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A Harmonia é o fluxo da vida, que
se esforca para criar a harmonia e o
equilibrio, quando o mais forte
determina qual é o mais fraco e faz

com que seja igual a si mesmo.

(Uma das sete leis cosmicas,

Hermes Trismegistus)
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Apresentacao

Este livro é o resultado da sistematizacdo dos contetidos de Harmonia minis-
trados nas disciplinas de Linguagem e estruturacao Musical, e, também, da neces-
sidade de uma referéncia em Harmonia funcional que atendesse os varios niveis
da disciplina de Harmonia. Tem o objetivo de esclarecer os principios basicos
aplicados na organizagao das progressdes harmonicas tonais. Essas formam varios
modelos utilizaveis como ferramentas gerais nas areas da Linguagem e estruturacao
Musical, Harmonia, Anélise e Composi¢ao musical.

O conteudo aqui tratado é relacionado exclusivamente com os mecanismos
que formam as fun¢des dos acordes e determinam os seus encadeamentos. Esta
organizado em duas grandes secGes que tratam, a primeira, da Harmonia funcional
diatonica, e, a segunda, da Harmonia funcional croméatica. Na Harmonia funcional
diatonica tomam-se as cadéncias simples e compostas como modelo para a introdu-
¢do as diversas funcdes — tonica, subdominante e dominante —, seus encadeamentos
e a modulagdo diatonica. Na Harmonia funcional cromatica sao abordados os acor-
des alterados, o desvio da tonalidade pelo recurso as subdominantes e dominantes
individuais ou secundarias, as modulacOes cromatica e enarmonica e a elipse.

Conhecer as diversas maneiras de interligar os acordes principais e secundarios
e tratad-los como “portadores” de funcoes diferentes, a depender da posicdo que
ocupam dentro de uma progressao harmonica, permitira aos alunos analisar com
clareza progressdes harmonicas da linguagem tonal e utiliza-las na criacdo de suas

proprias composicdes musicais.



- —

e
< -

-
APy e
i s 7
. < gl

P

e - e

o mw‘tﬂ.ﬁ T
: “-ﬁ."_"'_" e MM_-{,-#_E; - =
g > e A A S

e e e v S - c i
\"?_"_H-M*ﬂ‘."w ~
e e .

L




Harmonia
funcional
diatonica

Neste livro o significado de “cadéncia harmonica™ refere-se a uma sequéncia de acor-
des que segue uma logica funcional. Essa sequéncia € variada e pode ser curta ou longa.

Qual é o significado da expressao “funcdo do acorde”?

Quando temos uma sequéncia de acordes dentro de uma organizacao tonal,
cada acorde apresenta sua propria “cor” e assume seu lugar conforme a “hierar-
quia” baseada na forca da tensdo produzida pelo acorde. Da mesma forma que a
luz apresenta trés cores basicas, conforme figura 1 a seguir, por analogia, dentro

da tonalidade musical, encontramos também trés funcdes principais.

T Nos livros de Harmonia, em geral, as cadéncias sdo explicadas como modelos simplificados de
finalizacdo, contendo dois ou trés acordes. (BONEYV, 2008; HADJIEV, 1976). O professor Pencho
Stoyanov, em seu livro Harmonia (2010, p. 90) explica: “A quantidade minima de acordes de uma
cadéncia é de dois acordes, que apresentam funcoes diferentes. Por exemplo as progressoes T — V1,
ou ITI — V ndo formam cadéncia”.



Harmonia funcional - progressao de acordes: teoria e pratica

Figura 1. As trés cores principais da luz: vermelho, verde e azul
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Cores principais da luz

Fonte: elaborag&o dos autores.

Atribui-se a Pitagoras (filosofo e matematico c. 570 — c. 495 a.C) a descoberta da
série harménica em experiéncias com a divisdo da corda.? Os trés primeiros intervalos
da série harmonica sdo os intervalos de oitava 2/1, quinta 3/2 e quarta 4/3, resultantes
da divisdo da corda em duas, trés e quatro partes iguais. Esses trés intervalos de 8? 5
e 4% apresentam uma sonoridade homogénea e por isso sao chamados justos.

Os intervalos justos definem o I, V e IV como graus principais que, com os
seus respectivos acordes, formam as trés fungées basicas dentro de uma tonalidade.
Essas fungdes sao denominadas: tonica (T), dominante (D) e subdominante (S)
(figura 2). Varios cientistas® buscaram analogia entre os graus da escala musical e

a ordem das cores da luz, em conformidade com o arco-iris.

2O monocoérdio é um instrumento de uma tnica corda, criado por Pitagoras, utilizado como ferramenta
de busca cientifica. Esse instrumento permite a divisao da corda em proporgdes diferentes para poder
explicar a formagdo da série harménica e dos intervalos musicais. (CROTCH, 1861; CREESE, 2010).

Durante trés séculos, vdrias pesquisas buscaram relacionamento entre os tons musicais e as cores
da luz. Escalas musicais, relacionadas as cores da luz, foram criadas pelos cientistas: Isaac New-
ton (1704), Louis Bertrand Castel (1734), George Field (1816), D. D. Jameson (1844), Theodor
Seemann (1881), A. Wallace Rimington (1893), Bainbridge Bishop (1893), H. von Helmholtz
(1910), Adrian Bernard Klein (1930), L. J. Belmont (1944), entre outros. Para mais informagdes
consultar a pagina http://www.marcodebiasi.info/en/a-historical-perspective-on-the-relationship-
-between-sound-and-colour/. Acesso em 25 set. 2018.

20



Harmonia funcional diatonica

Figura 2. As fung¢®es principais: tonica, subdominante e dominante

NS

I

- — I
alll
all
)

AIEE

]
TR

=
O < W

Fonte: elaboragéo dos autores.

1 Triades - identificacdo das inversoes

Figura 3. Triades: estado fundamental, 12 e 22 inversoes
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Obs: O nimero 1 para o intervalo 12 ndo se utiliza na identificagdo. As triades no
estado fundamental normalmente sdo identificadas somente com a letra (T, S, D) ou

com letra e niimero romano (SlI, DVII, TlIl, TVI etc.), omitindo o nimero 5 que indica
o estado fundamental do acorde.

Fonte: elaborac&o dos autores.

Para indicar as inversdes das triades, varias escolas europeias utilizam as

seguintes regras (figura 3):

1. identifica-se o intervalo entre o baixo e o soprano do acorde, em posicdo fechada;

2. identifica-se o intervalo entre o baixo e a fundamental do acorde.

Quando o baixo coincide com a nota fundamental, o niumero 1 do intervalo
“prima” ndo se aplica.

Quando a nota do soprano coincide com a nota fundamental do acorde, aplica-se
somente uma vez o numero 6, que corresponde ao intervalo de sexta. Conforme

essas regras, a identificacdo da inversdo das triades tem a seguinte nomenclatura:
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a. tonica no estado fundamental — T5, em nomenclatura simplificada somente T;

b. tonica na 12 inversao — T6;

C. toOnica na 2° inversdao — T6/4;

d. subdominante no estado fundamental — S5, em nomenclatura simplificada
somente S;

e. subdominante na 1% inversdo — S6;

f. subdominante na 2% inversdo — S6/4;

g. dominante no estado fundamental — D5, em nomenclatura simplificada
somente D;

h. dominante na 1? inversdo — D6;

i. dominante na 2® inversao — D6/4.

A partir da segunda metade do século XX, na maioria dos livros de Harmonia
é utilizada a nomenclatura simplificada para as triades no estado fundamental.

As demais triades sdo identificadas na forma a seguir:

SII, SII6, SI16/4, DVII, DVII6, DVII6/4, TVI, TVI6, TVI6/4, SVI, SVI6, SVI6/4,
TSVI (W — mediante baixa), TSVI6 (W6), TSVI6/4 (W6/4), TI1L, TIII6, TIII6/4, DIII,
DIII6, DIII6/4, TDIII (M — mediante alta), TDIII6 (M6), TDIII6/4 (M6/4), K6/4, N6
(o acorde napolitano é raramente utilizado no estado fundamental, N, e na 2% inver-
sdo, N6/4), L (acorde lidio), L6, L6/4, MTSVI (mediante da mediante baixa que na
tonalidade de d6 maior seria: fa# — 1a — dé#), MTSVI6, MTSVI6/4.
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Com base nas trés funcées principais sdo criadas as cadéncias simples (conferir

figura 4):
a. TDT - cadéncia auténtica* (perfeita ou imperfeita);
b. TST — cadéncia plagal;

c. TSDT — cadéncia completa® (conferir figura 4).
2 Cadéncias simples: auténtica, plagal e completa

Figura 4. Cadéncias simples: auténtica, plagal e completa

Cadéncia auténtica (perfeita) Cadéncia plagal
| =z Z ~ 2
T D T T S T
Cadéncia completa
T S D T

Fonte: elaborac&o dos autores.

A cadéncia completa pode aparecer com ainda mais um acorde entre a subdo-

minante e a dominante.

4 A cadéncia TDT é chamada cadéncia auténtica perfeita quando a voz superior conclui com a fun-
damental do acorde, e imperfeita com a 3% ou a 5* do acorde.

5 Na musica classica é pouco utilizada a progressio TD S T.
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Figura 5. Cadéncia completa com acorde K6/4
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

2.1 O acorde cadencial K6/4

O acorde K6/4 (figura 5a), chamado “cadencial”, surgiu com o concerto clas-
sico, quando a orquestra nele se detinha, numa fermata, e o solista apresentava a sua
cadéncia em solo. A cadéncia geralmente termina com um trinado no 2° ou 7° grau,
que claramente define a funcdo da dominante, preparando a entrada da orquestra
junto com o acorde da resolucdo — a tonica. Ao mesmo tempo que o acorde da
tonica determina o final da cadéncia do solista, surge a nova entrada da orquestra.
O acorde K6/4 (figura 5 e figura 5a) tem a mesma composicdo e disposicao do
acorde da tonica na 2* inversao (T6/4), mas a sua fungdo é de dominante com duas

notas estranhas a harmonia.

Figura 5a. Acorde K6/4 em modelo de cadéncia de concerto cldssico

Cadéncia solo

%ﬂ 1 [ ] H r i I.-FIF
& = F F! 2 o i s B e e — — —
D e I I
S
Orquestra

(8]

B8

% ]

T

Fonte: elaboracéo dos autores.
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As caracteristicas principais do K6/4 sao:

1. o acorde se posiciona no tempo forte ou relativamente forte do compasso.
Por exemplo, em compassos 4/4 pode aparecer no primeiro ou terceiro tempos;

2. o acorde geralmente vem precedido da subdominante ou de algum acorde
da familia da subdominante, e é sucedido pela dominante ou por algum
acorde da familia da dominante;

3. quando o acorde aparece em textura a quatro vozes, o mais comum ¢ dobrar

o quinto grau do acorde.

Por exemplo, na tonalidade de d6 maior, na harmonizacdo a quatro vozes, o

mais comum é que o K6/4 tenha dobrada a nota sol.

Figura 5b. Acorde K6/4 — utilizacGes

Utilizagdes excepcionais

Aplicacdo tradicional de K6/4 Raramente utilizado Raramente utilizado
) | | | |
G ———~>—>—+3 = 3>+ ——3
[ [
e B 0§ & 42 B g o
T FF & DrTr [ K Tt (K T
) t | | ! 7 = Il |
Z 2 Z lE > 1l
{ Raramente utilizado
= g = = ) =
- = = F |5 F o i
T S KS Ki K D T

Fonte: elaboragdo dos autores.

O acorde cadencial K6/4 pode aparecer em diversas situacoes distintas (figura
5b). Além da utilizagdo tradicional, o acorde pode ser antecipado em uma progressao

de T para T6, em que o acorde T6 assume a funcdo preparatoria para uma possivel
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subdominante. Pode acontecer uma resolucao direta do acorde cadencial K6/4 para
a tonica T, omitindo a dominante D e confirmando mais uma vez que o acorde
cadencial K6/4 tem a funcdo de dominante e pode substitui-la. A repeticao do K6/4

também pode aparecer para sublinhar uma culminacdo harménica ou melddica.

2.2 A cadéncia deceptiva ou de engano

A cadéncia “deceptiva” ou “de engano” caracteriza-se por uma resolucao inesperada
da dominante (D ou D7) para o acorde do VI grau (6), chamado tonica VI grau (TVI).

A cadéncia deceptiva na sua progressao mais simples seria: T D TVI ou T D7 TVI.

Figura 6. Cadéncia deceptiva ou de engano

?.?\ z Z Z
\;_3’ -, -
T S D’ TVI

Resoluc¢iao deceptiva

Fonte: elaboragéo dos autores.

2.3 A cadéncia napolitana

A tltima cadéncia simples que vamos analisar é a chamada cadéncia napolitana

ou frigia. E utilizada geralmente em tonalidades menores (figura 7).
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Figura 7. Cadéncia frigia com acorde da subdominante na 12 inverséo

o [ | — u F £ P |
- ..I. ..[ ﬁi 2° harménico .S. ..[ bl J l‘l. A
: = = ” — ”

| 11 © | r | B
T TSVI|[§ T D’ T VI
W) [N T

Fonte: elaboragédo dos autores.

Conforme a figura 7, a terminacao S6 — D da a impressdo de uma “meia cadén-
cia”.® Logo surge a seguinte pergunta: por que a cadéncia é chamada napolitana?
A resposta correta vem com a analise detalhada dos dois ultimos acordes, S6 e
D. Analisando a terminacdo S6 — D, tem-se a percepc¢ao de que o acorde final é
uma tonica, pois harmonicamente conclui estavel na tonalidade da dominante, Sol
Maior. Neste caso, tratar o ultimo acorde como dominante seria equivocado, pois
na verdade trata-se da tonica em Sol Maior. A subdominante na primeira inversao
deve ser pensada como um acorde Frigio ou Napolitano incompleto no estado
fundamental. Uma anélise mais profunda mostra que a quinta (figura 7) aparece
como 2° harmonico (mi bemol),” que é muito forte, e completa o acorde napolitano.

A nota “fa” é uma nota estranha,® pois ndo se aplica no acorde frigio, e tem o papel

Meia-cadéncia (ou semicadéncia) é qualquer cadéncia que conclui com o acorde da dominante.
Enquanto a cadéncia auténtica é comparavel a um ponto final, a meia cadéncia é semelhante a uma
virgula, a indicar uma suspensdo parcial em uma declaragdo incompleta. (PISTON, 1987, p. 175).

Observe a figura 7, em que a nota mi bemol, marcada em vermelho, aparece como 2° harménico
da nota la bemol do baixo.

Nota ndo pertencente ao acorde.

27



Harmonia funcional - progressado de acordes: teoria e pratica

de apogiatura, que é muito comum na cadéncia napolitana. Esse é o mecanismo da

cadéncia chamada napolitana, sem o real acorde napolitano.
3 Cadéncias compostas

Cadéncias compostas sao todas as progressoes funcionais que incluem acordes
dos graus secundarios II, III, VI e VII, nas formagoes em triades, tétrades e pén-
tades. As cadéncias compostas® sdo baseadas nos principios basicos das cadéncias

simples, apresentando uma evolucao dos modelos padrdes e das técnicas de enca-

deamento dos acordes.

3.1 Cadéncias compostas construidas com base na substitui¢do

Para utilizar os acordes dos graus secundarios — II, III, VI e VII — da maneira

correta, primeiro deve ser feita a analise sobre as suas possiveis funcdes.

3.1.1 Acorde do II grau

Figura 8. Acorde de Il grau

0
. 4 = 8 |
o ) 8 8 !
.) (%]
VI @ <= =p(5(1V) s’

Fonte: elaboragédo dos autores.

Conforme a figura 8, o acorde do II grau tem duas notas comuns com duas
outras triades da escala diatonica: os acordes do VII e do IV graus. Como o acorde

do IV grau é representante de uma funcao principal, a subdominante, e o VII grau

9 Alguns autores tratam ainda a cadéncia completa como uma cadéncia composta.
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é somente um acorde secundario, a logica é que a triade do II grau deva adotar uma
unica fungdo, que é a da subdominante. Por esta razdo, sempre o acorde mencionado
anteriormente é marcado com a letra S junto com o nimero romano II (figura 8).
O acorde SII, na maioria dos casos, é utilizado na primeira inversao para o reforco
da funcdo da subdominante, pois a ter¢ca do acorde, que, ao mesmo tempo, coincide
com a fundamental do IV grau, é posicionada no baixo, a produzir maior nimero
de harmoénicos da funcdo da subdominante. E recomendavel também o dobramento
da terca, no caso de quatro vozes, para evidenciar ainda mais a funcdo do acorde

SII, que, na maioria dos casos, aparece como SII6 (figura 8).

3.1.2 Acorde do VII grau

O acorde do VII grau tem duas notas comuns com o acorde da dominante, o
V grau, e com a triade do II grau. Como o acorde do V grau é representante de uma
funcdo principal, a dominante, o acorde do VII grau adota a fungdo da dominante
e é sempre identificado da seguinte forma: DVII (dominante VII grau). Dentro
de uma cadéncia, o acorde DVII poderia aparecer depois de T ou S substituindo

plenamente o acorde da dominante, o V grau.

Figura 9. Acorde de VIl grau

o — Q g
&—=
D (V) |<@====p>DVII I

Fonte: elaboracg&o dos autores.

A quatro vozes, em tonalidades maiores, o DVII é um acorde diminuto, utili-
zado na 1° ou 2% inversdo. Geralmente aparece com o dobramento da terca e rara-

mente com a quinta dobrada. O acorde DVII6 com a 3° dobrada é uma dominante
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mais caracteristica, que poderia seguir para T, TVI ou D(7). Porém, quando o DVII
se encontra na 1* inversao com a terca dobrada, também o II grau da tonalidade,
a forca do tritono diminui, semelhando o SII com nota estranha.!® Nesse caso, a
exemplificar em dé maior, o acorde poderia aparecer na seguinte forma: ré — fa —
*sill —ré. Outro exemplo, ainda em d6 maior: no caso da 2* inversdo com a quinta
dobrada, fa —si —ré — fa, o acorde poderia prosseguir para a D7, sol — si — ré — f4.1?
Existem varias possibilidades para a utilizacdo de DVII conforme as tensoes da

resolucdo das vozes e a forma como ele seria tratado:

como dominante tipica;
como dominante fraca que vai seguir para um acorde com maior tensdo;

como parte de um encadeamento especifico entre acordes secundarios;

A w0 DN -

como acorde que faz parte de sequéncias. Nesse caso a nota fundamental

pode ser dobrada ou triplicada.

3.1.3 Acorde de 111 grau

O acorde do III grau (figura 10) poderia assumir duas fung¢des principais, pois
ele tem duas notas comuns com a tonica, o I grau, e duas notas comuns com a
dominante, o V grau.

Conforme a figura 10, quando a triade de III grau se encontra entre T e D, ela
ndo assume nenhuma das funcoes principais e se torna um acorde transitorio ou

uma mediante.

1 Nota estranha é aquela que ndo pertence ao acorde.
" A nota si aparece como nota estranha, substituindo a nota 1a de um possivel acorde do II grau.

2 Acorde da dominante com sétima menor — D7.
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Figura 10. Acorde de Ill grau

0
T2 [ |
(1) DIII

TDIII
(M)

Fonte: elaborag&o dos autores.

Essa mediante é identificada com TDIIT ou M e geralmente é chamada
“mediante alta”.'® Neste momento, naturalmente, faz-se a pergunta: Qual é o meca-
nismo que define quando a triade do III grau deve assumir a fun¢do de tonica ou

de dominante?

Figura 11. Acorde de TIlI

£ >
¥ 4l
Fan

7 o g 8- =
oV b [ 6] [0 b
e) p= S G
2
T S D TIII

Fonte: elaborac&o dos autores.

Se o acorde, dentro de uma cadéncia, é posicionado no lugar de uma tonica
(figura 11), ele assume a fungao de tonica, T, e é identificado como TIII (t6nica IIT
grau). Nesse caso é recomendavel a utilizagao do TIII no estado fundamental com

dobramento da nota fundamental.

13 Piston (1987) utiliza 0 nome “mediante” para o acorde do III grau quando é posicionado entre a T
e D e chama de “submediante” a triade do VI grau quando se encontra entre a T e S. Outros autores
europeus (HADJIEV, 1976; STOYANOY, 2000, 2010; ELIEZER, 1995) chamam as mediantes como
“mediante alta”, para o III grau, e “mediante baixa”, para o VI grau.
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Figura 12. Acorde de DIII6

il' [& ] ﬂ Yy I
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T S DIII T

Fonte: elaboragdo dos autores.

Se o acorde aparece no lugar de uma dominante (figura 12), ele assume esta
funcdo e é identificado como DIIIT (dominante I1I grau). Para representar a fungdo
de dominante do modo mais caracteristico, o acorde é utilizado na 1* inversao
com a terca dobrada e é identificado como DIII6. A terca dobrada coincide com a

fundamental do V grau da tonalidade e implica reforco da funcao da dominante.

3.1.4 Acorde de VI grau

Figura 13. Acorde de Vi grau
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Fonte: elaboracgédo dos autores.

O acorde do VT grau (figura 13), conforme a mesma l6gica aplicada para a triade
do III grau, poderia assumir duas fungoes principais, pois ele tem duas notas comuns
com a tonica, o I grau, e duas notas comuns com a subdominante, o IV grau.

Observando a figura 13, quando a triade do VI grau se encontra entre T e S,
ela ndo assume nenhuma das funcdes principais e se torna um acorde transitério
ou uma mediante baixa. Para a identificacdo do acorde, é utilizada a nomeclatura

TSVI ou W. Nesse caso a letra W representa um M invertido.
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Figura 14. Acorde de TVI

o 1 g o ]
D] P e :
T S D’ TVI

Fonte: elaborac&o dos autores.

Para assumir a fungao de tonica (figura 14), o acorde de VI grau deve substituir
a T na cadéncia. No caso da figura 14, o acorde TVI aparece depois da dominante

e constitui-se numa resolucdo deceptiva.

Figura 15. Acorde de SVI

9 S <) [ ) = <) |

:@ [ % ] {} :r; g (% %] i
[} o
T SVI Ké i T

Fonte: elaboracg&o dos autores.

O acorde do VI grau (figura 15) pode substituir plenamente a subdominante, o
IV grau. Para essa substituicdo a triade deve aparecer no lugar da subdominante na cadén-
cia. Observando a progressdo da figura 15 e considerando que K6/4 deve ser precedido
por uma subdominante ou algum acorde da “familia” da subdominante, chegamos a
conclusao de que o acorde do VI grau pode assumir a fungao de S, IV grau subdominante.
As cadéncias simples muitas vezes sao utilizadas como modelos nos quais alguns

dos acordes principais sdo substituidos por acordes secundarios, na mesma funcao:

TST=TSII6T:

Figura 16. Cadéncia plagal com substituicéo

4

(@) © (@)

H—a o) Q

[3) - =— 3
- 6

T SII T

Fonte: elaboracg&o dos autores.
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TDT=T6DVII6 T :

Figura 17. Cadéncia auténtica com substituicéo

#{31 8 3
—a @) ©
[Y) T p O 6 -

T DVII i §

Fonte: elaboracg&o dos autores.

TSDT=TSI6DIII6 T :

Figura 18. Cadéncia completa com substituicéo

) - .
L iy Rl e iy 1
| o} = (& ] b= 4 o> 1
"4 b4 [ & ] b 4 5 1
D) sl J— — <%

E o
T sIr’ pIIr’ T

Fonte: elaboracg&o dos autores.

TSK6/4DT=TSVIK6/4DVII6/4T :

Figura 19. Cadéncia completa com K6/4 com substituicdo

f
G—s 8 — = = |
) SVI K DVII i

Fonte: elaboracg&o dos autores.
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3.2 Construgdo de cadéncias compostas em blocos

Figura 20. Cadéncias compostas em blocos, baseadas nas cadéncias simples

i

Acordes
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Fonte: elaboragéo dos autores.

As cadéncias compostas poderiam apresentar as suas fungdes em blocos
(figura 20). Isso significa que, em vez de se utilizar apenas um acorde por fungao,
sdo agrupados dois ou mais acordes da mesma familia. Ndo é recomendavel uma
sequéncia com mais de trés acordes seguidos da mesma familia, pois poderia ser
criado um efeito de “redundancia”, quando a cadéncia perde a sua energia no

crescimento da tensao durante a progressao funcional.

3.2.1 Acordes da familia da tbénica

Os acordes diaténicos da familia da ténica (figura 21) sdo: I, III e VI graus,
acrescidos dos acordes com 7% Observamos que na harmonia classica o acorde do
I grau com 7% (T7) é raramente utilizado, aparecendo geralmente como um acorde
transitério: T — T7 — S . A funcdo da tonica pertencem também as triades e as

tétrades dos mesmos graus da tonalidade homonima.
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Figura 21. Acordes da familia da tonica
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Fonte: elaborac&o dos autores.

kB

Na construcao de cadéncias compostas em blocos, inicia-se, geralmente, com
o acorde principal da T. Para o final poderia aparecer outro acorde da familia da T,
na maioria dos casos um tinico acorde. Para os blocos das familias de S e D, podem
aparecer varios acordes da mesma fung¢do, mas com a condigdo de incrementar a

tensdo da progressao cadencial.

3.2.2 Acordes diatbnicos da familia da subdominante, incluido o napolitano

A familia da subdominante é composta pelos acordes de IV, II e VI grau, que

também podem aparecer com a sétima — [V7, 117, VI7.

Figura 22. Acordes diatonicos da familia da subdominante, incluido o napolitano

| I W U

0 | |
Sk‘ F ' F i: r E—r! == R T S— 1 — ;V%i
S

I
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SVI SVI' SII SII' °S °S’ °SVI °SVI' °SII °SII' | N

Fonte: elaboracg&o dos autores.

Conforme a figura 22, dentro do grupo da S aparece também o acorde napolitano
(frigio), que deveria fazer parte da harmonia cromatica. Porém, como é frequente-

mente utilizado na musica ocidental, “por tradi¢do”, é estudado na harmonia diatonica.
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Figura 23. Acorde napolitano
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Fonte: elaboragdo dos autores.

O acorde napolitano é o mesmo na tonalidade maior e na homdnima menor.
E geralmente utilizado na 1° inversdao — N6, com a nota fundamental na voz supe-
rior. Se o acorde posterior é a dominante, a nota do II grau abaixado segue para
o VII grau, por intervalo melédico de terca diminuta (figura 23, alinea a), o que é
uma das caracteristicas da conducao da voz superior quando é utilizado o acorde
napolitano. Este é também denominado “acorde com sexta napolitana”, em razao
do intervalo formado entre fa e ré bemol, quando se utiliza a triade na 1* inversao.
Esse acorde se firmou na escola napolitana do século X VIII por meio dos composito-
res Alessandro Scarlatti, Giovanni Battista Pergolesi, Domenico Cimarosa, Giovanni
Paisiello entre outros. O acorde N6 pode resolver em D ou D7 através de K6/4, que
é utilizado como um acorde de passagem para a dominante. Ao mesmo tempo, esse

acorde preenche a terca diminuta com uma nota de passagem (figura 23, alinea b).

3.2.3 Acordes diatbnicos da familia da dominante, incluido o lidio

A familia da dominante é a maior das trés familias. Possui acordes do V, III e
VII graus, inclusive com 7% e 9%, o acorde cadencial — K6/4, os acordes correspon-

dentes da tonalidade homonima e o acorde lidio (figura 24).
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Figura 24. Acordes diatdnicos da familia da dominante, incluido o lidio
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Fonte: elaboragdo dos autores.

O acorde lidio, que é cromatico, é estudado por tradi¢do junto com a harmonia

diatonica, pela mesma razdo que o acorde napolitano.

Figura 25. Acorde lidio
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Fonte: elaborac&o dos autores.

O acorde lidio é 0 mesmo na tonalidade maior ou menor. E construido sobre
o VII grau com a quinta diminuta elevada para quinta justa: si — ré — fa#. O acorde
¢é denominado lidio, pois a sua 5% coincide com o IV grau elevado da tonalidade
maior, que € a sua principal caracteristica. O acorde lidio é identificado com a letra
“L”. Essa triade é assimilada a fun¢do da dominante e pode aparecer na 1%, 2% ou
3% inversdo quando com a sétima, com qualquer nota do acorde dobrada. E muito
utilizado o dobramento da quinta, o fa# (figura 25), uma das quais resolve em sol
(V grau) e a outra em fa natural (IV grau). Como as outras duas notas si e ré per-

manecem, o acorde se transforma em uma dominante com sétima — D7.
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3.2.4 A hierarquia entre os acordes de uma mesma familia

Dentro de uma mesma familia, os acordes tém tensdo diferenciada, o que
define uma hierarquia entre eles. Por exemplo, comparado com D7, o DVII7 é
mais fraco, pois tem a caracteristica de um acorde bifuncional, do mesmo modo

que o D9 (figura 26).

Figura 26. Acorde bifuncional
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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No acorde D9 = D + SII, a triade superior (ré — fa — 1a) enfraquece o acorde
com sua “cor” de subdominante. O acorde de DIII é ainda mais fraco, pois tem
duas notas comuns com a triade da ténica. Do mais fraco para o mais forte, grosso

modo, a sequéncia hierarquica dos acordes da D em tonalidade maior seria:

K6/4 — DIII — D9 (sem 3?) — DIII6 — L. — L7 — DVII7 — DIII6/5
D9 (sem 5%) - D — DVII - D7.

Uma possivel sequéncia hierarquica dos acordes da S em tonalidade maior seria:

SVI - SVI7 - S — S7 — SII6 — SI16/5 — N6.

A hierarquia entre os acordes da mesma familia pode ser definida pelo contetido

do acorde e pela sua inversao. A classificacao pelo contetido significa:
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a. existem ou ndo dentro do acorde notas de outra familia? Se existem, essa

familia é mais fraca ou mais forte?

b. existem ou ndo dentro do acorde intervalos dissonantes como sétima, tritono,

segunda, nona, que aumentam a tensdo do acorde dentro da sua estrutura?

A familia da t6nica é a mais estavel. O grupo da dominante é o mais forte,
apresentando “desejo” ou tendéncia para resolver na tonica. O grupo da subdomi-

nante possui forca intermedidria ou neutra.

3.3 Acordes com sétima — tétrades. D7, inversodes, resolugdes

Os acordes com sétima, denominados “tétrades”, contém quatro notas resul-
tantes da sobreposicdo por intervalos de terca. Para identificar as inversoes das
tétrades, utiliza-se a seguinte cifragem: o numero 7 para o estado fundamental, 6/5
para a primeira inversao, 4/3 para a segunda inversdo e 2 para a terceira inversao.

Como surgiram esses nimeros? Surgiram a partir das relagdes intervalares com

a nota do baixo, a fundamental e a sétima do acorde (figura 27).

Figura 27. Cifragem de acordes com sétima
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Fonte: elaborac&o dos autores.

Quando o baixo coincide com a nota fundamental ou da sétima, apresentando
unissono (intervalo 1*), o nimero 1 ndo é utilizado na identificacdo, como é o caso

do estado fundamental e da terceira inversao.
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D7 no estado fundamental pode resolver de maneira tipica ou alternativa.
Na resolucdo tipica (figura 28, alinea a), o V grau, no baixo, resolve no I grau, o VII
grau resolve no I grau, o IV grau no III e o II no I, formando um acorde da tdnica
com nota fundamental triplicada e sem a 5. Quando temos a resolugdo alternativa
(figura 28, alinea b), o objetivo é preservar as trés vozes principais da T; portanto,

o VII grau resolve movendo-se por terca descendente para o V grau da tonalidade.

Figura 28. D7, resolucdo tipica e alternativa
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Fonte: elaboragédo dos autores.

Os exemplos ¢, d, e, f, da figura 28, apresentam resolucao alternativa do D7,
D6/5, D4/3 e D2. E importante notar que a terceira inversdo D2 resolve na tonica
na 1* inversdao — T6, pois o IV grau da tonalidade, a 7* do acorde, que se encontra

no baixo deve resolver no III grau.
3.4 Acordes com nona — péntades. D9, inversoes

O acorde com nona, no estado fundamental e posicao fechada, apresenta quatro
tercas sobrepostas. O acorde da dominante com nona — D9 é dos mais utilizados

na harmonia diat6nica. A cifragem das inversoes obedece a mesma regra aplicada

para os acordes com sétima.
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Figura 29. Cifragem de acordes com nona — D9
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Fonte: elaboragédo dos autores.

No caso da cifragem dos acordes com nona, sdo utilizados para referéncia o
baixo do acorde, a nota fundamental mais a nona (figura 29). Desta forma a iden-
tificacdo do estado fundamental seria D9; da 1? inversdo — D7/6; da 2* inversdo
—D5/4; e da 3% inversdo — D3/2. A 4° inversdo ndo se aplica, pois a nona ndo pode
ser posicionada no baixo.

J& foi mencionado que o D9 é um acorde bifuncional, pois se pode reconhecer
em sua analise a presenca de duas funcoes. Com essa caracteristica especifica, o
acorde apresenta mais uma possibilidade na sua utilizacdo funcional. D9 contém
cinco notas e, para ser utilizado na harmonia coral a quatro vozes, deve ser omitida
uma das suas notas. A nota fundamental, a nona e a sétima — a qual justifica a nona,
pois, sem a 7%, a 9% seria tratada como uma nota estranha — devem permanecer no
acorde D9. Portanto, pode ser omitida a 5% ou a 3%. Se for omitida a 5% o acorde
apresenta maior forca como dominante, o que o torna apto a exercer a funcdo da
dominante dentro da cadéncia. D9 sem 5% pode ser precedido por K6/4 (figura 30)

ou por qualquer acorde da familia da subdominante ou da tonica.

Figura 30. D9 na funcédo da dominante, com a 52 omitida
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Fonte: elaborac&o dos autores.
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Se for omitida a 3* do D9 o acorde apresentara maior forca como subdominante.
Nessa forma a dominante com nona é utilizada frequentemente para corroborar o

movimento cadencial (figura 31).

Figura 31. Acorde D9 com 32 omitida, utilizado como finalizac&o “semiplagal”
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Fonte: elaboracéo dos autores.

Conforme a figura 31, o acorde D9 com a terca omitida se assemelha a SII e
transmite a sensacdo de uma finalizacdo plagal, que poderia ser considerada também

como “semiplagal”, apesar da tensdo da nota fundamental da dominante no baixo.
3.5 Encadeamento de terca — modelos de mediantes (TSVI e TDIII)

A mediante baixa, o acorde do VI grau, é posicionado entre a T e algum acorde
da familia da subdominante. A mediante baixa pode aparecer como triade: T — TSVI
(W)—=S; T-TSVI (W) - SII6 (figura 32) ou como tétrade, na seguinte progessao:
T-TSVI7 (W7) -S.

Em tonalidades menores a mediante baixa muitas vezes encadeia-se com um acorde

napolitano na 1% inversdo (N6), o qual faz parte da familia da subdominante (figura 32).
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Figura 32. TSVI (W) mediante baixa
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Fonte: elaboragéo dos autores.

Os modelos com TSVI sdo muito utilizados na parte inicial das cadéncias, mas
podem aparecer também no transcurso do desenvolvimento delas, em qualquer inversao.

Para o aluno é importante conhecer a regra para a utilizagdo das triades na
2% inversdo: é proibido o posicionamento de acordes na 2% inversdo no 1° tempo
do compasso. O tnico acorde na 2° inversdo que ocupa essa posicao métrica é o
K6/4. A triade da D6/4 é muito utilizada como acorde de passagem entre duas
tonicas: T — D6/4 — T6. Da mesma forma pode ser utilizada a tétrade da dominante
na 2% inversao: T — D4/3 — T6.

Na figura 33 sdo exemplificados alguns modelos para a utilizacao de mediante

alta em tonalidades maiores.

Figura 33. TDIII(M) mediante alta em tonalidade maior
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Fonte: elaborac&o dos autores.

A alinea a) da figura 33 é um exemplo menos efetivo, pois apresenta uma

terminacdo em tonica I grau logo no inicio da cadéncia.
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As alineas b) e c) (figura 33) tém finalizagdo deceptiva, que é mais utilizada
porque abre possibilidade para um desenvolvimento mais variado. Na alinea c) o
acorde do III grau se encontra na 1° inversdo, com a terca dobrada, o que mostra
maior proximidade com o acorde posterior da dominante. A mediante alta é muito
caracteristica em tonalidades menores (figura 34), em que a dominante é menor,

considerada a escala menor primitiva.

Figura 34. TDIII(M) mediante alta em tonalidade menor
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Fonte: elaboragédo dos autores.

A alinea a) da figura 34 mostra uma resolucdo deceptiva com dominante
menor** conduzindo para a tonica VI grau.
A alinea b)™® da figura 34 apresenta uma resolucdo alternativa para o acorde

DVII, que pode desviar o senso tonal para uma nova tonica — T1II.
3.6 Empréstimo modal: cadéncias misturadas em maior e menor

“Empréstimo modal” é a substituicdo de acordes da escala maior (jonio) pelos
acordes correspondentes da tonalidade homdnima menor (edlio) e vice-versa. Existem

possibilidades também para a substitui¢do por acordes dos outros modos litirgicos.

4 Dominante menor sob a influéncia do menor natural.

15 Esse exemplo DVII - TIII corresponde com o principio “encadeamento de quinta” préprio da
cadéncia perfeita.
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Quando um acorde da tonalidade hom6nima menor aparece em uma progres-
sdo harmonica da tonalidade maior é identificado com “°”. Por exemplo, a tonica
menor aparece na cadéncia maior com a seguinte identificacdo: °T. A subdominante
é identificada com °S.

Os exemplos mais claros de empréstimo modal podem ser vistos nas seguintes
cadéncias (figura 35): T °S T; T°DT; T°S DT — sdo trés exemplos em maior

com acordes tomados de empréstimo da tonalidade homonima menor.

Figura 35. Exemplos de empréstimo modal em tonalidade maior
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Fonte: elaboragdo dos autores.

Os proximos exemplos (figura 36) sdo na tonalidade de d6 menor com acordes

tomados de empréstimo da tonalidade de d6 maior, a tonalidade hom6nima maior:

Figura 36. Exemplos de empréstimo modal em tonalidade menor
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Fonte: elaborac&o dos autores.

Os acordes da tonalidade hom6nima maior que aparecem em uma progressao
harmonica da tonalidade menor sdo identificados com “+”
Os acordes da dominante, V grau, sdo os unicos que vamos identificar da

mesma forma em maior e menor em razdo da frequente utilizacdo da escala menor
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harmonica, que apresenta o VII grau elevado. Portanto, a dominante triade e a
dominante com sétima sdo as mesmas em tonalidades maiores e menores: D e D7.
A dominante sob a influéncia da escala menor natural (edlio) (figura 35 e figura

36) deve ser identificada com o sinal “°”: °D ou °D7.

3.7 Encadeamento de quarta: S — T, ou encadeamento plagal

As cadéncias simples junto com os modelos das mediantes exploram o “DNA”
do encadeamento entre os acordes. A cadéncia plagal, por exemplo, apresenta um
encadeamento de quarta (S — T, ou IV —I) que pode ser utilizado no encadeamento
entre 0s acordes secunddrios e entre secundarios com principais dentro da mesma

tonalidade:

a. na tonalidade maior:

Figura 37. Encadeamento de 42 em tonalidade maior

) 4 — ', i !

' '\;-)"'“ z g g z g ;'ig 2, o

2 ; (e =

= e
TVI TIII TIII DVII° TIII L SII TVI

Fonte: elaborag&o dos autores.
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b. na tonalidade menor:

Figura 38. Encadeamento de 42 em tonalidade menor
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Fonte: elaboragédo dos autores.

Muitos compositores preferem a utilizacdo do encadeamento de 4* em tonali-
dade menor (figura 38), pois apresenta mais possibilidades na formacao de sequén-
cias com o DVII, que é acorde perfeito maior, o acorde napolitano (N) e a dominante

(°D) em menor natural ou primitivo.
3.8 Encadeamento de quinta: D — T. Principio da cadéncia auténtica

Com base no modelo da cadéncia auténtica, os acordes podem ter encadea-
mento de 57 (figura 39). Considerada a relagdo entre as fundamentais, cada acorde
pode ser resolvido ou encadeado com outro acorde que se encontra a distancia

intervalar de uma 5* descendente:

a. nas tonalidades maiores:

Figura 39. Encadeamento de 52 em tonalidade maior
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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b. nas tonalidades menores:

Figura 40. Encadeamento de 5% em tonalidade menor
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Fonte: elaborag&o dos autores.

O acorde DVII, triade maior, na tonalidade menor, é chamado também: “domi-

nante da tonica III grau”.
3.9 Finalizagées (coda): TS6/4 T, TSII2 T, TD9 T

Para criar uma progressao de acordes mais longa e variavel, é necessario definir
duas, trés ou mais partes estruturais da forma. Por exemplo, a cadéncia pode ter ini-
cio, desenvolvimento e final (coda). A coda geralmente é chamada “pds-finalizacao
cadencial” ou somente “finalizacao”.

A ideia da finalizacdo é “acalmar”, “abrandar” a progressao depois da termi-
nacao D — T, que normalmente define o final do desenvolvimento. Por tradicao, as
finalizacdes tém somente dois acordes adicionados depois da resolugdo geral na
tonica. A exemplificacdo nas figuras 41, 42 e 43 é feita junto com o acorde anterior
da T, que pertence ao final do desenvolvimento.

A coda geralmente apresenta um movimento plagal:

T S6/4 T, T SII2 T, T D9 (sem a terca) T.
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Os primeiros dois exemplos da figura 41 mostram uma preferéncia pelo encade-

amento dos acordes com as notas do baixo ligadas. Dessa maneira a coda apresenta

maior “tranquilidade”.

Figura 41. Finalizacdes em tonalidade maior
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Fonte: elaboragdo dos autores.

As finalizagdes podem aparecer com o acorde da subdominante ou D9 sob a

influéncia do homodnimo menor (figura 42)

Figura 42. Finalizagdes sob a influéncia do homdnimo menor
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Fonte: elaboragédo dos autores.

Do mesmo modo, as finalizagdes em menor podem aparecer sob a influéncia

do homénimo maior (figura 43).
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Figura 43. Finalizagdes em menor sob a influéncia do homénimo maior
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Fonte: elaborag&do dos autores.

De modo geral, as finalizagdes podem ser:

1. preparadas, quando durante o desenvolvimento é utilizado o empréstimo
modal e a coda adota um carater de conclusdo;
2. nao preparadas, quando o compositor procura um elemento de surpresa

nos ultimos acordes.

3.10 Sequéncias

A transposic¢ao de um motivo melédico ou harménico na dire¢do ascendente
ou descendente é chamada sequéncia. Quando a sequéncia se desenvolve em uma
unica tonalidade é chamada “diat6nica” ou “tonal”.

No caso da sequéncia harmonica, os acordes que formam o motivo devem
estar em encadeamento funcional simples, claro e decisivo. Para os segmentos que
sucedem o motivo, 0 movimento horizontal das vozes passa a ser mais importante do
que os principios funcionais do encadeamento dos acordes. Por causa da importancia
da imitacdo melddica, podem aparecer varios acordes com alguma das notas que os

compde, inclusive a sensivel quando for o caso, dobrada ou triplicada (figura 44).
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Figura 44. Sequéncia diatonica descendente
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 88). Andlise funcional elaborada pelos autores deste livro.

Com N.B. (figura 44), 2° compasso, ¢ identificada uma situagdo “ndo boa”, mas,
para preservar a configuracdo do modelo, o acorde DVII deve estar no estado fun-
damental e com a nota sensivel triplicada. O tritono descendente fa — si, 5* diminuta,
nao é problemadtico, pois s6 0 movimento melédico de 4* aumentada é proibido.

A depender do intervalo da transposicao, sdo conhecidas sequéncias em grau
conjunto, em terca ou em quarta.

Nas tonalidades menores utiliza-se em menor harménico somente o modelo e o
segmento final, para recuperar a terminacdo *’D — T. No seu transcurso a sequéncia
deve permanecer em menor natural.

As sequéncias podem aparecer em triades, em triades e tétrades, em tétrades e
em péntades. A utilizacdo frequente de sequéncias nao é recomendavel, pois perde o

seu valor artistico. Os modelos preferiveis sdo as seguintes combinag¢oes funcionais:

D-T;S-T;, T-D; T-S.

3.11 Composigdo de cadéncias compostas: exemplos progressivos

Nesta secao se exemplifica um método progressivo para a criacdo de cadéncias,
explorando a maior parte dos conhecimentos ja descritos. Algumas cadéncias apre-
sentam duas partes — introducdo e desenvolvimento ou desenvolvimento e coda —;

outras tém trés partes — introducdo, desenvolvimento e coda. Véarias cadéncias,
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exemplificadas a seguir, podem ser ligadas umas as outras para formarem uma
composicdao harmonica mais complexa. A maioria das progressoes de acordes desse
livro, alertamos, sdo feitas a quatro vozes, com as regras da Harmonia coral,'® e

adaptadas para a execugdo ao piano.

Figura 45. Cadéncia composta, exemplo n° 1
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Fonte: elaborag&do dos autores.

O exemplo n° 1 (figura 45) mostra uma cadéncia completa com K6/4 que
no inicio apresenta encadeamento de terca através do modelo da mediante baixa:

T - TSVI(W) - S.

Figura 46. Cadéncia composta, exemplo n° 2
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Fonte: elaboragédo dos autores.

O exemplo n° 2 utiliza a mesma introdugdo de mediante baixa, mas para o

desenvolvimento é acrescentado um acorde SII6 da familia da S e um acorde D7 da

6 A Harmonia coral é mais clara para os alunos e é utilizada nos livros de Harmonia na maior parte
do mundo. (HADJIEV, 1976; BONEYV, 2008; OTAKAR, 1943; KATUAR, 2017).
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familia da D. Temos a mesma estrutura do exemplo n° 1, mas aplicada em blocos:

o bloco da subdominante e o bloco da dominante junto com o K6/4.

Figura 47. Cadéncia composta, exemplo n° 3
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Fonte: elaborac&o dos autores.

O exemplo n° 3 mostra uma cadéncia baseada nos principios do exemplo n° 2,
tendo o objetivo de mostrar que os acordes com 7° (da escala diaténica) implicam a
criacdo de melodias mais complexas do ponto de vista do pertencimento tonal, sem
afetar a l6gica da estrutura funcional. Na figura 47 o K6/4 é seguido de imediato
por D7, pois com varias tétrades a cadéncia é “pesada” demais, sendo preferivel

proceder de imediato ao movimento conclusivo.

Figura 48. Cadéncia composta, exemplo n° 4
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Fonte: elaboragédo dos autores.

A introducdo do exemplo n° 4 apresenta o modelo da mediante alta, T —
TDIII6(M6) — D, com resolucao deceptiva em TVI. A tonica VI grau segue para
SII6 aplicando a regra do encadeamento de 5. Os tltimos quatro acordes formam

o final tradicional completo, K6/4 - D — D7 - T.
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Figura 49. Cadéncia composta, exemplo n° 5
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Fonte: elaborac&o dos autores.

A introducao do exemplo n° 5 se dd com a mediante alta, com resolucao decep-
tiva em TVI. A t6nica VI grau segue para TIII utilizando o encadeamento por 4°.
O préximo acorde € S, que prepara o acorde cadencial K6/4. A linha melddica nesse
exemplo representa uma escala descendente, que pode ser modificada. Observamos
que, muitas vezes, se utiliza na voz de baixo um salto de 8" descendente de K6/4

para D(7). E uma pratica comum desde o estilo barroco.

Figura 50. Cadéncia composta, exemplo n°® 6
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Fonte: elaboragédo dos autores.

O exemplo n° 6 é construido em tonalidade menor. A introducdo apresenta o
modelo de mediante baixa encadeado com o acorde napolitano (frigio) na 1? inver-
sdo (N6). Ao acorde napolitano (frigio) segue-se a dominante D, e, em seguida, o

exemplo é concluido com o encadeamento D7 — T, cadéncia auténtica.
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Figura 51. Cadéncia composta, exemplo n°7
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Fonte: elaborag&o dos autores.

O exemplo n° 7 é uma cadéncia complexa em trés partes:

1. introducao, através da mediante alta com °D, dominante menor que resolve
em TVI;

2. parte média, a partir do segundo compasso e terminando no 1° tempo do
ultimo compasso;

3. coda, realizada da maneira tradicional: T — S6/4 —T.

Figura 52. Cadéncia composta, exemplo n°® 8
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Fonte: elaboragédo dos autores.

A introducdo do exemplo n° 8 se faz por meio do modelo tradicional de trés
acordes — T, M6 e °D em menor natural com resolucdo alternativa em DVII. Segue
uma sequéncia em menor natural, que termina no tltimo segmento em menor har-
monico (com D do menor harm6nico). A sequéncia tem como base o encadea-
mento de 5% A partir do DVII cada acorde poderia ser tratado como uma dominante

secundaria da triade subsequente.
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Figura 53. Cadéncia composta, exemplo n® 9
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Fonte: elaboragéo dos autores.

A introducdo do exemplo n° 9 se da por meio do modelo: T — M6 — °D, que
segue para DVII. O acorde de DVII prossegue para a subdominante, que, conforme
as regras da harmonia cldassica, ndo é aceitavel, pois o passo D — S é considerado
erroneo. Nesse caso, conforme a regra do encadeamento de 4%, o DVII assume a
fungdo de subdominante para o acorde da S (IV grau). Os dois acordes DVII — S tém
um carater especifico, exigindo uma separacao do restante da progressao cadencial
por meio de uma virgula ou fermata (figura 53).

A parte média termina tradicionalmente com K6/4 — D — D7 —T.

A finalizagdo é apresentada com o modelo: T — D9 (omitida a 3*) - T.

Figura 54. Cadéncia composta, exemplo n° 10
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Fonte: elaboragédo dos autores.

No exemplo n° 10 a cadéncia tem estrutura baseada nos encadeamentos de 3" e 5%
A caracteristica da terminacao é que o acorde DVII em menor natural se trans-

forma em D7 em menor harmonico.
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Figura 55. Cadéncia composta, exemplo n® 11
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Fonte: elaborac&o dos autores.

O exemplo n° 11 (figura 55) mostra a mesma estrutura utilizada para o exemplo
n° 10, mas dessa vez aplicada em tonalidade maior. Com a mudanga da tonalidade de
menor para maior, seria necessdria a seguinte correcao: DVII do exemplo n° 10 deve
ser substituido pelo acorde lidio (L), pois ele é perfeito menor (p.m.)!” e faz parte da
sequéncia de trés acordes em encadeamento de 5% SVI — TIII — L. Se a opcao fosse
pelo acorde DVII (diminuto), em vez de L, a progressao harmonica subsequente seria
para a T, suprimindo o dltimo segmento da sequéncia, D7 — T —°S6/4 —T.

A cadéncia tem uma coda, em que a subdominante da 2° inversao é um acorde
sob a influéncia do homodnimo menor. O fato de a sequéncia ser construida pelos
acordes menores é uma boa justificativa para incluir uma subdominante menor

dentro da coda.

Figura 56. Cadéncia composta, exemplo n° 12
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Fonte: elaborag&o dos autores.

17 Refere-se ao acorde perfeito menor (p.m.). P.M. refere-se ao acorde perfeito maior.
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O exemplo n° 12 mostra uma cadéncia construida com acordes de graus secun-
dérios junto com o acorde principal da ténica, mostrando a utilizacdo variada das
triades dos I1I e VI graus. A cadéncia apresenta encadeamento de terca (T — TSVI)
que, a0 mesmo tempo, é uma introducdo através do modelo de mediante baixa
prosseguindo para o acorde napolitano (da familia da S). O acorde DVII passa de
menor natural para menor harménico.

Aparece também:

a. encadeamento de quarta (TVI — TIII);

b. substitui¢do de acordes conforme os modelos gerados pelas cadéncias sim-

ples;
C. culminacdo melddica (marcada com: *) em que o acorde SII6 aparece na
posicdo aberta, sublinhando a nota (ré), o ponto culminante, com o seu

dobramento;

d. acorde cadencial (K6/4) formando a parte culminante da harmonia junto

com o acorde posterior da “DVII6;

e. coda: T—D9(sem a 3*) — T.
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Figura 57. Cadéncia composta, exemplo n® 13
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Fonte: elaborac&o dos autores.

No exemplo n° 13 a cadéncia tem uma progressao harménica mais complexa,
mostrando liberdade na utilizacdo de acordes triades e tétrades nas diversas inver-
sdes como: TSVI6, SI116/4, S114/3, N6, TVI17, S7, D6/5; e combinacdes como:
°D-D7,S114/3 -TVI7 - D7 e T — D6/5 — D7. Os acordes com sétima nas diversas

inversdes implicam uma linha melédica do baixo mais flexivel.

Figura 58. Cadéncia composta, exemplo n° 14
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Fonte: elaborag&o dos autores.

O exemplo n° 14 apresenta introducdao da mediante alta (M6) com domi-

nante menor (°D) resolvida em acorde DVII na 2% inversao. A partir desse acorde
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sucedem-se trés triades em encadeamento de 5*: DVII6/4 — TIII — SVI6. O VI grau
na 1% inversao (SVI6) substitui a subdominante na preparagao de K6/4. No terceiro
Compasso, nas vozes superiores, aparecem 5" justa e 5% diminuta paralelas, o que é
permitido pelas regras de conducdo de vozes da harmonia tradicional e funcional.
Esta marcado com “correto” (figura 58, 3° compasso). A situagao contraria, a 5* dim.
seguida de 5 justa (paralelas), é proibida.

A coda é formada de dois acordes da tonica separados pela tétrade da subdo-

minante SII, na terceira inversdo, sob a influéncia do homo6nimo maior.

4 Modulacéo diatonica

O deslocamento efetivo de um centro tonal para outro é chamado modulagao.

A nova tonalidade deve ser estabilizada com trés ou mais acordes.

4.1 Modulagdo diaténica direta

A modulacao diat6nica direta deve ser realizada em trés etapas:

1. aprimeira tonalidade deve ser afirmada antes da modulagdo propriamente dita;

2. o acorde pivd, eixo da modulagdo, é um acorde comum para a tonalidade
inicial e a tonalidade alvo. O acorde piv6 pode ser alcancado de varias
maneiras, inclusive por uma sequéncia funcional.

3. a cadéncia afirmativa da nova tonalidade geralmente estabiliza seu centro
tonal através de uma progressao completa: S — D(7) — T ou S — K6/4 —
D(7)-T.

61



Harmonia funcional - progressado de acordes: teoria e pratica

Figura 59. Modulac&o diatdnica direta
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Fonte: elaborac&o dos autores.

Na figura 59 pode ser visto que a tonalidade inicial d6 menor é afirmada pelo
modelo da mediante alta: T — M6 — °D. O acorde comum, dentro do retangulo,
apresenta a fun¢do de DVII6/4 na tonalidade d6 menor e, a0 mesmo tempo, é uma
subdominante sob a influéncia do homénimo maior, na segunda inversao, conforme
a tonalidade alvo. O acorde posterior é a tonica da nova tonalidade fa menor. Segue
a cadéncia perfeita D7 — T estabilizando a tonalidade fa menor. A progressao é
expandida e mais uma vez estabilizada por meio da cadéncia composta: T — W —
S —K6/4 — D7 —T, na tonalidade final f4 menor.

4.1.1 Descobrindo os acordes pivo

Entre tonalidades com diferenca de um acidente, conforme a armadura, existem

quatro acordes comuns.

62



Harmonia funcional diatonica

Figura 60. Acordes comuns de tonalidades vizinhas
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Fonte: elaborac&o dos autores.

No caso de d6 maior e fa maior (figura 60), os acordes sdao T-D, SII-TSVT,
S-T e TSVI-TDIII. Os acordes de VI e III grau, TSVI e TDIII sdo identificados
como mediantes, pois a utilizacao pode ser variada. Cada um desses acordes pode

aparecer em trés situacoes diferentes.

Figura 61. Acordes comuns de tonalidades com diferenca de dois acidentes
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Fonte: elaboracéo dos autores.

Conforme a figura 61, as tonalidades com diferenca de dois acidentes tém
somente dois acordes pivd. No caso de dé maior e si b maior, os acordes comuns

sao: SII-TDIII e S-D.
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Figura 62. Tabela de acordes pivo para tonalidades com
diferenca de trés a cinco acidentes
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 172).

A tabela da figura 62 mostra os acordes comuns entre a tonalidade d6 maior e
outras nove tonalidades com diferenca entre trés a cinco acidentes. E um fato que,
em caso de diferenca de 3 a 5 acidentes, ndo existem acordes pivd diatonicos, por-
tanto sdo muito convenientes os acordes sob a influéncia da tonalidade homo6nima
como: °S e "D. A tabela da figura 62 ndo apresenta todas as tonalidades entre trés e
cinco acidentes, pois para algumas delas ndo se encontra acorde comum.

Nesse caso, para modular, deve ser utilizado o encadeamento de terca com-
posto, por meio de acordes alterados e variantes, ou a modulacdo diatonica indireta,
tratada a seguir.

Os acordes pivo podem apresentar varias fungdes na tonalidade alvo. Algumas
das mais utilizadas sdo: S, °S, *S, D, "D, SII, TVI, SVI, TIII, DIII, DVII, °DVII,
N, °TTII, °DIII, °TVI, °SVI.
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4.2 Modulagdo diatbnica indireta

Se a tonalidade inicial e a tonalidade alvo tém diferenca, conforme a armadura,
de mais de cinco acidentes, essas tonalidades geralmente ndo apresentam acorde
comum. Nesse caso é necessario primeiro atingir uma tonalidade intermediaria
e depois prosseguir para a tonalidade final. A tonalidade intermediéria pode ser
estabilizada, com mais de dois acordes formando uma modulacao (figuras 64, 65

e 66), ou ndo afirmada, quando se trata de desvio (figura 67).

Figura 63. Tabela para tonalidades intermedidrias

MAIOR MENOR
DO # 7# LA #
FA # 6 # RE #
S1 54 SOL #
Final « MI 4 # DO #
LA 3# FA #
B ) RE 24 SI
'Exemplo C SOL 1# M1
‘Exemplo A DQ 0 L{k
Exemplo B FA 1b RE
SI b 2 b SOL
MI b 3b DO
Inicio » LA b 4b FA
RE b 5bh SIb
SOL b 6b MI b
DO b 7b LA b

Fonte: elaborac&o dos autores.

A figura 63 exemplifica uma tabela para localizar tonalidades intermediarias.
A partir de d6, sem acidentes, sdo posicionadas abaixo as tonalidades com bemdis e
acima aquelas com sustenidos. Se, por exemplo, a modulagdo comega em 1a bemol

maior, com quatro bemois, e termina em mi maior, quatro sustenidos, a distancia
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entre as duas tonalidades é de oito acidentes (figura 63). A tonalidade intermedia-
ria deve ser escolhida entre dé maior (0 acidente), f& maior (1 bemol) e sol maior
(um sustenido), pois essa tonalidade tem diferenca igual ou menor do que cinco
acidentes tanto em relagdo a 14 bemol maior quanto a mi maior. Ndo sera encon-
trado acorde pivo'® se uma das tonalidades, inicial ou final, é menor e se encontra
acima da tonalidade maior (conforme a tabela da figura 63), ainda que apresentanda
diferenca de trés ou mais acidentes. Por isso entre 14 bemol maior e mi maior sdo

consideradas somentre trés tonalidades intermediarias maiores (figura 64).

Figura 64. Modulac&o diatonica indireta, exemplo A
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

O exemplo A (figura 64) mostra a utilizacao da tonalidade d6 maior como
intermediaria, que nesse caso € estabilizada com uma progressao de cinco acordes:
K6/4-D-T-S6/4-T.

O acorde fa — 1a bemol — d6 é o acorde comum, pivo, que é TVI em la bemol
maior e a0 mesmo tempo é subdominante menor em d6 maior, tomado de emprés-
timo da tonalidade homénima de d6 menor. Imediatamente depois do retangulo que
indica o acorde pivd, aparece o primeiro acorde que pertence somente a tonalidade

intermedidria, neste caso K6/4. O segundo acorde comum entre as tonalidades

18 Quando a diferenga é de trés acidentes e a tonalidade menor se encontra acima (conforme a figura
63), o acorde lidio (L), que é cromético, pode ser utilizado como acorde pivo.
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dé maior e mi maior tem funcGes idénticas as do primeiro pivo, pois d6 maior se

encontra no eixo de simetria entre as duas tonalidades, inicial e alvo.
Figura 65. Modulagado diatonica indireta, exemplo B
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Fonte: elaboracg&o dos autores.
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O exemplo B (figura 65) exemplifica a utilizacdo da tonalidade f&4 maior como
intermediéria. O primeiro acorde pivo apresenta fungdo de SIT em la bemol maior
e a0 mesmo tempo é subdominante menor em fa maior. A tonalidade intermediaria
é afirmada com a progressao de seis acordes: K6/4 — D7 — T —°S6/4 - T —-TVI. O

segundo acorde pivo é TIII em fa maior e °S em mi maior.

Figura 66. Modulac&o diatonica indireta, exemplo C
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

O exemplo C (figura 66) apresenta a tonalidade sol maior como intermediaria.
O primeiro acorde pivo tem funcdes de TIII na tonalidade de 14 bemol maior e

°S em sol maior. A tonalidade intermediaria € estabilizada com uma progressao de
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quatro acordes: K6/4 — D — D7 —T. O segundo acorde pivd aparece como parte do
modelo da mediante baixa: T — TSVI6 — SII. Para a tonalidade final de mi maior,

o0 acorde pivo € uma °S. A coda da cadéncia é feita com a progressdao T — D9 —T.

Figura 67. Modulagdo indireta sem estabilizar a tonalidade intermediaria
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Fonte: elaborac&o dos autores.

Conforme a figura 67, a tonica da tonalidade intermediéria é atingida por meio
de encadeamento de quarta.'® A tonalidade intermedidria ndo é afirmada ou estabi-
lizada. Quando aparece uma nova tonalidade somente com dois acordes, o processo
se chama desvio da tonalidade, e ndo é considerado uma modulagdo. Se o desvio é
direcionado para um acorde que faz parte da tonalidade inicial, poderia ser tratado

como empréstimo modal, pois geralmente é ligado com algum dos modos littirgicos.

19 Na Harmonia cromaética em caso de dois acordes em encadeamento de 4% se o primeiro é p.m. e ndo
pertence a tonalidade inicial é chamado subdominante individual (ou subdominante secundaria).
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4.3 Justaposicdo — mudanca de tonalidade sem preparagdo

Existe ainda uma mudanca diatonica de uma tonalidade para outra denominada
justaposicao. Essa mudanca é direta e sem preparacao. A nova tonalidade deve ser

relativamente proxima da inicial.

Figura 68. Justaposigdo, exemplo n°1
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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A cadéncia do exemplo n° 1 (figura 68) mostra como a tonalidade da dominante
(sol maior) comeca no 3° compasso sem nenhuma preparacao. Praticamente, as
tonicas das duas tonalidades sdo posicionadas uma ao lado da outra, sem causar
choque funcional. Esse exemplo é uma prova que a tonalidade da dominante é

muito conveniente para a mudanca tonal direta, chamada justaposicao.

Figura 69. Justaposicdo, exemplo n° 2
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

A figura 69 exemplifica uma mudanga direta de dé maior para fa maior, que é uma

tonalidade da subdominante (encadeamento de quarta). No caso de tonalidades vizinhas,
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a nova tonica e mais trés acordes sdo comuns; portanto, é altamente recomendavel a

utilizacdo de um acorde caracteristico da segunda tonalidade o mais cedo possivel.

Figura 70. Justaposicdo, exemplo n°® 3
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Fonte: elaborac&o dos autores.

O exemplo n° 3 (figura 70) mostra a mudanca tonal imediata de d6 maior para
mi menor. A nova tonalidade apresenta diferenca de apenas um acidente na arma-
dura. Por isso, para a cadéncia de mi menor, fez-se a op¢do por um carater com
0 maior contraste possivel, por meio da dominante menor natural (°D) e o acorde

napolitano (N, acorde frigio).
Figura 71. Justaposicéo, exemplo n° 4
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Fonte: elaborac&o dos autores.

O exemplo n° 4 (figura 71) apresenta justaposicdo entre d6 maior e 14 menor.
Nesse caso de tonalidades relativas, como todos os acordes sdo possiveis pivo, a
mudanca deve apresentar o mais cedo possivel o Unico acorde distinto e caracteristico.

Esse acorde é a dominante sob a influéncia do menor harmonico que tem a nota sol #

70



Harmonia funcional diatonica

(VII grau elevado), que é muito conveniente para diferenciar as duas tonalidades.
Nesse caso a subdominante maior (*S) do menor melédico ndo seria uma opgao

aceitavel, pois desviaria o senso tonal para a tonalidade homonima 14 maior.

Figura 72. Justaposi¢do, exemplo n® 5
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Fonte: elaborag&o dos autores.

No caso do exemplo 5 (figura 72), a justaposicao € realizada entre tonalidades
relativamente distantes — de d6 maior para la bemol maior. Como elas ndo apre-
sentam acorde comum, a mudanga para o segundo centro tonal é bem definido.
Entre as duas tonicas, de d6 maior e de 1a bemol maior (final do compasso 4 para
o0 inicio do compasso 5), aparece o encadeamento de terca, que ameniza também

a mudanca em relagdo a conducdo das vozes.

Figura 73. Justaposicéo, exemplo n° 6
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Fonte: elaboracgéo dos autores.

O exemplo n° 6 (figura 73) detalha uma mudanga direta de d6 maior para
mi maior, que sao tonalidades relativamente distantes. O encadeamento entre as

tonicas é de terca, o que facilita a ligacdo entre os dois centros tonais.
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Figura 74. Justaposi¢éo, exemplo n® 7
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Fonte: elaboracéo dos autores.

O exemplo n° 7 (figura 74) mostra uma justaposicdo entre dé6 maior e fa menor.
Nesse caso a tonica da nova tonalidade é uma subdominante menor (°S) em
dé maior. Essa proximidade funcional pode ser evitada com a utilizacao imediata
da dominante com sétima (D7) da tonalidade fa menor (5° compasso do exemplo

7 — figura 74), que define claramente o novo centro tonal.

Figura 75. Justaposicéo, exemplo n° 8
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Fonte: elaborac&o dos autores.

O exemplo n° 8 (figura 75) mostra uma mudanga direta de d6 maior para la
maior. As tonalidades sdo relativamente distantes. Entre as duas tdnicas da-se o
encadeamento de terca, facilitando a conducdo das vozes. Deve ser observado que
a nota do natural deve prosseguir para dé # na mesma voz, pois, se aparecer em

outra voz dentro do acorde seguinte, incorrera em “falsa relacao”.
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4.4 Notas estranhas

Notas estranhas sdo aquelas que ndo pertencem a composicao do acorde. Geralmente
essas notas sdo vizinhas, por grau conjunto superior ou inferior, das notas do acorde.
Conforme seu posicionamento métrico, as notas estranhas sao divididas em

duas categorias principais: notas estranhas fortes e notas estranhas fracas.

4.4.1 Notas estranhas fortes (retencdo)

Notas estranhas fortes sdo aquelas que aparecem junto com o acorde no tempo
forte e “demoram” na sua resolugdo. Alguns autores, como Hadjiev (1976), con-
sideram trés tipos basicos de notas estranhas fortes (figura 76): preparadas, semi-

preparadas e ndo preparadas.

Figura 76. Notas estranhas fortes

Notas estranhas fortes
Preparada Semipreparada Sem preparacio
|1 | o= = By [ |
e e——— = st —=
r = [:: — O |" |f4 - i |
a f | |

Fonte: Hadjiev (1976, p. 110).

Nota estranha forte preparada é a nota que pertence a composicao do acorde
anterior. Torna-se estranha ou dissonante em razdo do movimento harmonico, per-
manecendo na mesma voz até resolver com um determinado atraso (retencao).

Se a nota estranha forte pertence ao acorde anterior, mas aparece em outra voz,
é chamada de semipreparada.

Nao preparada é a nota estranha forte que ndo pertence ao acorde anterior,

qualquer que seja a voz.
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4.4.2 Notas estranhas fracas

As notas estranhas fracas sao aquelas que ocupam uma posicao métrica fraca
em relacdo ao acorde. Conforme o posicionamento e a dire¢dao do seu movimento,
a nota estranha fraca poderia ser classificada como: nota de passagem, bordadura

ou nota antecipada.

Figura 77. Notas estranhas fracas
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 115-116).

Conforme a figura 77, as notas de passagem apresentam movimento de grau
conjunto, a manter a mesma direcao até alcancar a resolugao.
A bordadura (figura 77) é uma nota estranha que aparece no tempo fraco em

movimeto de segunda menor ou segunda maior, ascendente ou descendente, para
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logo em seguida voltar a mesma nota do acorde. A bordadura pode ser diatdnica ou
cromatica. Quando € utilizada uma nota alterada, ela é chamada bordadura cromatica.
A antecipagdo (figura 77) ocorre quando uma voz, geralmente em movimento de

grau conjunto, no tempo fraco, antecipa uma nota que pertence ao acorde posterior.

Figura 78. Notas estranhas em duas e mais vozes

Notas estranhas seguidas
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 121-123).

A figura 78 mostra conjuntos de notas estranhas em duas ou mais vozes.

Figura 79. Notas estranhas ornamentadas
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 123).

A figura 79 exemplifica notas estranhas que formam uma ornamentacao em
torno da nota da resolucao.

A utilizagdo de notas estranhas simplifica a légica e o pensamento harmonicos.
Especialmente no caso de melodias movimentadas, nao é recomendavel, nem tem logica
a aplicagdo de acordes para cada nota. Dessa forma a melodia pode incluir vérios cro-

matismos e apresentar um carater relativamente independente da progressao harmonica.
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Figura 80. Notas estranhas fortes preparadas em progressédo harménica
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Fonte: elaborag&o dos autores.

A figura 80 mostra no 2° compasso nota estranha forte preparada. Nos com-
passos 6 a 8, aparecem notas estranhas fortes preparadas seguidas, resolvidas
por movimento de grau conjunto descendente, a apresentar semelhanca com as

caracteristicas do contraponto de 4% espécie.
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1 Variantes (acordes relativamente alterados), encadeamento de
terca ampliado

Com o avanco da harmonia, aumentaram as possibilidades para a criacao de
mais encadeamentos com acordes ndo pertencentes a tonalidade adotada. Os prin-
cipios das mediantes altas e baixas foram frequentemente utilizados para a ligagao
dos acordes em encadeamento de terca, a alterar o seu sentido para encadeamento
de ter¢a ampliado. Dessa forma os acordes P.M. poderiam ser substituidos pelos
acordes p.m. e vice-versa. Chama-se variante ao acorde P.M. ou p.m. que aparece
com a nota da 3* modificada e substitui a triade (tonal) pertencente a tonalidade
original ou homoénima. Foi mantida a identificacdo tradicional — “*” e “+” — para os

acordes da T, S e D, pois, naturalmente, mudam de maior para menor e de menor
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para maior por causa da influéncia da tonalidade.! Em vez de identificar esses trés
acordes como VT, VS e VD,? é mais util a identificacdo: °T, °S, °D, 'T, 'S, (‘D).
Para todos os outros acordes, as variantes sdo marcadas com V.

As triades DVII em tonalidades maiores e SII em menores ndo geram varian-
tes, pois qualquer alteragdo da terca (dos acordes diminutos) os transformaria em
acordes alterados com terca diminuta.

Seguem exemplos de encadeamento de terca ampliado formando as variantes

em tonalidade maior.

Figura 81. Variantes, exemplos n®1e n° 2

Ex.n’1
D Ly [ &) ﬂ -ﬁ- g-ﬂ- H
\.j'
VTVI TVI T TIII VTIII
VSVI SVI DIII VDIII
Vw W M VM
Ex.n°2
9 L) ;Il‘ 8 bl[ b ] bk-ﬂ-

o H 8 8 |
V°TVI °TVI T *TIII V°TIII
V°SVI °SVI e °DIII V°DIII

VW W °M V°M

Fonte: elaborac&o dos autores.

! Nas tonalidades de d6 maior e d6 menor, por exemplo, considerado que o menor harménico é mais
utilizado, com “D” é identificado o acorde: sol — si natural — ré (em tonalidade maior e menor);
com “D7” é identificado o acorde: sol — si natural — ré — fa4 (em tonalidade maior e menor); com
“’D” é identificado o acorde sol — si bemol — ré (em tonalidade maior e menor — sob a influéncia
do menor natural). Essa excegdo se aplica somente para os dois acordes do V grau: D e D7.

Alguns autores, como Bonev (2008), também utilizam essa identificagdo. Portanto, nas suas ana-
lises, °T poderia aparecer como VT, °S como VS e °D como VD. Em menor seria: ‘T = VT, *S =
VS. Se o autor optou pela identificacdo basica conforme o menor natural (primitivo), a dominante
seria identificada da seguinte forma: ‘D = VD.

® Algumas vezes, para maior clareza, é necessario identificar a dominante maior como *D.
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O exemplo n° 1 (figura 81) mostra como surgiram as variantes do VT e III grau.
A alteragdo da terga transformou a triade p.m. em P.M.

O exemplo n° 2 (figura 81) exibe a formacdo de variantes de VI e III grau sob a
influéncia da tonalidade homénima menor (edlio). A terca dos acordes foi alterada
e eles mudaram de P.M. para p.m.

O exemplo n° 3 (figura 82) exemplifica o encadeamento de terca ampliado entre
S e SII. E alterada a terca da triade ré — fa — 14, resultando no acorde modificado

em variante ré — fa# — 1a.

Figura 82. Variantes, exemplos n®3 e n°® 4
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Fonte: elaborac&o dos autores.

No exemplo n° 4 (figura 82), podemos observar que o acorde P.M. napolitano
(N) poderia aparecer alterado em VN (variante do napolitano), que seria um acorde
p.m. — semelhante em tonalidade maior ou menor. Assinalamos que o acorde °SII,

triade com 5% diminuta, ndo apresenta variante.
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Figura 83. Variantes, exemplosn®5 e n° 6
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

Da mesma forma como o acorde da T se relaciona com as variantes do III grau
(figura 81), essas mesmas variantes (figura 83) poderiam ser criadas por meio do
encadeamento de ter¢a ampliado com a dominante, que se encontra uma terca acima
do III grau. De acordo com esse principio, a subdominante poderia ser relacionada
com as variantes do VI grau (em ter¢a ascendente) da mesma forma como a tonica
é relacionada com as mesmas variantes (em terca descendente).

O exemplo n° 5 (figura 83) mostra a dominante em encadeamento de terca ampliado
com o acorde lidio, que poderia aparecer como VL, modificado para acorde P.M.

Em encadeamento de terca ampliado e, ao mesmo tempo, sob a influéncia do
h6monimo menor, poderia aparecer uma variante do acorde °DVII que se transforma
em V°DVII (figura 83, exemplo n° 6).

O acorde DVII em maior (figura 83, exemplo n° 5) ndo tem variante, pois é
um acorde diminuto.

Em razdo do encadeamento de terca ampliado, os acordes secundérios também
poderiam aparecer como principais, pois, ja no inicio do século XX, com o estilo
musical do impressionismo, cada acorde em encadeamento de terca podia aparecer
como mediante alta ou baixa. Por exemplo, a tonica seria uma mediante alta entre

os acordes de VI e III grau: VI — (T=M) — III e também uma mediante baixa em
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movimento contrario: III — (T=W) — VI. O acorde da dominante seria mediante

entre VII e III grau e assim por diante.

Figura 84. Variantes, exemplo n®7

Ex.n®7
Q 7y 1L [ ] H
\i_)v TT% [® ] H [ ] [ ]
MTSVI S TVI
VMTSVI Som?

Fonte: elaborag&o dos autores.

O exemplo n° 7 (figura 84) mostra o encadeamento de terca entre os acordes fa#
—14 —do# e 14 — d6 — mi, que é uma TSVI. Na base do principio do encadeamento
de terca, surgiu o nome desse acorde MTSVI — “mediante da mediante baixa”,
que se aplica em d6 maior ou d6 menor. Pelo principio do encadeamento de terca
ampliado, o acorde tem a sua variante: VMTSVT (figura 84).

As variantes sdo acordes relativamente alterados, pois uma ou duas notas da triade
nao tém qualquer ligacdo com o modo, mas ao mesmo tempo sao acordes P.M. ou p.m.

Por meio da influéncia da tonalidade homonima, dos modos littrgicos e do
principio do encadeamento de terca ampliado (variantes), poderia ser feita a iden-

tificacdo completa para todos os acordes em tonalidades maiores e menores.
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Figura 85. Todas as triades em tonalidade maior
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Fonte: elaboracéo dos autores.
A figura 85 apresenta todos os acordes em d6 maior, dispostos de modo que:
a. os principais, T, S e D, sdo identificados com retangulo vermelho;
b. osacordes sob a influéncia do hom6nimo menor sdo colocados em retangulo azul;

C. as variantes se encontram em retangulo verde.

Figura 86. Todas as triades em tonalidade menor
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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A figura 86 mostra todos os acordes em d6 menor,* incluidas as variantes

resultantes do encadeamento de terca ampliado.
2 Acordes realmente alterados

Os acordes realmente alterados sdo formados por meio de notas estranhas
cromaticas. Essas triades frequentemente apresentam terca diminuta, que pode ser

invertida em sexta aumentada.

Figura 87. Exemplos de acordes realmente alterados
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Fonte: elaboragdo dos autores.

As notas alteradas apresentam fortes tensoes de resolucdo, portanto deveriam
ser tratadas como sensiveis. Geralmente os tons alterados para cima seguem na
direcdo ascendente em movimento cromatico e as notas alteradas para baixo se

movem da mesma forma no sentido descendente.

4 Alguns autores (BONEYV, 2008; HADJIEV, 1976), tratam as tonalidades menores em menor natural.
Portanto, em seus livros a dominante menor: sol — si bemol — ré é identificada com D e a dominante
“maior”: sol — si bequadro — ré com ‘D.
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2.1 Acordes alterados com 2° grau da tonalidade alterado para baixo

Figura 88. Acordes da dominante com 52 diminuta
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Fonte: elaboragéo dos autores.

Os acordes diminutos de quinto grau sdo chamados dominantes com 5% diminuta.
Em favor da conducdo das vozes, a 3* diminuta, que é intervalo enarmonico de

2% maior, ndo é disposta em vozes vizinhas. A 3% diminuta pode ser invertida em
sexta aumentada.

Figura 89. Acordes DVII e DVII7 em maior com 32 diminuta
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Fonte: elaborac&o dos autores.

Os acordes de 7° grau em maior sdo triades diminutas com 3? diminuta. Nesse
caso a nota fundamental e a nota da 3* diminuta sdo consideradas sensiveis e ndo

devem ser dobradas. Portanto, a quinta do acorde deve ser duplicada na harmoni-

zagao a quatro vozes.
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Figura 90. Acorde de °Sll com nota fundamental alterada para baixo
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

O acorde napolitano (IN) também pertence ao mesmo grupo de acordes com
2° grau da tonalidade alterado para baixo, sob a influéncia do modo littirgico frigio.
A nota fundamental é considerada sensivel, a qual, por causa da sua forte tensdo, geral-
mente € posicionada em voz superior do acorde. Da mesma forma que a triade SII6,

o0 acorde napolitano é mais utilizado na 1* inversdao: N6 — com a nota da 3* dobrada.
2.2 Acordes alterados com 4° grau da tonalidade elevado
Os acordes com o 4° grau da tonalidade elevado (figura 91) sao:

1. o acorde da subdominante com a fundamental elevada, que em maior seria
um acorde diminuto;

2. atriade da subdominante em menor com a fundamental elevada seria acorde
diminuto com 3* diminuta;

3. a variante da subdominante de II grau em maior;
a subdominante de II grau em menor — acorde com a terca maior e a

5% diminuta.

Figura 91. Acordes com o 4° grau da tonalidade elevado
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 140). A identificac&o funcional foi elaborada pelos autores deste livro.
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Geralmente esses acordes perdem a sua fungdo de subdominante, pois o 4° grau
da tonalidade elevado transforma-os em dominantes da dominante. Poderia acontecer,
embora raro, uma resolucdo em acorde da tonica quando a nota alterada é resolvida na
5% da tonica. Nesse caso 0s acordes mencionados anteriormente asseguram a fungao de

subdominante, por exemplo: em maior, S6 — °S#6° — T6/4 (sem 3%) — °SII6/5 (figura 92).

Figura 92. O acorde °S#6 na fungdo de subdominante
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 141). A andlise funcional foi elaborada pelos autores deste livro.

2.3 Acordes alterados com 2° grau da tonalidade elevado

Os acordes com 2° grau da tonalidade elevado, exclusivamente em tonalidades

maiores, sao:

1. os acordes da dominante com a 5% elevada;

2. os acordes de dominantes do VII grau com a 3% elevada, em tonalidades

maiores;
3. os acordes da subdominante de II grau com a fundamental elevada, em

tonalidades maiores.

5 Nesse caso o acorde °S#6 aparece com a nota da 5* dobrada. Dessa forma a notacao da triade da
impressdo de que é semelhante com o acorde de sexta aumentada — o italiano (It*®). Como a reso-
lucdo é diferente, mantém-se a sua identificacdo como °S#6 (figura 92).
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Figura 93. Dominantes maiores com 5% aumentada
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 141).

Figura 94. D com 52 aumentada e S de IV grau elevado com 52 diminuta
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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O exemplo da figura 94 mostra a resolucdo tipica dos acordes da dominante
com 5 aumentada na tonica. Nesse mesmo exemplo foi utilizado um outro acorde

alterado — a subdominante de IV grau elevado em fun¢do de dominante da domi-
nante (nesse caso o K6/4).

Figura 95. DVII com a 32 alterada para cima
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 142).
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Figura 96. Dominante de VIl grau com 32 elevada e 72 diminuta
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Fonte: elaborag&do dos autores.

A figura 96, trecho de “Till Eulenspiegel ”, poema sinfonico de Richard Strauss,
exemplifica a utilizacdo da tétrade DVII com 7% diminuta e 3? elevada na segunda
inversdo. No mesmo exemplo consta uma identificacdo alternativa do acorde base-
ada nos principios do baixo cifrado. Nesse caso a condugdo das vozes exige o

dobramento da 3* do acorde da tonica na 1? inversao.

Figura 97. Acordes de Il grau elevado com 52 diminuta e 52 duas vezes diminuta
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 143). A identificag&o funcional foi elaborada pelos autores deste livro.

Os acordes da subdominante II grau com a nota fundamental elevada (figura 97)
sdo mais utilizados na 1* inversdo para ser evitada a 3* diminuta, que dessa maneira
se transforma em 6 aumentada. A resolucao da 6° aumentada ndo segue os mesmos
principios de conducdo das vozes aplicados para os “acordes de 6* aumentada”, em

que esse intervalo deve ser resolvido em oitava.
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Figura 98. Acorde de subdominante Il grau elevado com 72 diminuta
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 143).

O exemplo da figura 98 mostra que S#I16/5, enarmonico com o acorde germanico de
6 aumentada e a dominante com 7° (fa - 1a - d6 - mi bemol), na verdade apresenta uma

outra forma de resolucdo, na tonica, que corresponde com a funcao da subdominante.

2.4 Acordes com 4° grau da tonalidade abaixado

Figura 99. Acordes com 4° grau da tonalidade abaixado
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 143).

Os acordes com 4° grau da tonalidade abaixado sdo utilizados exclusivamente
em tonalidades menores. O acorde aumentado da Sbb3 pode ser tratado como
enarmonico e utilizado para varias modulacdes diretas. Por exemplo, nesse caso
fa bemol poderia encadear para mi bemol e formar um acorde de K6/4 de 14 bemol

maior — em seguida D7 e a nova tonica 1a bemol maior.
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2.5 O mesmo grau do acorde elevado e abaixado

Esse é um método frequentemente utilizado quando as vozes seguem um movi-
mento de passagem cromatica que ndo poderia ser tratado como “notas de passagem”,

pois as notas alteradas participam na formacao do acorde, com fungao definida.

Figura 100. O mesmo grau do acorde elevado e abaixado
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Fonte: Hadjiev (1976, p. 145).

Embora menos utilizado, existe a possibilidade de, simultaneamente, elevar
e abaixar um mesmo grau do acorde (figura 100). Nesse caso, mais adequados
sdo: o tom do 2° grau em tonalidade maior e o do 4° grau em tonalidade menor.
Em consequéncia as triades se transformam em tétrades e as tétrades viram pénta-

des, formando acordes compostos.

3 Desvio da tonalidade e modulacées cromatica e enarmonica

Define-se o desvio como uma mudanca da tonalidade, com o uso de somente
dois acordes, por meio de fungdes harménicas individuais ou secundarias. Para o
desvio e a modulagdo cromatica é muito comum a utilizacdo de acordes que nao se
aplicam ao estrito contexto tonal, mas que sdo ligados funcionalmente com o acorde
subsequente. Esses acordes sao chamados individuais. Sdo conhecidos: dominantes
individuais, subdominantes individuais, dominantes diminutas individuais (tétrades).
A modulacdo enarmonica é baseada em acordes enarmonicos que pertencem a duas

ou mais tonalidades e mediam a modulagdo por meio de resolugdes variadas.
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3.1 Dominantes individuais

As dominantes individuais sdo acordes que tém encadeamento com o acorde sub-
sequente da mesma forma como uma dominante apresenta encadeamento de 5% com a
tonica. O acorde individual deve ter notas que nao pertencem a tonalidade da progressao
harménica. Uma dominante individual® poderia ser triade (D->)’, tétrade (D7->) ou
péntade (D9->). Entre as trés, a tétrade (D7->), em qualquer inversdo, é mais carac-
teristica e preferivel. As dominantes individuais podem preceder qualquer acorde®
da cadéncia diatonica, formando assim desvios da tonalidade principal. Como esses
centros tonais sdo formados somente por dois acordes, a cadéncia diat6nica utilizada
como base poderia manter a sua estrutura. As dominantes individuais podem aparecer

consecutivamente em inversoes diferentes, mantendo ou ndo a tonalidade inicial.

& Muitas vezes os acordes “individuais” sdo chamados “secundarios”, por exemplo: dominante
secundaria, subdominante secundaria, etc.

7 Os acordes individuais sdo identificados com seta, indicando a ligagdo dos mesmos com o acorde
subsequente, no mesmo molde da ligacdo da dominante com a tonica.

8 A dominante individual raramente aparece entre K6/4 e a dominante da tonalidade.
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Figura 101. Utilizagdo de dominantes individuais (desvio)
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Fonte: elaboracéo dos autores.

A figura 101 mostra uma aplicacdo de D7->, precedendo cada acorde da pro-
gressao diatdnica sem interferir na estrutura da cadéncia basica. Com retangulos
sdo identificados os desvios da tonalidade que cada acorde individual forma com o
acorde subsequente. E muito importante observar (figura 101, cadéncia modificada)
que a dominante individual do acorde cadencial é a dominante da dominante,
pois o K6/4 representa uma dominante com duas notas estranhas; portanto, nao é

considerada uma tonica na 2* inversio.’

9 A cadéncia modificada da figura 101 é uma prova que o acorde cadencial K6/4 é uma dominante,
pois a D7-> para K6/4 é a mesma da dominante (D7->D).
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3.2 Subdominantes individuais

As subdominantes individuais (S—=) sdo acordes posicionados em encade-
amento de 4* com outros acordes. Em termos praticos, o acorde perfeito menor
(p.m.) é o que melhor representa uma subdominante individual. Para ficar ainda
mais caracteristica, a S=> pode aparecer com uma 6° maior adicionada (SI16/5->).%°
O compositor Jean-Philippe Rameau (1683-1764) foi o primeiro a nomear esse
acorde como acorde “sixte ajoutée”. O acorde com a 6* adicionada pode ser

perfeito maior (P.M.) ou perfeito menor (p.m.).

Figura 102. Subdominantes individuais com as suas resolucdes
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Fonte: elaborac&o dos autores.

Em busca da subdominante individual mais caracteristica é recomendavel a
utilizagdo de acorde p.m. com 6" adicionada, geralmente identificado como acorde
na 1% inversdo de subdominante IT grau (SI16/5—>), mas sempre tratado como uma

subdominante menor de I'V grau no estado fundamental com 6 maior adicionada.

1° O acorde com a 6* adicionada tem as seguintes identificacdes nas referéncias em lingua inglesa:
IVadd6 e ii6/5.

" Acorde com a 6° adicionada (fr).
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As subdominantes individuais, comumente, sdo acordes alterados, ndo pertencentes

a tonalidade principal, que se integram a desvio com o préximo acorde ou modula-

¢do em conjunto com os acordes posteriores. A figura 102, no exemplo A, mostra a

resolucao tradicional de subdominantes individuais em encadeamento de 4* com o

acorde seguinte, que poderia ser tanto perfeito menor como perfeito maior.

Figura 103. Utilizagdo de subdominantes individuais (desvio)
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

Para criar mais possibilidades de continuidade da progressao harménica, é

preferivel a resolucdo em acorde p.m., pois esse acorde poderia assumir a funcao

de outra subdominante individual. Para modular, a subdominante individual pode
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aparecer em uma forma diferenciada de resolucdo, encadeada diretamente com
K6/4. A figura 102, no exemplo B, detalha o mecanismo desta resolucdo, que é
chamada alternativa, pois constréi-se da seguinte maneira (figura 102, exemplo B,
e figura 103, exemplos A e B): o baixo do acorde SIT6/5-> (ou S—) movimenta-se
por uma 2° maior ascendente, para o acorde cadencial (K6/4).

Existem varias possibilidades de utilizacdo de subdominante para a subdomi-
nante (IV grau).

Conforme a figura 104, o acorde da subdominante (IV grau) pode ser tratado

como uma tonica de fa maior.

Figura 104. Exemplos de subdominantes da subdominante
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Fonte: Stoyanov (2010, p. 205). A nomenclatura funcional foi atualizada pelos autores deste livro.

Assim, sdo formadas séries de subdominantes individuais dos II e IV graus
relacionadas com a subdominante propriamente dita. A conducado de vozes deve
preservar a importancia da subdominante alvo, que, na maioria dos casos, segue
para K6/4 ou dominante.

Na base de sequéncias (de S—>), por meio de resolucéo tipica ou de resolucdes
alternativas em K6/4, as subdominantes individuais abrem para os compositores

muitas possibilidades de desvios e modulagdes para tonalidades distantes.
3.3 Dominante individual com sétima diminuta

As tétrades diminutas sdo muito flexiveis, pois implicam uma facil construcao

sobre qualquer tom da escala cromatica. Praticamente existem somente trés acordes
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com sétima diminuta (figura 105), pois os outros nove sdo inversdes enarmonicas.

A estrutura dos intervalos (trés tercas sobrepostas) permanece em cada inversao.

Figura 105. Acordes de sétima diminuta
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Fonte: elaboragdo dos autores.

A principal especificidade do acorde diminuto com sétima diminuta é que a
nota do baixo, sobre a qual o acorde é construido, é o tom sensivel que possibilita

modulagdes para tonalidades menores e maiores.

Figura 106. dominantes diminutas individuais (DVII7=>) com suas resolugdes
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Fonte: elaboracéo dos autores.

Da mesma forma como as subdominantes individuais, as DVII7—> (as tétra-
des diminutas) tém resolucdo tipica e resolucdo alternativa. Nas duas resolucoes o
acorde posterior aparece numa distancia de 2° menor acima de DVII7->. No caso de
resolucao alternativa, encadeada com K6/4, a nota do baixo do acorde cadencial se
encontra uma 2% menor acima da nota do baixo do acorde diminuto com 7? diminuta.
O modelo DVII7-> D ou DVII7-> K6/4 é chamado também: “dominante individual
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com sétima diminuta” ou “dominante secundaria com sétima diminuta”.'? Os acordes
DVII7-> podem formar sequéncias: DVII7-> DVII7-> DVII7-> [...]. Pode-se buscar,
com base na enarmonia, o acorde diminuto que é comum para as duas tonalidades,
a tonalidade inicial e a alvo. A notacao da tétrade diminuta geralmente é feita em

conformidade com a nova tonalidade, em razao da modulacdo enarmonica.

Figura 107. Notagdo das dominantes diminutas individuais (DVII7->)

)

¥ 4 E’\ =
—— 8
e ﬂ_‘a,_ OO
7 6
DVII— K4

Notacido: Haydn, Mozart, Beethoven

QQSSUD

78 e
DVIL— K

Notag¢do: Chopin, Schumann, Wagner

Fonte: elaboragdo dos autores.

Existem diferentes notacdes dos acordes diminutos com sétima diminuta
conforme a conducdo das vozes e o pensamento harmonico nos diversos estilos.
Considerada a existéncia de varias possibilidades, a figura 107 mostra como foi
classificado o mesmo acorde (DVII7->) no classicismo e no romantismo.

As indmeras possibilidades de modula¢des enarmonicas diretas para tonalida-
des distantes oferecidas pela dominante individual com sétima diminuta, torna-a

uma das ferramentas preferidas dos compositores de todos os tempos.

12 Os acordes DVII7-> que seguem para D ou K6/4 poderiam ser identificados como dominantes de
dominantes: DDVII7->K6/4 , DDVII7->D.
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3.4 Acordes aumentados

Os acordes aumentados tém caracteristicas especificas, pois os trés tons tém
a mesma importancia. Dessa forma, o movimento cromatico é possivel para cada

voz, sendo possivel realizar modulagao para varias tonalidades.

Figura 108. Tabela para modulagdo com acordes aumentados
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Fonte: elaboracéo dos autores.

Por meio das substituicdes enarménicas das notas do acorde aumentado, é
possivel a resolugdo direta para as tonicas ou K6/4 de nove tonalidades (figura 108).

Outra caracteristica dos acordes aumentados é que eles podem ser transfor-
mados em triades enarmonicas enriquecendo dessa forma as possibilidades de
resolucoes inesperadas. Da mesma maneira que o acorde pivd, o acorde aumentado
deve ser considerado em dois contextos: a tonalidade inicial e a tonalidade alvo.
A sensacdo sonora que esses acordes transmitem é um instantaneo desequilibrio
tonal, que pode resultar em um ponto culminante ou simplesmente passar por outro
centro tonal por meio de movimento cromatico de uma ou duas vozes. A figura 109
mostra trés exemplos de modulacdo para trés tonalidades distintas: fa maior, mi
maior e ré bemol maior, a partir da tonalidade inicial de dé maior, realizadas por

meio de resolucdes variadas e notacdo enarmonica de um mesmo acorde aumentado.
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Figura 109. Modulag8es com acordes aumentados
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

3.5 Transformagdo do acorde da sétima da sensivel (meio diminuto) em sétima

da dominante.

Figura 110. Transformacé&o da sétima da sensivel (DVII7) em sétima da

dominante
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Fonte: elaborac&o dos autores.
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Um acorde de sétima da sensivel ou meio diminuto pode ser transformado em
tétrade da sétima da dominante por meio de alteracoes ascendentes da 3% e da 5° do
acorde. Dessa forma, o acorde se torna perfeito maior com 7¢ menor (semelhante
a D7). Lembramos que, em tonalidades maiores, o meio diminuto se encontra no
7° grau: DVII7. A figura 110 exemplifica a transformacdo da sétima da sensivel em
sétima da dominante, o que resulta em uma modulacdo imediata para a tonalidade

maior correspondente a variante da tonica III grau (VTIII).

Figura 111. Transformacao da sétima da sensivel ((°)SI17) em sétima da
dominante
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Fonte: elaborag&o dos autores.

Em tonalidades menores o acorde equivalente a sétima da sensivel aparece
no 2° grau: SII7. A figura 111 mostra a transformacdo da sétima da sensivel em
sétima da dominante, que pode aparecer como dominante da dominante (K6/4) ou

dominante da tonalidade do V grau.
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3.6 Acordes de sexta aumentada

Os acordes tétrades de sexta aumentada sdo classificados em quatro tipos:
germanico, suico, francés e italiano. Os dois primeiros sdo enarmonicos com acorde
maior com sétima menor — D7. O francés e o italiano sdo quase idénticos ao acorde
D7, mas tém uma nota distinta que nao influencia no principio geral da resolucao
da sexta aumentada. A principal caracteristica desses acordes é que a 6 aumentada
deve ser resolvida em 8. Os quatro acordes apresentam trés tons iguais. Conforme
os exemplos a seguir, que mostram as tétrades no estado fundamental, os tons iguais
estdo nas vozes de soprano, tenor e baixo. O tom que diferencia esses acordes e

condiciona as resolucdes aparece na voz de contralto.

3.6.1 Acorde de sexta aumentada italiano

Figura 112. Acorde de sexta aumentada italiano e resolucdes
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Fonte: elaborac&o dos autores.

O acorde de sexta aumentada italiano (figura 112) é uma triade com a 3* dobrada.
Esta geralmente se resolve por movimento contrario ou obliquo. O exemplo A mostra
que, junto com a resolucdo da 6* aumentada, as vozes intermedidrias — em unissono,
mas que poderiam aparecer em relacao de oitava — se movimentam em dire¢ao con-
traria, formando a resolucdo mais utilizada para a dominante.

Os exemplos B e C mostram as resolucoes alternativas do acorde de sexta

aumentada italiano em K6/4 menor e K6/4 maior. Nesse caso, junto com a resolucao
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obrigatéria da 6° aumentada na 8% uma das notas dobradas se mantém enquanto
a outra se movimenta ascendentemente por 3* menor ou 3* maior. Por causa da
conducdo das vozes intermedidrias, as resolucdes B e C sdo menos fluentes, o que

explica a utilizacdo mais rara pelos compositores.

3.6.2 Acorde de sexta aumentada francés

Figura 113. Acorde de sexta aumentada francés e resolugdes
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Fonte: elaborag&do dos autores.

O acorde de sexta aumentada francés (figura 113) é o mais flexivel das quatro
tétrades de sexta aumentada, pois apresenta trés resolucdes em movimentos igual-
mente fluentes. O exemplo A (figura 113) mostra que junto com a resolucdo da
6% aumentada em 8?, mantendo a 2° voz e movendo a 3* meio tom no sentido des-
cendente, a tétrade prossegue para a dominante de maneira muito suave. O exemplo
B (figura 113) mostra uma outra conducao das vozes intermediarias. Dessa vez, a 3
voz é mantida e a 2° se movimenta por meio tom ascendente. Dessa maneira, depois
do acorde de sexta aumentada francés, vem um acorde cadencial menor, preparando
uma tonica menor. O exemplo C (figura 113) mostra progressao em que, mantendo-
-se a 3? voz e movendo a 2° voz uma segunda maior ascendente, atinge-se o acorde

cadencial maior, criando a condicdo para estabilizar a tonalidade maior do K6/4.
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3.6.3 Acorde de sexta aumentada germdnico

Figura 114. Acorde de sexta aumentada germanico e resolugdes
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Fonte: elaborag&o dos autores.

A figura 114 mostra que o acorde D7 em ré bemol maior normalmente resolve na
tonica da mesma tonalidade. Podemos observar que o D7 em ré bemol maior e o acorde
de sexta aumentada germanico sao enarmonicos. O tom sol bemol do D7 é substituido
pela nota fa# na escrita do Ger*®, o que transforma a 7* menor do D7 na 6* aumentada
do germanico. Por meio desta substituicdo, mostra-se, claramente, 0 mecanismo da
resolucdo e a funcdo que o acorde de sexta aumentada germanico assume. Os quatro
acordes de sexta aumentada sdo tratados como variedades de dominante da dominante,
pois resolvem em D ou K6/4 da tonalidade alvo. A modulagdo por um acorde de sexta
aumentada é chamada “enarménica”. Os acordes enarmonicos (Ger®, Sw*s, Fr*®, It*6)
se encontram na distancia da 3* maior abaixo da tonalidade alvo.

Conforme a figura 114 o acorde Ger*® apresenta duas possibilidades de resolucao.

A resolugdo mostrada no exemplo A (figura 114) é preferivel, pois resolve em
acorde cadencial (K6/4 menor). Dessa forma, a 6% aumentada resolve na 8° e os outros
dois tons sdo comuns com o acorde K6/4 menor, “solicitando” uma tonica menor a
seguir o acorde da dominante (maior), que naturalmente vem depois do cadencial.

A segunda resolucdo (exemplo B da figura 114) oferece maior liberdade, pois o
encadeamento se desenvolve sem a participagao do acorde cadencial, podendo resol-

ver em qualquer das duas tonalidades homoénimas, maior ou menor. O encadeamento
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direto para a dominante provoca inevitaveis quintas paralelas: 14 b — mi b para sol
—ré. Essas quintas paralelas sdo aceitaveis, pois a resolucdo da 6* aumentada em 8,
por meio de duas notas sensiveis em movimento cromatico contrario, “rouba” toda
a atencdo e minimiza o efeito das quintas paralelas. Ainda assim, os compositores
classicos e romanticos mostraram preferéncia para a resolucdo com K6/4, pois a
mudanca para o segundo centro tonal é mais suave e elegante. Observamos que
0 K6/4 menor ndo implica obrigatoriamente o encadeamento para a tonica final
menor. Pode se dar a seguinte progressao com resolucao em “terca de picardia”,
caracteristica do estilo barroco, quando, inesperadamente, a progressao avanca para

a tonica maior: Ger'®* —K6/4 —D —*T.

3.6.4 Acorde de sexta aumentada suico

Figura 115. Acorde de sexta aumentada sui¢o' e resolugdo
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Fonte: elaboracgédo dos autores.

A figura 115 exemplifica o acorde de sexta aumentada suico. Esse acorde é
enarmonico com o D7 e com o acorde de sexta aumentada germanico. A diferenca
entre Sw*® e Ger*® se encontra na voz de contralto, conforme a figura 114 e a figura
115, que, no caso do acorde suico, deve ser resolvida por movimento ascendente de

meio tom. O acorde suico segue para K6/4 maior e essa é a sua resolucao tradicional.

12 O acorde de sexta aumentada suico também pode ser encontrado com a designagdo de “inglés”.
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3.6.5 Encadeamento da tétrade sétima diminuta com acorde de sexta aumentada

germdnico

Figura 116. Tétrade sétima diminuta em encadeamento com acorde germéanico
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Fonte: elaboragdo dos autores.

A figura 116 (exemplo A) mostra como um acorde de sexta aumentada pode
aparecer depois de DVII7-> (diminuto) por meio de movimento cromatico des-
cendente da voz do baixo. Como os dois acordes sdao dominantes da dominante,
a analise do exemplo A poderia ser abreviada conforme o exemplo B, em que o
acorde Ger*® ndo aparece na sequéncia da identificacdo dos acordes, mas permanece
como acorde perceptivel, em razdo da 7° diminuta, por meio da resolucdo na 8.

A figura 116 exemplifica alguns dos intimeros efeitos gerados pelos principios
da substituicdo enarmonica junto com as resolucdes inesperadas que fazem parte

da modulagdo enarménica.
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4 Elipse™

A elipse, na Harmonia, é o omitir, evitar ou adiar uma resolucao bem clara e
esperada da dominante, dominante individual, tétrade da dominante diminuta indivi-
dual, subdominante individual e outros. Os acordes mais utilizados sdo: maior com
sétima menor (D7) e o acorde diminuto (tétrade) (DVII7->). A cadéncia deceptiva,
ou de engano, pode ser considerada como uma elipse das mais comuns. As resolucoes
da elipse sdo chamadas “resolucoes elipticas”. A elipse traz um novo conceito para a
Harmonia denominado inversdo funcional, artificio que permite o posicionamento de

um acorde da familia da subdominante a suceder a dominante ou acorde do grupo de D.

Figura 117. Resolugdes elipticas diatdnicas da sétima da dominante
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Fonte: elaboragédo dos autores.
A figura 117 exemplifica resolugdes da sétima de dominante em varios acordes
da tonalidade maior, tonalidade hom6nima menor e variantes. O primeiro exemplo
mostra resolucdo em subdominante da 1* inversdo, que é uma situacdo de inversao

funcional. Nesse caso a ter¢a da subdominante no baixo gera harmonicos caracteris-

ticos da TVI que suaviza a “incompativel” resolucao. Esta pode ser tratada também

14 Elipse vem do grego (§AAewg, élleipsis) e significa omissao.
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como uma abreviacdo da seguinte progressao em encadeamento de quintas, em que
é omitido o segundo acorde: D7 — (D7->) S. Outro fator a justificar a resolugdo em
elipse é que existe um tom comum para os dois acordes que permanece como nota
suspensa. Também fator justificativo é o dobramento da quinta da subdominante, que
é 0 1° grau da tonalidade, reforcando a tonica no acorde da resolucao.

No caso do 2° exemplo (figura 117) mais uma vez acontece a inversao funcio-
nal. Os dois acordes se encontram em encadeamento de quarta, o que da a impressao
de que o primeiro acorde (D7) é uma subdominante individual de SII. Outro fator
a justificar o encadeamento é que os acordes apresentam duas notas comuns que,
geralmente, permanecem ligadas.

A elipse é muito utilizada para resolucdes de D7 em acordes, P.M. ou p.m.,
posicionados a distancia de uma 3* maior ou menor, acima ou abaixo da tonica,
pois esses acordes, em diversas situacoes, em razdo do encadeamento de terca,

podem substituir a tonica.

Figura 118. Resolucdes elipticas cromaticas da sétima da dominante
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Fonte: elaborag&o dos autores.

A figura 118 mostra resolugdes elipticas da D7 em acordes N, VN, L, VL,
MTSVI e VMTSVI, que fazem parte da harmonia cromatica. Nesses casos os fato-
res a justificar a resolucao sao: notas comuns, conducao de vozes em movimentos
cromaticos e o encadeamento entre os acordes da mesma familia. Por exemplo,

D7 — L e D7 — VL pertencem a familia da dominante.
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Figura 119. Elipse tradicional
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Fonte: elaboracg&o dos autores.

A figura 119 mostra um exemplo tradicional de tonica omitida. Nesse caso a
propria tonica se tornou sétima de dominante e desviou a resolucdo para uma nova

tonica, em fa maior.

Figura 120. Sequéncia eliptica descendente
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Fonte: elaboracgédo dos autores.

A figura 120 exemplifica uma sequéncia de dominantes com sétima que nio
resolvem em uma triade. No 4° compasso a D7-> resolve em dominante diminuta
(tétrade) na 1° inversdo, utilizando duas notas comuns: mib = ré# e 14 = 4. Depois,
utilizou-se a resolucdo eliptica da tétrade diminuta em K6/4, que retornou a cadéncia

para a tonalidade inicial, de d6 maior.
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Figura 121. Resolucdo eliptica em mediante alta do acorde alvo
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Fonte: elaborag&o dos autores.

A figura 121 mostra varias resolugoes elipticas. A primeira elipse acontece
na substituicdo da tonica com *TVI. Essa tonica (*TVI) apareceu modificada em
acorde perfeito menor com 6 adicionada, marcado como SII6/5->, que logo assume
a funcdo de subdominante individual. A segunda e terceira elipses (figura 121)
mostram uma resolucao semelhante. A subdominante individual, em vez de resol-
ver em acorde p.m. uma 4° justa para baixo, segue para o III grau do acorde alvo.

Beethoven utiliza esse tipo de resolucdo eliptica no 2° movimento da Sinfonia n° 7.

Figura 122. Cadéncia composta com dominante individual omitida formando elipse
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Fonte: elaboragédo dos autores.
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A figura 122 mostra por trés vezes a resolucao eliptica de DVII7—> em K6/4.

A elipse do 2° compasso aparece com a omissao de dominante individual
(D7->). A progressao completa seria a seguinte: T — D7-> (D7->) °DVIL

No primeiro compasso, a figura 122 apresenta uma introducao com cadéncia
interrompida, seguida de se¢do modulatéria em sol menor que retorna para d6 menor
por meio da resolucdo eliptica DVII7-> K6/4, no quarto compasso. Essa parte de desen-
volvimento conclui com uma coda simples T — S6/4 — T. A partir do sexto compasso,

chega-se a conclusdo na tonalidade inicial com uma coda mais enfatica: T— D9 —T.

5 Conclusao

Neste livro abordaram-se os diversos acordes tonais, na harmonia diat6nica
e cromatica, e seus encadeamentos contextualizados em progressoes cadenciais.

Tratou-se de estabelecer claramente as suas funcionalidades nos mais variados
contextos, seja em fungoes individuais ou secundarias, seja em progressdes de
desvio ou modulacao.

O proposito maior, a guiar o trabalho desde o inicio, foi o de demonstrar que
a abordagem funcional é capaz de dar conta de todos os casos da harmonia tonal,
diatbnica ou cromaética, em categorizagoes claras e logicas.

Os autores esperam que aqueles que fagam o aprendizado por este texto sejam
capazes de compreender com clareza a linguagem harmonica daqueles compositores
que se consagraram com a linguagem tonal.

Também esperam, principalmente, que sejam capazes de fazer uso da lingua-

gem tonal com pleno dominio da sua sintaxe harménica.
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Exercicios

Identificar as fungdes e as inversdes dos acordes das seguintes progressoes
com letras e nimeros romanos e drabes, quando necessario. As letras mostram as
funcdes, os nimeros romanos os graus dos acordes, e os nimeros arabes as inver-
soes das triades, tétrades ou pentacordes.

Os primeiros 16 exercicios tém a importancia de uma revisao altamente recomenda-

vel, pois mostram a estrutura basica da construcdo funcional em progressiva dificuldade.

Exercicios 1,2 e 3:

Exercicio n°1
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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Exercicio n°3
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Fonte: elaborag&do dos autores.
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Exercicios

Respostas dos exercicios 1,2 e 3:

As mediantes baixas podem ser identificadas de duas maneiras: TSVI ou da

maneira simplificada —W.

Exercicio n°1
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Exercicio n°2
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Exercicios 4,5,6 e 7:

Exercicio n°4
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Fonte: elaborac&o dos autores.

114



Exercicios

Respostas dos exercicios 4,5, 6 e 7:

Observamos que em tonalidades menores as mediantes altas geralmente resol-

vem em dominantes menores — °D.

Exercicio n4

g d o d o) .
[ + | F F r r o
d 4 04 0oy,
3 N E—— — C— i ——
' [
T TpHI*D TVI su® K§ D D T
(MS)
Exercicio n°5
§ 3 é == g J H f—f— 1
; - g - ? - 3 |
' | | o
4 = 4 4 1 |J & ‘l
S e— e e 1
:'}%3 L) '! P 1 1 s X3 i |
[ I ] I I o i |
T TmM®D TVI TN S kKl b ¥ =x
(M*)
Exercicio n°6
(o I | | e v o
g é o o o ‘l
P = F L2 = o |
T TSVI N§ D D’ T
(W)
Exercicio n"7
Lk i3 | | i
e
D IJ |J I I I | | 1— | r
3= £ e 7 = o
L4 7 . 3 1 | R { I F 1
T TDIHI*D TVI NS¢ E B D TET
M)

115



de acordes: teoria e prética

- progressdo

Harmonia funcional

Exercicios 8, 9,10 e 11:

Exercicio n"8
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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Respostas dos exercicios 8, 9, 10 e 11:

Assinalamos que o acorde D9 (exemplo n° 9) é apresentado sem a nota da
terca, pois, para a finalizagdo, é recomendavel o fortalecimento da fungdo da SII

(ré - f4 - 1d) em vez da dominante (sol - si - é).
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Exercicios 12, 13 e 14:

Exercicio n°12
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Fonte: Elaboragéo prépria dos autores.
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Respostas dos exercicios 12, 13 e 14:

Exercicio n°12
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Exercicios 15 e 16:
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Exercicio n"15
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Respostas dos exercicios 15 e 16:

Exercicio n°15
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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Exercicios 17 e 18:

Faca a identificacdo completa dos acordes no exercicio n° 17, e determine os

acordes correspondentes no exercicio n° 18.

Exercicion® 17
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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Exercicion® 18
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Fonte: elaboragédo dos autores.
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Exercicios 19 e 20:

Realize a identificacdo completa das fungdes dos acordes.

Exercicio n°19
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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Exercicio n°20

Exercicios
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Fonte: elaboragéo dos autores.

Recomendagdo:

Identificar sempre as tonalidades de modulacado por sobre o acorde cadencial

(K 6/4), quando for o caso.
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Respostas dos exercicios 19 e 20:

Exercicio n°19
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Fonte: elaboragédo dos autores.
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Exercicios 21,22 e 23:

Faca a identificacdo completa dos acordes no exercicio n° 21 e determine os

acordes correspondentes nos exercicios n° 22 e n° 23.
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Exercicio n°21
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i




Exercicios

Exercicio n*23
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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Respostas dos exercicios 21, 22 e 23:

Harmonia funcional - progressado de acordes: teoria e pratica

Exercicio n°21
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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Exercicio n°23 D6 # menor
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Faca a identificacdo completa das fun¢des dos acordes.

Exercicio n°24
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-1

Exercicio n"25

Harmonia funcional
Exercicios 24 a 31:
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Fonte: elaborag&o dos autores.
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Exercicio n"26
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Exercicio n’28

ot

d g

J

iy

-
[

 ——

=
[ 4

|

1
r -
=
|
=

e
H

4 1

i L7}

Oy

1
d

o

T

Exercicio n°29
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Exercicio n°30
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Exercicios 32 a 43:

Faca a identificacdo completa dos acordes.

Exercicio n°32
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Exercicio n°34
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Exercicio n°36
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Exercicio n°38

Exercicios

D6 menor
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Exercicio n° 40
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Exercicio n° 42
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Exercicio n° 43
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Exercicios 44 a 47: harmonizar a linha do baixo
A virgula no exercicio n° 44, compasso 4, representa uma cesura. Dessa forma

é permitido, depois de uma possivel dominante no final do quarto compasso, iniciar

0 quinto compasso por um acorde da familia da subdominante.

Exercicio n° 44
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Exercicios

Os exercicios 46 e 47 apresentam modulagoes.

Exercicio n° 46
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Fonte: elaboragédo dos autores.
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Exercicios 48 a 51: harmonizar a linha do soprano

Defina as notas estranhas fortes e fracas.

Exercicion®°48
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Exercicio n° 50
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Exercicios 52 a 58: analise harmonica de musicas tonais

Identificar os acordes com letras e nameros.
Identificar os desvios e as modulagdes.

* Fr. Kuhlau Op. 20, n° 2 — Sonatine:

Exercicio n"52
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» W. A. Mozart, K. 279 — Sonata n° 5:

Exercicio n"53
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* Beethoven — Sinfonia n° 1, 4° mov.

Exercicio n’54
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e Fr. Chopin, Op. 69, n° 1 — Waltz:

Exercicio n’56
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* Beethoven — Sonate Pathetique, Op. 13:

Exercicio n"57
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Harmonia funcional

progressao de acordes
teoria e pratica

Voltado para alunos dos cursos de graduagao
em Mdsica, este livro é o resultado da necessi-
dade de uma referéncia em Harmonia funcional
que atenda aos varios niveis da disciplina de Har-
monia. Tomando a cadéncia como estrutura fun-
damental da harmonia tonal, tem como objetivo
expor os principios bdsicos aplicados na organi-
zacdo dos acordes em progressdes harmonicas
tonais. Estas formam varios modelos utilizaveis
como ferramentas gerais nas &reas da Lingua-
gem e estruturacdo musical, Harmonia, Andlise e
Composigao musical.

O contelido tratado, a partir do conjunto de acor-
des que constitui o léxico tonal, é relacionado
exclusivamente com os mecanismos que for-
mam as fungbes dos acordes e determinam os
seus encadeamentos. Estd organizado em duas
grandes sec¢Oes: Harmonia funcional diaténica
e Harmonia funcional cromética. Na Harmonia
funcional diaténica tomam-se as cadéncias sim-
ples e compostas como modelo para a introdu-
¢ao as diversas fungdes — tonica, subdominante
e dominante — seus encadeamentos e a modula-
¢ao diatonica. Na Harmonia funcional cromatica
sdo abordados os acordes alterados, o desvio da
tonalidade pelo recurso as subdominantes e do-
minantes individuais ou secunddrias, as modula-
¢Oes cromética e enarmonica, e a elipse.

Conhecer as maneiras de interligar os acordes
principais e secundarios e trata-los como “porta-
dores” de fungdes permitird aos alunos analisar
com clareza progressdes harmdnicas da lingua-
gem tonal e utilizé-las na criagéo de suas pro-
prias composi¢des musicais.
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