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Capitulo 21

Mistura de Modos

Introducao

O termo mistura de modos refere-se ao uso de notas de um modo (aqui, “modo” refere-se aos modos maior
e menor) em uma passagem que predominantemente é em outro modo. Geralmente, a mistura envolve o colorir
uma passagem no modo maior com notas de seu homoénimo menor. A mistura de modos geralmente estd a servigo
de propésitos expressivos e é uma fonte frequente de acordes alterados. Outros termos usados para a mistura de
modos sdo acordes emprestados e mutagao.

Acordes Emprestados em Menor

Alguns escritores sentem que o uso do 6 e do 7 alterados ascendentemente em menor é um exemplo de mistura de
modos. De acordo com este ponto de vista, cada V, por exemplo, é emprestado do maior, o que torna a mistura
de modos em menor uma ocorréncia muito comum. Nosso enfoque é que os graus da escala 6e? tém, cada um,
duas versoes (reveja as pg. 53-55), o que significa que o 3 alterado ascendentemente é o tnico grau da escala que
pode ser emprestado em um modo menor.

Desta forma, hd um acorde frequentemente emprestado do maior que contém o 3 alterado ascendentemente,
e este acorde é a prépria triade de tonica maior. O 3 alterado ascendentemente na triade de tonica é chamado
terca de Picardia, e foi usado para concluir a maioria das composi¢oes em menor desde mais ou menos 1500
até aproximadamente 1750. Um uso tipico da terga de Picardia é visto no exemplo 21-1. Note que o numeral
romano em maiusculo I é o bastante para indicar a mistura de modos. Nao é necessario acrescentar nenhuma nota
explicativa na andlise. A conduc¢do de vozes neste exemplo é digna de nota, especialmente a linha descendente do
tenor e a parte do contralto, a qual contém, de fato, duas linhas. A redugdo mostra uma simplificagao da textura.

‘ Exemplo 21-1 Bach, Helft mir Gottes Giite preisen
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A idéia da terca de Picardia é, as vezes, usada em uma escala mais larga. Por exemplo, a Sinfonia no. 5 de
Beethoven comega em dé menor, mas o tom principal do tdltimo movimento é D6 maior.

O Uso do b6 em Maior

Os exemplos de mistura de modos no modo maior mais frequentes envolvem acordes que contém b6. O “b6” aqui
se refere ao sexto grau abaixado da escala. Os acidentes a serem usados na misica podem ser um f, um b, ou um
bb, a depender da armadura de clave, mas nds iremos nos referir ao sexto grau abaixado da escala como b6 em todo
o caso. O empréstimo do b6 do homénimo menor cria quatro acordes emprestados que sao usados frequentemente:
vii®?, ii°, ii®" e iv. O Exemplo 21-2 ilustra estes acordes no tom de L& maior. Note que os numerais romanos sao

idénticos aqueles usados em menor.

Exemplo 21-2

O vii®? é realmente um acorde mais 1til que o vii®7, considerando que quintas paralelas nunca sdo um problema
em sua resolucio. O acorde de vii®” é um dos elementos motivicos primarios no Exemplo 21-3, ao ser acentuado
toda vez que ocorre. Apesar do fato que o b6, fab, estar numa voz interna, ele forma o comeco de uma linha
importante iniciada na primeira frase e completada na segunda: Fb—Eb—Db | Fb—Eb—Db—C. Note, também, o efeito

interessante criado pelo ndo usual V-ii-V no c. 15.

Disco 2 : Faixa 5

Exemplo 21-3 Chopin, Mazurka, op. 17, no. 3
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Casualmente, vocé lembraré que tanto o vii®”/ ou vii®? / podem ser usados para tonicalizar uma triade maior
(rever p. 239). Nés agora podemos compreender que o uso do vii®” de uma triade maior é um exemplo de mistura
de modo. O vii®"/V no Exemplo 21-3 ilustra esse ponto, o Déb sendo o b6 “emprestado” de Mib menor.

Frequentemente, o vii®” néo resolve diretamente para o I mas é seguido pelo V7. Apenas uma voz precisa
movimentar-se para conseguir isto, como o Exemplo 21-4 ilustra.

Exemplo 21-4

e
G: viied v4

O iv emprestado é usado frequentemente em primeira inversao como parte de uma linha de baixo descendente,
como no Exemplo 21-5. A imitagdo entre o soprano e o tenor nos c. 4 a 5 e a linha ascendente do tenor nos c. 5
a 6 estdo entre os muitos pontos a serem apreciados nesta linda frase.

‘ Exemplo 21-3 Bach, Herzliebster Jesu, was hast du
Disco 2 : Faixa 6

i R
Bhvic0 1 Vv vé (1§) vielwv v L |

0 ii?” emprestado é provavelmente usado com mais frequéncia que o ii® emprestado devido & direcéo adicional
proporcionada pela sétima. O Exemplo 21-6 é tipico.
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‘ Exemplo 21-6 Bach, Christus, der ist mein Leben

Disco 2 : Faixa 6
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7 iv, ou ii®" desce por grau conjunto para o 5. Ele também é frequentemente alcangado

Em geral, 0 b6 no vii®
por grau conjunto, seja a partir do 6 ou do 5.

Outros Acordes Emprestados em Maior

Os exemplos de mistura de modos encontrados com mais frequéncia em maior sdo aqueles acordes que tomam
de “empréstimo” somente o b6: ii°, ii?7, iv e vii®”. Os préximos exemplos mais comuns de mistura de modo faz
uso do b 3: i, bVI e iv’. Menos comuns sio aqueles que usam o b7: bIII e bVIL. Todos esses acordes sdo vistos no
Exemplo 21-7. Note que os simbolos para as triades de submediante e de mediante emprestadas sao precedidas
por um bemol para indicar que a fundamental estd alterada descendentemente. Use o bemol em sua andlise sem
se importar com o acidente real encontrado na notacao, o qual pode ser um bequadro, um bemol, ou um duplo
bemol, a depender do tom.

Exemplo 21-7
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Se vocé assistiu ao filme 2001: Uma Odisséia no Espago (1968), vocé ja estd familiarizado com o famoso uso
da ténica menor na musica do filme, que faz uso da musica Assim falou Zarathustra (1896) de Richard Strauss.
Nesta obra, a tonica maior luta dramaticamente para se impor sobre sua versdo menor, com a qual alterna.
Todavia, apesar do vii®?, iv, e ii?” serem encontrados frequentemente sozinhos em passagens no modo maior, a
triade menor da tonica ocorre frequentemente em longas passagens no homénimo menor. No Exemplo 21-8 o
modo menor assume no c. 31, e o maior nao é restabelecido até a chegada do Réf no c. 36. Note que essa nao é
uma modulagdo, porque o Sib é o centro tonal de todo o trecho. Este exemplo ilustra também o bVI, precedido
aqui por sua dominante secundaria. O bVI é, as vezes, usado com um efeito dramdtico em cadéncias de engano:
V-bVL. O VT¢/IV no Exemplo 21-8 é uma dominante aumentada, a qual sera, discutida em um capitulo posterior.
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Exemplo 21-8 Haydn, Quarteto op.9, no.2, I
Disco 2 : Faixa 7
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Os acordes de bVII e bIIT nao sao de forma alguma frequentemente encontrados. O bVII, quando ocorre,
frequentemente funciona como um V /bIII, exatamente como o mesmo acorde aparece no modo menor. No Exemplo
21-9 o bIIT é precedido por sua dominante secundéria e seguido por um vii®" emprestado. As sonoridades nos c.
26 a 27 com D6 e DY no baixo sdo acordes de passagem que conectam o V7 ao V8§ (ver a redugio). Estes acordes
nao requerem numerais romanos.
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‘ Exemplo 21-9 Schumman, Ein Jingling liebt ein Mddchen, op. 48, no. 11
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Checagem

1. Qual o nome para o 3 alterado ascendentemente na triade de tonica no modo menor?
2. Mostre os simbolos de acordes para os acordes emprestados em maior discutidos neste capitulo.

3. Como o b6 geralmente prossegue: por grau conjunto ascendente, por grau conjunto descendente, ou por
salto descendente?

Modulagoes Envolvendo Mistura de Modos

A mistura de modos em uma nova tonalidade é frequentemente usada como um sinal ao ouvinte de que uma
modulagao estd a caminho. No Exemplo 21-10 ocorre uma modulagdo de F4 menor para para Mib maior. No c.
5, Beethoven usa um acorde de F4 menor, que é o acorde comum entre ambas as tonalidades. O acorde de F4°7
que segue anuncia a modulagdo para o ouvinte porque este acorde é estranho a tonalidade de f4 menor. (O acorde
A1%T no c. 3 é discutido no Capitulo 23.)
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‘ Exemplo 21-10 Beethoven, Sonata para Trompa, op. 17, 11
Disco 2 : Faixa 8
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A mistura de modos também simplifica a modulagdo para certos tons afastados. Se uma passagem em maior
escorrega para 0 homonimo menor, todas os tons vizinhos do homénimo menor ficam facilmente a mao. Por
exemplo, a mistura no tom de F4 nos d& acesso a todos os tons no diagrama abaixo:

a C C B
d — — mixture - — Ab
g~ B B Db

Schubert usa mistura no Exemplo 21-11 para se mover para a relativa maior do homénimo menor: F— f — Ab.

‘ Exemplo 21-11 Schubert, Originaltanze, op. 9, no. 33
Disco 2 : Faixa 5
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Auto-teste 21-1

(Respostas comegam na pagina ?7)

A. Escreva os acordes seguintes nas inversoes especificadas. Inclua armaduras.

1 2 3 4 5
n 1T G
I( "Gj- Ilé:?- U 11|
{1 H L 10 0 | H
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I I Bb: viiof Ab: iv6 G: bl D: iie®

B. Identifique os seguintes acordes. Inclua os simbolos de inversao.
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1 H I
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C. Analise.

1. Este é o final de uma cancao de Cole Porter que se inicia em D6 menor e termina em Dé maior. Esses
dltimos oito compassos sdo a porgdo em D6 maior, apesar de que o compositor nos fornece diversas

lembrangas do modo menor. Identifique os acordes com numerais romanos e circule quaisquer notas
da melodia que relembre D6 menor.
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‘ Porter, “My Heart Belongs to Daddy”
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2. Identifique os acordes e NMs, circulando os numerais romanos de quaisquer acordes emprestados.

‘ Verdi, Il Trovatore, Ato 11, no. 11

Disco 2 : Faixa 10
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3. Identifique os acordes, circulando os numerais romanos de quaisquer acordes emprestados. Qual parte
esta duplicando as violas nos c¢. 47-517 A trompa em Ré soa uma 7m abaixo do escrito.
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4. Identifique os acordes, circulando os numerais romanos de quaisquer acordes emprestados. Discuta
qualquer acorde de sétima diminuta que ocorra em termos da resolugdo de seus tritonos. Revise as
péaginas 201-202.

‘ Schubert, Sinfonia em Sib, I
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5. Neste admirédvel trecho, Beethoven consegue modular de Lib menor para Ré maior, um tritono de
distancia. Explique como ele realiza tal procedimento (Nao é necessério identificar todos acordes no
trecho).

‘ Beethoven, Sonata op. 26, I11
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D. Encadeamento. Analise os acordes sugeridos pela moldura soprano-baixo. Em seguida, acrescente as partes
de contralto e tenor. Ndo esquega de usar a mistura de modo especificada.

1. Inclua um vii®”.
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2. Inclua um ii’s.
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Resumo

O termo mistura de modos refere-se ao uso de notas de um modo numa passagem que é predominantemente em
outro modo. O unico caso no qual um acorde é “emprestado” de um modo maior para ser usado no modo menor
pe a Terga de Picardia, uma triade de ténica maior que era usada para finalizar a maioria das composigoes em
menor no comego da era tonal.

Emprestar do menor para seu homénimo maior, por outro lado, é mais comum e envolve um grande nimero
de acordes. Muitos desses surgem pelo uso do b6. Estes incluem o vii®7, ii°, ii?” e iv. Outros acordes emprestados
requerem o uso do b3 e mesmo do b7. Esses acordes incluem o i, bVI, iv7, bIII e bVII, e destes, 0 i e 0 bVI sdo os
mais comumente encontrados.

Mistura de modos é frequentemente um fator em modulagdes. Algumas vezes é utilizado somente na nova
tonalidade apés um acorde comum para sinalizar ao ouvinte que uma modulagao esta acontecendo. Outras vezes o
acorde comum em si é um acorde emprestado, uma técnica que simplifica modulacées para tonalidades distantes.
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Capitulo 22

O Acorde Napolitano

Introducao

Apesar da progressao I-V-I ser a forca organizacional bésica na harmonia tonal, muito do interesse harmonico da
superficie em uma passagem tonal pode ser obtido pela maneira como a dominante é alcangada. Um dos acordes
mais coloridos que podem ser usados para preceder a dominante é o Napolitano.

O acorde Napolitano deriva seu nome de um importante grupo de compositores de 6pera do século XVIII
associados com a cidade de Népoles. Embora os compositores da “escola Napolitana” usassem com frequencia
este acorde em sua musica, eles nao o criaram mas o herdaram de compositores mais antigos. Entretanto, o termo
Napolitano sobreviveu, e nés faremos uso dele e de sua abreviatura, N (o simbolo bII é uma alternativa aceitdvel).
Dito de forma simples, a triade Napolitana é uma triade maior construida sobre o sequndo grau da escala alterado
descendentemente. Um acidente é requerido para soletrar o Napolitano em um tom menor e dois em um tom
maior, conforme ilustrado no Exemplo 22-1.

Exemplo 22-1

\..‘J
ele
ual
A WA ¥
g

Uso convencional do Napolitano

O Napolitano é geralmente encontrado no modo menor e em primeira inversdo. De fato, a primeira inversado é
tao tipica da triade Napolitana que ela é frequentemente chamada de acorde de sexta Napolitana. Ele tem
uma funcdo pré-dominante, assim como um acorde de ii® (ou ii°6) diatonico, indo eventualmente para o V, mas
seu efeito aural é visivelmente diferente. O Exemplo 22-2 ilustra diversos contextos nos quais a N° é comumente
encontrado. No piano, estabeleca a tonalidade de Mi menor e toque o exemplo para se tornar familiar com a
sonoridade especial do N°.

Exemplo 22-2
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O Exemplo 22-2 ilustra diversas caracteristicas do N°.

1. Quando uma nota é duplicada, geralmente é a terca do acorde de N°.

2. O N° progride para V (ou i$-V), mas o vii®”/V pode surgir entre o acorde de sexta napolitano e o V. Em
geral, o N® ndo seria seguido do iv ou do ii°.

3. Obh2 (a fundamental do N°) resolve descendentemente, especialmente quando ele aparece na melodia. Sua
meta ¢ a sensivel,que est4 a um intervalo pouco comum de uma 3°abaixo do b2 (veja as linhas do soprano
nos Ex. 22-2a e b). Mas a 3°¢é preenchida pela tonica quando o acorde de NS progride primeiro para i§ ou
vii®?/V (Ex. 22-2c e d).

4. Quando o N° progride para o i$, como no exemplo 22-2¢, deve-se usar 4as paralelas para evitar 5as paralelas.
As bas paralelas seriam criadas no exemplo 22-2c¢ se a linha do contralto estivesse transposta uma oitava
abaixo.

5. O acorde de N%, assim como o ii°® normal, é geralmente precedido pelo VI, iv ou i.

O Exemplo 22-3 ilustra o N® numa textura a trés partes. Note o salto na voz do tenor do L42 para o Mi3
para prover a terca do acorde de i§. A reducdo textural revela o movimento ascendente em graus conjuntos do
baixo do 1 ao 5.

0 Exemplo 22-3  Haydn, Sonata para Piano no. 36, I
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No Exemplo 22-4 o N® aparece em uma textura mais complicada para teclado. Ambos Napolitanos no exemplo
prosseguem diretamente para o V. Na resolucéo do primeiro N, o intervalo de uma 3°na melodia é preenchido
por uma nota de passagem (o L&4). Note que o tratamento mais livre das partes internas permitem que o b2
(Sib2) na mao esquerda suba para o hﬁ Isto nao pertuba o ouvinte, cuja a atengao é atraida para a resolugdao do
Sib4 mais significante na melodia. Isto também ocorre nos Exemplos 22-6, 22-7 e 22-11.

Disco 2 : Faixa 12

Exemplo 22-4

Beethoven, Bagatela op. 119, no. 9

Vivace moderato

[ [ 1

O N° ocasionalmente também ocorre em miusica papular. O Exemplo 22-5, um tema de uma trilha sonora
de um filme, finaliza com uma progressao em ciclo de quintas: ivD VI _VI-N® V7. O Napolitano é
indicado pelo simbolo “F/A”, que especifica uma triade de F4 maior com L4 no baixo.

Disco 2 : Faixa 13

Exemplo 22-5  Rota, “O Poderoso Chefao 11”7
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Outros Usos do Napolitano

O napolitano geralmente é utilizado em primeira inversdo no modo menor, e geralmente progrida para o V.
Entretanto, muitos outros contextos para napolitano podem ser encontrados:

1. O Napolitano pode aparecer em posi¢do fundamental (N) ou, raramente, em segunda inversao (NZ). Em
ambos os casos, provavelmente o baixo serd dobrado em uma textura a quatro partes.

2. O Napolitano pode ocorrer no modo maior.

3. O Napolitano pode ser tonicalizado. Isto pode tomar a forma de um tnico acorde (tal como V7/N), ou
pode ser uma modulacao genuina para o tom do Napolitano. Em alguns casos o VI (ou bVI) pode funcionar
como V/N.

4. Em uma modulagdo o acorde comum pode ser um Napolitano em qualquer dos tons. Tonalidades afastadas
podem estar envolvidas em tal modulacao.

5. O Napolitano pode, as vezes, ter uma fungdo outra que ndo a de um acorde pré-dominante.

6. Em raros exemplos o Napolitano pode ter uma estrutura outra que nao uma triade maior, incluindo o n
(triade menor), N™ (tétrade com sétima maior), e N7 (tétrade com sétima menor).

Os exemplos abaixo ilustram a maioria destes usos do napolitano.
Ambos o V7/N e o Napolitano em posi¢do fundamental ocorrem no Exemplo 22-6. Note a relagdo de funda-
mentais em tritono entre os acordes N e V. A redugéo textural clarifica a sequéncia nos compassos 13-16.

‘ Exemplo 22-6  Chopin, Mazurka op. 7, no. 2

Disco 2 : Faixa 13
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No Exemplo 22-7 Verdi usa o N numa tonalidade maior (e em posi¢ao fundamental). Todavia, ele prepara
o N usando mistura de modos nos dois compassos anteriores. (Somente os acordes principais s@o analisados nos

cinco primeiros compassos).

‘ Exemplo 22-7  Verdi Il Trovatore, Ato I, no. 5

Disco 2 : Faixa 14
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Um trecho prévio de uma miusica popular, Exemplo 7-6 (p. 93), também usou um N em posi¢io fundamental,
desta vez em uma longa progressao de ciclo-de-quintas: iv—VII-III-VI-N-V-i. (Compare aquela progressdo com

a do Exemplo 22-5, discutida anteriormente).
O Exemplo 22-8 comega em L4 maior e conclui em L&b menor (embora nenhuma das armaduras concorde com

esta analise). O acorde de I® antes da barra dupla é enarmonicamente o mesmo que a trfade de Sibb maior, que é
o Napolitano em Léb. Ele progride entdo normalmente para i$-V em Lab menor.

‘ Exemplo 22-8 Schubert, Momentos Musicais, op. 94, no. 6

Disco 2 : Faixa 14
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O acorde no c. 108 do Exemplo 22-9 contém todas as notas de um acorde napolitano, mas ele ndo progride

para o V. Em vez disto, conforme a mostra a reducéo, o acorde de N° funciona como um acorde bordadura para
0 i% que aparece antes e depois dele.

° Exemplo 22-9 Mozart, Sonata K.310, I

Disco 2 : Faixa 15
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Um n® ndo usual, um Napolitano menor, ocorre no Exemplo 22-10, e Schubert enfatiza ele com o tltimo
forte a ser ouvido no movimento!. O n® é seguido por um Al®", um acorde que é discutido no préximo capitulo.
Interessantemente, o A1°T é enarménicamente o mesmo que um V7 /n®.

‘ Exemplo 22-10  Schubert, Quarteto de cordas em Ré menor (“A Morte e a Donzela”), D. 810, I
Disco 2 : Faixa 15
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1Estamos em débito com o Professor Graham Phipps da Universidade de North Texas por este exemplo.
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No Exemplo 22-11, um acorde de V7 é precedido por um N7 (uma tétrade com sétima menor), resultando em
dois acordes M7m afastados por um tritono. Esta é uma das trés combinacées de acordes M7m que compartilham
duas notas (reveja pag. 250), neste caso Ré e Lab/Solf. Note a énfase da dindmica no acorde Napolitano nao

usual, como no exemplo anterior.

Disco 2 : Faixa 15

Exemplo 22-11

105 }V>
= i ®

Clara Wieck Schumann, “Impromptu — Le Sabbat”, op. 5, no. 1

O
P
. 5 |. f 1‘9 3 ll\)
[}
S. e
i
Checagem

. Nomeie quatro acordes que comumente seguem um acorde N°.

. Qual nota geralmente é dobrada num N°?

1
2
3. O b2 num N° tende a se mover ascendentemente ou descendentemente?
4

. Nomeie diversos usos menos comuns do acorde Napolitano.

Auto-teste 22-1

(Respostas comegam na pégina ?7)

A. Identifique cada acorde com cifras e numerais romanos.
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B. Inclua armaduras. Em seguida escreva cada acorde e identifique-os com cifras.

1 2 3 4 5
&4 ) ey " oY "
o i HS i i 4
v F: iv E: N6 ¢ N AV g vii¥’Iv
1 2 4 5
A A I O 1|
= oY D 1) o) i
o 1= HS i i !
v F: iv E: N6 c: N AV g vil v
C. Analise

1. Identifique os acordes com os simbolos apropriados. Tente pensar em duas interpretagées para o
primeiro acorde no c. 16.

‘ Haydn, Sonata para Piano no. 37, II

Disco 2 : Faixa 16
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2. a. Identifique os acordes.
b. Identifique qualquer acorde de sexta quarta pelo tipo.
c. Identifique a forma deste trecho.
‘ Mozart, Piano Trio K. 542, 111
Disco 2 : Faixa 16
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3. Identifique os acordes e NMs. Assuma que o fah3 no c¢. 11 é uma nota de acorde. Omita os simbolos
de inversao porque, neste trecho, a melodia estd no baixo.

0 Chopin, Preludio op. 28, no. 6

Disco 2 : Faixa 17
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4. A obra da qual esse exemplo foi retirado intencionava ser o movimento lento da famosa “Sonata
Waldstein” de Beethoven. Ao invés, atualmente é poipularmente conhecida como “Andante favori”.
(a) Analise todo o trecho na tonalidade de F4 maior. NMs na melodia foram postas em parénteses.
(b) Como vocé definiria a tltima NM? (¢) Onde acontece uma nota pedal?
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Disco 2 : Faixa 17

Beethoven, Andante WoO 57.
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5. Este trecho de uma conhecida sonata de Mozart inicia em L4 menor e termina em F& maior, tendo o
primeiro acorde do c. 41 como acorde comum. Identifique todos os acordes.

Disco 2 : Faixa 18

Mozart, Sonata para Piano K. 545, |
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D. Para cada exercicio escreva a armadura correta e os acordes especificados antecedendo e seguindo o N°.
Use a textura dada a trés ou quatro partes em cada caso.

e i NO vV ch: VI N6 vi d: VI N6 iV giv NO {8 -V

(3]

— ==
I
i v N6 V7 £i6 N0 i8 vi b i® N6 Vi et iv NO WitV
v

E. Analise as harmonias sugeridas pela moldura soprano-baixo. Acrescente as partes intermedidrias para uma
textura a quatro partes. Cada trecho deve incluir um acorde napolitano.
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F. Analise as harmonias especifcadas por este baixo cifrado, e faca um arranjo para coro a quatro partes. Ele
contém uma modulagéo.
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G. Faga um arranjo da seguinte progressao em Ré menor para coro a trés partes. Faga outro arranjo em Si
menor para coro a quatro partes. Organize o ritmo e a métrica de forma que o ultimo acorde aconteca
sobre um tempo forte.
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Resumo

O acorde Napolitano (simbolizado como N) é uma triade maior construida sobre o segundo grau da escala abaixado.
O acorde Napolitano ocorre mais frequentemente no modo menor e tipicamente aparece na primeira inversao, por
isso geralmente é chamado de acorde de sexta Napolitano.

Como a triade de sobreténica diaténica, o N® progride para o V, algumas vezes passando pelo 1%, ou Vii°7/V,
ou ambos, no caminho. Em quatro partes, a terca do N® é dobrada e — na resolucdo do N — 0 b2 se move
descendentemente para a nota mais préxima do acorde seguinte.

Apesar do acorde Napolitano ser caracteristicamente encontrado no modo menor, e em primeira inversao, ele
também ocorre no modo maior e em outras posigoes do baixo. Em adicao, o Napolitano pode servir como um
acorde comum em uma modulagdo e pode ele mesmo ser tonicalizado. Menos comum, o acorde Napolitano pode
progredir para um acorde outro que nao seja o V e pode, em situacoes raras, ter uma estrutura diferente de uma
trfade maior, incluindo o n (trfade menor), N™ (trfade maior com sétima maior) e N7 (trfade maior com sétima

menor).
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Capitulo 23

Acordes de sexta aumentada 1

O intervalo de sexta aumentada

Uma maneira de enfatizar uma nota é alcancé-la por semitom, seja ascendente ou descendentemente. Nos exemplos
23-1la e b a dominante em Sol menor é alcangada por semitons. O acesso a dominante por semitons ao mesmo
tempo ascendente e descendente resulta em um acesso ainda mais forte & dominante conforme estd ilustrado
no Exemplo 23-1c. Como vocé pode observar as duas notas de acesso formam um intervalo vertical de uma
6a. aumentada. Este método de acesso a dominante distingue uma categoria completa de acordes chamados

acordes de sexta aumentada.

Exemplo 23-1

Os elementos caracteristicos da maioria dos acordes de sexta aumentada sdo aqueles ilustrados no exemplo
23-1c:

1. O acorde a ser alcancado é o acorde de V.

2. O 6 do modo menor (alterado cromatica e descendentemente se o modo for maior) aparece no baixo.

3. 0 ]ifl estd na parte superior.

O intervalo de uma 6% formado por estas notas é enarmonicamente equivalente a uma 7m, mas a diferenca
entre o efeito de uma 67 e o de uma 7m é facilmente detectado pelo ouvido. A 7m tende a resolver como no
exemplo 23-2a, a 67 como no exemplo 23-2b. Toque ambas as partes do exemplo 23-2, e note o contraste no

efeito destes dois intervalos.

Exemplo 23-2

a | b ¢
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= T o o o N |
= bl w P> A 1~ B 77
= f } o5

ST rre, |

G: 1§ v g w6 6 v 7 i

\%

Em uma textura a duas partes o acorde de sexta aumentada aparece como nos exemplos 23-1c e 23-2b. O
sfmbolo analitico usado é simplesmente 6. Note que o numeral é um 67 ardbico e ndo um VI+ romano.
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O intervalo de 61 geralmente resolve para fora por graus conjuntos, seguindo as tendéncias das notas para
conduzir & dominante. Menos cumumente, a nota superior da 6% desce cromaticamente para produzir a sétima
de um V7. Isto geralmente ocorre apenas em acordes de 6% que tém trés ou mais classes de notas (veja abaixo),
com a nota superior do intervalo de 67 em uma parte intermedisria.

Pelas razdes mencionadas acima, o acorde de 67 estd entre os mais fortes de todos os acessos & dominante, e
ele geralmente segue diretamente para o V (ou i$-V). Ele é frequentemente usado logo apés uma modulacio para
tornar claro ao ouvinte que uma modulacdo ocorreu de fato. Assim como o N®, 0 6 tem origem no modo menor,
mas logo mostrou-se igualmente 1til nos tons maiores. Quando usado nos tons maiores, ele é frequentemente
precedido por mistura de modos.

O Acorde de Sexta Aumentada Italiano

Na maioria dos casos os acordes de 6% contém mais que duas classes de notas. Quando uma terceira classe de
notas é incluida, ela é geralmente a nota tonica, que se encontra uma 3M acima do baixo. Esta combinagao de
notas é chamada de acorde de sexta aumentada Italiana (I1t°"), que est4 ilustrada no exemplo 23-3. Este
térmo geogréfico, como os outros que iremos usar, ndo tem qualquer autenticidade histérica — ele é simplesmente
um rétulo conveniente e tradicional.

Exemplo 23-3

Bh:  +0 [+6

O It°*, como qualquer outro acorde de 6, resolve para V ou para I$-V. Em uma textura a quatro partes, a
nota ténica é duplicada. As resolugdes tipicas sdo mostradas no Exemplo 23-4.

Exemplo 23-4
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O Exemplo 23-5 inclui uma ilustracio de uma It°" em uma textura a trés partes. A maior parte do trecho
consiste de 6as paralelas (soprano e baixo) em torno de um pedal de ténica (contralto). Note que o baixo alcanga
0 b quatro vezes, com diferentes harmonias em cada caso.

Traduzido por Hugo Ribeiro, UFS/UnB (hugoleo75@gmail.com) e Jamary Oliveira, UFBA (jamary@ufba.br)



ACORDES DE SEXTA AUMENTADA 1 345

‘ Exemplo 23-5 Mozart, A Flauta Mdgica, K. 620, Abertura (partitura de piano)
Disco 2 : Faixa 19
10
| \ 3 — 0 I
e e e e L v = 1 —
e g
N
D i + -l'- qj 1 \b Il = e [/ —_—
JeT 17 o 1 [ el e V) T 4 1 t 1 —
Z L1 11 T 1 1 t €
L
Bh: 16 1v6 (i9) v VIV 1y

O Acorde de Sexta Aumentada Francés

H4 dois acordes de 61 comuns que contém quatro classes de notas, e ambos podem ser pensados como um acorde
de It’" com uma nota acrescentada. Se a nota acrescentada for o 2, a sonoridade é chamada acorde de sexta
aumentada Francesa (Fr®") | o qual é mostrado no Exemplo 23-6. Certifique-se de identificar uma 61 Francesa
como Fr®* e ndo como um F®, que é uma cifra harménica.

Exemplo 23-6

p =

+6 1t+0

it

Fr+0
C:

O Fr®* funciona melhor em uma textura a quatro partes ou em texturas livres. As resolucdes tipicas estdo
ilustradas no Exemplo 23-7.

Exemplo 23-7
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No Exemplo 23-8 uma Fr®* fornece a c6r harmoénica para o climax de todo um movimento. Neste ponto, no
c. 38, Beethoven muda para uma textura a sete partes, o que explica porque o #4 estd duplicado. Nos compassos
seguites hd um sibito retorno ao piano e a uma textura mais rala, com a nota de resolugao (5) aparecendo apenas
no baixo. Note que o baixo e o “tenor” movimentam-se em tergas paralelas todo o tempo.
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‘ Exemplo 23-8  Beethoven, Sonata op. 10, no. 3, III

Disco 2 : Faixa 19
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O Fr®* ocasionalmente também é encontrado na musica popular e no jazz. O simbolo usado pede um acorde
M7m (Trifade maior com sétima menor) com uma quinta abaixada. Por exemplo, o acorde Fr®* no Exemplo 23-8
acima apareceria numa cifra harmoénica como um Bb7(b5), assim como acontece no Exemplo 23-9.

‘ Exemplo 23-9  Miller, “Bernie’s Tune”

Disco 2 : Faixa 20

Dm6 BbI(hS)
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O Acorde de Sexta Aumentada Alemao

O outro acorde comum de 6% que contém quatro classes de notas é o acorde de sexta aumentada Alema
(A1°%). Ele pode ser pensado como um It°" com a adi¢io de um 3 do modo menor (alterado cromatica e
descendentemente se em um tom maior). O Al®™ ¢ visto no Exemplo 23-10.

Exemplo 23-10

A: +6 1t+6 Gert0

Assim como qualquer acorde de 67, as resolucdes usuais do AT sdo para o V e para o i3-V. Quando o AI5*
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progride diretamente para o V, ha possibilidade de resultar 5as paralelas, como no Exemplo 23-11. Devido ao
fato de que o ouvido é atraido pela resolucdo do intervalo de 67, as paralelas ndo sdo tdo objetiveis aqui, e elas
podem ser encontradas ocasionalmente.

‘ Exemplo 23-11  Mozart, Quarteto de Cordas K. 173, 11
Disco 2 : Faixa 21
ay ==
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decresc.
Lk
| 162 W' T A A
| IV ir-d 1 Il { l\] 7 ‘;
1 - = =
A decresc.
D: VeV v ve v v iv

Entretanto, os compositores geralmente conseguem esconder as paralelas pelo uso de antecipagoes ou de
ritardos ou evitd-las pelo uso de saltos ou arpejos. No Exemplo 23-12 Mozart primeiro evita as 5as saltando
do Mibi3 para o Sif2 (uma 4°), e entdo, na segunda Al®T arpejando o Sib2 para o Sol2 antes da resolugio,
transformando a A1°T em uma It®*. (Note que os Exemplos 23-11 e 23-12 sio ambos retirados da mesma obra.)

‘ Exemplo 23-12 Mozart, Quarteto de Cordas K. 173, 1
Disco 2 : Faixa 22
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Uma solugdo mais simples para o problema do paralelismo é a de adiar o V pelo uso do sexta-quarta cadencial,
como no Exemplo 23-13.
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Exemplo 23-13

a b
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1
1

Voce pode ter notado que o tltimo Al®T no Exemplo 23-13 é soletrado diferentemente dos outros, embora
ele soe 0 mesmo (Laf = Sib). Esta é uma enarmonizagio muito comum da Al°*, usada apenas no modo maior,
quando a Al®F estd progredindo para o I. A razio para o seu uso é mais para o olho que para o ouvido: Laf e Sif
parece mais razodvel que Sib e Sifj, considerando que esperamos que as notas alteradas ascendentemente subam e
notas alteradas descendentemente desgam.

Enarmonias sdo também envolvidas quando comparamos o Al®T com o V* /N. O ouvinte pode descobrir o
Al°* de um acorde de dominante com sétima apenas por sua resolucéo, uma caracteristica que pode conduzir a
algumas modulagdes interessantes (a serem discutidas no Capitulo 25). Por exemplo, o A1°* no c. 33 do Exemplo
23-14 soa como um V7/N (um D|77)7 especialmente considerando que ele é precedido por um N6. A resolucio para
V7 é necessdria antes que sua funcéo torne-se clara para nés. Note também que o #4 (Sif2) desce cromaticamente
para o 4 (Sib), para prover a sétima do acorde de V7.

Disco 2 : Faixa 23

Exemplo 23-14  Beethoven, Quarteto op. 18, no. 1, II
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Acordes de Al°T sdo frequentemente encontrados em cifras harménicas, onde sdo indicados como um acorde
M7m (trfade maior com sétima menor) sobre o sexto grau da escala menor, por exemplo C: Ab7T-G7, que re-
presenta C: AlI®T-V7. A teoria jazzistica explica o Ab7 como uma substituicdo do tritono; ou seja, o Ab7 é um
substituto para um acorde de D7 (V7/V). Suas fundamentais estdo afastadas por um tritono e ambos os acordes
compartilham o mesmo tritono: D46-Solb no acorde de Ab7, e D6-Faf no acorde de D7.

Checagem

. A 67 num acorde de sexta aumentada resulta da combinacio de quais graus da escala?

. Para criar um It5", qual grau da escala vocé deve adicionar & 677

1
2
3. Qual grau da escala vocé adiciona ao acorde It®* para formar um acorde Fré+?
4

. Qual grau da escala vocé adiciona ao acorde It®T para formar um acorde A1°*?

Outros usos de acordes de sexta aumentada convencionais

O acorde de 6% convencional, como foi descrito neste capitulo, geralmente funciona como o elemento final de uma
série de acordes que levam para a dominante ou para o sexta-quarta cadencial. Todavia, diversos outros contextos
podem ser encontrados, mesmo com o que podem ser considerados acordes de 67 convencionais. Alguns exemplos
te darao uma idéia.

O 67 pode ser utilizado como um acorde bordadura, como em V-6T-V, que é, de certa forma, uma funcio
mais fraca do que seu uso como acorde pré-dominante. Um exemplo disto pode ser visto no Exemplo 21-10 na
pagina 321.

Menos comumente, outro acorde, geralmente alguma forma de V7/V ou vii°/V, aparece entre os acordes de
6% e de V, como no Exemplo 23-15, onde o vii®” substitui o V.
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‘ Exemplo 23-15 Mozart, Rondé K. 494

Disco 2 : Faixa 23

Os compassos 110 a 112 do Exemplo 23-15 contém uma variante interessante do pdrao de ciclo de quintas
que nés discutimos no Capitulo 15 (revise as pdg. 215-216). Exemplo 23-16a mostra um modelo bem mais
simplificado, enquanto o Exemplo 23-16b elabora um pouco mais esse modelo. Finalmente, compare o Exemplo
23-16b com c. 110 a 112 no Exemplo 23-15.

Exemplo 23-16
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No Exemplo 23-17 o Al%* resolve normalmente num acorde de I$, mas que acaba sendo um sexta-quarta de
passagem ao invés do esperado sexta-quarta cadencial. Note também o movimento contrério nos c. 11 a 12 entre
a melodia e o baixo.

‘ Exemplo 23-17  Fanny Mendelssohn Hensel, Auf der Wanderung

Disco 2 : Faixa 23
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Auto-teste 23-1

(Respostas comegam na pégina ?7)

A. Identifique cada acorde, usando os simbolos de inversdo quando apropriados.
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B. Escreva cada acorde em posicao cerrada. Os acordes de sexta aumentada devem estar em suas posicoes de
baixo usuais (b6 no baixo). inclua as armaduras.

1 2 3 4 5
/)

2 E3 f Ty— 153 7
@ if 1 12 ) f
D] D)

f: Gert0 E: Fr+6 ch: NO Db: Gert0 F: It+0
6 7 8 9 10
f) /)
O 11 A 11 1 O 1
e 2 e I e ey f
11 ANAVA 11 A\ 11 -
D] D)}
a Fr+6 Eb: V¥ii g Gert6 D: iv6 b: 1+6
C. 1. Escreva os numerais romanos juntamente com os simbolos de inversao quando apropriados. Coloque-os
acima das cifras.
‘ Evans and Mann, “No Moon at All”
Disco 2 : Faixa 24
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A sz - . L == ' | | s i .
: — % .
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D) g o ——
dimmed their light. Stars have dis - ap-peared from  sight and there’s No___ Moon At All

2. Neste e em cada um dos trechos que seguem, identifique os acordes e discuta os detalhes de resolugao
de cada acorde de 67. O #4 e o b6 confirmam suas esperadas resolucdes para o 57 Como as 5as
paralelas sdo evitadas na resolucéo do A16*?

‘ Clara Wieck Schumann, Polonaise op. 6, no. 6

Disco 2 : Faixa 25
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3. Este trecho modula.

‘ Haydn, Quarteto de Cordas, op. 64, no. 2, III

Disco 2 : Faixa 26
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4. Encontre neste trecho dois acordes que sao enarmonicamente equivalentes, mas bastante distintos em

funcao.

‘ Reineke, Concerto para Flauta op. 283, 1

Disco 2 : Faixa 27
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5. Identifique todos os acordes e encontre um exemplo de uma nota de passagem cromatica.

‘ Haydn, Quarteto de Cordas op. 20, no. 5, I

Disco 2 : Faixa 28
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Beethoven, Die Ehre Gottes aus der Natur, op. 48, no. 4

h7x

Os dois trechos abaixo sdo da mesma cangao.

Majestitisch und erhaben

6.

Disco 2 : Faixa 29
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D. Acrescente a voz que falta em cada fragmento abaixo. Todos exceto o exercicio 5 sdo textura a quatro

partes.
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E. Analise as harmonias sugeridas por esta moldura soprano-baixo, e tente incluir uma Fr8* e um exemplo
de mistura de modos em sua harmonizacdo. Complete entdo a textura para piano incluindo as duas partes
internas na pauta superior, seguindo os procedimentos de uma boa condugao de vozes.
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F. Analise os acordes especificados por este baixo cifrado, e faga um arranjo para céoro SATB.
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A2V |
e Z
5 e —_ ——
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| ' i
# 6 6 % 6 /|
4 5 4
Resumo

A classe de acordes conhecida como acordes de sexta aumentada tem esse nome devido ao intervalo de 6a.
aumentada. A 67 é tipicamente formada entre o sexto grau da escala menor (b6 se no modo maior) na voz do
baixo e um ﬁfl em alguma parte superior. O intervalo de 67 expande para uma oitava no 5 harmonizado por um
acorde de V ou I§.

Em texturas a trés ou mais vozes, a tonica da escala geralmente aparece juntamente com o b6 e o #4, e
esta combinacdo de intervalos é chamada de acorde de sexta aumentada Italiana. Os outros dois acordes
convencionais de sexta aumentada adicionam uma quarta nota ao acordes de sexta aumentada Italiana: o acorde
de sexta aumentada Francesa adiciona o segundo grau da escala, enquanto o acorde de sexta aumentada
Alema adiciona o 3 do modo menor (no modo maior serd o b3 ou #2).

Acordes de sexta aumentada geralmente progridem para o V, apesar de que o acorde de V pode ser atrasado
pelo acorde de ténical. O acorde de ténica$ é especialmente til ao evitar 5as paralelas na resolucdo do acorde
de AI%T, apesar de que as 5as também podem ser evitadas ou escondidas por outros meios.

Usos exepcionais de acordes de sexta aumentada convencionais sdo ocasionalmente encontrados. Alguns desses
sao discutidos nas paginas ?7-77.
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Capitulo 24

Acordes de Sexta Aumentada 2

Introducao

O Capitulo 23 apresentou os acordes de sexta aumentada na forma em eles geralmente ocorrem na musica tonal:
como fortes acordes pré-dominantes com o b6 no baixo, o #4 em alguma parte superior e resolvendo para fora

formando uma 8J no 5, que funciona como fundamental de um acorde de V. Entretanto,os acorde de sexta
aumentada sdo as vezes usados de outras maneiras, incluindo estas:

1. Um membro do acorde outro que néo o b6 pode ser usado como nota do baixo.

2. O intervalo de 6T pode ser criado por graus da escala outros que no o b6 e o ﬂfl conduzindo para outro
grau da escala que nao 5.

3. O intervalo de 67 pode expandir-se para a terca ou a quinta de um acordes ao invés de sua fundamental.

4. O acorde de sexta aumentada pode nao ser um dos trés tipos comumente encontrados.

Estas quatro possibilidades, que ndo sao mutuamente exclusivas, sao discutidas em mais detalhe nas se¢oes
seguintes. A lista é organizada de acordo com a frequéncia de ocorréncia, o que significa que vocé raramente
encontrara os usos listados préoximo ao final do capitulo.

Outras Posicoes do Baixo

Nés ainda ndo discutimos que nota funciona como fundamental de um acorde de sexta aumentada. A razao para
isto é simplesmente que o acorde de sexta aumentada é uma sonoridade linear que ndo tem qualquer fundamental.
Podemos organizar as notas de um Fr™ para lembrar um V”/V alterado, e as sonoridades do It°* e do Al°* podem
ser comparadas a acordes de iv’ alterados. De fato, muitos tedricos preferem usar numerais romanos modificados
como uma maneira conveniente de representar os acordes de sexta aumentada. Contudo, estes acordes sdo sem
fundamentais; eles tém apenas uma posicao de baixo mais comum, o (b)é no baixo.

Embora o 6 do modo menor geralmente constitua o baixo de um acorde de 67, outras posicdes do baixo
realmente ocorrem, especialmente em musica do periodo Romantico. Geralmente, a condugdo de vozes serd
idéntica ou semelhante aquelas encontradas nas resolugdes padrao discutidas no Capitulo 23, mas o intervalo de
6" ¢é quase sempre invertido, tornando-se uma 3°. A mais comum das vérias possibilidades é aquela com o jjél no
baixo, como no Exemplo 24-1. Note também a enarmonia no Al%*, substituindo o dét pelo réb.
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‘ Exemplo 24-1 Brahms, Ruf zur Maria, op. 22, no. 5

Disco 2 : Faixa 30

1
]

=

Uma progressao bastante similar a esta do Exemplo 24-1 é vista num trecho de uma cangdo jazzistica do
Exemplo 11-15 (p. 166). Se vocé voltar aquele exemplo, vocé perceberd que ele termina com uma progressao
IV-A1°*-1§-V™-1 com o t4 no baixo do acorde de Al®*. A cifra harménica para esse caso é Eb7/Db, com o Db

funcionando como um Cf.
A tnica outra posi¢do do baixo que ocorre com alguma frequéncia é aquela com a nota toénica no baixo, como

no Exemplo 24-2.

‘ Exemplo 24-2 Brahms, Sinfonia no. 1, op. 68, II (reducdo para piano)

Disco 2 : Faixa 30
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Devido ao fato que os acordes de 67 nao tém fundamental e, portanto, ndo possam ser tecnicamente invertidos,
nio é necessario mostrar a posicdo do baixo do acorde no simbolo analitico. Use apenas o Itt, ou o quer que

seja apropriado, independente da posicao do baixo.
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Resolucoes em Outras Graus da Escala

O intervalo crucial de qualquer acorde de sexta aumentada é, obviamente, o intervalo de 6 em si. Devido ao fato
que esse intervalo geralmente embeleza o 5, nés poderfamos ter utilizado sfmbolos como A1+ / 5, mas entende-se
que o “5” estd implicito quando escrevemos Al®*. Todavia, especialmente no perfodo Romantico, o 6% algumas
vezes também ¢ aplicado a outros graus da escala que nio sejam o 5, e nestes casos nés deixaremos claro ao usar
o método exibido abaixo no Exemplo 24-3.

Exemplo 24-3

ﬁ | .Y O I #A [ © ] 1l
O [ ] | A S ) ~F |- A 11

L . 11710 1 11}
\.)\I })U l'l,n c O 1 [ ] c 11}
C: +6/1 +6/2 +6/3 etc.

Com a finalidade de soletrar ou reconhecer os varios 67 nestes contextos, teremos que nos familiarizar com o
contetdo intervalar dos trés tipos de acorde de sexta aumentada. No Exemplo 24-4, os acordes de 67 embelezando
o 1 sdo formados pela transposicio dos intervalos a partir das estruturas familiares do 6% /5.

Exemplo 24-4

a) - 4 o - | ¥ -
M- A=A | 11 1 L 10 1T . ALY — 1 . 11}
M2 -1 "8% 140 e =) IRV W= O AKX 1l 12— 17 [ @ IR YNE D) 1 P - 11}
[ 4 il /A O X P | | RLSATN 4 49 o o =1 1 1 LA .4 [ & KA FRA § Y 10 11
ANV NM2-1 €3 0 11 AV eI § A2 11 M2 -1 SS9 1D 1 11}
- Lverm ¢ m VE=H g LV §
C: It+6 1t+6/1 Frt0 Fr+6/1 Gert6 Gert6/1

A cadéncia A1°T /1-T no Exemplo 24-5 aparece bem no final da miisica, apés uma cadéncia V4 mais convencional
alguns compassos antes.

‘ Exemplo 24-5 Chausson Sérénade italienne, op. 2, n°5

Disco 2 : Faixa 31
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At

b

Frequentemente quando um acorde de sexta aumentada resolve para algo que nao o V, o acorde para o qual
ele resolve é uma dominante secundéria. Neste caso, é provavelmente melhor mostrar a andlise em relagdo ao
acorde que estd sendo tonicalizado. Por exemplo, o acorde no c. 44 do Exemplo 24-6 poderia ser analizado como
um It5% /6, mas é melhor entendido como parte de uma tonicalizacio de F4 menor (ii).

Disco 2 : Faixa 31

Exemplo 24-6 Mozart, Sonata para Piano K. 457, |
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| \'%
| v
of ii

Resolucoes Para Outros Membros de Acordes

Em todas as resolucdes discutidas até aqui, o intervalo de 67 (ou 3°) resolveu para a fundamental do acorde
seguinte (o qual, as vezes, estava ornamentado com uma sexta-quarta cadencial). Muito menos comum é a
resolucio da 67 ou da 3°para a terca de um acorde (como no Ex. 24-7a), ou para a quinta do acorde (Ex.
27-7b). Tal uso da sonoridade da sexta aumentada é muito diferente daquelas discutidas até aqui. Para indicar
isto, o sfmbolo do acorde é colocado entre colchetes. Em adicfio, o intervalo de 67 ou 3°pode ser usado para
embelezar outro grau da escala que ndo o 5, em cujos casos nés usamos um simbolo como [Al6+/ 3], como no
Exemplo 24-7a. E importante compreender que os Exemplos 24-7b e ¢ tém pouco em comum, mesmo se ambos
mostram Al®T soletrados idénticamente e seguidos por triades de ténica. A trfade de ténica no Exemplo 24-7b
estd na inversao relativamente estdvel de sexta-terca, enquanto que a triade de toénica no exemplo 24-7c é uma
sexta-quarta cadencial representando a dominante em posicdo fuindamental que segue.

Exemplo 24-7

a Cc
T — . bbo—1g—0
[ 8 ) Fid 8 =d [ © ] [ @ ] | [ @] [ © ) L ® ) b= 4
L O LA ® ] O O 1 L&D 1L 114 [ @ ] O b= 4
78 t 8 8—Sfer 18 2 e
. 10 [Gert03) 16 0 [Get®] 16 Ger*o 1§ v
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Um exemplo de uma Al°T resolvendo para a quinta de um acorde de I é visto no Exemplo 24-8. A reducéo
textural mostra que a condugado de vozes é bastante suave. Certifique-se de ouvir ambas versoes.

‘ Exemplo 24-8 Chopin, Noturno op. 55, no. 2

Disco 2 : Faixa 32
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A progressao no Exemplo 24-9 é similar ao Exemplo 24-8, mas a condugao de vozes é menos suave. Note que
o intervalo de 67 (entre o sibb e o sol) ndo se expande literalmente para uma oitava em 14b, apesar de que tinha
o potencial para fazé-lo.

‘ Exemplo 24-9  Tchaikovsky, Romeu e Julieta, op. 45 (cordas e sopros)

Disco 2 : Faixa 32
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Acordes de sexta aumentada deste tipo também ocorrem algumas vezes na musica popular. Se vocé enar-
monizar o primeiro acorde de C7 no Exemplo 24-10 como dé-mi-sol-1df, ele pode ser entendido como um acorde
[A1°F /3]. Neste caso, a 67 (entre o dé e o 1af) expande para uma oitava em si, a terga do acorde de I.

‘ Exemplo 24-10  Gershwin, “Somebody Loves Me”
Disco 2 : Faixa 33

i
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o I [ [ N~ _
1 won - der who he/she can  be

O mesmo pensamento pode ser usado para entender a “blue note” (o b3) na progressio I-I-IV"-I frequentemente
encontrada nos quatro primeiros compassos de um blues de doze compassos em maior.

Outros Tipos de Acordes de Sexta Aumentada

Raramente vocé encontrard um acorde de sexta aumentada que ndo seja um dos trés tipos padrées: Italiano,
Francés ou Alem&o. Quando vocé encontrar tal sonoridade, o simbolo 67 serd suficiente para mostrar o intervalo
caracteristico encontrado no acorde. Um dos tais acordes é visto no Exemplo 24-11. Aqui a sonoridade do 6™
assemelha-se a um Fr®™, mas o réb3 deveria ser um réf3 para que ele fosse um Fr8*. Nés colocamos o 6 entre
colchetes porque o intervalo de 61 expande para a terca do acorde de I°, como no Exemplo 24-7a.

‘ Exemplo 24-11 Strauss, As alegres Travessuras de Till Eulenspiegel, op. 24
Disco 2 :

Faixa 33 (redugao para piano)
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O simbolo 6% pode também ser usado para o que é realmente uma, ocorréncia muito comum — o uso de duas
ou trés sonoridades de sexta aumentada com um tnico intervalo de 67. No Exemplo 24-12 as notas de todos os
trés tipos de acordes de sexta aumentada aparecem no c. 15. Em tais casos o simbolo 67 pareceria uma boa
solugdo, embora vocé possa identificar a sonoridade que tenha maior duragao (A16+) ou a sonoridade que aparece
por tltimo (Tt°T).
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Disco 2 : Faixa 33

Exemplo 24-12

Checagem

Mozart, Sinfonia no. 40, K. 550, I (redugao para piano)

At

1. Este capitulo discute quatro formas nao tradicionais nas quais acordes de sexta aumentada podem ser

utilizados. Liste estas quatro formas.

2. Noés colocamos acordes de sexta aumentada entre colchetes, como em [Fr6+], para qual tipo dos quatro

usos?

3. Qual simbolo nés utilizamos para a rara ocorréncia de um acorde de sexta aumentada que nao é um dos

trés tipos comuns?

Auto-teste 24-1

(Respostas comegam na pagina ?7)

A. Identifique os seguintes acordes.

1 2 3 4 5
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B. Anailise

1. Identifique os acordes neste curto trecho.

Disco 2 : Faixa 34

Brahms, Quarteto de Cordas op. 51, no. 2, III
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2. Identifique os acordes neste trecho.

Disco 2 : Faixa 34

Tchaikovsky, “The Witch”, op. 39, no. 20
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3. Este é o final de uma das mais famosas cang¢des de Schumann. Qual hino nacional estd escondido na
parte vocal? Note também o contraste entre o trecho vocal mais diaténico e a codetta mais cromatica
que finaliza a cancdo. Identifique os acordes e NMs.
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‘ Schumann, “Die beiden Grenadiere”, op. 49, no. 1

Disco 2 : Faixa 35
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4. Identifique os acordes, mas nido as NMs, neste trecho. (Dica: analise 0 Mib no c¢. 4 como um réf).
Note que no primeiro compasso, por exemplo, o Lal é a nota do baixo por todo o compasso.

‘ Chopin, Mazurka op. 67, no. 4

Disco 2 : Faixa 35

Allegretto J=138

f-

d
N
L
™
n
L )

Ay

[

z
)
g
o
P

Traduzido por Hugo Ribeiro, UFS/UnB (hugoleo75@gmail.com) e Jamary Oliveira, UFBA (jamary@ufba.br)



368 HARMONIA TONAL - STEPHAN KOSTKA & DOROTHY PAYNE (6* ED.)

——
N — kS
1 1 - i Bz ‘.
[ . = _‘ } = =I ] 1 1 : E ‘X
D) 4 ’ H‘ = 'Lf-‘- -@- b
o e
: : = S

t
T -‘I- | [ !

%8, 3 %a. % T

5. Neste trecho a 67 (ou 3°) é enarmonizada. Identifique os acordes, mas nio as NMs.

0 Dvordk, Sinfonia no. 9 (“Do Novo Mundo”), II (textura simplificada)

Disco 2 : Faixa 35
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Resumo

Muitos dos acordes de sexta aumentada estdo em conformidade com os trés tipos discutidos no capitulo anterior,
mas variagoes podem ocorrer. Em um dos casos, acordes de sexta aumentada podem aparecer com outros graus
da escala que n&o o b6 no baixo — mais comumente o #4, mas outras membros do acorde podem aparecer no
baixo também. Outra possibilidade é o intervalo de 6 expandir para a ténica de outro acorde que nio seja o
V ou V7, como em AlST / 1; isto ocorre com mais frequéncia em conexio com dominantes secunddrias. Ainda
outra possibilidade é resolver o intervalo de uma sexta aumentada ndo na toénica do acorde mas na terca ou na
quinta. (Isto ndo inclui a resolugao I$-V, na qual o I§ representa o acorde de V.) Finalmente, em alguma ocasiao
vocé pode encontrar um acorde de sexta aumentada que nao seja um dos trés tipos padrao (Italiana, Francésa ou
Alema).
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Capitulo 25

Soletracao Enarmonica e Modulacoes
Enarmonicas

Soletragao Enarmoénica

Soletragbes enarmonicas sdo utilizadas por compositores por uma variedade de razées. Uma razao é indicar
claramente a diregdo na qual uma nota ird se mover. Por exemplo, considere o vii®/V no Exemplo 25-1a. Quando
0 vii®/V move-se para o I cadencial ndo ha muito sentido o Lab subir para o Lah. Este movimento parece um
pouco mais sensato quando o Léb é soletrado como Solf, assim como estd no Exemplo 25-1b, mas o resultado
aural com qualquer instrumento de altura fixa é o mesmo. Esta nova soletragdo muda visualmente o acorde de
um b°7 para um gf°7, mas ela ndo muda sua sonoridade, sua funcéo ou sua analise. Obviamente, quando o vii® /V
move-se diretamente para o V, como no Exemplo 25-1¢, o Lab ndo apresenta nenhum problema porque a sétima
resolve imediatamente em movimento descendente para o Sol.

Exemplo 25-1

a b c
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Se vocé retornar & um exemplo anterior (Ex. 17-11 na pdg. 250), vocé verd uma ilustracdo de um vii®/V
enarmonicamente soletrado, distribuido exatamente como no Exemplo 25-1b. Muito similar ao vii®/V enarmo-
nicamente soletrado é o acorde de Al°T enarmonicamente soletrado (revise o Ex. 23-13 na pag. 348). Note que
ambos envolvem a reescrita do b3/42 precedendo um I no modo maior.

Outra razdo para soletracdo enarmonica é o desejo da parte do compositor de facilitar as coisas para o
executante. Este é provavelmente o caso no Exemplo 25-2, que tonicaliza Fab, o bVI de L&b. No trecho do bVI,
Mendelssohn escreve o segundo violino e a viola enarmonicamente na tonalidade de Mi maior, possivelmente para
tornar seus trémolos mais faceis de ler.
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‘ Exemplo 25-2 Mendelssohn, Quarteto de Cordas op. 80, IV
Disco 2 : Faixa 36
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Ao invés de soletrar enarmonicamente somente algumas partes, como Mendelssohn fez no exemplo anterior,
compositores geralmente reescrevem a tonalidade por inteiro. No Trio para Cordas de Schubert existe uma
modulagdo de Sib maior para Solb maior (hVI), que em seguida, através de uma mistura de modos, muda para
Solb menor. Para evitar essa estranha tonalidade (a armadura de clave conteria nove bemdis!), Schubert, de forma
bastante razoavel, a escreve em Faff menor. O esqueleto harmonico desta passagem é mostrado no Exemplo 25-3.

Exemplo 25-3  Schubert, Trio de Cordas D. 581, I (redugao
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A musica do século dezenove esta repleta de exemplos de tonalidades enarmonicamente soletradas. Um dos
Impromptus de Schubert contém uma passagem com a seguinte estrutura tonal: Mib maior — Mib menor — Db
menor, o ultimo sendo reescrito como um Si menor. O trecho referente ao Mib menor — Déb menor dessa passagem
é dado no Exemplo 25-4.

Exemplo 25-4  Schubert, Impromptu op. 90, no. 2

Disco 2 : Faixa 37

79 — ben marcato

! , L # |
hY 2 — I W 1
y. - T ) T ) 2 PR W= )
£ W14 I — >3 5 & -
NIV " —< 17 < = i
D) [ V& ‘

=

3 3 Sz Iz I

h' La ;7 T =
P— ol ) 7} I 8%
g T T T - T PS < | UL
Pty < La - I < -
V— I ® = he |
i

eb: ch (b):

Compositores irdo — mas nem sempre — mudar a armadura de clave em situagdes como essa. De outra forma,
ele utilizarao o acidente que for requerido. Este é o caso do Autoteste 21-1, parte C5 (p. 326), no qual Beethoven
utilizou acidentes para escrever passagens em Si menor e Ré maior, apesar da armadura de clave conter sete
bemdéis. Independente de como esteja escrito, a tonalidade enarmonicamente soletrada é um exemplo de soletragao
enarmonica por conveniéncia; o ouvinte estd totalmente desinformado sobre soletragbes enarmonicas, e nenhum

simbolo analitico especial é necessdrio. Soletracdo enarmodnica por conveniéncia ndo é mesmo que modulagio
enarmonica, o qual é um tépico muito mais interessante, e que é o assunto do restante deste capitulo.

Reinterpretacao Enarmonica

A soletragdo enarmonica discutida até entao neste capitulo tem intencdo priméria para os olhos, ndo os ouvidos.
Entretanto, existem quatro sonoridades utilizadas na musica tonal que podem ser reinterpretadas enarmoénicamente
em uma tonalidade diferente (ndo em tonalidades enarménicas, como Solb maior e Féf maior), e o ouvinte pode
ouvir essa reinterpretacdo quando esses acordes resolvem.

Uma dessas sonoridades é a tétrade maior com sétima menor, que pode servir tanto como um V7 ou como
um Al°T (Ex. 25-5a). Outra sonoridade é a tétrade diminuta com sétima diminuta, na qual qualquer nota
pode servir como uma sensivel (Ex. 25-5b). As outras duas possibilidades s@o a triade aumentada e o acorde
de Fr%F, apesar destes acordes raramente serem reinterpretados enarménicamente. Tonalidades maior ou menor
homoénimas podem ser seubstituidas para as tonalidades mostradas no Exemplo 25-5 e exemplos similares por
todo este capitulo.

Exemplo 25-5
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As implicagbes de tudo isso sdo que, quando o ouvinte escutar uma sonoridade de sétima maior-menor ou de
sétima diminuta, certas expectativas provavelmente surgirdo ( tais como, “este acorde resolve com uma V7 em
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Réb” maior), apenas para ser, as vezes, deliciosamente frustada por uma reinterpretagdo enarmonica igualmente
légica (tal como, neste caso, uma Al%* em D6 menor). Este processo,que é frequentemente reservado para pontos
especialmente dramdticos em uma composi¢ao, é conhecida como uma modulagao enarmoénica.

Checagem

1. Contraste enarmonia por conveniéncia e modulagdo enarmonica.

2. Faga um esquema comegando com Sib maior que possa resultar em enarmonia por conveniéncia para o
intérprete.

3. Quais as quatro sonoridade que podem ser reinterpretadas enarmonicamente para que elas ocorram em
diferentes tons?

4. Quais destas quatro sonoridades sao comumente usadas enarmonicamente na musica tonal?

Modulagoes Enarmonicas Usando a Sonoridade Tétrade Maior
com Sétima Menor

O termo modulagao enarmonica é usado para referir-se & modulagao na qual o acorde comum é reinterpretado
enarmoOnicamente para caber no segundo tom. A escrita real do acorde ndo é importante — ele pode ser escrito
como ele apareceria no primeiro tom, no segundo, ou mesmo em ambos se ele ocorre mais de uma vez. O que
importa é que o acorde comum possa ser ouvido como um acorde sensato nos dois tons.

A pessoa que escutar o Exemplo 25-6 provavelmente espera que o quarto acorde resolva como um V7 /IV em
Sol maior, como ele o faz na pauta superior. Mas existe a possibilidade de que ele possa ser enarmoénicamente
reinterpretado como uma A1%" em Si maior, como visto na pauta inferior. Esta reinterpretacio resulta em uma
modulagdo enarmoénica de Sol maior para Si maior. Toque o Exemplo 25-6 varias vezes, comparando o efeito das
duas resolucoes da sonoridade de sétima maior-menor.

Exemplo 25-6
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Agora compare o Exemplo 25-6 com o Exemplo 25-7. O tltimo acorde no c. 41 do Exemplo 25-7 soa como um
acorde de G”. Considerando que a tonalidade neste ponto é Sol, o ouvinte provavelmente espera que o préximo
compasso comece com um acorde de Dé (IV em Sol). Em vez disto, o G” é tratado e escrito como uma A1°% em
Si maior. Note que nds ndo analisamos o primeiro acorde no ¢. 41 como o acorde comum (G: I = B: bVI). Isto é
porque é o acorde de sexta-quarta cadencial no c. 42, ndo o V’ /IV = A1, que nos informa que uma modulacio
estd acontecendo. lembre sempre de procurar pelo acorde comum ao voltar um acorde em relagdo aquele que
sinaliza a modulagao.
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‘ Exemplo 25-7 Schubert, “Der Neugierige,” op. 25, no. 6

Disco 2 : Faixa 38
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Qualquer acorde de V7 ou de V7 secundédrio no primeiro tom pode ser reinterpretado como acorde de Al1®*+
no novo tom. O reverso é também possivel — um Al°* primeiro tom pode tornar-se um V' ou um V7 secundério
no segundo tom. Contudo, na maioria dos casos o acorde comum é um Al®* no segundo tom, provavelmente
porque tem um efeito mais dramdatico. Também, o acorde de sétima maior-menor no primeiro tom parece mais
frequentemente ser um V' /IV. Esta afinidade comum, V7 /IV tornando-se um Al foi ilustrado nos Exemplos
25-6 e 25-7. Também poderia ser possivel utilizar um It como um equivalente enarménico de um V7 incompleto,
mas isto nao é frequentemente encontrado por causa dos problemas de dobramento.

Modulagoes Enarmonicas Usando o Acorde de Sétima Diminuta

Surpreendentemente, o acorde de sétima de minuta nao é usado tao frequentemente quanto o acorde de sétima
maior-menor em modulagdes enarmoénicas, mesmo considerado que qualquer acorde de sétima diminuta pode
levar para quatro dire¢des, comparado com as duas possibilidades da tétrade maior-menor (veja Ex. 25-5). O
pentagrama superior do exemplo 25-8 mostra quatro resolugdes da mesma sonoridade de sétima diminuta. O
pentagrama inferior é semelhante, exceto pelo fato de que o acorde de sétima diminuta em cada caso é seguido
por um V7 antes da resolucio para a ténica. Ambos os métodos — vii® I e vii®’-V7-I — sdo usados em modulacéo
enarmonica. Vocé deve tocar o Exemplo 25-8 para se familiarizar com o som dessas resolugdes.

Exemplo 25-8
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O Exemplo 25-9 é do final da exposi¢do de um movimento em forma sonata de Haydn. O movimento comega
em F4 menor e modula para Lab maior, a relativa maior. Pelo fato do compositor repetir toda a exposigao, ele
precisa modular de volta para F4 menor antes da repeticdo. Haydn prepara a modulacdo nos c. 46-47 com o
uso de um acorde de G°7 (Vii07 em L4b), da mesma maneira que no pentagrama superior do exemplo 25-8a. Na
primeira finalizacio, entretanto, ele usa a mesma sonoridade, reescrita como vii°S em F4 menor, e o resolve como
pentagrama inferior do Exemplo 25-8b, levando-nos de volta a F4 menor para a repeticdo. Aqui é o D63 no
segundo violino que sinaliza a modulacio ao transformar o acorde de sétima diminuta num V3 em F4 menor.

Disco 2 : Faixa 38

Exemplo 25-9 Haydn, Quarteto op. 20, no. 5, 1
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O Exemplo 25-10 comeca e termina em L& maior. Um acorde de C#°” aparece no c¢. 140, mas o ouvinte
provavelmente o escuta como um Af°7, que é vii®”/ii em L4 maior (vii°"/IV seria outra possibilidade). No
entanto, Beethoven tratara este acorde como um vii®s em F4, como o D6 no baixo agindo realmente como um
Réb. Isto é semelhante ao pentagrama inferior do Exemplo 25-8d. Quando este mesmo acorde retorna no c. 145,
ele soa como um vii®” /vi em F& porque ele segue o V e parece implicar uma progressao de engano V-vii®” /vi-vi.

Em vez disto, ele é tratado (e escrito) como um Af°7, um vii°¢ /ii em L4 maior.

Disco 2 : Faixa 39

Exemplo 25-10 Beethoven, Sonata para Piano op. 2, no. 2, IV
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A reducéo textural que aparece no exemplo 25-10 merece ser estudada. Toque-a e escute, prestando atencéo
especialmente a linha do baixo. Vocé notard que os c¢. 140-45 constituem uma digressdo harmonica, evitando que
o D6t do c. 139 alcance sua meta, Ré, ate o ¢. 146. O exemplo todo é um periodo paralelo. A primeira frase tem
quatro compassos, terminando com uma meia cadéncia no ¢. 138. A segunda frase comega como a primeira (logo
a estrutura paralela), mas é expandida de quatro para dez compasso por meio da tonicaliza¢ao do bVI no c. 140
a 145. Essa expansao é indicada pelos colchetes na redugao.

Outros Exemplos de Enarmonizacao

Tétrades maior-menor e acordes de sétima diminuta algumas vezes sao utilizados enarménicamente de forma mais
localizada. No Exemplo 25-11 existe uma breve tonicalizagdo do Léb menor (o Napolitano menor!) nos c. 160 a
161, mas isso é muito curto para ser uma modulagdo. O compasso 162 soa 0 mesmo acorde que foi utilizado no
¢. 160 — um V7 do Abm — mas aqui funciona como um Al®* em Sol maior. O Napolitano menor extremamente
raro surge na seguinte sequéncia: G7-Cm-Eb7-Abm?.

LA versao original deste Impromptu estd em Solb maior ao invés de Sol, o que significa que ele tonicaliza um Labb menor!
Contudo, Schubert levou isso em consideragio e reescreveu a tonalidade de L&bb menor enarmonicamente como Sol menor.
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‘ Exemplo 25-11 Schubert, impromptu op 90, no. 3

Disco 2 : Faixa 39
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Auto-teste 25-1

(Respostas comegam na pagina ?7)

A. Analise o acorde dado. Mostre entdo qualquer possibilidade de reinterpretagido enarmonica deste acorde,
mantendo a mesma armadura. Cada reinterpretacdo enarmonica deve envolver um novo tom, ndo apenas
um tom enarmonicamente equivalente (tal como Solf E Lab).
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B. Cada um dos curtos exemplos seguintes contém uma modulagdo enarmoénica. Analise cada exemplo apds
tocé-lo lentamente no piano e escutar o ponto de modulagao. Nao tente analisar estes exemplos sem

escuta-los.
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C. Anaslise. Toque o maximo que vocé puder de cada trecho no piano, simplificando a textura quando ne-

cessario.

1. Este trecho comega em Solb maior e conclui em Sib menor, embora o Sib maior seja a meta eventual.
Indentifique todos os acordes. Vocé pode relacionar a figura F4-Solb-F4 no iltimo compasso com
qualquer coisa que aconteceu antes? Isso é, isto lhe lembra de qualquer outra figura ouvida neste

trecho?

‘ Beethoven,

Disco 2 : Faixa 40

“Adelaide,” op. 46
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2. Olhe novamente o trecho de Schubert no Autoteste 19-1, parte A2 (p. 285). Seria essa uma modulagao
enarmoénica? Explique sua resposta.

3. Este trecho comega em Sib maior e modula para Faf menor. Antes que vocé analise a modulagao,
toque o trecho lentamente como blocos de acordes, ouvindo cuidadosamente enquanto vocé toca.

‘ Schubert, Sonata para Piano D. 960, I

Disco 2 : Faixa 40
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4. Este trecho comega em Réb maior e termina em D6 menor. Identifique todos os acordes.

‘ Beethoven, Sonata para Piano op. 10, no. 1, III

Disco 2 : Faixa 41
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5. Esta passagem comeca em D6 maior e conclui em Mi maior, embora eventualmente sua meta seja o
tom de L& maior. Identifique todos os acodes neste trecho.

‘ Schubert, Quarteto de Cordas op. 125, no. 2, II

Disco 2 : Faixa 41
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6. Este trecho é de uma passagem de retorno ao tema A de uma forma rondé a sete partes. O trecho
inicia em D6 maior e finaliza em D& maior/menor, apesar de brevemente mover-se para Mi maior
para o retorno do tema. identifique todos os acordes, incluindo a modulagdo enarmoénica.

Beethoven, Sonata para Piano op. 90, 1T

Disco 2 : Faixa 42
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Resumo

Soletragao enarmoénica é utilizada algumas vezes quando um compositor quer deixar a dire¢do de determinada
linha melddica mais clara para o executante — como em Ré-Réf-Mi em oposi¢ao & Ré-Mib-Mi — ou quando um
compositor simplesmente quer tornar algo mais facil de ler — ao escrever uma passagem em Mi ao invés de Fab, por
exemplo. Estes tipos de soletragao enarmonica surgem para a conveniéncia do executante, mas eles sao inaudiveis
ao ouvinte. Reinterpretacao enarmoénica, por sua vez, sdo audiveis porque elas reinterpretam um acorde numa
nova tonalidade como parte de uma modulacao. Modulagées enarmonicas quase sempre utilizam uma tétrade
maior com sétima menor ou uma tétrade diminuta como acorde comum. A tétrade maior-menor serd ouvida como
uma sexta aumentada Alemd em uma tonalidade, e um V7 (ou V7 secundério) na outra. Tétrades diminutas
utilizadas como acorde comum serd um vii®” (ou vii®” secundério) em ambas as tonalidades, mas classes de nota
diferentes servirdo como fundamentais em cada caso.
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Capitulo 26

Demais Elementos do Vocabulario
Harmonico

Introducao

A harmonia tonal, na superficie um fenémeno musical simples e natural, é na realidade um conjunto de afinidades
muito complexas e variaveis. Muitas pessoas tém devotado anos ao estudo da harmonia tonal e ao qual ilimitado
ninero de estruturas musicais para os quais ela tem fornecido os fundamentos. Ela certamente representa uma
das mais altas conquistas do itelecto e arte Ocidentais.

Devido ao fato de que o assunto é tao complexo, concentramo-nos neste texto com aqueles eventos harmonicos
na musica tonal que podem ser pensadas como o vocabulédrio basico do sistema — aqueles eventos que ocorrem
com um grau de frequéncia relativamente alta. Este capitulo trata de uns poucos detalhes que sao talvez menos
fundamentais mas que, entretanto, merecem atengdao. Mas certamente, mesmo com este capitulo, nds nao exuri-
remos completamente o vocdbulo harmonico. As variantes em detalhe e as excegdes as “regras” encontradas na
musica tonal sdo muito numerosas para serem classificadas; de fato, é duvidoso que elas possam ser algum dia
codificadas. Esta complexidade é um dos aspectos realmente fascinantes da musica tonal, um aspecto que vocé
deve estar ansioso para explorar em seus estudos adicionais da literatura.

A Dominante com 6a Substituta

Vocé pode estar familiarizado com o conceito de acorde com notas acrescentadas, tais como a triade com uma
6a adicionada. Tais acordes ndo foram realmente um padrao no vocdbulo da musica ocidental antes do impres-
sionismo, mas eles foram reconhecidos com uma possibilidade muito antes daquele tempo. Por exemplo, Jean
Philippe Rameau (1683-1764), um influente tedrico e compositor francés considerava o primeiro acorde do Exem-
plo 26-1 como sendo um acorde de IV com sexta acrescentada. Embora vocé possa preferir identificid-lo como um
iig, essa abordagem nao explica a sétima néo resolvida (Sib3). Qualquer que seja a andlise que vocé escolha, a
cadencia é plagal (revise p. 137).

Exemplo 26-1

O 1 | |
AV N4 Il =i
T m—
ANV 4 c [#]
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J
77
Z b 1 =Y
14 1 =
I
|
Bb: [vaddé |

Apesar de triades com sexta acrescentada nao serem caracteristicas da maioria da musica tonal, o acorde de
dominante com uma sexta substituta nao é incomum, especialmente no século dezenove. Neste caso, a sexta
acima da fundamental substitui a quinta que nao aparece. Se vocé tocar as trés cadéncias do Exemplo 26-2, vocé
notard que elas tém um efeito semelhante. A primeira é uma forma familiar de cadéncia auténtica perfeita. O
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Exemplo 26-2b incorpora uma escapada que embeleza a quinta do acorde de V. No Exemplo 26-2c o La3 aparece
no lugar da quinta — ele é uma sexta substituta (V “g‘;“ ). Vocé pode ter notado que o V *32‘ contém os mesmos
graus da escala que aqueles encontrados em um acorde de iii®, mas a funcéio é claramente dominante. Analisar a
cadéncia do Exemplo 26-2c como iii®-I certamente seria um erro.

Exemplo 26-2

a b c -
Oli i T i — T f | T
5 —o—g g =
J l r{' |
ot d e J ] d J
===
Fii® v o1 io v T

O Exemplo 26-3 contém uma ilustragdo de V
acorde de V, aparece imediatamente antes do Fag4. O V

subs

6a

. Note que o Mi4, a nota que deveria ter sido a quinta do

subs ,

6a ¢ geralmente preparado desta maneira, que justifica

7. . subs ~ . e
alguns tedricos em analisar o V “g;  como um acorde de V com uma escapada néo tradicional. Ambos enfoques

880 aceitaveis.

Disco 2 : Faixa 43

Exemplo 26-3

Haydn, Sinfonia no. 101, IV
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O Exemplo 26-4 é surpreendentemente semelhante ao exemplo anterior, mas

novamente a preparacao da sexta.

ele estd no modo menor. Note
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Exemplo 26-4 Schumann, “Folk Song”, op. 68, no. 9

Disco 2 : Faixa 44

A sexta substituta pode aparecer em conexdo com a triade de dominante em posicdo fundamental, como nos
exemplos anteriores, ou com o V7 em posicio fundamental, como no Exemplo 26-5a. A sétima do acorde é sempre
escrita abairo da sexta adicionada, como no Exemplo 26-5a, nao acima dela, como no Exemplo 26-5b. Toque
ambas as versées e note o efeito desagradavel do segundo.

Exemplo 26-5

o
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Bb: ii6  v7subs ii6

. Tsub: (s R . . . [
O Exemplo 26-6 ilustra o V '§," na prética. Se vocé for um musico de jazz, vocé provavelmente estars tentado

Tsubs ) s ~ . .
a escrever o V "4y como um V3. Porém, nés ndo consideramos esse um acorde verdadeiramente de 13a porque

falta nele muitos membros do acorde (5a, 9a, e 11a).

Exemplo 26-6 Schumann, Humoresque, op. 20.

Disco 2 : Faixa 45
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Quando vocé resolve um V ou V7 com uma sexta substituta, a sexta deve saltar descendentemente para a
tonica (como em 3 para 1); a 6a nunca funciona como uma antecipagao (como em 3 para 3).

A Dominante com a Quinta Aumentada

Quando a quinta de um V ou V7 é cromaética e ascendente alterada, a sonoridade resultante é tanto uma triade
aumentada (V1) ou uma tétrade aumentada com sétima menor (V17). Esta alteragio é 1til no sentido em que
a quinta alterada cria uma sensivel para a terca da triade de tonica. O efeito de sensivel ndo estaria presente se
a triade de tonica fosse menor, e por essa rasdo a dominante aumentada nao é encontrada resolvendo para uma
triade menor. Estes conceitos estéo ilustrados no Exemplo 26-7. Lembre-se de que o sinal “+” no VI7 refere-se
a triade, nao a 7a.

Exemplo 26-7

not used
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-
o o

=7
4
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Note que o V7 pode conter o intervalo de uma sexta aumentada, dependendo da disposicdo das vozes (entre o
soprano e o tenor no Ex. 26-7a). Tente ndo confundir esta dominante alterada, seja em posi¢ao fundamental ou
invertida, com acordes de sexta aumentada mais convencionais.

Na maioria dos exemplos de V¥ e V7, a dominante aumentada é precedida por sua forma diaténica, o que
significa que o ﬁ? poderia também ser analisado como uma nota de passagem cromética. O Déf4 do Exemplo
26-8 é uma nota de passagem cromética, mas ao mesmo tempo cria uma V7 com a duracio de quatro colcheias.

‘ Exemplo 26-8  Beethoven Sinfonia no. 9, Op.125, III (cordas)

Disco 2 : Faixa 46
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. ~ Al subs Tsubs
O VT e 0 V7 no modo maior sdo enarmoénicos com o V %" ¢ o V "5 no modo menor, como no Exemplo

26-9 ilustra. Todavia, as resolucdes sdao bastante diferentes: a quinta aumentada do VT move-se ascendentemente

por semitom para o 3 (Ex. 26-9a), enquanto que a sexta substituta do V i salta descendentemente para o 1

(Ex. 26-9b).

Exemplo 26-9
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O Exemplo 26-10 inicia com um acorde de V na tonalidade de D44, e o acorde eventualmente resolve para o I,
P . . Tsubs
enarménicamente soletrado como um Db. No segundo compasso do exemplo, o Mi3 parece criar um V “g,” , mas

se vocé tocar o exemplo, vocé vocé ouvird que o Mi3 é na verdade um Réx3, e que o acorde é um G§+7 (compare
com Ex. 26-9a). Chopin usou essa soletracdo enarménica para conveniéncia do executante, o qual prefere ler
Solf-Mi-F4 no soprano do que Solf-Réx-Fa. A redugao textural simplifica a situagao escrevendo tudo em Réb.

‘ Exemplo 26-10 Chopin, Noturno op. 48, no. 2

Disco 2 : Faixa 47
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As dominantes secundérias também podem aparecer na forma aumentada. As mais comuns sdo a VT /IV e a
VT7/IV, como no Exemplo 26-11.
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Disco 2 : Faixa 48

Exemplo 26-11

Haydn, Quarteto de Cordas op. 9, no. 2, I
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Lembre-se de néo confundir V¥ e V*7 com acordes de 6. No Exemplo 26-12 o V*4/IV tem uma 67 entre
as partes externas (Solg—Miff), logo, de certa forma, este é um tipo de acorde de sexta aumentada, mas a melhor

andlise é essa mostrada abaixo.

Disco 2 : Faixa 49

Exemplo 26-12

L

Schubert, Quarteto de cordas op. 29, IV
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Acordes de Nona, Décima-Primeira, e Décima-Terceira
Assim como tergas superpostas produzem triades e acordes de sétimas, a continuagdo do processo produz acordes

de nona, décimas-primeiras, e décimas-terceiras (o que nao quer dizer que foi desta maneira que estas sonoridades
evoluiram historicamente). Estes acordes estéo ilustrados no Exemplo 26-13.

Exemplo 26-13

(L) - :s:
0 AN
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O s
C. Vv v7 V(‘))g Vll V13

Por mais interessante que estes acordes possam ser, a triade e o acorde de sétima foram realmente o acontecer
padrao da musica do século dezoito e dezenove. Décimas primeiras e décimas terceiras de verdade sao raras antes
do impressionismo. As nonas ocorreram por toda era a era tonal, mas a nona do acorde frequentemente pode ser
analisada como uma NM e geralmente desaparece antes que o acorde resolva. A maneira mais comum de resolver
a nona é descer por um grau conjunto para duplicar a fundamental do acorde. Isto é o que acontece no Exemplo
26-14, onde a nona do modo menor, Fab4, desce por grau conjunto para o Mib4, a fundamental do V7. O bemol
no V*? indica uma nona menor acima da fundamental e ndo um bemol literalmente.

textbfExemplo 26-14 ~ Beethoven, Sonata op. 2, no. 1, 1

Disco 2 : Faixa 50
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Outra possibilidade, ilustrada no Exemplo 26-15, é a de arpejar descendentemente da nona para sétima ou
algum outro membro do acorde.
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‘ Exemplo 26-15  Beethoven, Quarteto de Cordas op. 59, no. 2, I1I (redugdo p/ piano)

Disco 2 : Faixa 51
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Todavia, pode-se encontrar exemplos de acordes de nona que mantém a qualidade de um acorde de nona até
a resolugao, ponto em que a nona resolve descendentemente por grau conjunto, tal como acontece com a sétima.
Isto esta ilustrado no Exemplo 26-16, onde a nona, F4a, resolve para o Mi no acorde seguinte.

‘ Exemplo 26-16  Schumann, “Leides Ahnung”, op. 124, no. 2

Disco 2 : Faixa 52
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Todos os exemplos de acordes de nona citados até aqui foram dominantes com nonas. Embora as dominantes
com nonas sejam mais comumente encontrados, outros acordes de nona de fato ocorrem. O Exemplo 26-17 contem

um exemplo claro de um iv®.
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‘ Exemplo 26-17 Schumann, “Scheherazade,” op. 68, no. 32

Disco 2 : Faixa 53
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Os simbolos usados na andlise de acordes de nona nao sao padronizados. O enfoque mais facil é deixar que
o numeral romano reflita o tipo da trifade, com o 9 ou b9 simplesmente adicionado a ele. Inversées de acordes
de nona ndo sdo tdo comuns quanto inversées de triades e acordes de sétima. Além disto, os simbolos de baixo
cifrados para as inversoes de acordes de nona sao muito incomodos para serem praticos. Uma solugao 1til, embora
nao cientifica, e dar entre parénteses as figuras usadas para as inversoes dos acordes de sétima: Vg(g), e assim
por diante. Isso ndo funcionard no caso de um acorde de nona na quarta inversdo, mas a quarta inversao é muito
incomum. Utilizando essa abordagem, os c. 2 e 4 do Exemplo 26-18 seriam identificados como acordes Vg(é).
Franck interrompe a sonoridade de dominante no c. 6, fornecendo-nos, ao invés do V° (é) esperado, um acorde de
ii (o qual contém trés das cinco notas de um V?).

‘ Exemplo 26-18 Franck, Sonata para Violino, I
Disco 2 : Faixa 54
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O Acorde de Sétima Diminuta por Nota Comum

A maioria dos acordes de sétima diminuta funcionam como sétima da sensivel da tonica ou de algum outro acorde
dentro da tonalidade. Apesar do potencial enarménico do acorde de sétima diminuta ser ocasionalmente explorado
na modulacdo enarménica, a resolugdo do acorde geralmente esclarece sua funcao.

Entretanto, hd um uso de acorde de sétima diminuto que néo estd de acordo com o modelo usual. Neste caso,
o acorde de sétima diminuta progride para uma triade maior ou para um acorde de dominante com sétima, a
fundamental do qual é a mesma que uma das notas do acorde de sétima diminuta. No Exemplo 26-19, o Sol4,
a sétima do Af$°7, é retida para tornar-se a fundamental do préximo acorde. E ébvio que o acorde de Af°7 néo
é um acorde de sétima da sensivel do Sol® ou do Solé. Nos referimos a um acorde de sétima diminuta usada
desta forma como acorde de sétima diminuta por nota comum (nc®’). Lembre-se que a nota em comum
é a fundamental da trfade maior ou da dominante com sétima. O acorde nc°” pode ser soletrado de qualquer
maneira, o Unico critério sendo aquele no qual uma das notas seja a mesma da fundamental do acorde embelezado.
Todavia, geralmente eles sao soletrados como no Exemplo 26-19, com a nota comum sendo a sétima do acorde.

Exemplo 26-19

A funcdo de um nc®” é simplesmente a de embelezamento, e nds colocamos seu simbolo analitico entre

parénteses para indicar sua funcdo harménica fraca. Um nc®” pode ser usado para embelezar qualquer triade
ou tétrade da dominante, mas ele é mais encontrado progredindo para o I em maior ou o V() em maior (exemplos
em menor sdo raros). Na maioria das vezes o nc®” tem um sabor distantemente ndo essencial, agindo como um
acorde bordadura (Ex. 26-20a e 26-20b) ou como um acorde de passagem (ex.26-20c). Note a condugao suave em
todas as partes. Pelo fato do nc®” néo ter, teoricamente, uma fundamental, nenhuma inversao deve ser indicada

quando indentificar acordes nc®”.

Exemplo 26-20
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O exemplo 26-21 ilustra a progressio nc°’-I interpolada entre um IV§ pedal e sua resolucio de volta ao I. A
reducao textural do acompanhamento mostra que o dnico evento harmonico significante aqui é a apresentagao
da triade de ténica. O V3 consiste apenas de bordaduras em um tempo fraco, enquanto o IVS, e o nc®” em

combinagao formam uma figura de bordadura dupla nas vozes intermediarias.
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Exemplo 26-21 Mozart, Sonata para Piano K. 545, 11

Disco 2 : Faixa 55
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Enquanto acordes nc®” geralmente estido completos, versdes incompletos sio algumas vezes encontrados, como

no Exemplo 26-22, no qual estd faltando a nota L& no nc°”.

Exemplo 26-22  Clara Wieck Schumann, Variagoes de Concerto, op. 8, var. 2

Disco 2 : Faixa 56
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Os acordes nc®” no Exemplo 26-23 embelezam um acorde dominante. Apesar de nc®’

ornamentais, seu sabor é crucial a esta passagem e a valsa que segue.

serem claramente

Exemplo 26-23 Tchaikovsky, Suite Quebra Nozes, “Valsa das Flores” (arranjo para piano)

Disco 2 : Faixa 57
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Outro acorde nc®” de embelezamento do V proeminente é visto no Exemplo 26-24. Os oito compassos intro-
dutdrios a essa famosa marcha de Sousa é essencialmente uma longa harmonia de dominante.

Exemplo 26-24  Souza, “Semper Fidelis”

Disco 2 : Faixa 58
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O nc°” que embeleza o I é geralmente chamado de #ii°” e aquele que embeleza o V de #vi°”, como o Exemplo
26-20. Entretanto, sdo encontradas ocasionalmente escrita enarmonicas. No exemplo 26-25, Brahms escreve o
nc®” que embeleza o I como um #iv°” com a finalidade de esclarecer o arpejo Fa-Lab-F4 na melodia (em vez de
Fa-Solf-F4). Uma caracteristica do tema que comega no exemplo 26-25 é o uso extensivo de mistura de modos,
e o Léb introduz esta técnica mas claramente que o Solf faria. Este maravilhoso tema deve ser estudado em sua
intregridade (c. 1-15), usando uma gravacao e uma partitura completa. Vocé descobrird nao apenas mistura

Traduzido por Hugo Ribeiro, UFS/UnB (hugoleo75@gmail.com) e Jamary Oliveira, UFBA (jamary@ufba.br)



DEMAIS ELEMENTOS DO VOCABULARIO HARMONICO 395

de modos, mas acordes de nc®” adicionais, outros acodes alterados, e polimétrica (o efeito auditivo de dois ou
mais compassos diferentes ocorrendo ao mesmo tempo). As afinidades motivicas sdo também de interesse. Por
exemplo, compare a melodia dos c. 1-3 com o baixo dos c. 3-5. Incidentalmente, as vozes internas deste exemplo
foram incluidas somente para clarear as harmonias — elas néo representam a verdadeira conducdo de vozes de
Brahms, a qual é muito complicada para uma redugédo para piano.

‘ Exemplo 26-25  Brahms, Sinfonia no. 3, op. 90, I (textura simplificada)

Disco 2 : Faixa 59
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O sistema de cifra popular algumas vezes utiliza acordes nc®”.

diminuta que parece resolver incorretamente, e ver se ele compartilha alguma nota com a fundamental do acorde
anterior ou (mais frequentemente) logo apés ele. No Exemplo 26-26, o E°” compartilha uma nota com a funda-
mental do Bb que o segue.

Basta procurar por um acorde de sétima

‘ Exemplo 26-26  Parker, “Thriving from a Riff”

Disco 2 : Faixa 60
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E facil confundir o vii®"/V com o nc®” que embeleza a ténica porque eles enarménicamente equivalentes e
algumas vezes é soletrado enarménicamente (reveja o Capitulo 25, p. 7?). Isto é especialmente claro no Exemplo
26-25, onde o nc®” é realmente escrito como um viiog/\/ (B°7). Vocé nao terd problemas se tiver o seguinte em
mente:

Acorde seguinte ao acorde °7: Deveria ser analisado como:
Ioulf nc®’
V ou 1§ vii®? /V

No Exemplo 26-27 Schumann escreve o acorde no segundo tempo do ¢. 15 como um D§°”, um nc®” de I, mas
sua resolucdo para um I$-V? requer um anélise como um vii®” /V. A textura deste exemplo é muito complexa e
apresenta imitagao entre as partes do soprano e do contralto.
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‘ Exemplo 26-27 Schumann, “Lento espressivo”, op. 68, no. 21
Disco 2 : Faixa 61
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Acordes de sétima diminuto por nota comum algumas vezes sdo utilizados para embelezar dominantes se-
cunddrias da mesma forma que os acordes de I e V tradicionais. O ponto alto da passagem no Exemplo 26-28 é

o acorde de A°" no c. 65-66, o qual é um nc®” muito breve I® no c. 67, ou do V7/ii que é a harmonia principal
daquele compasso, ou ambos.

‘ Exemplo 26-28 Joplin, “Fig Leaf Rag”

Disco 2 : Faixa 62
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No Exemplo 26-29 um acorde nc®” é usado enarménicamente como parte de uma tonicalizacido do Napolitano.
Quando nés primeiramente ouvimos o acorde de sétima diminuta no c. 12, nds provavelmente ouvimos ele como um
vii®” /vi e esperamos um acorde de vi logo em seguida, como parte de uma resolucio de engano do V' precedente.

Ao invés, ele funciona como um nc®” do V7/N que o segue. Note também o nao usual acorde de Al®T no c. 15.
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‘ Exemplo 26-29 Fanny Mendelssohn Hensel, Beharre

Disco 2 : Faixa 63

[a) bJ lp i 1N bJ
. [' "’,"’ - ' 104
- *——9 — i i I y m— e
ANV [ 1] ! I | | | ! I i
e 1 4 | T T T ' 1
ist sie  doch Le - bens Schei - de, ach schei - de, doch

0| [ Lo L | 1| e L
* 4 0 L v 1 1 i
o7 ﬁ:q:r ‘#’ T — 7
| | SN————
: be b o ha—
m-;- 3 PT 8 - T
7 1 T 77— T o ~ 9 t o
ol I | 4 [ [ { i 104
. 6 7 7 4 .
C: 14 \' V/IN N V3/N N V7/N - N
yy Py
) , — <
——® 5 -
ANIV 1 | I Il | 1
e | | [ ! !
nur von Lie - be nicht!
o—| : :
° ——
< $
A-
rax] 0
o)
I\v, 20
[Gert0/1] v7 I
(N72)
Checagem

. subs s ..
1. Seria 0 V "5 0 mesmo que uma triade com uma sexta adicionada?
~ subs
Na resolugdo de um V “g, , como a sexta resolve?

Tsubs ] . ’ .
Em um V ', , a sétima fica acima da sexta, ou é o contrario?

Como a quinta aumentada de um V* ou V*7 resolve?

Quais acordes sdo mais comumente embelezados por um nc®”?

2
3
4
5. Na progressao V°°-i, como a nona resolve?
6
7. Qual membro desses acordes (fundamental, terga, e assim por diante) serdo compartilhados com o nc°’?
8

. O nc®” que embeleza geralmente é soletrado como um Hii®’, enquanto aquele que embeleza o
geralmente é soletrado como um #vi®’.
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Simultaneidades

Sabemos que alguns acordes em uma passagem tem uma funcdo mais de embelezamento que outros. Isto foi
discutido na secao anterior e também em relacdo ao acordes de sexta-quarta de passagem, acordes de sextas
paralelos, e outros. As vezes o rétulo tradicional para um acorde de embelezamento (isto é, V, ii, etc.) parece
particularmente sem sentido, e nés podemos usar o termo simultaneidade para tal sonoridade para distingui-lo de
um acorde tradicional. Um exemplo frequentemente encontrado é a sonoridade de sétima de diminuta com uma
funcdo de passagem.

Considere os c. 5-8 do Exemplo 26-30. A progressdo bésica aqui é um I-V’-I em Si maior, mas os c. 6-7
contém uma série de acordes de sétima diminutos escorregando descendentemente por semitons, indicado pela
série de setas no diagrama seguinte.

Compassos 5 6 7 8
Duo? N Eﬁ07 — Aﬂ07 N Dﬁcﬂ — Gﬁ07 N Cﬁ07

Acordes B Fy7 B709 Fy709 B

Funcoes: I v’ VPO I

Esses acordes de sétima de diminutas sao melhor entendidos como simultaneidades — sonoridades tradicionais
usadas de maneira ndo tradicional. Aqui a sonoridade de sétima diminuta descendente ndo funcionam como
acordes de vii®” ou nc®” mas como sonoridade de passagem conectando o V7 ao V. Apesar de que esses acordes
de sétima diminuta possam ser analisados como uma sequéncia de ciclo de quintas (rever p. 246), ndo é provavel

que nés os percebemos desta forma, logo, nés nao utilizamos numerais romanos em sua anélise.

Exemplo 26-30 Clara Wieck Schumann, Romance op. 5, no. 3

Disco 2 : Faixa 64
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O exemplo 26-31 é mais complicado, e vocé deve tocéd-lo varias vezes antes de continuar a leitura. Esta frase
estd em Sol menor, e ela contém exclusivamente sonoridades tradicionais. As NMs, se existir alguma, sdo dificeis
de identificar. As fundamentais das sonoridades sdo rotuladas, com anélises alternativas mostradas em dois casos.
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‘ Exemplo 26-31 Schumann, Das verlassne Magdelein, op. 64, no. 2

Disco 2 : Faixa 65
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Duas das sonoridades neste exemplo sao sem sentido no contexto de sol menor na qual elas ocorrem: o Bbm
no c. 2 e o ItS* sobre o D6h3 no c. 4. Se assumirmos que estas siao simultaneidades com uma funcéo de passagem,
a frase comeca a fazer mais sentido. Agora a andlise seria como segue:

i ii°6 viid () v’ i viicd o

or VI oriv

Agora podemos ouvir a frase em dois seguimentos, cada um concluindo com uma progressio vii®’-i; a primeira

sendo uma progressao mais fraca porque o acorde de i estd na segunda inversdo. A tnica singularidade na frase é o
IV7, o qual surge geralmente através da escala menor ascendente. Aqui ele é causado pelo cromatismo descendente
na linha do contralto. Um detalhe interessante da passagem é a imitagao do contralto e baixo nos c. 1-2 pelo
soprano e contralto nos c. 3-4.

Sucessao Coloristica de Acordes

Outra maneira de embelezar uma progressao fundamental de acordes é através do uso de movimentos inesperados
de fundamentais para acordes estranhos ao tom. O Exemplo 26-32 consiste de uma enorme cadéncia final I-
V7-1 em Dé maior, com o acesso ao V' dramatizado por uma série colorida de acordes inesperados. Eles nio
parecem implicar qualquer tonicalizacdo ou funcionar em um sentido tradicional em qualquer tom. Na andlise
nés simplesmente indicamos a fundamental e o tipo de sonoridade de cada acorde.

‘ Exemplo 26-32  Lizst, Orpheus (redugao)

Disco 2 : Faixa 66
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Sucessoes coloristica frequentemente envolvem afinidades crométicas de mediante (rever p. 281), assim como
nas sucessoes precedentes do C para o A e do Eb para o Ff. Ou entao volte para o Exemplo 26-30 para uma
sucessdo num ambiente mais convencional, onde a progressdo nos c. 3-4 pode ser analisada como um V-I-(bIII)-
V, com o bIII entre parénteses para indicar sua qualidade coloristica. Ainda mais distante do que a relagao de
mediante cromatica é a relagao de mediante duplamente cromatica. Neste caso, os acordes estdo em modos
opostos (maior/menor), tém fundamentais a uma distancia de 3M ou 3m, e ndo compartilham nenhuma nota em
comum. Exemplos poderiam ser de D6 maior para Léb menor e de D6 menor para L& maior.

As triades de Lab maior e Mi menor no Exemplo 26-33 estdo numa relacao de mediante duplamente cromética
porque Lib e Mi estdo enarmoénicamente separados a uma distancia de 3M e as duas triades nao compartilham
nenhuma classe de notas. O ouvinte provavelmente néo conseguiria advinhar que esses acordes levariam para uma
cadéncia auténtica em Faf menor.

‘ Exemplo 26-33 Puccini, Tosca, Ato 11

Disco 2 : Faixa 67
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Auto-teste 26-1

(Respostas comegam na pagina 77)

A. Em cada exercicio abaixo, analise o acordo dado. Escreva entdo o acorde especificado de maneira que ele
conduza suavemente para o acorde dado com conducdo de vozes aceitavel. Alguns dos problemas utilizam
uma textura a cinco partes para uma conducao de vozes mais simples.
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B. Anélise. Por toda secao assinale (usando setas, etc.) quaisquer ocorréncias de acordes discutidos neste

capitulo.
1. Identifique os acordes e NMs neste trecho. Notas pedal ocorrem nos c. 44 e c. 52.
‘ Schumann, “Das Schifflein,” op. 146, no. 5
Disco 2 : Faixa 68
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Este trecho estd em Mi todo tempo. Quais as notas implicitas do baixo da segunda metade do c. 90
e c. 947 O acorde nos c. 96-97 parece nao ter relagdo com o acorde do c. 98. Vocé pode pensar em
uma explicagdo melhor? Identifique todos os acordes.

2.

Schumann, “Aus alten Mérchen,” Op. 48, no. 15

Disco 2 : Faixa 69
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Adagio
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3. Escreva a andlise desse trecho em numerais romanos, incluindo duas anélises do primeiro acorde no c.
13. Onde estd a sequéncia de ciclo de quintas mais longa nesta passagem? (Reveja p. 246.) E onde
estd a progressao envolvendo uma relacdo de mediante cromatica?

‘ Silver, “The Preacher”

Disco 2 : Faixa 70
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4. Esta passagem inicia em L& maior e termina em D6 maior. Identifique os acordes com numerais
romanos, incluindo a modulacao por acorde comum.

‘ Beethoven, Sinfonia no. 7, op. 92, II (redugao para piano por Liszt)

Disco 2 : Faixa 71
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5. Este exemplo é uma das treze pegas curtas que compdem as Cenas Infantis de Schumann. Embora
ela possa ser analisada inteiramente em F4&, sua andlise deve de alguma forma refletir as fortes to-
nicalizagoes de D6 maior, Sol menor e Ré menor. Como a rearmonizagao ouvida nos trés ultimos
compassos pode ser relacionada com o restante da pega? Identifique os acordes e NMs, exceto pelos
compassos que sejam exatamente iguais a compassos anteriores. Qual o melhor nome para a forma

desta pega?

Disco 2 : Faixa 72

Schumann, “Traumerei”, op. 15, no. 7
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6. Esta famosa cancdo tem sido sujeita a véarias andlises contraditérias. A primeira frase (c. 1-4) néo
oferece qualquer problema; identifique os acordes com numerais romanos. O segundo acorde no c.
4 é uma simultaneidade, assim como a maioria dos acordes da segunda frase (c. 5-12). Identifique
as fundamentais de quaisquer simultaneidades nos c¢. 5-8. A maioria dos acordes de sétima sdo
simultaneidades de passagem e ndo verdadeiros acordes. Como vocé pode afirmar isto? Que intervalo
usado em movimento paralelo forma a base para os c. 5-87 Identifique os acordes do c. 9-12.

Schumann, “Ich grolle nicht”, op. 48, no. 7

Disco 2 : Faixa 73
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Resumo

A dominante com uma sexta substituta é um acorde de V ou V7 no qual a 6a acima da fundamental (3)
aparece em lugar da 5a do acorde (ﬁ) A sexta geralmente é alcangada por grau conjunto ascendente e deixado
por salto descendente: 2-3-1.

A dominante com quinta aumentada (VT e V17) ocorrem no modo maior. A quinta alterada descenden-
temente (§2) progride para a 3a do acorde de I. Dominantes secunddrias também podem ser aumentadas.

Apesar de que acordes de nona, décima-primeira, e décima terceira serem teoricamente possiveis, apenas
o acorde de nona ocorre com alguma frequéncia antes do século vinte. Na maioria das vezes a nona do acorde
desaparece antes que o acorde resolva. De outro modo, ela resolve descendentemente por grau conjunto.

O acorde de sétima diminuta por nota comum tem uma nota em comum com a fundamental do acorde
que ele embeleza, mas tenha cuidado para nao analisar o vii°7/V como um nc®” de um I§. O acorde de sétima
diminuta por nota comum geralmente embeleza ou o 1 (em qual caso ele provavelmente serd escrito como um #ii®”)
ou o V (escrito como um #vi°”). Escritas enarménicas de fato ocorrem.

Simultaneidades é um termo utilizado para sonoridades tradicionais tratado de uma forma néo tradicional.
Os numerais romanos sao inapropriados para a simultaneidades.

Uma sucessoes coloristica de acordes refere-se ao uso de acordes estranho ao tom de forma inesperada e
nao tradicional. Nao incluimos aqui, obviamente uma dominante secundéria inesperada, ou uma napolitana, por
exemplo; nds nos referimos a acordes e progressdoes menos tradicionais.
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Capitulo 27

Harmonia Tonal no
Final do Séc. XIX

Introducao

As forgas que finalmente conduziram ao colapso do sistema tonal, ou ao menos ao fim de seu dominio sobre as
tradi¢Ges musicais ocidentais, podem ser vistas como a extensao légica da dire¢cdo que a musica tinha desenvolvido
desde o inicio do século dezenove. O Capitulo 26 tratou de certas praticas harmoénicas que comegaram a aparecer
com crescente frequéncia ao passo que o final do século se aproximava. Estas incluem a dominante com sexta
substituta, o uso prevalente de relagbes de mediante cromatica, acordes de nona funcionais, assim como harmonias
de tergas sobrepostas extendidas, e sucessoes coloristicas de acordes. Ao tentar identificar quais caracteristicas
do periodo de transicao que, enquanto se desenvolviam, eventualmente abriram as portas dos novos horizontes do
século vinte, poderiamos certamente notar o crescente predominio da escrita contrapontistica, o nublar sistemético
das harmonias essenciais por meio de notas melddicas mais longas e mais fortes, o ritmo de mudanga mais rapido
de um tom transiente para o outro, a tendéncia de evitar as cadéncias dominante-para-tonica por longos periodos
de tempo e, frequentemente, a total prevengdo de qualquer definicdo clara de um centro tonal principal até
muito mais tarde na obra. Podemos também notar que a melodia foi gradualmente liberada de suas tradicionais
associac¢Ges harmonicas, com o resultado de que as sucessoes melddicas e harmoénicas comegaram a existir por seus
proéprios coloristicos direitos.

O periodo no qual tais praticas tornaram-se mais penetrantes reside aproximadamente dentro das duas ultima
décadas do século dezenove e os dois primeiros do vinte. Frequentemente chamada de era pés-Romantica,
é uma época ardilosa e intrigante de muitas maneiras. Certamente as tendéncias que ela semeou tenderam a
desenvolver-se em direcoes distintamente diferentes & medida que o século vinte avangou.

Certamente, nem todas a praticas de era pds-roméntica eram revoluciondrias. Nés ja haviamos encontrado
passagens na musica de Mozart e Beethoven, e mesmo Bach, que desafiam a andlise tonal, escrita ou auditiva.
Ao final do século dezenove, entretanto, achamos que esta descri¢do aplica-se & maioria da literatura, em vez de
representar um anacronismo ocasional.

Outros desenvolvimentos que devem ser mencionado de passagem incluem a expansao e modificagdo de muitas
das grandes formas aceitas, conforme visto nas sinfonias de Bruckner e Mahler, os dramas musicais monumentais
de Wagner, e os poemas sinfénicos de de compositores tais como Liszt e Sibelius. Quando estamos lidando
como conceito de formas padrdo, certamente devemos observar que o ciclo vital de qualquer nova aventura
musical é tipicamente caracterizada por sua introdugao, aceitagdo gradual, padronizagao, e logo apds, o rapido
desfavorecimento pelo uso excessivo. Em nenhuma época de histéria da misica ocidental, entretanto, este processo
pode ser observado mais claramente do que no breve mas turbulento momento que procedeu o nascer do século
vinte.

Muito em evidéncia estd uma crescente énfase nos aspectos dramaticos e programaticos da musica de concerto.
Esta tendéncia pode ter inspirado um espirito de nacionalismo em numerosos compositores. Os mais notaveis
entre eles sdo os assim chamados grupo dos cinco: Cui, Balakirev, Borodin, Moussorgsky e Rimsky-Korsakov.
Grande parte de suas musicas é rica em alusoes histéricas assim como em referéncias as lendas folcléricas russas.
Estes cinco ndo foram de forma alguma fenémeno geografico isolado; outros compositores que se inspiraram na
heranga de suas terras natais incluem Edward McDowell (Estados Unidos), Sir Edward Elgar (Inglaterra), Jean
Sibelius (Finlandia), Edvard Grieg (Noruega), e Antonin Dvorak (Boémia), para citar apenas uns poucos. Este
renascer da consciéncia nacional provou ser profundamente significante em sua influéncia sobre a diversidade
resultante do estilo musical. Apesar de nao estar dentro do escopo deste breve capitulo de lidar com os aspectos
da evolugao estrutural e nacionalismo citados acima, é entretanto 1til lembrar que eles estavam acontecendo mais
ou menos simultaneamente com os detalhes técnicos que iremos discutir aqui.
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Contraponto

Apesar de tratarmos aqui os varios elementos do estilo pés-Roméntico separadamente, vocé notard que em alguns
casos eles sao insepardveis. O cromaticismo melddico excessivo afetard inevitavelmente o movimento harmonico;
resolugdes irregulares devem influenciar inevitavelmente o movimento linear. Talvez a caracteristica dominante
desta musica seja a prevaléncia da manipulagdo contrapontistica, particularmente das vozes auxiliares. Consi-
derando que essas vozes tendem a ser cromaticamente flexionadas e a movimentar-se independentemente da voz
principal (se houver uma voz principal), as harmonias individuais e, por consequéncia, qualquer senso claro de
progressao harmonica, fica obscurecido.

Richard Wagner, um autor prolifico assim como compositor, é geralmente considerado como uma das figuras
mais influentes no ltimo periodo Romantico, particularmente no sentido que seus procedimentos composicionais
parecem fornecer a ligacdo mais Sbvia entre a metade do século e o subsequente surgimento do sistema de doze
sons, a ser discutido no Capitulo 29.

O Preludio de Tristdo e Isolda, apresentado no Exemplo 27-1, ilustrard como linhas em movimento podem
obscurecer, ou mesmo deturpar, as harmonias verticais.

‘ Exemplo 27-1 Wagner, Tristao e Isolda, Preludio (redugado para piano)
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A sonoridade encontrada no primeiro tempo do c. 2 sugere um acorde de F?’ (enarmonizado). Entretanto,
antes que este acorde seja permitido de funcionar de alguma forma, o Solf resolve para o L&, criando um acorde
de Fr®* que parece sugerir o tom de L4. A conclusio final da frase no c. 3 confirma o centro tonal de L& por
meio de sua dominante; entretanto ficamos em divida se esperamos uma tonica maior ou menor. A condugao de
vozes neste exemplo é digna de atengao. Note os seguintes pontos:

1. A linha do baixo nos c. 2-3 ecoa o contralto do c. 1.
2. A linha do soprano comegando no c. 2 representa um espelho exato do contralto no c. 1-3.

3. A linha do tenor espelha, em reverso, a primeira e a ltima nota da linha do soprano.

O prelidio continua entdo como segue (Ex.27-2).

‘ Exemplo 27-2 Wagner, Tristao e Isolda, Preludio (redugao para piano)
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Embora o salto inicial de Si para Solff parega confirmar o L& como centro tonal, ele na verdade serve como um
elo a uma passagem sequencial que conduz a uma semi-cadéncia no tom de D9, e finalmente, a uma meia-cadéncia
repetida em Mi. De importancia futura estd o fato de que nés encontramos estes tons (L&, D6 e Mi) funcionando
subsequentemente como importantes regioes tonais por todo o Prelidio. Deve-se notar também que o andamento
exageradamente lento que esta pega deve ser tocada tende a obscurecer o senso de dire¢do harmonica.

Os exemplos anteriores exibem uma economia de material motivico. O prelidio também, como ja nota-
mos, prepara certas expectativas tonais que nao sao alcangadas. A atividade contrapontistica pode servir para
enfraquecer o centro tonal original e obscurecer o sentido de movimento em dire¢do a um novo.

O obscurecimento sistematico da tonalidade através da atividade contrapontistica também envolve estruturas
de acordes nao tradicionais que, em alguns casos, podem ocorrer como acidentes lineares. Alexander Scriabin era
fascinado pela sobreposicdo de notas que mantinham a implicagdo da sugestao tonal tradicional, mas desafiavam
qualquer tentativa de relaciond-as com estruturas de acordes triddicas. Ouga o Exemplo 27-3, de Scriabin.

‘ Exemplo 27-3 Scriabin, Poema Fantdstico [D6 maior], op. 45, no. 2
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Os cinco compassos de abertura do Poema Fantdstico provém um exemplo interessante deste procedimento
contrapontistico. O trecho estd em D6 maior, e a localizagio estratégica das notas (D6, Sol e Si) parecem suportar
esta tonalidade. No entanto, a incongruéncia da melodia, assim como os numerosos acidentes, criam uma sensagao
de suspenséo’ e uma falta de movimento harménico. Ao executar esse exemplo, vocé estard ciente das notas em
relagdo de tons inteiros. Se, por exemplo, vocé juntar as notas encontradas nos tempos 2 e 3 do primeiro compasso
completo, usando o Réff como a nota mais grave, vocé perceberd que elas formam um padrao escalar construido
sobre tons inteiros.

IN.T. no original, hovering.
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Porque uma série de tons inteiros divide a oitava em segmentos iguais e ndo permite nenhuma quinta justa
nem o semitom necessario para criar a relacao de sensivel, qualquer sentido de uma tonalidade clara, tradicional,
é impossivel. Mais ainda, por causa do tritono criado pelo intervalo de trés tons consecutivos, uma certa sensagao
de falta de repouso é inevitavel.

Note, também, a colegao de notas que ocorre no terceiro tempo do c. 4 desse trecho. Esta sonoridade algumas
vezes é chamada de Acorde Mistico e é particularmente apreciado por Scriabin. Quando distribuido em quartas,
como mostrado a seguir, cria o som instdvel, suspenso, que caracteriza o exemplo. A escala em si pode ser
esparsamente relacionada com a série harmoénica, comegando na oitava parcial (e omitindo a décima segunda).
Novamente, se desmantelarmos o acorde numa configuracdo escalar, nés veremos que novamente os tons inteiros
é um intervalo proeminente. A escala de tons inteiros e seu uso na composi¢ao do século vinte sera discutida mais
adiante, no Capitulo 28.
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Tratamento da Harmonia de Dominante

Os exemplos anteriores, os quais lidavam principalmente com a manipulacdo contrapontistica, ilustraram instancias
nas quais o espirito da fungdo harmoénica dominante é mantida, apesar de que em alguns casos sua estrutura ver-
tical é modificada e frequentemente obscurecida.

Vamos agora retornar ao tradicional acorde de sétima maior-menor, que teve um papel importante no esta-
belecimento do sistema tonal o qual é o tema central deste livro.

Certamente o principal pilar estrutural® no qual o sistema tonal se apoia é mais apropriadamente representado
pela inviolabilidade da progressao V-I. Rudolph Reti resumiu este conceito bastante sucinto quando ele observou,
em Tonality in Modern Music®:

De fato, o esquema I-x-V-I simboliza, obviamente de forma bastante resumida, o percurso harmonico
de qualquer composigdo do periodo Cléssico. Este z, geralmente aparecendo como uma progressao
de acordes, como toda uma série, constitui, por assim dizer, a prépria “musica” dentro do esquema,
sobre a qual a férmula anexada V-I, é transformada numa unidade, num grupo, ou mesmo uma peca
inteira.

Inveitavelmente, entdo, quando esta relacao tradicional é adulterada com o resultado musical que se segue, apesar
da consonéancia superficial, representa uma digressdo histérica significante.

O quarto movimento da Sinfonia de Brahms no. 4, op. 98, usa o processo de variagao continua para definir
sua estrutura. O tema que forma a base para esta conjunto de variagoes verdadeiramente monumental é o que
segue:
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2N. T. No original, single structural bulwark.
3Rudolph Reti, Tonality in Modern Music, New York, Collier Books, 1962, p. 28. (Originalmente publicado como
Tonality- Atonality- Pantonality) Usado com permissdo de Hutching Publishing Group Limited, Inglaterra, Londres.
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Sua apresentagao inicial é harmonizada da seguinte forma:
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O que é formidével é a maneira na qual Brahms habilmente evita qualquer uso claro de harmonia de dominante
por todo o trecho (note a resolucio “deceptiva” do V7/V para o i%) até o pentiltimo acorde, uma sonoridade de
sexta aumentada francesa resolvendo para uma tonica maior (o qual, por sua vez, serve como um V/iv, dessa
forma, preparando a segunda aparicao do tema).

No Exemplo 27-4 (Variacdo 10), nés vemos uma cadeia de tétrades maior-menor, cada uma sugerindo uma
funcdo de dominante mas forgadas a resolver deceptivamente. Brahms realcou a ambiguidade desta passagem
ainda mais através do uso do deslocamento de registro e ao alternar cordas e sopros de compasso em compasso.
Logo, o efeito criado é notavelmente paralelo e quase nao tonal.

‘ Exemplo 27-4 Brahms, Sinfonia no. 4, op. 98, IV (redugao para piano)
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Na passagem seguinte, composta por Fauré, que é frequentemente mencionado como o ébvio predecessor
de Debussy, nés notamos o uso da sonoridade de V7, movendo-se coloristicamente em movimento paralelo com
nenhuma pretensa fun¢ao harmoénica, chegando numa breve, mas satisfatéria, tonicalizagdo do Mib (Ex. 27-5).
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‘ Exemplo 27-5 Fauré, “L’hiver a cessé”, op. 61, no. 9
Disco 2 : Faixa 78
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Este interesse em movimento paralelo de acordes de sétima da dominante foi eventualmente bastante expandido
e ainda mais explorado por Claude Debussy, cuja musica serd discutida no Capitulo 28.

Exemplo 27-6, um trecho de Tchaikovsky, é essencialmente em Sib. Nao existe nenhum movimento harménico
real mas somente a harmoniazagao de uma escala cromética ascendente para animar a progressao do V para o 1.
Apesar da sucessado de fundamentais dos acordes, como mostrado, ser estritamente paralela, a série de resolugoes
de engano das tétrades maior-menor cria uma padrao de intensa atividade harmonica.
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‘ Exemplo 27-6  Tchaikovsky, Suite Quebra-Nozes, op. 71la, Abertura (redugdo para piano)
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Sequéncia

A técnica da sequéncia, ilustrada em diversos exemplos anteriores, tem um papel importante na musica de muitos
compositores pés-Romaéanticos, especialmente no processo de modulagao. E seguinte exemplo de Rimsky-Korsakov,
cuja influéncia foi enorme nao somente em compositores russos posteriores, mas também no trato da orquestragao,
revela procedimentos nas quais a atividade sequencial serve para “legitimizar” relagoes nao tradicionais.

Exemplo 27-7  Rimsky-Korsakov, Scherazade (redugdo para piano)
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Esta passagem, encontrada préximo ao inicio da obra, estabelece a tonalidade de Mi maior. O trecho citado
aqui inicia com uma harmonia de D6t maior, sugerindo um V/ii. A sequéncia que inicia no terceiro compasso do
trecho move-se através de uma série de tonicalizagGes separadas por um tom, de Déff até L4, e por fim leva a uma
meia cadéncia em Si. De interesse é o segunda acorde da sequéncia, que vagamente sugere uma sexta aumentada.
Esta sonoridade, que embeleza a terceiro acorde do padrao (V7 da préxima &rea tonal), também compartilha um
tritono em comum com ele. A suavidade do movimento sequencial torna convicente a relagdo pouco ténua entre
a série de acordes tonicalizados (Cf-Eb-F-G-A) e toda a tonalidade de Mi maior.

O exemplo anterior de Tchaikovsky (Ex. 27-6) apresentou uma série de sonoridades de dominantes com
sétima resolvendo deceptivamente que foram utilizadas para harmonizar uma escala cromética ascendente. O
omnibus, uma sucessao coloristica sequencial de acordes tradicionalmente utilizados para harmonizar uma linha
de baixo cromética ndo funcional, é também uma sucessdo de acordes cromaticamente saturada. Ele é ilustrado
no Exemplo 27-8.

Exemplo 27-8  Omnibus
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Embora fosse possivel analisar os acordes interpolados entre o V7 em posicio fundamental e o V¢ como
tendendo a tonicalizar D6 menor (A16+—ii?i—A16+), o andamento de bravura no qual tais passagens sao geralmente
executadas mais provavelmente sugerirdo uma harmonia de sétima da dominante estendida com notas de passagem
crométicas no baixo e no soprano. O omnibus pode também servir para harmonizar uma linha descendente do
baixo como mostrado no exemplo 27-9.

Exemplo 27-9
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Vocé pode observar que apenas uma voz esta movimentado-se de cada vez em movimento contrario no baixo,
e que esta fungdo é realizada ciclicamente pelo soprano, contralto e tenor. Note também que as triades menores
encontradas em cada terceiro acorde traz uma afinidade de mediante entre elas. Quando incorporadas numa
modulacao, esse esquema sequencial facilita uma rapida mudanca entre tonalidades distantes, com a conducao de
vozes 0 mais suave possivel.

Um exemplo deste procedimento é encontrado na Sonata em L& maior de Schubert, onde ele ocorre como
parte da transicdo levando ao segundo tema em D6 maior (Ex. 27-10).

‘ Exemplo 27-10 Schubert, Sonata para Piano em L& menor, D 845, 1
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Ainda outro exemplo no qual o omnibus é utilizado para fazer acontecer uma modulagdo de Sol maior para
Réb maior é encontrada no Exemplo 27-11. O trecho inicia em Mib maior com um acorde de tonica em posigao
fundamental. A adigdo do Déf cria uma sonoridade de sexta Alema, que leva para o Sol maior (I§ no c. 12. No
compasso seguinte, nds encontramos as notas Si no baixo (I°) e Ré no soprano. Ao passo que essas duas vozes se
expandem para fora, o padrdo omnibus nos leva para uma sonoridade de Réb no c. 16, claramente sugerindo o
Réb como a nova tonica.
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0 Exemplo 27-11 R. Strauss, “Allerseelen”, op. 10, no. 8
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Tonalidade Expandida

O processo de evitar a confirmagdo da tonica pode, algumas vezes, ser levado tao longe que o ouvinte nunca
estd completamente certo do centro tonal primério da obra. Um surpreendente exemplo antigo de tonalidade
expandida pode ser encontrado no Prelidio em L& menor de Chopin (op. 29, no. 2). Esta intrigante miniatura,
mostrada no Exemplo 27-12, ha muito tem provado ser um desafio tanto para tedricos quanto para historiadores.
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‘ Exemplo 27-12  Chopin, Preludio em L& menor, op. 28, no. 2

Disco 2 : Faixa 82
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Apesar dos dois compassos introdutdrios parecerem sugerir Mi menor, a cadéncia que acontece no c. 6
sugere V-1 em Sol maior (apesar da penetrante figura de bordadura ouvida desde o inicio alternar “de forma
importunada” entre Mif e Mib). No c. 8, nds nos confrontamos inexpectadamente com uma sonoridade de Si
menor e uma versdo reduzida da melodia ouvida nos c¢. 3 a 6. Diferente da versdo anterior, entretanto, nossa
expectativa de uma cadéncia similar na tonalidade mediante de Ré é atravessada por um enigmético D§*” (ainda
acompanhada pela figura de bordadura cromética), que escorrega para um igualmente enigmético D§°” (c. 12-13).
No c. 15, a linha de baixo, que vem firmemente descendente desde o c. 8, finalmente chega no Mi. Sobre ele é
ouvido o que pode ser interpretado como um L& menor §, apesar de um néo conforme Féf na melodia. O gesto
melddico nos c. 17 a 18 conclui em Ré enquanto abaixo dele nés podemos quase ouvir o L menor § alternando
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com uma triade de b° (ii° em L& menor, talvez?). Compassos 21 a 22 nos traz as primeiras triades simples e
“nao baguncgadas” de toda a peca: Mi maior para Si maior, em seguida de volta para Mi maior. Assim que nds
hesitantemente decidimos aceitar o Mi maior como tonica, Chopin novamente atrapalha nossas expectativas ao
adicionar uma sétima ao acorde (Réf), finalmente estabelecendo o L4 menor como a tonalidade “oficial” da obra.
Com seu cromatismo penetrante, andamento lento, e a conducdo de vozes descendente e gradual de multiplas
linhas cromaéticas, a peca é reminiscente da mais conhecida Prelidio no. 4 em Mi menor. Ambas as obras provém
exemplos de movimento harmoénico relativamente simples embelezado por acordes de passagem nao funcionais ou
simultaneidades (discutida no Capitulo 26), apesar que a peca anterior claramente disfarca, e leva o ouvinte para
muito além da tonalidade “inicial” que o prelidio em Mi menor faz.
Agora examine o Exemplo 27-13.

‘ Exemplo 27-13  Wolf, Herr, was tragt der Boden
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Na realidade, os compassos de abertura podem nos levar a esperar uma resolucao eventual em Si menor como
tonica, apesar que a armadura de clave a contradiga. Porém, c. 2 nega a sensivel Laf, e o ¢. 3 com sua sonoridade
de Sol menor quase que destroi qualquer expectativa anterior. No c. 4 (v menor?), c. 5 (ivﬁ)7 ec. 7 (V7),
nés somos aparentemente levados de volta a Si menor, somente para ser abruptamente abalado pela interrupgao
do Ré menor no c. 7. Note como a conducao de vozes cromatica das vozes externas aumenta essa sensagao de
tonalidade errante. Nao é até os compassos finais da pega (Ex. 27-14) que o Mi (se bem que Mi maior) finalmente
é permitido servir como centro tonal de gravidade.

Traduzido por Hugo Ribeiro, UFS/UnB (hugoleo75@gmail.com) e Jamary Oliveira, UFBA (jamaryQ@ufba.br)



HARMONIA TONAL NO
FINAL DO SEc. XIX

419

Exemplo 27-14

Wolf, Herr, was trdgt der Boden
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Mesmo aqui ndés notamos uma certa ambiguidade sugerida pela tonicalizagao do Napolitano (c. 25), o enigma
harménico do Laf/Sib, e a tentativa final de atrasar a tonica através de uma cadéncia de engano no c. 26. Ainda
assim, o movimento de fundamentais bastante funcional que leva ao final (Déf-F4f—Si—-Mi) parece compensar a
falta de expectativa desta meta tonal.

A mudanca surpreendente do Fa§7 para Ré menor entre os c. 7 e 7 (Exemplo 27-13) apresenta duas sonoridades
cujas fundamentais estdo separadas por uma terga (relacdo de mediante) e sdo contrastantes em qualidade (maior
vs. menor), com nenhuma nota em comum. Isto ilustra a mediante duplamente cromadtica, primeiro descrita e
ilustrada no Capitulo 26 (Ex. 26-33, pag. 400). Vocé perceberd a diferenga significante entre esta e a relagao de
mediante cromética, discutida no Capitulo 19 (ex. 19-7, pag. 281), envolvendo dois acordes de qualidades iguais
(maior para maior, menor para menor) cujas fundamentais estdo a uma terga distantes, contendo uma nota em
comum, uma nota alterada cromaticamente, e uma nota nova. As possibilidades para uma relagao de mediante
duplamente cromética para Faf maior ou Féf menor sdo as seguintes:

Faf maior para Ré menor ou La menor
Faf menor para Laf (Sib) maior ou Réf (Mib) maior

O maior significado deste movimento de acorde no Exemplo 27-15 esta na incompatibilidade das duas sonoridades
em termos de uma unica tonalidade diatonica e logo na certeza de uma surpreendente mudanca tonal.

Exemplo 27-15 Relacao de mediante duplamente croméatica
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As técnicas que tém sido discutidas neste capitulo representam aquelas tipicas da maioria das figuras proemi-
nentes da era Pés-Romaéantica. Esses sdo compositores cujas obras sdo consideradas como representantes das mais
notaveis e influentes afastamentos das tradigbes estabelecidas. Apesar nao ser do ambito deste capitulo tratar
da influéncia da musica folclérica no posterior desenvolvimento da musica do século vinte, deveria ser observado
que seu impacto foi profundo. A obra de Barték claramente brota de suas raizes nativas, assim como o faz muito
da musica de Vaughan Williams. Tragos de influéncia hispanica podem ser ouvidas em muitas pecas de De-
bussy e Ravel, enquanto elementos do jazz foi incorporado na misica de compositores como Gershwin, Milhaud
e Strawinsky. Muitos historiadores, de fato, consideram o interesse em musica étnica ou folclérica uma causa
significante da extraordindria diversidade que, como vocé estd para ver, caracteriza o século vinte.
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Auto-teste 27-1

(Respostas comegam na pagina 77)

A. Procedimentos harmoénicos e melddicos. O Preludio de Scriabin, apesar de breve, ilustra alguns afastamentos
da tradicao. Toque a pega e responda as seguintes questoes:

1. Qual a tonalidade geral da pega?

2. De que forma a melodia de abertura obscurece esta tonalidade?

3. Mostre andlise com numerais romanos para os c. 4 ao 6.

/ /

4. Compassos 7 ao 8 contém duas progressdes que sdo um tanto deceptivas. Onde elas ocorrem?

e

5. Localize um acorde de sexta aumentada na composigao.

6. O que é ndo usual em relagao ao final da pega?

0 Scriabin, Preludio op. 16, no. 4
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B. Relagbes de mediante de triades. A vocé é dada uma triade construida sobre F4. Mostre todas as triades,
acima e abaixo, que ilustrem o seguinte:

1. Relacdo de mediante cromdtica (uma nota em comum e uma alteragido cromatica)

/)

ess

ANV

D)

1

2. Relagao de mediante duplamente cromética (nenhuma nota em comum, duas alteragdes cromdticas)

)

eos

ANIV4

D)

s s

C. No seguinte trecho:

1. Mostre a analise em numerais romanos para os c. 1 ao 16. Note a auséncia de uma clara cadéncia
dominante-tonica em qualquer lugar deste trecho. Localize ilustracGes de cadéncias de tonica evitadas
e descreva a maneira na qual isso foi alcancado.

2. Que outros procedimentos caracterizam essa como uma obra do romantismo tardio?

Disco 2 : Faixa 86
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D. Sequéncia cromética. Analise as seguintes sequéncias cromadticas, em seguida continue cada uma como
indicado.
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E. Movimento harménico nao tradicional. Apesar da Arietta de Grieg claramente iniciar e terminar em Mib, a
atividade harmoénica dentro da tonalidade estd longe de ser convencional. Responda as seguintes questoes
sobre esta breve composicao:

1. Como vocé analisa a harmonia predominante nos c. 2 a 37

2. A sucessao de acordes nos c. 5 a 6 (repetida nos c. 7-8) sugere a tonicalizacao da tonalidade proxima-
mente relacionadade ____ e pode ser analisada com numerais romanos da seguinte forma:

/ / /

3. O que é inusitado a respeito da cadéncia que ocorre nos c. 11 a 127:
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4. Localize a cadéncia de engano.
5. Como vocé descreveria a forma desta peca?
‘ Grieg, Arietta, op. 12, no. 1
Disco 2 : Faixa 87
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F. Tratamento n&o tradicional da tonalidade. Das Verlassene Mdgdlein de Hugo Wolf prové uma mistura
interessante de procedimentos tradicionais e nao tradicionais. Toque a pega (a maioria das notas harmonicas
essenciais estdo contidas na parte do piano) e responda as seguintes questoes:

1. Qual a tonalidade dapeca? ____ De que forma os 12 compassos iniciais estabelecem essa
tonalidade? Vocé pode assinalar numerais romanos para essa passagem? De que forma a distribuigao
de notas dos acordes nao é tradicional?

2. Os compassos 13 a 14 ilustram que tipo de relagao?

3. Compassos 19 a 22 nao definem claramente uma tonalidade. Porqué nao?

4. Qual centro tonal é sugerido no c. 277

Como ele é estabelecido?

5. Compasso 38 retorna ao material inicial. De que forma esse retorno foi preparado nos quatro compassos
precedentes?

6. Como vocé descreveria a forma geral desta peca?
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‘ Wolf, Das verlassene Mdgdlein
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Resumo

E possivel identificar uma série de [trends] durante o perido de aproximadamente 40 anos que compde a era
Pés-Romantica. Um desses, nés notamos o resurgimento do interesse em manipulagdo contrapontistica, particu-
larmente como fomra de oscurecer o ritmo harmonico e a tonalidade. A técnica de sequéncia foi cada vez mais
utilizada como forma de criar relagdes entre elementos musicais aparentemente disparates, embelezando o que
teriam sido relagGes convencionais ou, em alguns casos, como uma forma de prolongar uma unica tonalidade.
Compositores comegaram a ir em dire¢do a associagdes menos tradicionais entre tonalidades, particularmente
aquelas que confundam a andlise convencional. Os meios para se estabelecer uma tonalidade se tornaram larga-
mente coloristicas mais do que funcional. Tratamento irregular da harmonia da dominante e [lessening of control
by a single key] como um fator organizacional também representam um afastamento significante das préticas
associadas com a musica tonal mais antiga.

Como nés ja observamos, nem uma investigacdo de praticas formais mais longas ou um exame da muisica
étnica (incluinda aquela dos Estados Unidos) pode ser acomodada dentro do ambito deste breve capitulo. Se
vocé desejar obter um entendimento mais acurado deste periodo transicional, vocé precisard estudar estruturas
musicais mais longas. Vocé também precisard obter alguma familiariedade com os notaveis movimentos politicos,
sociolégicos e filoséficos que caracterizaram essa era.
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