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 1égica da dire¢do que a musica tinha desenvolvido
desde o inicio do século dezenove. O Capitulo 26 tratou de certas praticas harmonicas 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 relagoes 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 transigdo 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 sistematico
das harmonias essenciais por meio de notas melédicas mais longas e mais fortes, o ritmo de mudanca mais réapido
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 prevengao 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 harmonicas comecaram 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 pdés-Romaéantica,
é uma época ardilosa e intrigante de muitas maneiras. Certamente as tendéncias que ela semeou tenderam a
desenvolver-se em direcGes distintamente diferentes & medida que o século vinte avangou.

Certamente, nem todas a praticas de era pés-romantica eram revoluciondrias. No6s 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 descrigdo 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 padrao, certamente devemos observar que o ciclo vital de qualquer nova aventura
musical é tipicamente caracterizada por sua introdugao, aceitagao 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 draméticos 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 histdricas assim como em referéncias as lendas folcléricas russas.
Estes cinco ndo foram de forma alguma fenémeno geogréfico 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-Roméantico separadamente, vocé notard que em alguns
casos eles sao insepardveis. O cromaticismo meldédico excessivo afetard inevitavelmente o movimento harmoénico;
resolugdes irregulares devem influenciar inevitavelmente o movimento linear. Talvez a caracteristica dominante
desta musica seja a prevaléncia da manipulagido 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 tltimo periodo Romantico, particularmente no sentido que seus procedimentos composicionais
parecem fornecer a ligagdo mais ébvia entre a metade do século e o subsequente surgimento do sistema de doze
sons, a ser discutido no Capitulo 29.

O Preludio de Tristao 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, Prelidio (reduc@o para piano)
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A sonoridade encontrada no primeiro tempo do c. 2 sugere um acorde de F*7 (enarmonizado). Entretanto,
antes que este acorde seja permitido de funcionar de alguma forma, o Solff resolve para o L4, 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 L4 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 dltima nota da linha do soprano.

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

‘ Exemplo 27-2 Wagner, Tristao e Isolda, Prelidio (reduc@o para piano)
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Embora o salto inicial de Si para Solf parega confirmar o La como centro tonal, ele na verdade serve como um
elo a uma passagem sequencial que conduz a uma semi-cadéncia no tom de D¢, e finalmente, a uma meia-cadéncia
repetida em Mi. De importancia futura estd o fato de que nés encontramos estes tons (L4, D6 e Mi) funcionando
subsequentemente como importantes regioes tonais por todo o Prelidio. Deve-se notar também que o andamento
exageradamente lento que esta peca deve ser tocada tende a obscurecer o senso de diregdo harmonica.

Os exemplos anteriores exibem uma economia de material motivico. O prelidio também, como ji 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 diregdo a um novo.

O obscurecimento sistematico da tonalidade através da atividade contrapontistica também envolve estruturas
de acordes néo tradicionais que, em alguns casos, podem ocorrer como acidentes lineares. Alexander Scriabin era
fascinado pela sobreposicdo de notas que mantinham a implicagdo da sugestdo 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 localizagdo estratégica das notas (D6, Sol e Si) parecem suportar
esta tonalidade. No entanto, a incongruéncia da melodia, assim como os numerosos acidentes, criam uma sensacao
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 relagdo 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 configuracio escalar, nés veremos que novamente os tons inteiros
é um intervalo proeminente. A escala de tons inteiros e seu uso na composi¢do do século vinte serd discutida mais
adiante, no Capitulo 28.
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Tratamento da Harmonia de Dominante

Os exemplos anteriores, os quais lidavam principalmente com a manipulagdo 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-1, é transformada numa unidade, num grupo, ou mesmo uma peca
inteira.

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

O quarto movimento da Sinfonia de Brahms no. 4, op. 98, usa o processo de variagdo continua para definir
sua estrutura. O tema que forma a base para esta conjunto de variagbes 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 V'/V para o i) até o peniltimo acorde, uma sonoridade de
sexta aumentada francesa resolvendo para uma ténica maior (o qual, por sua vez, serve como um V/iv, dessa
forma, preparando a segunda aparigdo do tema).

No Exemplo 27-4 (Variagao 10), nés vemos uma cadeia de tétrades maior-menor, cada uma sugerindo uma
funcdo de dominante mas forgadas a resolver deceptivamente. Brahms realgou 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 6bvio predecessor
de Debussy, nés notamos o uso da sonoridade de V7, movendo-se coloristicamente em movimento paralelo com
nenhuma pretensa fun¢ado 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. N&do existe nenhum movimento harménico
real mas somente a harmoniazagao de uma escala croméatica 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. Tla, Abertura (reducao para piano)

Disco 2 : Faixa 79
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Sequéncia

A técnica da sequéncia, ilustrada em diversos exemplos anteriores, tem um papel importante na musica de muitos
compositores pés-Roménticos, 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” relacoes nao tradicionais.

Exemplo 27-7  Rimsky-Korsakov, Scherazade (reduc¢ao 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 tonicalizacGes separadas por um tom, de D64 até La, 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

A | =
17 1 1
12Y L1 1 1 1 | |
L v [ @ ]
L e e o e e e O | ©
YTt —
Z I‘;n n | |
O
Bb: \ vé \Z

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



HARMONIA TONAL NO
FINAL DO SEC. XIX 413

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 sugerirao uma harmonia de sétima da dominante estendida com notas de passagem
cromaticas 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 estd movimentado-se de cada vez em movimento contrario no baixo,
e que esta fungao 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 mudanga entre tonalidades distantes, com a condugao 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 transi¢do levando ao segundo tema em D6 maior (Ex. 27-10).

‘ Exemplo 27-10 Schubert, Sonata para Piano em La menor, D 845, I
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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 Alemi, 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 padrao 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 confirmagao da tonica pode, algumas vezes, ser levado tao longe que o ouvinte nunca
estd completamente certo do centro tonal primario da obra. Um surpreendente exemplo antigo de tonalidade
expandida pode ser encontrado no Preludio em L4 menor de Chopin (op. 29, no. 2). Esta intrigante miniatura,
mostrada no Exemplo 27-12, hd 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
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Apesar dos dois compassos introdutérios 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 versao 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 Fél 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 baguncadas” 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 condugdo de vozes descendente e gradual de multiplas
linhas cromaéticas, a peca é reminiscente da mais conhecida Preludio 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 pega 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 resolugdo 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 (iv%), e c. 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 condugao de vozes cromdtica 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.
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‘ Exemplo 27-14  Wolf, Herr, was tragt der Boden
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Mesmo aqui nés notamos uma certa ambiguidade sugerida pela tonicalizagdo 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-F4§-Si-Mi) parece compensar a
falta de expectativa desta meta tonal.

A mudanga surpreendente do F47 para Ré menor entre os c¢. 7e 7 (Exemplo 27-13) apresenta duas sonoridades
cujas fundamentais estao separadas por uma terca (relacdo de mediante) e sdo contrastantes em qualidade (maior
vs. menor), com nenhuma nota em comum. Isto ilustra a mediante duplamente cromdtica, primeiro descrita e
ilustrada no Capitulo 26 (Ex. 26-33, pag. 398). Vocé perceberd a diferenga significante entre esta e a relagao de
mediante cromética, discutida no Capitulo 19 (ex. 19-7, pdg. 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 relacdo de mediante
duplamente cromética para Faf maior ou Féf menor sdo as seguintes:

Faf maior para Ré menor ou L4 menor
Faf menor para Lag (Sib) maior ou Réf (Mib) maior

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

Exemplo 27-15 Relacao de mediante duplamente cromética
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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
notdveis e influentes afastamentos das tradigoes estabelecidas. Apesar ndo ser do ambito deste capitulo tratar
da influéncia da mdsica 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 musica de compositores como Gershwin, Milhaud
e Strawinsky. Muitos historiadores, de fato, consideram o interesse em musica étnica ou folclérica uma causa
significante da extraordinéria diversidade que, como vocé estd para ver, caracteriza o século vinte.
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Auto-teste 27-1

(Respostas comegam na pégina ?7)

A. Procedimentos harmonicos e melédicos. O Prelidio 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 relagdo 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 alteragdo cromaética)

/)

ess

ANV

D)

1

2. Relagao de mediante duplamente cromdtica (nenhuma nota em comum, duas alteragoes cromédticas)

)

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 ilustragdes 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 harmoénico ndo tradicional. Apesar da Arietta de Grieg claramente iniciar e terminar em Mib, a
atividade harmonica 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 tonicalizagao 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
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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 relagoes entre elementos musicais aparentemente disparates, embelezando o que
teriam sido relagGes convencionais ou, em alguns casos, como uma forma de prolongar uma tunica tonalidade.
Compositores comegaram a ir em diregdo a associagbes 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 praticas
associadas com a musica tonal mais antiga.

Como nés ja observamos, nem uma investigacdo de préticas formais mais longas ou um exame da musica
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 notdveis movimentos politicos,
sociolégicos e filoséficos que caracterizaram essa era.

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



