)
em doé-menor D

BN
YT

Tr? Sr'ouTa’ Da’



Os acordes relativos e anti-relativos de sétima acrescentada, normalmente, devem
ser preparados; isto é, a sétima deve aparecer, na mesma voz, como nota propria do
acorde precedente. Sua resolugdo, geralmente, ocorre por grau conjunto descendente.
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Doé-maior
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1 fo”] =y I T =4

i S7

¢9

3

DrY T/ S’ D

A qualidade do encadeamento de acordes depende da relagio das fundamentais
e ndo da relagio dos baixos Desse modo, o encadeamento de acordes vizinhos de quinta
(T - D, T -8 Tr— Sr etc) apresenta-se mais suave e mais convincente do que o de
acordes vizinhos de terca (T — Tr, T — Ta, D — Da etc.). Os encadeamentos dos acordes
vizinhos de terca, no entanto, resultam mais naturais do que os baseados no movimento
das fundamentais por graus conjuntos (S — D, D — S etc.), encadeamentos, que por
seu lado, se revelam mais contrastantes e expressivos.

TERCEIRA LElI TONAL

Dominantes e subdominantes individuais

“TODOS 0S ACORDES DA ESTRUTURA HARMONICA PODEM SER CONFIRMADOS OU
VALORIZADOS POR UMA DOMINANTE OU SUBDOMINANTE PROPRIA”

1 — As dominantes proprias, individuais, sdo designadas pelo simbolo: (D), simbolo
este que indica que o acorde é dominante da fungéo seguinte.

5 | |
V.4 74 ~J (Jl [§)
o—C—2 = 2 =
T I l
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y————+z -
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T (D) Sa D’ T
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Quando, excepcionalmente, a dominante for a da fungdo precedente, indica-se
esse fato pelo simbolo: (D)

,?(_E -
LR A B e
4 d ) g |
T

T Tr D) S DT

/’\

2 — De importancia especial € a dominante da dominante ou segunda dominante.
Em Dé-maior e do-menor: ré — faj — la. Cifragem: [p

3 — Entre as subdominantes individuais destaca-se a subdominante da subdominante
ou segunda subdominante. Em Dé-maior: sib - ré - fa. Em do-menor: sib -réb -fa.
Cifragem : SS

4 — As dominantes individuais resolvem no acorde do qual sdo a prépria dominante ou
como cadéncia interrompida ou de engano, no acorde de fungdo relativa, no modo
maior, ou anti-relativa no modo menor. Esta Gltima resolugdo indica-se da seguinte

maneira:
o J - J ) -
&—o— o Z o
J | I
et | ] | .
T ©O) [s] D T
S

(A Dominante individual (D7 ) no caso ndo estd resolvendo no acorde de que é
dominante, ou seja, Sr, isto é, o acorde de ré-menor, mas sim, no acorde relativo deste
Gltimo; vale dizer, a subdominante do tom).

5 — As dominantes individuais aparecem como acordes de sétima e de nona, com
ou sem fundamental, da mesma forma como as subdominantes individuais aparecem
como acordes de sexta acrescentada.



ESQUEMA DO CENTRO TONAL “D6”

) - T - D"
fa - 1a - do dé - mi - sol sof - si - ré Fungoes principais
\/ \/ \/ (em maior)
i Sa/TF Ta/DFf Da
si - ré - fafh Fungdes secundarias

ré - f& - 14 _m.\aﬁ E >
(©) (S) ©)

|

> 7
() (D) (S) (D) (s) _
sol - sin .16 la - do#f - mi ré - ta - la mi - soiff - si 1a - dé - mi si - réf - tah mi - sol - si  falff - 1af - dof Dominantes individuais
08 oT °D
fa - 1ab - do do - mib - sol sol - sib - ré Fung¢bes principais
m\/ \/ \_/ (em menor}
w_ Sr/Ta Tr/D Dr

sib. ré - fa Funcodes secundarias

rép - 4 - iab 1ab - d6 - mib mib - sof - sib
(S) (D) (S) (D) (s (D) (8) (D)

mib - sol - sib

Dominantes individuals

fa - 1a - d¢

sib - ré - fa

lab - do - mib

réb - f4 - 14b mib - sol - sib

solp - si» - rép 14b - dé - mib

(D)
sol - si - ré ré - fafl - 1a
(dominante individual da

do - mi - sol
dominante)

Jominante individual da
subdominante)

modo maior
modo menor

o+
(]
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QUARTA LEI TONAL '

Dilatacao da tonalidade

(acordes alterados)

“QUALQUER ACORDE PODE SER SEGUIDO POR QUALQUER OUTRO ACORDE;
ACORDES DE TONS AFASTADOS NECESSITAM DE UMA PREPARAGCAO POR
HARMONIAS INTERMEDIARIAS.”

O subjetivismo roméantico do século XIX, procurando meios expressivos mais
peculiares e uma graduacdo mais refinada dos matizes, enriqueceu consideravelmente a
harmonia diaténica dos compositores classicos, pela cromatizagdo, cada vez mais siste-
matica, e pelo uso amiudadamente repetido da modulagao, libertando, cada vez mais,
0 acorde de sua condig¢ao funcional e ampliando, desse modo, o conceito de tonalidade.
Essa tendéncia leva a principio a acordes de tons afastados e, apds, a harmonia de me-
diante, caracterizada pelo uso constante de acordes cromaticos vizinhos de terga, do
néo-romantismo (Berlioz, Liszt, Wagner, Mahler, Brahms, R. Strauss) e do impressionismo
(Scriabin. Dukas, Debussy, Ravel), evolug8o essa que, finalmente leva a dissolugdo da har-
monia tonal. Foi Franz Liszt quem, com sua “'Bagatella sem tonalidade’ (1885) abriu o ca-
minho a atonalidade.

R. Strauss, “Electra”
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A) — A DILATAGAO MAIS SIMPLES DA TONALIDADE CONSISTE NO USO ALTERNADO
DOS MODOS MAIOR E MENOR.

Observagdo:

A falsa relagdo, ou seja, o movimento cromatico entre vozes distintas, somente
deve ser evitada dentro de uma mesma fungdo, uma vez que a falsa relagdo entre
acordes de fungdo diferente se tornou um recurso caracteristico do estilo de composi-
tores da época, por exemplo, Brahms: )

04 ] o4 y
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B) — OS MODOS MENORES, EOLIO E DORIO, GERAM OS SEGUINTES ACORDE
NOVOS: :

1) — O menor edlio gera um acorde de dominante menor (°D) e seus acordes vizinhos de
terga (°Da e °Dr).

[ i

O |
2 )’ ARERN
doé-menor edlio i — - o (§)
AN 74 o ) ~
J o ©
°D
g a0
mib -sol-sib - ré - fa
°Da °Dr

2) — O menor dério gera um acorde de subdominante maior (*S) e seus acordes
vizinhos de terga (*+Sr e * Sa).

i
dé-menor dorioc (AN P D — o © —
V P (oY F 1
s - - o
+S
p——— .
ré - fa = 1a - dé -mi
+Sr +Sa

3) — O acorde de subdominante menor, no modo maior, gera também novos acordes
relativos e antirelativos:

°S
D6-maior ré[p ..fé.-la’b -dé-mib

°Sa oSr

C) — ACORDES ALTERADOS*): A alteragdo da fundamental implica em mudanga de
funcao; pois, o acorde perde seu caréter de repouso, convertendo-se num acorde de
dominante, em consequéncia da expectativa e tensdo surgidas pelo y aparecimento
de uma nova sensivel. Assim, d6# -mi-sol ja ndo é tdonica em Dé-maior, mas sim,
dominante sem fundamental em Ré-maior ou ré-menor.

A alteragdo da quinta do acorde de tdnica, devido ao mesmo processo, implica
igualmente em mudanga de fungdo. Assim, dé-mi-solf#f ja ndo é ténica em Dé-maior,
mas sim, dominante com quinta alterada ascendentemente em Fa-maior ou fa-menor.

(*) < = altleragdo cromética ascendente
> — alteragdo cromatica descendente
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Alteragdo do acorde de dominante: altera-se, geralmente a quinta, raramente
a sétima.

Alteragdo descendente da quinta: D5>, ;>, §> s ¢g> etc.
Alteragdo ascendente da quinta: [%< s g< , g< ’ ¢g< etc.

Alteragao ascendente da sétima: D7<, D3., ¢3< etc.

Alteragdo do acorde de subdominante: a subdominante maior e a subdominante
menor ndo sdo consideradas acordes alterados. A alteragdo da quinta do acorde de subdo-
minante significa mudanga de fungdo para dominante. Desse modo, fa-la-doé§ ja néo
é subdominante em Dé-maior, mas sim, dominante com quinia alterada ascendentemente
em sib-maior ou sib -menor. E muito frequente a alteragdo da sexta acrescentada ou da
sexta-apojatura.

Alteragdo ascendente: Sg< em Do6-maior = fa-la-dé-réff , ou como °Sg<:
°S§< fa-lab -do-rét, acorde também chamado ‘“acorde de quinta e sexta au-
mentada”.
S6<em Dé-maior = fa-la-réf, ou, como 0S® <,
fa-lab-réf , acorde também chamado “acorde de sexta aumentada”.

Alteragdo descendente: °S8>"em D6-maior ¢ §%'7 *' , em dé-menor = fa-1ab-réb ,
acorde também chamado ‘“‘acorde de sexta napolitana”, devido ao emprego frequente
deste acorde pela escola napolitana de o6pera, no século XVIil (Alessandro Scarlatti):
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D) — ACORDES DE FUNGAO MEDIANA: ¢ Acordes como o das fungdes-2Sa, (D) Sr, °Tr,
(D) Tr, por exemplo, aparecem também como acordes vizinhos “indiretos” das funcGes prin-
cipais. Estes tém com a fungdo principal apenas uma nota em comum e sdo0 denominados
acordes de fun¢do mediana (= acordes cromaticos, vizinhos de terga).

0
¥ " T

em Dé-maior  fw Ty Py O
<Y A} S #Q
<J DO PO ©

b2
°Sa (D)Sr °Tr O) Tr
Distinguem-se acordes vizinhos indiretos de terga maior e menor, superior e inferior.

Cifragem: MI = acorde mediano inferior, vizinho de terga maior
mi = acorde mediano inferior, vizinho de ter¢ga menor
MS = acorde mediano superior, vizinho de ter¢ca maior
ms = acorde mediano superior, vizinho de terga menor



34 (A relagdo com a fungdo principal indica-se por meio de uma S$eta, posta
abaixo do simbolo e apontando para a fungéo principal: M| T = mediano inferior, vizinho
de terga maior da ténica, ou colocando o simbolo da fungdo principal abaixo do simbolo
do acorde mediano, por exemplo:

MI = mediano inferior, vizinho de terga maior da subdominante.
S

R m&_@b W

T MS
——> __> <——
ou ou
Ml MS mi ms
T T T T
Y ) Y a |
g = 5 vh—
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P Hen 0 o
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3 52
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0y, © ry, -
MI °D MS mi °D ms
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Os acordes medianos relacionados com acordes maiores sdo maiores, 0s rela-
cionados com acordes menores sdo menores.



A CADENCIA DE JAZZ

Emprega-se hoje, freqiientemente, a cadéncia cldssica em forma ampliada,denomi-

nada “‘cadéncia de jazz”.
O material harménico da cadéncia de jazz é obtido do clrculo das quintas e obedece

ao princfpio das dominantes individuais, segundo o qual, qualquer acorde pode ser precedi-
do ou seguido por uma dominante prépria.

T
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3 14
ﬁk__—m: / ; \ D g.,E
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4 7 ascendente \ ;%

b \ descendente / 12

5 ) B 2 Sas...f
P e 45 Be— -
2z Nl « J E
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Db 9 ou 2 g}
8.8 : Ch
8as.
2Gb

A ampliagcdo da cadéncia classica por seis novas dominantes ascendentes ou szis no-
vas subdominantes descendentes, em qualquer trecho da melodia e, sobretudo, na cadéncia
final, possibilita a preparagdo da dominante principal. As dominantes ou subdominantes que
preparam uma dominante principal, apresentam-se sempre como acordes de sétima menor.
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Dominante preparada por uma sequéncia de dominantes individuais:

L

B’ B’

preparagao

@7

Dominante preparada por uma sequéncia de subdominantes:
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QUINTA LEI TONAL

Modulacéo
“MUDANGCA DA FUNGCAO DE UM MESMO ACORDE SIGNIFICA MUDANGCA DE TOM.”

O processo de modulagdo consiste em trés partes: tom original (tom de partida),
acorde modulante e o tom para o qual se modula (tom de chegada).

O tom original é representado pela Toénica, a qual pode ser confirmada pela
dominante (T-D-T).

Conforme o meio modulante, distinguem-se modulagdo diatonica, cromatica e
enarmonica.

a) — A modulagdo diaténica se processa através da mudanca diatdnica da fungdo de
um acorde, com fungdo harménica tanto no tom original quanto no tom para o
qual se modula.

b) — A modulacdo cromatica se processa através do movimento cromético de uma ou
mais notas de um acorde do tom original para outro, 0 acorde modulante.

¢) — A modulagdo enarmdnica se processa através da enarmonizagdo do acorde mo-
dulante ou de algumas notas do mesmo.

O tom a ser alcangado deve ser confirmado pela cadéncia perfeita, isto é, por
S ou Sg , D, D ou Di , ou acordes afins. Em caso contrério considera-se a mo-
dulagdo como passageira.

1 — MODULAGAO DIATONICA
Na modulagdo diaténica muda-se a fungdo de um acorde do tom original para uma
do tom a ser alcangado.
Modulando no sentido ascendente do circulo das quintas, escoihe-se, como acorde
modulante, de preferéncia, a S ou °S do tom para o qual se modula.

CIRCULO DAS QUINTAS

DO
SOL

sib

ascendente

Mtb

descendente




38
Dé-maior — Ré-maior
tom de partida ] acorde tom de chegada
° part I mod. 9a —l
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Modulando no sentido descendente do circulo das quintas, escolhe-se, como
acorde modulante, de preferéncia, a S ou °S do tom de partida.

D6-maior — Sib -maior

tom de partida |[3Corde| cad. | tom de chegada
mod. | interromp.
Va) |
"4 [Hl»)
Py . ] . Lo o oY 3 <.
i ) Ld > [’ hod
W ., O
.J d 19- -~ O
! |
- I i —
: ] —= D )
e 7z 7 5 —
v A"

T D T S-DD Tr S D! D T
3

(Em caso de ser o acorde modulante idéntico ao da dominante do tom para o qual
se modula - ver o exemplo acima - este devera ser seguido, no modo maior, pela cadéncia
interrompida, no modo menor, de preferéncia, pela cadéncia imperfeita e, em seguida, pela
cadéncia perfeita do novo tom).

Quando a distancia entre o tom original e o tom para o qual se modula, no
circulo das quintas, exceder de seis quintas, modular-se-a4, primeiramente, para um
tom intermediario, sem confirma-lo, no entanto, pela cadéncia, e, a seguir, para o tom
a que se deseja chegar.

fa-menor - Fay -maior
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2 — MODULAGAO CROMATICA
Modulando cromaticamente introduz-se, como acorde modulante, o acorde D7 ou
os acordes [? ou w*’ (posigdo fundamental ou inversdes) do tom, para o
qual se modula. O acorde deve ser preparado e, pelo menos em uma das vozes,

alcangado por movimento cromatico. Seguem-se, entdo, a cadéncia interrompida
ou imperfeita e a cadéncia perfeita do novo tom.

Doé-maior - Mi-maior

f ’JI ;J [¢) ,J—Hrl guﬁﬁ al Ql P [
W fan) =y 5 P = ""I LM f — Cd o
A BElaEE
PP N ) P
Il‘ - = S " "ﬁ"# (ot — ° O

TD T D (O M lc,g D DD T

Tr

3 — MODULACAO ENARMONICA

A modulagdo enarmonica efetua-se, preferivelmente, através do acorde w9> ou,
em menor, ﬂg (acorde de sétima diminuta); pois, este acorde, enarmonizado, pertence
a quatro tons maiores e quatro tons menores.

ra)
M 4
A i !
45 D DY # . o ¥ O
A\BY4 1 O K. .1 UG 7 O
g 8 b k> 8

d6(D6) o mibMi o faf(Fal) o ta(La)
A9(>) 9(>) 3 >)
¢ é( >) é g

oo = enarmonizado

Emprega-se como acorde modulante, neste caso, 0 acorde de sétima diminuta
do tom a ser alcancado, o qual, enarmonizado, serd [#% ou wg de uma das
fungdes principais do tom original. Seguem-se o acorde modulante, a cadéncia inter-
rompida ou imperfeita, e a cadéncia perfeita do novo tom.
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dé-menor — la-menor
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Qutros acordes que possibilitam a modulagdo enarmodnica s@o os seguintes:
6< 6< 5<
S . 8 e D

O intervalo de sétima menor é enarmonicamente idéntico ao de sexta aumentada.
Disso resulta, que qualquer acorde D7 pode ser enarmonicamente transformado num

acorde SE< e vice-versa.

f) |

)” A - =N
V.8 gy’
[ fanY [ 4 )
ANR V.4 [Q]
Y

~— 7
Sib(sib): D’ 0o D6:SE<

O acorde de quinta e sexta aumentada, porém, em Dé-maior, enarmonizado, re-

> . .
solve tanto, como ¢9( ), de Mi-maior ou mi-menor, quanto, como 59(>) , de
5>

. . . . . . R . 5 >
La-maior ou Ia}-menor, na ténica de Mi (mi) ou La (la), respectivamente.

£

=" 4 L B [0 B o O ; EP=TY &
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A (4] P=q Q 224 Q 7O
Y [8) ~ [ \Wes () Py
(Y o hd b

6 < 9(>) /B‘J(>)

5 b4

5> ‘5>

Disso resulta que, partindo de Sib -maior ou sib -menor, pode-se modular, por
meio da enarmoniza¢do do acorde D7 do tom original (fa-la-dé-mib ), para Dé-maior,
Mi-maior, mi-menor, La-maior e la-menor.

Outros acordes de quinta e sexta aumentada e suas resolugdes séo:
sol-si-ré-mif resolvendo em Ré-maior, Si-maior, si-menor, Faff-maior, fa#-menor e
reb -fa-1ab -si resolvendo em Lab-maior, Dé-maior, dé-menor, Fa-maior, fa-menor, etc.
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Ademais, o acorde de quinta aumentada de dominante, enarmonizado, pertencera
a seis tons, podendo modular, portanto, para cinco tons diferentes:
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TABELA DOS CASOS DE DOBRAMENTO DA TERCA

O dobramento da terga é possivel:
1 — em caso de mudanga de posigdo, que ocorre dentro da mesma fungdo harménica

€ em movimento contrario.
% é x
. |

J 1

J

e WL

l
T T
3

2 — em caso de mudanga de fungdo harménica em movimento contrério.

NS

Oh_ (N
(O —TOR_.

3 — em caso de ser o acorde de terga dobrada um acorde de passagem, que ocorre

em movimento contrario.
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4 — em caso de o baixo ser deslocado para a ter¢ga do acorde.

- |
’\.J"‘Va
4
S F
L.
T ° D

5 — em caso da resolugdo da segunda inversdo dos acordes de sétima e de nona
de dominante (ver “Primeira lei tonal”, itens n.° 3 e 4).

x

BN

%O
00K

DT
5 3

6 — em caso da resolugdo dos acordes de sétima e de nona de dominante sem fun-
damental (ver “Primeira lei tonal”, itens n.° 3 e 4).

\
Q

pos
A4

pi= T

7 — em caso da resolugdo de acordes de décima terceira de dominante (ver “Primeira
lei tonal”, item n.° 5).
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8 — em caso de acordes de fungdo secundaria (em posi¢do fundamental e primeira
inverséio) e, principalmente, em caso de cadéncia interrompida (ver “Segunda
lei tonal”).

A x
)7 4 Py
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\.')\./ [Q) O
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D’ Tr

9 — em caso da resolugdo de acordes de sexta aumentada (ver “Quarta lei tonal”).
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| 10 — em caso da resolugdo do acorde de dominante com quinta alterada ascendente-
g mente (ver ‘“Quarta lei tonal”).
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ANALISE

Compreensdo e apreciagdo da obra musical dependem de uma analise que alie
a descricdo objetiva dos componentes da obra musical, das caracteristicas e propriedades,
a explicagdo e interpretagdo subjetiva dos fendmenos de percepcdo e vivéncia, motivados
pelas ocorréncias musicais contidas na obra.

Uma andlise que, desse modo, procura conscientizar o todo, a materialidade do texto
e a expressividade do discurso musical, é a andlise fenomel6gica. E que a andlise deve ser
um meio para conscientizar o que se ouve. No caso de divergéncia de audigdo e andlise,
geralmente a andlise é incorreta.

Condigdo prévia para uma andlise desse tipo &, no caso da musica classica e
romantica (séc. XVIIl e XIX), a analise harmonica funcional que estuda o encadeamento
dos acordes sob o ponto de vista do relacionamento e da interdependéncia dos mesmos,
estudo este que leva a revelagdo dos valores expressivos do discurso harmdnico.

£ importante, porém, que ndo se analise a obra examinando acorde por acorde,
mas sim, partindo-se sempre de um trecho maior, coerente, o qual, geralmente, € de-
limitado por cadéncia.

Deve-se levar em consideragdo, além disso, que modulagao s6 ocorre quando
o novo tom for definido e confirmado por subdominante, dominante e tonica.

Analisando o processo de modulagdo, recomenda-se procuraf, primeiro, a cadén-
cia final do trecho, o que facilitara a localizagdo do acorde modulante.

Anotam-se, na analise harménica funcional, apenas as fungdes, prescindindo de
apojaturas, notas de passagem, bordaduras e notas acrescentadas — a ndo ser que
esses componentes sejam essenciais para a compreensdo do discurso harménico (o que
podera ser o caso no processo de modulagéo).

O que é importante para a interpretagdo fenomonoldgica, portanto, para a reali-
zagdo e interpretagdo da partitura, é a fungdo e nédo os atributos do acorde, ou 3,
concatenagdo. dos mesmos.

Quanto mais simples e claro for o aspecto da descricdo analitica, tanto mais
evidente se torna a interpretagdo fenomenolégica e, com ela, a interpretagdo da obra.

J. S. BACH, CORAL “ES ERHUB SICH EIN STREIT”,
da Cantata N.° 19

Mais do que qualquer outra forma musical, 6 coral revela rigor e iégica das
relagdes harmodnico-funcionais da mdsica classica.

E a cadéncia a expressdo mais convincente desse tipo de estruturagdo harmonica,
o protétipo, por assim dizer, da forma classica; pois, em Ultima analise, todas as formas
da musica oito e novecentista podem ser consideradas como cadéncias alargadas.

Basico, neste Coral de Bach, é o principio da vizinhanga de quinta, possibilitandoe
uma vigorosa e inequivoca sucessdo de fundamentais, e dando pouca importdncia as
fungdes da regido de mediante.

E a cadéncia perfeita que articula, ordena e determina a forma. E ela que define
as condi¢des melodico-harmoénicas que causam a sensagdo de tensdo e afrouxamento,
de crescimento e decrescimento, de afastamento e aproximacédo, fendmenos perceptivos
fundamentais da composigéo tonal.
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J. S. BACH, CORAL “ES ERHUB SICH EIN STREIT”,
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L. van BEETHOVEN, SONATA “A PATETICA”, OP. 13
(ADAGIO CANTABILE)

A forma de segundo movimento da Sonata “A Patética” de Beethoven é uma
ampliacdo da forma do “lied” (A-B-A).

O primeiro periodo coerentemente escrito a trés vozes, volta como segundo
periodo, transportado a uma oitava mais aguda. Segue um curto trecho em fa-menor,
que ndo chega a ser confirmado e que leva a um trecho no tom de dominante (Mi b -maior).
O acorde modulante € o acorde Tr do compasso 19, acorde este que muda sua fungéo
para Sr em Mib -maior, uma parte tranquila e serena, em que elementos de redundancia
predominam.

Um trecho de grande expressdo surge com a parte “B” (compassos 37 - 45) deste
movimento. Nele a transformagdo da ténica (Lab -maior) em ténica menor causa a
sensagdo do surgimento de uma forga impulsora, que transforma o tema principal, uma
melodia de intenso lirismo, num elemento de grande dramaticidade. A modulagdo enar-
modnica no compasso 42 e a introdugdo da% de Mi-maior, elementos inesperados, de
surpresa e informagdo, constituem-se em elementos expressivos que dao sentido a tudo
que antes aconteceu musicalmente. Isso porquanto essa modulagdo atravessa 11 quintas
no circulo das quintas (Lab - Fa# ), distancia fora do comum, se se levar_em conside-
ragdo o estilo classico da composigio.
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FR. SCHUBERT, IMPROMPTU EM LA BEMOL-MAIOR

A forma do Impromptu (= improviso), basicamente livre, ndo sujeita a qualquer
esquema predeterminado, encobre, na obra de Schubert, uma organizagdo formal e es-
trutural um tanto rigorosa e racionalmente proporcionada.

Chama atengdo, especialmente, a vida propria que, nessa composi¢do, adquire ©
“klang”, ou seja, a qualidade sonora da harmonia, como parametro independente, atra.
vés da distribuicdo das notas do acorde pelo espaco sonorc do piano (compare 0s
compassos 1 — 8 e 9 — 16).

Esse procedimento torna-se responsavel pela emancipagdo do paradmetro timbre,
o qual, em fins do século XIX, adquire grande importancia na composigdo musical,
dando origem aos estilos do néo-romantismo e do impressionismo.

De especial importancia, sob o ponto de vista da expressdo musical, sdo os
compassos 23 — 30, trecho de refreada dramaticidade causada pelo impacto da intro-
dugéo da regido de subdominante (subdominante = afastamento!). Este causa, em
consequéncia, um estancamento de forgcas dindmicas, que requerem libertagdo e reso-
lugéo, criando assim um estado emocional de tensdo e expectativa, decisivo para o
trecho todo, um evento musical acentuado pela terga menor (Sibhb , no compasso 23,

e Fab , no compasso 27), intervalo alheio a substancia musical da composigao.
Em seguida, um ambiente de distensdo, criado pelos acordes Dg— D—T.

conduz & volta da melodia inicial, sugerindo a idéia do cumprimento de uma promessa.

SCHUBERT, IMPROMPTU EM LA[)-MAIOR
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CL. DEBUSSY, LA FILLE AUX CHEVEUX DE LIN

Duas caracteristicas, principalmente, resultam da analise harménica do preladio
“La fille aux cheveux de lin” de Debussy:

1 — uma harmonia’ que ocorre, acentuadamente, na regido de mediante (acordes
» - N a4 . ’
diatonicos e croméaticos de mediante) e

2 — os chamados ‘‘acordes mistos”, ou sejam, blocos sonoros que resultam da
combinagdo de acordes de modos e fundamentais distintos.
Assim, teriamos:

a) — a combinagdo de acordes maiores e menores relativos
(p.ex.: 1a-dé-mi + dé-mi-sol = 14 -dé - mi - sol);
b) ~— a combinagdo de acordes maiores e menores! homdnimos

(pex.:1a-do-mi+ ta-dé g - mi);

¢) — a combinagdo de acordes com fundamentais distintos
p-ex.: d6-mi( b)-sol 4 sol-si(b)-ré, do-mi(})-sol + réb-fa(h)-1ab),
dé -mi(b)-sol + 14-d6 (#)-mie outros).

Tais acordes, originalmente, foram tratados de acordo com sua fungéo respectiva,
em analogia ao acorde D% por exemplo (em Dé-maior: = sol-si-ré + ré-fa-1a), mas
apresentam-se agora como complexos sonoros afuncionais, meras manchas sonoras, cujas
caracteristicas sdo ‘“klang” e timbre, acordes que caracterizam os estilos musicais em
fins do século XIX.

A composicdo de “La fille aux cheveux de lin” toda, em ultima andlise, gira em
torno dos centros tonais D6b e Solb e de suas mediantes, diaténicas e cromaticas, dando
assim origem a um sugestivo ambiente vago e ambiguo.

Trés calme et doucement expressif (J:66)
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TABELA DOS SIMBOLOS E DAS DENOMINACOES

DOS ACORDES

Simbolos

Denominacdes

em-Do-maior

em dé-menor

6—5
4—3

SS

D’
D7
D9
De

D13

Toénica

Subdominante
Dominante
Subdominante menor
Subdominante maior

Tonica, posigdo de terga ou terceira posi-
¢do (a terca encontra-se no soprano)

Ténica, primeira inversdo (a terga encon-
tra-se no baixo)

Subdominante, segunda inversdo (a quinta
encontra-se no baixo)

Dominante, segunda inversdo (a quinta
encontra-se no baixo)

Acorde de quarta e sexta-apojaturas de
dominante

resolugdo do acorde DS em D

Acorde de sexta-apojatura de subdomi-
hante

Acorde de quinta e sexta acrescentada
de subdominante

Acorde de sétima de dominante

Acorde de sétima de dominante com terga
no baixo

Acorde de nona de dominante

Acorde de nona de dominante com quinta
no baixo

Acorde de décima terceira de dominante

Acorde de sétima de dominante incom-
pleto (sem fundamental)

Acorde de nona de dominante incomple-
to (sem fundamental)

do-mi-sol
fa-1a-do

sol-si-ré

fa-lab -dé

fa-14-do

dé-sol-mi

mi-sol-do

do-fa-1a

ré-sol-si

sol-dé-mi

fa-la-ré

fa-14-do-ré

sol-si-ré-fa

si-sol-ré-fa

sol-si-ré-fa-1a

ré-sol-si-fa-la

sol-si-fa-mi

si-ré-fa

si-ré-fa-1a

do-mib -sol

fa-lab -dé
sol-si-ré

fa-1ab -do

fa-la-dé

dé-sol-mib

mib -sol-dé

do-fa-lab

ré-sol-si

sol-dé-mib

fa-lab -ré
fa-lab -do-ré
sol-si-ré-fa
si-sol-ré-fa
sol-si-ré-fa-1ab
ré-sol-si-fa-lab
sol-si-fa-mib
si-ré-fa

si-ré-fa-1ab
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Simbolos Denominag¢des em-Dé-maior | em dé-menor
T g%c;rde de tonica com sétima acrescen- | . . oo o dé-mi b -sol-si
Tr Relativo da ténica 1a-d6-mi mib -sol-sib
Da Anti-relativo da dominante si-ré-fat si-ré-fa
[b a?':r::ér)\te da dominante (segunda do- ré-fal -1a ré-faf -1a
SS ggrt:]?rc‘):nitr:)mte da subdominante (segunda sib -ré-fa sib -ré b -fa

(D) Sr | Dominante individual do Sr 1a-d6 # -mi mi b -sol-sib
7 e . PIATI)

(D) Ta gstaalrddeo c_!rcz sétima da dominante indivi- | & o4 tay 4a | mib -sol-sib -réb
7 . . ..

(D) [S] Dominante individual qa S em Iugar_ da d6-mi-sol-sib dé-mi-sol-sib

Sr qual segue a Sr (cadéncia interrompida)
D5> 3::321”?2:36 com quinta alterada descen- sol-si-ré b sol-si-réb
D7 Acorde de sétima de dominante com quin- | |4y 3 sol-si réb -fa-sol-si
5> ta alterada descendentemente no baixo
Qs< Subdominante com sexta apojatura altera- fa-1a-ré fa-lab -réf
da ascendentemente
Q< Subdominante com sexta acrescentada al- fa-la-do-réf | fa-lab -do-ré
5 terada ascendentemente
Mi Mediano inferior, vizinho de terga maior 1ab -dé-mib lab -dé b-mib
T da T
mi Mediano inferior, vizinho de ter¢ga menor ta-dog -mi la-dé-mi
T da T
Mi Mediano superior, vizinho de terga maior mi-sol§f -si mi-sol-si
T da T
"T" Mediano superior, vizinho de terga menor mib -sol-sib | mib -solb -sib
da T
- Fungdao do acorde precedente — —_
(2]

Modulagdo enarmoénica
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TABELA DAS CADENCIAS CORRESPONDENTES
AS LEIS TONAIS

As seguintes cadéncias devem ser realizadas por escrito e ao piano, cravo ou
harménio, em varios tons e em posigdo cerrada e aberta, como exercicios preliminares
de modulagdo e improvisagéo.

CADENCIAS DA PRIMEIRA LEI TONAL
(funcbes principais)

A SEREM REALIZADAS NOS MODOS MAIOR E MENOR:

A) — T|IS D| T
B) — T|SD|T
3

c) —
1) T|SSD| T
T|S D| T
T[S D T
T|S D*| T
2) TS| D3 | T
TS| D5 | T

3

TS| D§3 | T

3) T|S D | T
T|§D7|T
T|sD|T
T]SEY[T
T|S P | T

5




2 T|sD|T

T|SD|T
3
TS @I T
5) T|S D?T

TS|DD®| T
3
TSIDD®| T
3 3
6) T|SSED| T
TS D3 | T
7 T|SSD|T

TS| D3 | T

CADENCIAS DA SEGUNDA LEI TONAL

(funcbes secundarias)
A SEREM REALIZADAS NO MODO MAIOR

| Sr D’ | T
|S’ D’ | T
| TeDr| T

|s D' |Tr S|D;D| T
|D Dr|Tr S*|D;D| T
T |Ta S|D; D'| T
TTa|Sa D| T

TTI| S’ D'| T

4 4444
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\ ’ A SEREM REALIZADAS NO MODO MENOR:

TTr|S D | T

T|S D |Ta S| D5 | T

5%)

TTO|S'D | T & |DF | TV S| DS D' | T

CADENCIAS DA TERCEIRA LEI TONAL

(dominantes secundarias)
A SEREM REALIZADAS NOS MODOS MAIOR E MENOR:

TS| D| T
TS| D | T
TS| HO|T
i TS |DED| T
TS [:@7|D2D7|T

A SEREM REALIZADAS EM MAIOR:

TS| BD|T
7 3

T (E)’)I S D¥| T

TIDO)|Tr D| T

TMO |[Sr] D*| T
B7

A SEREM REALIZADAS EM MENOR:

TO)|SaD|T

T@O)|TaS|DE D | T
5

5 .
*) T = acorde de T em posicdo de quinta.
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CADENCIAS DA QUARTA LEI TONAL

(tonalidade dilatada)

A SEREM REALIZADAS NO MODO MENOR:
(+S em menor)

5

T |+S D'| T
5

TTI|*S* D'| T

5 3 5

T|*Sc D| T

A SEREM REALIZADAS NO MODO MAIOR:

(°S em maior)
T |es D' | T
ToS|DE D' | T
T |oSres| DS D' | T
T |oS*D"| T
ToS?| DS D' | T
T |eSED7 | T
ToeSE| DS D' | T

A SEREM REALIZADAS NOS MODOS MAIOR E MENOR:

(acorde de sexta napolitana)

T |o8°D'| T
Tos”|D; D7 | T
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A SEREM REALIZADAS NO MODO MAIOR

(écordes alterados)

T |sr D'| T
T s D T
T |st<D°| T
T Jogs<De| T

TSYDE D | T
ToSt<| D D7 | T

A SEREM REALIZADAS NO MODO MENOR

(acordes alterados)

TISD|T
5>
TI|T B DD | T
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MODO DE OPERAR O ABACO

DE BRASIL E. ROCHA BRITO

1 — O 4baco é composto de 2 discos concéntricos, permitindo o giro do interno
(menor) sobre o externo (maior). No disco externo estdo colocados os simbolos
das tonalidades. Adotamos a convengdo da lingua inglesa para nomear os tons,

2

— la
— si
— dé
ré
— mi
— fa
— sol

OmMmMoOOwW>»
I

Essa convengdo é oportuna pelo fato de em harmonia de jazz e, na pratica, em
todos os trabalhos de harmonizagdo e orquestragdo de musica popular, ela ser a
convengao utilizada.

O que diferira entre a convengdo agora adotada e essa usada na harmonia de
jazz é que, no caso, usaremos as letras mailsculas indicando tons maiores e minlsculas
para indicar tons menores.

Assim, por exemplo: eb = mib menor
B = si maior
f¥ — fag menor
Ab = lab maior

Neste disco serdo feitas as leituras: das tonalidades, dos acordes ou das notas.
No disco interno estdo situados os nomes das fungdes ou simbolos (em letras, em
nimeros ou em associagdo deles) que se relacionardo com as notas, os acordes, as
tonalidades.

Considerando-se as letras do disco externo como tonalidades maiores € menores
e seguindo-se no mesmo disco o sentido do movimento dos ponteiros de um relogio
(usualmente chamado “‘sentido horario’’) temos:

a — ha sempre uma alternancia na sequéncia entre simbolos em letra maiuscula e
minlGscula, ou seja, sempre uma tonalidade menor estd precedida e seguida por
tonalidades maiores, (exemplo a = la menor, precedida por F — fa maior e
seguida por C = do maior) bem como uma tonalidade maior estd precedida e '
seguida por tonalidades menores (exemplo: A = |4 maior estd precedida de

ft — fa# menor e seguida por cf = d6# -menor).

b) ~ nesse disco externo encontramos ainda um semi-circulo (meia-lua) desenhado
entre o simbolo de uma tonalidade menor e o simbolo de uma tonalidade maior,
tonalidades estas conhecidas como relativas. Notar que entre um simbolo de uma
tonalidade maior (como precedente) e de uma tonalidade menor vizinha (imediata-
mente seguinte no “sentido horario™) ndo existem semi-circulos (meias-iuas). Tais
tonalidades sdo conhecidas como anti-relativas. ’
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Assim: e (mi menor) e G (sol maior) s8o pares de tona-
f (fa menor) e Ab (1ab maior) lidades relativas
E (mi maior) e g (sol menor) séo pares de tona-
lidades anti-relati-
F (fa maior) e a (14 menor) vas

Estas “meias-luas” encerram um dado importante do &baco, que é lido diretamente
no disco externo sem nenhuma ligagdo com o simbolizado no disco interno. E o se-
guinte: para qualquer tonalidade, maior ou menor, podemos conhecer, inclusive com
total respeito a ordem em qQue surgem na pauta como ‘“‘armadura de acidentes da
tonalidade”, os bemoéis ou sustenidos que ela encerra. Apenas teremos de verificar
qual o menor percurso a seguir no gaminhar pela periferia do disco para, partindo da
meia-lua vazia de simbolos situada entre a e C, chegar a meia-lua que faz frontejra
com a tonalidade da qual se deseja conhecer os acidentes e entdo ir seguindo este
menor percurso anotando, ordenada e acumuladamente, os simbolos de acidentes
surgidos.

Exemplo: deseja-se saber quais os acidentes da tonalidade c# (do# menor). Ve-
rifica-se no disco exterior que a meia-lua que lhe faz fronteira & aquela entre ¢ # e E (que
possui d¥ ). Entdo, verifica-se que dos dois caminhos possiveis para se chegar a essa
meia-lua, partindo-se da meia-lua vazia, (entre a e C) o “sentido-horario” ascendente do
circulo ¢ o caminho mais curto. Entdo vamos lendo seguidamente nas meias-luas do
caminhamento: f§ , ¢ , g4 , d# . Sdo esses, ordenadamente, os 4 acidentes da tonali-
dade do$ menor (c# ) bem como de sua tonalidade relativa E(mi maior). Importante é
ressaltar que a meia-lua entre df = eb e Ff — Gb possui 2 acidentes (ef ech)
por serem essas tonalidades as que, com maior razéo, comportariam uma indiferenga na
escolha da sua “nomenclatura”, pois partindo-se da C (de sua meia-lua vazia) os caminhos
para chegar a F§ = Gb seriam sempre um semi-circulo, quer em percurso no
“sentido horario”, quer no “anti-horario”’.

Assim que se chamarmos a tonalidade de Solb  maior, consideraremos os
acidentes obtidos no percurso anti-horario (bemdéis). Se a chamarmos de Fat maior,
consideraremos os acidentes obtidos no percurso horario (sustenidos).

2 — No disco interno (menor) os 360 graus que correspondem a uma circunferéncia
estdo divididos em 24 partes de 15 graus cada, que chamaremos ‘“‘setores”. Tais
setores sdo assim delimitados por 2 raios da circunferéncia e pelo arco circular.
Possuem &angulo central de 360° <+ 24 = 15°
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Para uma sequéncia de 3 setores contiguos, existem nomes ou simbolos escritos
(Tonica Maior, tonica menor, Dominante Maior, Tr = Sa, Ta — Dr, etc.) confinados por
um “casulo” de desenho curvo que abarca trés setores.

CASULO

Para se obter leituras que relacionem os dados do disco externo com os do
disco interno necesséario é que se obedegam os seguintes principios:

a) — O inicio do casulo (Tonica Maior) do disco interno, ou seja, aquele onde se
inclui a letra inicial T da primeira palavra, deve coincidir, setor a setor, com
aquele do disco externo onde esta o simbolo da tonalidade maior para o qual se
procuram:

— um acorde com fungdo dada; .

— uma fungdo para um dado acorde.

Tal coincidéncia de setores permitira ler, frente a frente com o casulo, as trés
notas que perfazem a triade maior que ocupa fungdo de Toénica Maior na tonalidade.

Quando se tratar de tonalidade menor, a coincidéncia se fara de modo idéntico,
com o casulo onde figura “ténica menor”’. Importante é nunca colocar casulo de tonica
maijor frente a tonalidade menor ou de tonica menor frente a tonalidade maior, proce-
dimento que ndo permite nenhuma leitura valida no &baco.

b) — Se pretendermos a 7.2 de um acorde, apenas teremos que ler, do disco externo,
em sequéncia a sua triade, a nota que aparece no percurso em sentido horério,
excegdo feita para a sétima do acorde de dominante maior (D7 ), o qual possui
sua sétima lida no setor correspondente ao simbolo D7 do disco interno. Se
pretendermos obter a sexta de um acorde, leremos no disco externo no setor
imediatamente precedente a fundamental da triade, a nota que aparece.

A excegd@o no caso é para a sexta sobre o acorde de subdominante menor, para
o qual se fez a leitura no setor correspondente ao simbolo®S8 do disco interno.
3 — Para os acordes, as cifragens usadas e as fungdes que elas representam, obede.
cem o exposto nas leis tonais conforme figura neste livro.

Exemplos:

Tr = acorde relativo da tdnica maior

0Sa = acorde anti-relativo da subdominante menor
+SS = subdominante da subdominante maior

OSS = subdominante da subdominante menor

(°S) °Tr = subdominante menor da ténica menor relativa

(OS) OTa = subdominante da ténica menor anti-relativa
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Para notas acrescentadas a triade temos os simbolos:
D7 = sétima acrescentada a dominante
. «
%39 = nona acrescentada 2 D em maior e D2 = nona acrescentada a D
em menor ‘
W

D'3= décima terceira acrescentada 2 D em maior e ‘D'3= décima terceira
acrescentada 2 D em menor

0G6 = sexta acrescentada ao acorde de subdominante menor

Os simbolos ©1+1 02+2 °3+3 referem-se a procedimentos que orientardo
solugdes para realizagdo de modulagdes enarménicas, quando do uso do acorde de
alta instabilidade harménica ¢9> . Adiante entraremos na consideragdo do seu uso,
coisa que a esta altura da exposi¢do nos parece inoportuna.

4 — Se pretendermos conhecer, para uma dada tonalidade, os graus que formam sua
! escala maior, menor harménica, menor melédica, menor natural, fazemos como se
segue:

— Para obter os 7 graus de uma escala (tonalidade) maior tomamos as notas
correspondentes as fungbes tbnica maior, subdominante maior e dominante
maior.

Se quisermos os 7 graus de uma tonalidade (escala) menor natural tomamos
0s acordes de tbnica menor, dominante menor e subdominante menor.

Se quisermos os 7 graus de uma tonalidade (escala) menor harmoénica toma-
mos os acordes de tdnica menor, dominante maior e subdominante menor.

— Se quisermos os 7 graus de uma tonalidade (escala) menor melddica (que é
como escala uma variante ascendente da menor) tomamos os acordes de
. tdnica menor, dominante maior e subdominante maior.

.

5 — Se pretendermos conhecer os acordes que dariam resolugdo a uma dominante
individual, operamos como se segue: fazemos coincidir, do disco interno, o casulo
“Dominante Maior” com a triade da conhecida dominante individual do disco
externo, na forma usual j& ensinada. Em seguida léem-se por correspondéncia,
disco externo/disco interno, os acordes correspondentes a ténica maior (T), to-
nica menor (°T), Tr, °Ta, S, °S, acordes estes que contém a resolugdo da
sensivel individual (da dominante individual). Também as 7.3, 9.%s, 13.35 da do-
minante individual sdo lidas como ensinado no caso da Dominante do préprio
centro tonal.

EXEMPLO: Seja a dominante individual i4 - do# - mi ocorrendo em um centro tonal. Usan-
do-se 0 método apontado encontraremos as “solugdes” de la-doff -mi (A - c# - E):

T (ndo a tonica do centro tonal, mas sim a tonica “particular’ da dominante individual)
=ré-fag -1a (D-f§ - A) e ainda:

OT = re-1a i- 14 (mesmas consideracdes)
Tr = si-ré-1al (mesmas consideragdes)
OTa = sib - ré - f4 (mesmas consideragdes)

.. S = sol-si-re (mesmas consideracdes)
’ OS = sol - sib - ré (mesmas consideragdes )
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6 — Chamei, a meu arbitrio, de antipoda a tonalidade que, em relacdo ao centro tonal
em questdo, estd situada no circulo das quintas (e, portanto, também no disco
externo do &baco), em posi¢do diametralmente oposta a tonalidade referida (anti-
poda geometricamente). Tal dominante encontrei muitas vezes usada com solu-
¢Oes enarmdnicas para convergéncias no jazz e em autores de musica erudita.

Proponho a cifragem Darp: para a mesma.

7 — Introduzimos no disco interno do abaco uma convengdo referente a delimitagéo
de 10 setores de 15.° adjacentes formando um amplo setor de 150°. A indicagéo
que ele pretende é a de uma zona de influéncia da tonica estabelecida. Explicamos:
uma tonalidade maior tem seus acordes de fung¢do principal: T, S, D com suas
fundamentais possuindo alta importancia na hierarquia tonal. Assim, se falamos
de Do, (maior ou menor) as 3 fundamentais apontadas seriam DO, FA, SOL.

A zona de influéncia aponta uma ampla regido (lida no disco externo) nas quais
as tonalidades maiores e menores ai encerradas possuem, como notas constituintes, as
fundamentais de T, S, D da tonalidade referida, sem qualquer alteragdo. Exemplo: se
colocarmos o casulo de ténica maior frente ao Do maior, o setor de 150° encerrara
as tonalidades:

D6 maior
14 menor
Fa maior
ré menor
Sib maior
sol menor
Mib maior
dé menor
L& b maior
f& menor

(a propria)

Il

o

o

C
a
F
d
B
9
E
Cc
A
f

I T T R T

Se observarmos, tanto o lado “de cima” (mi menor) onde, no caso:

°T = mi-sol-si

oD — si-réifa #‘- ocorre f'a :.fun.c{amental da i
N |S de DO maior j&@ com alteragédo

°S = l4&-dé-mi

Il

I

a

como para o lado “de baixo’ (Ré b maior) onde, no caso:

D =T=réb -fa-lab
A =D = lab -dé-mib ocorre sol = fundamental da

------ }D de D6 menor ja com alteragdo
G = tsoIL‘ -si-réb

Interessante é notar que desde uma tonalidade, o simples deslocar para a sua
tonalidade vizinha “de cima” (anti-relativa) permitiu tal escape da zona de influéncia
enquanto que 9 setores, ou seja, 9 tonalidades ocorrentes no percurso no sentido
anti-horario, estdo dentro da zona de influéncia. Deste fato surge com maior evidéncia
a explicagdo do por que a dominante “de cima”, como seja a Dominante maior tenha
carater mais enérgico, mais conirastante do que a Dominante “de baixo” ou seja a
Subdominante maior. Sim, o abaco insinda logo ao que com ele lida, ainda mais por
havermos desenhado o “setor de influéncia”, que o centro tonal impera e espraia-se
cofn pujanga na regido “‘abaixo” dele, ou seja, na Subdominante, enquanto na regido da
Dominante dois aspectos evidentes se verificam.



I. A “infiltragdo” da tonalidade é pequena:

H. Os acidentes introduzidos, estranhos as 2 tonalidades do mesmo centro tonal, apa-
recem desde a Da (enquanto na regido subdpminantal sé aparecem na metrica-

mente afastada” °Sa) o que da & regifo dominantal esse carater enérgico e muito
contrastante.

8 — Aqui surge a explicagdo para os simbolos
o1+ °2+2 03+3
Eles se referem a orientagdo para modulagdes enarménicas feitas com o uso do

acorde de alta instabilidade harménica W2™ relativo a um determinado centro tonal.
Acompanhemos a explicagdo com uma exemplificagdo. Seja Do maior, onde temos:

> YT
W™ = si-re-fa-lab
no caso sendo si-a nota sensivel

Se deslocarmos a sensivel passando de si para primeira nota acima, dentro do
acorde, essa seria ré. Esta nota sensivel apontaria uma nova tdnica (como nota) ou
seja duas tdnicas novas (uma menor, outra maior) um semi-tom acima de ré.

Para o 1.° desiocamento:
ré = nova sensivel
Mib maior (ou Ré# maior) = nova tdnica maior = 41
mib menor (ou ré # menor) — nova ténica menor — °1
Isto equivaleria a considerar o W8> = si-ré-fa-lab como

W = ré-fa-1ab -dobb sobre fundamental sib

Tal acorde seria dominante de Mib (maior ou menor), conforme atras expusemos.
Num 2.° deslocamento, partiriamos de si como atual sensivel no acorde

R9” = si-ré-fa-lab
para 2 “degraus” acima como nova sensivel, ou seja f4 — nova sensivel

Assim, esse deslocamento permitiria chegar a fal (solb) como fundamental de novo
acorde de tdnica.

Solb maior (ou Fa¥ maior) — nova tdnica maior — +2
sol b menor (ou fa# menor) = nova tdénica menor = °2

e o processo continuaria, obtendo-se no 3. deslocamento a criagdo de nova sensivel
em lab (sol#) com L& maior sendo + 3 e 14 menor sendo °3.
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CONSIDERACOES

Como autor do dbaco julgo deva ser ressaltado que a utilizagdo do mesmo permite

de um modo mais genérico:

A) —
B) —

Visualizagdo da convergéncia inerente a tonalidade;

Visualizagdo do afastamento das fungdes (colocado aqui em termos quase “meé-
tricos”) em relagdo ao centro tonal ou as fundamentais das fungdes principais
(conceito de regides);

Visualizagdo das “operagdes’” com harmonia, como por exemplo, auxilio na com-
preensdo de como se processam modulagdes. Assim, o setor amplo de 150°
— “zona de influéncia” — permite um entendimento mais intimo do que ocorre
na modulagéo diatonica;

A utilizagdo do abaco, se vista pelo lado negativo de extrair do estudante a pos-
sibilidade de pensar como existiriam as relagdes, ja que o resultado & obtido por
leitura (caso similar ao uso de maquinas de calcular para os estudantes de
ciéncias matematicas), tem pelo lado positivo, o incitamento a ver novas coisas, a
sentir solugdes, a deflagrar idéias que dependerdo do conhecimento do proprio
estudante. Possivelmente outro usuario encontraria mais outras possibilidades
que ndo foram vistas ou pressentidas pelo seu inventor.
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