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INTRODUCGAO

Prezado leitor,

Neste livro busco utilizar um tratamento um tanto informal para que prossigamos no estudo da
harmonia dita tradicional. Muitas vezes o texto parecera mais uma conversa que um tratado de har-
monia. Alias, este livro esta bem longe do que se entende como isso. Realizando passo a passo cada
etapa deste material o leitor podera ser gradualmente inserido em procedimentos praticos referentes
ao estudo da harmonia tradicional, assim como nas ideias musicais que os norteiam,

Sendo assim, para quem ja estudou harmonia tradicional esta sera uma oportunidade de refle-
tir na pratica sobre os conceitos aprendidos e a metodologia do ensino deste assunto. Para aqueles
que estao vendo pela primeira vez o assunto, este livro permitira que se tenha uma base sélida para
entender os processos envolvidos na teoria e na pratica da harmonia tradicional. Assim, este material
funcionara como uma introdugao ao tema que deve ser aprofundado com a leitura e estudo de outros
livros de harmonia.

Como pré-requisitos para o entendimento deste livro, temos:

* leitura musical basica nas claves de sol e de fa na quarta linha;
» armaduras de clave e tonalidades maiores e menores;
* escalas maiores e menores;

* intervalos (tom e semitom, classificacdo, qualificagdo, simples e compostos, harmbnicos e
melddicos);

» formacéo e classificagdo de triades maiores, menores e diminutas;
 cifragem popular.

Fora estes pré-requisitos, é importante conhecer alguns temas que serao abordados brevemente
nesta introducido, como o conceito de harmonia tradicional, a classificacdo das vozes e o movimento
relativo entre duas vozes.

Vamos estuda-los!

|. Conceito de harmonia tradicional

Geralmente no inicio do estudo musical fala-se em melodia, harmonia e ritmo como elementos
essenciais da musica. Muitos até diferenciam a melodia como o uso de notas sucessivas € a harmonia
como o uso de notas simultaneas. Porém, essa ideia ndo é totalmente correta. E possivel sim termos
harmonia em jogo mesmo se considerarmos apenas uma unica voz, como ocorreria em alguma peca
executada por um instrumento de sopro monofénico como uma flauta, um clarinete ou um trompete.
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Ora, mas o leitor pode pensar no seguinte: é claro que é possivel ter a ideia de harmonia mesmo
em um instrumento de sopro como esses, ja que quando executam arpejos um acorde esta sendo
indicado ao ouvinte, como no Exemplo 1.

Exemplo 1
be
SESLdssiaNn: =S e deee e
U T I - d

Mas, caro leitor, embora isso seja verdade, mesmo quando n&do temos arpejos existe a harmonia.
Veja o Exemplo 2.

Exemplo 2

TTT®
™

Existe sempre harmonia, pois sempre nosso cérebro associa as notas de forma a comparar a
sonoridade de uma com a outra, ou seja, o cérebro mistura as coisas. E mais ou menos como ocorre
nos exemplos de 3 a 5, nos quais € apresentado um trecho musical e uma representagao grosseira de
como o cérebro analisaria.

Exemplo 3
o ® 2
S i
3
Exemplo 4
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Exemplo 5
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Obviamente seria necessario recorrer ao estudo da neurociéncia e da psicofisica para entender
Como esse processo ocorreria, mas do ponto de vista apresentado neste livro basta entender que o
ouvido sempre associa as notas musicais proximas em termos de tempo. O nome disso € memoria,
memoria musical. Dai vem a nogao de tonalidade em uma musica que tem apenas melodia, por exem-
plo. O cérebro lembra-se da sequéncia de notas e busca alguma relacdo entre elas. E interessante, en-
tao, pensar que o estudo das relagdes harmdnicas se da mesmo quando temos apenas uma melodia.
Porém, no caso do nosso estudo de harmonia tradicional pensaremos em diversas vozes simultaneas.

Agora que entendemos um pouco melhor a ideia de harmonia, que seria a relagdo entre uma
nota e outra associada a ideia de simultaneidade no cérebro, mesmo que essas notas nao ocorram de
forma simultanea, podemos tentar refletir as variadas abordagens de estudo e pratica da harmonia.

A harmonia é um fendmeno natural ao ser humano, mas a forma como a utilizamos e princi-
palmente como a estudamos apresenta grande carga cultural. Mas, para facilitar vamos partir para
uma classificagao forgcada, porém util, do estudo da harmonia: harmonia tradicional versus harmonia
funcional. Realmente essa € uma discussdo complexa e foge aos objetivos deste livro, por isso direi
simplesmente que a harmonia funcional se preocupa mais com qual acorde utilizar, enquanto a harmo-
nia tradicional com o lugar onde cada voz esta escrita. Assim, por exemplo, em um livro de harmonia
tradicional grande parte do numero de paginas apresentaria a preocupag¢ao com o lugar onde cada voz
esta soando e de onde vem para onde vai, enquanto apenas uma pequena parte indicaria ao leitor o
modo como os acordes podem ser escolhidos. E claro que essa é uma representacdo muito rudimen-
tar, mas pode dar alguma luz aos iniciantes.

Para exemplificar melhor darei um exemplo: por meio dos estudos de harmonia funcional posso
idealizar a seguinte sequéncia de acordes a serem encadeados:

GE7AmD7G

Depois, por meio dos meus estudos de harmonia tradicional, posso pegar esses acordes e escre-
ver para um quarteto de clarinetas, conforme ilustrado no Exemplo 6.

13
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Exemplo 6
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Contudo, é perfeitamente possivel mesmo sem conhecer inicialmente nada de harmonia tanto
conceber a sequéncia de acordes vista (G E7 Am D7 G) quanto a escrita no Exemplo 6, utilizando
apenas os conhecimentos de um livro de harmonia funcional ou de harmonia tradicional.

Assim, a harmonia tradicional foca no encadeamento das vozes e na sonoridade do chamado
periodo da pratica comum (Barroco, Classicismo e Romantismo), por isso leva o0 nome de tradicional.
Porém, durante o seu estudo realizam-se muitos raciocinios que servem para a escrita musical em pe-
¢as de outros estilos, incluindo musica popular, musicas de filmes, pecas tonais em geral e de carater
educativo, entre outras.

. Utilizagao das vozes

Quando estudamos harmonia tradicional geralmente utilizamos quatro vozes, o que permite o es-
tudo de diversas nuances e limita a uma dificuldade menor do que a escrita para cinco ou mais vozes.
E mais ou menos assim: uma voz é considerada muito pouco, pois ndo da nem para ter um intervalo
harmonico. Duas vozes também séo consideradas pouco, pois nao € possivel montar uma triade. Trés
vozes sao consideradas bom, mas limitam um pouco a sonoridade, ja que n&o garantem que o baixo
tenha maior independéncia em relacéo aos acordes e a melodia principal. Cinco vozes geram proble-
mas adicionais e que tornam a aprendizagem inicial desnecessariamente dificil.

Assim, poderiamos estudar quatro vozes com qualquer agrupamento, como um quarteto de cla-
rinetas, um quarteto de sopros, um quarteto de metais etc. Porém, optaremos pelo quarteto de vozes
humanas mistas (masculinas e femininas) tradicional: um coro com soprano, contralto, tenor e baixo.
Essa abordagem permitira que tenhamos maior cuidado na conducgéo de vozes, a qual deve ficar, além

1 Acompanha este material um CD-ROM com o audio em MP3 de alguns dos exemplos e exercicios aqui apresen-
tados. O icone de som indica quais deles constam nesse CD.



de bonita, facil de cantar e afinar. Essa dificuldade adicional previne diversos exageros que a escrita
instrumental pode incitar. A ideia € que se vocé sabe escrever bem para vozes humanas sabera escre-
ver para instrumentos, mas o oposto nao se aplica.

Existem diversas classificacdes das vozes humanas, mas como ja disse utilizaremos o soprano
(como a voz feminina mais aguda), o contralto (como a voz feminina mais grave), o tenor (como a voz
masculina aguda) e o baixo (como a voz masculina mais grave). Em geral, a principal melodia de uma
peca a quatro vozes esta a cargo do soprano. E comum ter ainda as vozes meio-soprano (mezzo-
-soprano) entre 0 soprano e o contralto e o baritono entre o tenor e o baixo, mas excluiremos essas
vozes de nossa abordagem neste livro.

O que deve ficar claro é que quando estudamos harmonia tradicional a quatro vozes n&o importa
muito que classificacéo de voz humana ou instrumento se usa, o que importa € qual voz é a mais grave
ou a mais aguda e quais sao as intermediarias. Assim, nos exemplos de 7 a 10 temos uma mesma
harmonizacgao escrita para quatro formagdes diferentes, ou seja, em termos de dificuldade e cuidados
para a escrita elas sao equivalentes. No primeiro caso (Exemplo 7) temos a harmonizagéo escrita para
coro misto com soprano, contralto, tenor e baixo. No segundo caso (Exemplo 8) temos a mesma har-
monizagao escrita para soprano, mezzo-soprano, contralto e baritono, s6 mudou o tom. O Exemplo 9
apresenta um quarteto de clarinetas e o Exemplo 10 a possibilidade ao piano.

Exemplo 7
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I1l. Movimento relativo das vozes

E fundamental entender muito bem os movimentos relativos entre as vozes antes de iniciar o es-
tudo da harmonia tradicional. Esse entendimento nos proporcionara uma boa forma de dialogo. Alias,
muito do que se aprende na harmonia tradicional objetiva simplesmente proporcionar um dialogo entre
0 que é proposto e o que é pedido ao estudante.

O Exemplo 11 apresenta duas vozes: a primeira, representada pela flauta, e a mais grave, pelo
oboé. Vemos neste exemplo os trés tipos de movimento possiveis: o contrario, o direto e o obliquo. No
movimento contrario, ambas as vozes fazem intervalos melddicos ascendentes ou descendentes, de
forma que, enquanto uma das vozes executa um intervalo melddico ascendente, a outra executa um des-
cendente. No movimento direto, ambas as vozes fazem intervalos melddicos (ascendentes ou descen-
dentes) na mesma dire¢do. Assim, enquanto uma das vozes executa um intervalo melédico ascendente,
a outra também executa um ascendente, ou o contrario: ambas as vozes executam intervalos melddicos
descendentes. No movimento obliquo, enquanto uma voz executa algum intervalo melddico (ascendente
ou descendente), a outra se mantém na mesma nota e altura. Obviamente, se nenhuma das vozes se
movimentar, ndo existe movimento, por isso chamamos de movimento inexistente, como no Exemplo 12.

Exemplo 11

f)

Flauta |[{an—*"
AN 7
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Conltrario Direto Obliquo

9}
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Exemplo 12
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Oboé |{es—= —
UV
[y,

Evidentemente quando temos mais vozes, temos mais duplas de movimentos para comparar. E
o caso do Exemplo 13, no qual temos flauta, oboé e clarinete. Se pegarmos a flauta e o oboé, teremos
sucessivamente movimento direto, contrario, inexistente e obliquo. Se pegarmos o oboé e o clarinete,

17
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teremos movimento contrario, direto, obliquo e obliquo. Se pegarmos a flauta e o clarinete, teremos
movimento contrario, contrario, obliquo e inexistente.

Exemplo 13
/ Q O o © © ©
Flauta |Hzs
;‘.}U
Direto Contrario Inexistente Obligquo
n 0 -
) 4 2 [ & ) [ ® )
Oboé |Hes L @)
AN
[Y)
Contrario Direto Obliquo Obligquo
) 4
. A o
Clarineta By \r\m 1 — e P o
Jv s
Entre Flauta e Clarineta:  Contrario Contrario Obliquo Inexistente

Agora se tivermos quatro vozes, passamos a ter seis pares de vozes para analisar o movimento.
E o que vemos no Exemplo 14, no qual temos dois acordes. Cada voz aqui é chamada de parte. As-
sim, temos na verdade quatro partes: a da voz soprano, a da flauta doce soprano, a do violdo e a do
contrabaixo. Nesse caso, especificamente o violao esta tocando apenas uma nota, ou seja, a parte do
violao s6 tem uma voz.

Exemplo 14
0 b
Voz [HbhLd e g0
ANI V. | 1
soprano [e) i 1
f) | . \ |
Flauta doce A% f il
soprano [¥D—N—@* ——
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Db .-
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ANIVJ | 1
[Y)
0 |
Contrabaixo P2 H2 il
L ] | .

No caso do Exemplo 14, analisando do grave para o agudo temos os seguintes movimentos para
0s seis pares de vozes:



Contrabaixo x violdo: obliquo

Contrabaixo x flauta doce soprano: contrario
Contrabaixo x voz soprano: contrario

Violao x flauta doce soprano: obliquo

Violao x voz soprano: obliquo

Flauta doce soprano x voz soprano: direto

No caso dos movimentos diretos podemos ainda considerar uma possibilidade adicional. Quando
um movimento direto se faz mantendo o intervalo harmdnico entre as vozes, diz-se que € um movimen-
to paralelo. O Exemplo 15 mostra sete exemplos de movimentos paralelos.

Exemplo 15
f Q o ©°. o e o © . o o
Flauta | f{as —F o —
AN V4
[y,
g* g 3@ 3 5 5 Unis. Unis. 5*® 52 02 102 o2& 2¢
0 — |
V' 4 | Lh Py
Oboé |Hes otof o (@) © e 7
A\ 7 <y O
Ne) o oo

Observe que entre as vozes esta indicado o intervalo harmbnico em cada compasso. Assim, se
temos dois intervalos idénticos, temos certamente um movimento paralelo. Note ainda que nao importa
a existéncia ou nao de acidentes nessa analise preliminar. No decorrer deste livro esse conceito sera
refinado um pouco mais.
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CAPITULO 1

Escrita de triades isoladas no estado

fundamental






1.1 Primeiras palavras

Neste capitulo, apresentaremos os principios para a montagem de triades diatbnicas no estado
fundamental, ou seja, mostraremos, por exemplo, como se monta uma triade de dé maior para as vozes
de um coro. Para isso, veremos a extensao das vozes corais, o conceito de duplicagdo, as sonoridades
das posi¢des abertas e fechadas e a relagao entre os acordes e a indicagao de graus.

1.2 Montando triades em posi¢ao fechada

Observe e ouca (tocando ou reproduzindo o audio) o acorde do Exemplo 1.1. Atente para a to-
nalidade e para o acorde cifrado abaixo (V). Ele é o acorde do quinto grau de dé maior: sol maior (sol,
sieré).

Estamos trabalhando com a escrita para coro misto com quatro vozes, soprano (S), contralto (C),
tenor (T) e baixo (B). Veja a indicagéo (SCTB) no inicio do sistema. Verifique a nota de cada uma des-
sas vozes e identifique a fungao de cada uma no acorde (fundamental, terga ou quinta). Observe que
a fundamental esta dobrada (ou duplicada), ou seja, ouvida em mais de uma voz.

Exemplo 1.1
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Verifique o intervalo entre cada voz contigua (uma voz em relagéo a proxima):

» do baixo para o tenor tem uma oitava e uma quinta;
» do tenor para o contralto tem uma quarta;

» do contralto para o soprano tem uma terca.

Observe que a posicao do acorde é fechada. Mas o que é isso?
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Um acorde esta em posicao fechada quando do tenor para o contralto e do contralto para o so-
prano nao existe nenhum espaco de notas do acorde faltando. Observe que entre o baixo € o
tenor pode haver qualquer distancia, pois isso ndo interfere no fato de a posi¢éao ser fechada ou
aberta. Ou seja: ignore o baixo para analisar a posicao aberta ou fechada.

Agora observe os compassos do Exemplo 1.2. Cada um deles mostra uma extens&o a ser usada
em cada uma das quatro vozes (SCTB). Essa é uma extensao simplificada, mas que funciona razoavel-
mente bem em um coro. Busque evitar os extremos agudos e graves para cada voz. Agora responda: no
Exemplo 1.1, cada voz respeitou estas extensdes indicadas?

Exemplo 1.2
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Agora, no Exemplo 1.3, iremos analisar varias maneiras de montar um acorde.Va acompanhando
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a partitura abaixo a cada observacgao feita a seguir. Note que todos os acordes estao respeitando a
cifragem (I é o primeiro grau de dé maior e o acorde usado é dé maior), estdo completos (com fun-
damental, terca e quinta), ttm a fundamental dobrada (ouvida em duas vozes diferentes) e estdo em
posicao fechada (sem “espacgos” entre tenor e contralto e entre contralto e soprano), e ainda que todas
as vozes estdo escritas dentro da extensao indicada para cada voz.

Exemplo 1.3
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Observe ainda que no Exemplo 1.3 ndo ha cruzamento de vozes.



O cruzamento de vozes ocorre quando uma voz mais grave soa mais aguda que a voz aguda
superior. Assim, o correto € que uma voz mais grave execute notas mais graves que uma voz
mais aguda proxima a ela. Entao, o baixo € mais grave que o tenor, que € mais grave que o con-
tralto, que € mais grave que o soprano, ou seja, estdo na devida ordem.

Toque em um teclado ou reproduza o audio do trecho do Exemplo 1.3, ouvindo um compasso de
cada vez. Esta é a atitude mais importante, pois aqui € que estara a musica, de fato, e nao um monte
de bolinhas. Ouga com atencao e sinta os acordes em posicdo fechada. Nesta posi¢cao o acorde é
ouvido com bastante clareza, mas cada voz é ouvida com menor independéncia, ou seja, ndo da para
ouvir muito claramente cada voz. O tenor e o contralto, por exemplo, sdo mais dificeis de ouvir em um
acorde em posigcao aberta do que em um acorde em posicao fechada. Sinta isso. Atente para isso.
Observe ainda que a distancia do baixo para o tenor ndo enfraquece a sensagao de posi¢ao fechada.

Saiba que se vocé leu rapido e ndo observou a partitura a cada passo que foi explicado no texto,
vocé pode nao ter assimilado e chegara ao final do capitulo, onde tera que montar acordes, cometendo
muitos erros, o que se tornara uma bola de neve, pois sem esses conceitos totalmente incorporados em
sua mente, olho e ouvido vocé quase certamente errara todos os demais exercicios do livro. Acredite!

Exercicio 1

Agora é a sua vez! Escreva as trés vozes superiores (SCT) em cada compasso deste Exercicio 1,
utilize semibreves e siga todas as seguintes indicagdes:

+ verifique o tom (d6 maior), assim como cada acorde cifrado (I para a triade de dé maior, ii para
ré menor, iii para mi menor, |V para fa maior, V para sol maior e vi para la menor);

» escreva todos os acordes em posicao fechada;

* respeite a extensdo das vozes;

» complete o acorde (que deve ter fundamental, terga e quinta) e duplique a fundamental;

* nao cruze as vozes (deixe-as na ordem);

 tente variar a localizacdo das notas. Por exemplo: tanto o compasso 1 quanto o 2 e o 3 estao
com o acorde do segundo grau e com o baixo no mesmo lugar. Musicalmente também estaria
correto deixar os trés compassos iguais, mas vocé perderia a oportunidade de treinar mais. Por
isso, varie a localizagcado das notas (do SCT, obviamente) para nao ficar tudo igual.

Ao escrever cada acorde, execute 0 compasso para sentir a sonoridade. Lembre-se de que es-
tamos apenas montando acordes individualmente, portanto n&do os execute de maneira consecutiva.
Espere alguns segundos entre tocar um e outro.
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Apos escrever, confira em cada acorde se:

* a cifragem foi respeitada, o acorde ficou completo e com a fundamental duplicada;

* as notas estdo na extensido de cada voz;

* houve algum cruzamento de vozes (neste exercicio, o risco de isso ocorrer se da apenas entre
o tenor e o contralto);

» 0s acordes estdo em posicao fechada.

No Exercicio 1, vocé acabou de montar triades consonantes (maiores e menores) da forma mais
“perfeita” possivel. Se vocé for um principe muito rico, contrate um coro para cantar seu exercicio! Vocé
vera que ficara bastante sonoro e que os acordes serdo bem claros (devido a posigcao ser fechada).
Além disso, se vocé nao utilizou muito os extremos, sera bem agradavel para o coro cantar e ouvir.
Como vocé nao utilizou cruzamentos, cada voz também deve ter ficado em uma localizacdo conforta-
vel em relacéo a outra em termos de tessitura.

Nos sete compassos escritos no Exemplo 1.4, vamos conferir o aprendizado utilizando exemplos
negativos, ou exemplos contraditérios ao que vimos antes. Observagao: se vocé ouvir estes exemplos

negativos, pode n&o encontrar nada que parecga ruim ou feio. Por isso, comentaremos o problema de
cada um deles a seguir.
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Compasso 1 — O tenor ficara em uma regido bem brilhante e o contralto em uma regido apagada.
Com isso, pode haver um desequilibrio sonoro do coro.

Compasso 2 — Nao havera coristas para cantar a nota ou ela ficara muito suave mesmo que
alguém a cante.

Compasso 3 — Na escrita para coro em sistema com dois pentagramas, o convencional € SC e TB.

Compasso 4 — Duplicar a fundamental facilita muito alguns encadeamentos, como veremos no fu-
turo. Mas duplicar a terga em um acorde maior gera um desequilibrio, pois ela aparece muito, fica
muito forte. Quando duplicamos a fundamental ou a quinta, ndo ocorre muito esse desequilibrio.

Compasso 5 — O acorde é la menor e a indicagcao de grau refere-se a doé maior, ou seja, as notas
nao correspondem ao acorde indicado. Se for um exercicio, significa que vocé se descuidou. Se
for uma musica, decida o que vocé deseja e escreva uma coisa so.

Compasso 6 — Temos um equivoco de escrita. Uma nota la escrita, aparentemente no lugar de
uma nota si, no tenor. Notas erradas sdo um problema sério e que ocorre até nas boas fami-
lias. Cuide para que isso ndo ocorra, pois dependendo da nota errada pode haver um prejuizo
muito grave, principalmente se vocé passar a partitura para um grupo amador e que nao saiba
identificar o erro.

Compasso 7 — Como no compasso 5, a cifra ndo corresponde ao escrito, ja que 1 significa, no
tom de dé maior, a triade de dé maior no estado fundamental (com do6 no baixo). Se for um exer-
cicio, vocé se descuidou. Se for uma musica, decida o que vocé deseja e escreva uma coisa so.
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1.3 Montando triades em posicao aberta

Observe e oucga cada compasso do Exemplo 1.5.

Exemplo 1.5
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No compasso 1 temos do maior (do, mi, sol) com a fundamental dobrada (no baixo e no soprano). As
vozes estdo na extensdo correta e nao existem cruzamentos. O que ocorre de diferente do que tinhamos
no inicio deste capitulo é que agora temos acordes montados em posigcao aberta. O que vem a ser isso?

Um acorde esta em posi¢ao aberta quando néo esta em posigao fechada. Parece ridiculo, mas &
exatamente isso. Ou seja, se existe entre o tenor e o contralto ou entre o contralto e o soprano al-
guma “nota faltando” ou algum “espago” entre as vozes, considerando as notas do acorde, temos
um acorde na posi¢éo aberta. Cuidado para ndo exagerar e deixar entre o tenor e o contralto ou
entre o contralto e o soprano mais que uma oitava de intervalo.

Veja os exemplos dos compassos:
* Compasso 1 — Entre o contralto e o soprano “daria para p6r” a nota sol, e entre o tenor e o
contralto a nota do.

» Compasso 2 — Entre o contralto e o soprano “daria para p6r” a nota |4, e entre o tenor e o con-
tralto a nota do.

» Compasso 3 — Entre o contralto e o soprano “daria para pér”’ a nota do, e entre o tenor e o
contralto a nota mi.

* Compasso 4 — Entre o soprano e o contralto “daria para pér” a nota fa.

» Compasso 5 — Entre o contralto e o soprano “daria para por” as notas sol e si. Observe que esta
indicado “daria para por”, pois obviamente existem outros elementos a serem considerados e
que podem impedir que a nota seja posta, como a necessidade de completar o acorde, dupli-
cacoes, entre outras coisas.
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Exercicio 2

Agora € sua vez de escrever as notas do soprano, do contralto e do tenor! Porém, utilize apenas
acordes em posigao aberta. Ou seja: deve haver algum “espaco” entre o tenor e o contralto e/ou entre
o contralto e o soprano. Observe que entre o baixo e o tenor pode haver qualquer distancia, pois isso
nao interfere no fato de a posi¢ao ser aberta ou fechada.

Siga os seguintes passos:

« verifique o tom, assim como cada acorde cifrado;

* respeite a extensdo das vozes;

« complete o acorde (que deve ter fundamental, ter¢a e quinta) e duplique a fundamental;
* nao cruze as vozes (deixe-as na ordem);

» lembre-se de que nenhuma posi¢ao pode estar fechada, mas sim aberta.
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Apos escrever cada acorde, confira novamente se:

 a cifragem foi respeitada, o acorde ficou completo e com a fundamental duplicada;
» as notas estdo na extensdo de cada voz;

+ existe mais de uma oitava entre o tenor e o contralto (isso ndo pode existir!);

* existe mais de uma oitava entre o contralto e o soprano (isso ndo pode existir!);

* houve algum cruzamento de vozes (neste exercicio, o risco de isso ocorrer se da apenas entre
o tenor e o contralto);

» 0s acordes estdo em posicao aberta.

Apos finalizar o seu exercicio, ouca o que vocé escreveu. Novamente, lembre-se de que essa é a
parte mais importante do exercicio. Toque muitas vezes para sentir bem o som.

Comparando o que vocé deve ter ouvido no Exercicio 1 com o que ouviu no Exercicio 2, vocé
deve ter ouvido bem os acordes, ja que a harmonia € bem simples e as notas sao de longa dura-
¢ao. Porém, como os acordes estdo em posicao aberta vocé ouvira cada voz de uma maneira mais
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individualizada. Agora, o tenor e o contralto ficaram mais claros. Tente canta-los junto enquanto ouve o
trecho para sentir bem esse aspecto.

Exercicio 3

Neste ultimo exercicio do capitulo, escreva todas as quatro vozes em cada um dos dez compassos.
Para isso:

+ verifique o tom, assim como cada acorde cifrado. Lembre-se de que todos esses acordes estao
no estado fundamental (com a fundamental no baixo);

* respeite a extensdo das vozes;

» complete o acorde (que deve ter fundamental, terga e quinta) e duplique a fundamental;

* nao cruze as vozes (deixe-as na ordem);

* siga em cada compasso a indicagao de posi¢ao aberta ou fechada.

Tom: Fa maior
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Apos finalizar o exercicio, verifique se esta tudo conforme deve ser. Confira se:

* a cifragem foi respeitada (considerando inclusive o tom);

* 0 acorde ficou completo e com a fundamental duplicada;



* as notas estdo dentro da extensao de cada voz;
* nao existe mais de uma oitava entre o tenor e o contralto ou entre o contralto e o soprano;
* nao houve algum cruzamento de vozes;

* 0s acordes estdo na posigao indicada.

Amanha ouca todos os exercicios novamente para apreciar o seu trabalho e ir acostumando o ou-
vido a sentir esse estilo musical. Esta sera a chave para o sucesso no estudo da harmonia tradicional.

1.4 Cifragens dos acordes em cada grau

No nosso estudo, por diversas vezes, teremos que indicar o acorde por meio dos graus da escala.
Nesse sentido, utilizaremos algarismos romanos maiusculos para acordes maiores e minusculos para acor-
des menores. Assim, por exemplo, no tom de dé maior, teremos | para o acorde de dé maior (C), ii para o
acorde de ré menor (Dm), iii para o acorde de mi menor (Em), IV para o acorde de fa maior (F), V para o
acorde de sol maior (G), vi para o acorde de la menor (Am) e vii° para o acorde de si diminuto (Bdim). Note
que, para a triade diminuta, foi utilizado um pequeno ° além dos algarismos romanos em minusculo.
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CAPITULO 2

Encadeamento de triades no estado

fundamental com notas comuns






2.1 Primeiras palavras

No capitulo anterior, vimos como se monta um acorde e como ele soa sozinho. Agora, no Capitulo
2, veremos como fazer soar acordes sucessivos, ou seja, somente a partir de agora em nosso estudo
poderemos ter algo mais préximo de uma musica completa. Chega a ser irbnico, nao €, aprendermos
a tocar um acorde sozinho e agora dois acordes consecutivos? Mas € isso mesmo, esse € 0 N0Sso
caminho no estudo da harmonia tradicional. Neste capitulo, iremos nos deter no encadeamento de
acordes seguidos que possuam notas em comum. Por exemplo: os acordes de dé maior e de mi menor
possuem as notas mi e sol como notas comuns. Aprenderemos, entdo, a encadea-los. Vamos la?

2.2 Introduzindo o tema

Em muitos estilos de musica € comum ver a cifra e simplesmente executar uma “posi¢cao” no ins-
trumento, sem um cuidado muito detalhado com o lugar onde soara cada nota, ou seja, o importante é
as notas soarem e nao em que “voz” elas irdo soar. Por exemplo: se vocé vai fazer um acompanhamen-
to de uma musica popular simples ao violdao, € comum ver a cifra C e executar um acorde de dé maior
dedilhando-se as cordas de 5 a 1 com a seguinte sequéncia de casas utilizadas: 3, 2, 0, 1, 0. O violo-
nista ira tocar o acorde e, como soa bem, nem se dara ao trabalho de pensar: vejam, estou executando
0do2, o mi2, 0 sol2, o dé3 e o mi3. Estou executando cinco notas, duplicando a fundamental e a terca.

Demos um exemplo com o violdo, mas e se fossemos montar uma harmonizagdo com os acordes
Dm - G - C para um coro simplesmente colocando as notas em qualquer lugar? Vamos experimentar
fazer isso para ver o que ocorre? Teremos os acordes indicados e iremos escrever para coro: soprano
(S), contralto (C), tenor (T) e baixo (B). Vamos |a?

Veja e ouga atentamente as quatro sequéncias do Exemplo 2.1. Cada uma delas mostra uma
possibilidade de execugao para coro dos acordes Dm - G - C. Obviamente cada uma delas difere no
ritmo e na localizacdo das notas do acorde, mas todas estdo cumprindo fielmente a observancia das
notas dos acordes Dm - G - C.

Exemplo 2.1
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Como se pdde observar, utilizamos como exemplo uma sequéncia ii - V - | em dé maior. Assim,
pensamos que em ii temos as notas ré, fa e Ia; em V as notas sol, si e ré; e em | as notas do, mi e sol.
E entdo escrevemos onde achamos melhor, sem grandes problemas. A Unica coisa com a qual tive-
mos cuidado foi a escrita das notas corretas do acorde no estado fundamental (com a nota mais grave
sendo a fundamental do acorde), como indicado na cifragem.

Ouca as sequéncias do Exemplo 2.1 atentamente! O que notamos ao ouvir essas sequéncias é
que aparentemente ficou bom, ou seja, ndo pareceu estranho ou algo muito feio. Mas, no préximo item
vamos ouvi-las e estuda-las melhor para saber se essa primeira impressao é a que fica mesmo.

2.3 Analisando o movimento de cada voz

Para escrevermos para coro utilizamos linhas melddicas (melodias ou vozes), uma para cada voz
do coro. Este é o padrao que utilizaremos. Assim, teremos uma voz para a voz soprano, uma para con-
tralto, uma para tenor e uma para baixo. O que chamamos de voz inicialmente é uma linha melddica,
uma melodia. Deste modo, temos aqui quatro melodias que sdo executadas simultaneamente pelas
quatro categorias de vozes do coro misto (soprano, contralto, tenor e baixo). Vamos transcrever aqui no
Exemplo 2.2 a sequéncia 1 que ouvimos no Exemplo 2.1 para analisarmos melhor o movimento que
cada uma das vozes realizou.

Exemplo 2.2
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Ouca a sequéncia e atente, a cada momento, para cada uma das vozes destacadas pela cor. E
a mesma sequéncia, mas sua audicao deve se diferenciar. Atente inicialmente para o soprano, depois
para as demais vozes. Lembre-se que isso € que € aprender musica: ouvir, ouvir, ouvir (mas nao como
no supermercado)!

Muitas vezes no estudo da harmonia tradicional, o estudante se vé entediado ou acha que esta
indo tudo muito lento ou que a explicagao esta muito demorada. Advirto: ndo se sinta irritado em
ter que ficar olhando cada nota de cada voz com atengdo e entender os movimentos que elas
fazem. Saiba que se tiver paciéncia ira entender muito bem o assunto!

Analisando a mesma sequéncia do exemplo anterior, vamos observar o movimento melédico do
baixo nos dois primeiros compassos do Exemplo 2.3. Vamos analisar o trecho?

Conforme os acordes Dm - G - C, as notas estdo todas corretas e sao as fundamentais destes
acordes, a tessitura parece adequada e temos saltos elegantes, bem caracteristicos de um baixo (can-
te para sentir a elegancia do movimento). Muito bom!

Exemplo 2.3
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Agora vamos analisar a melodia do tenor, nos compassos 3 e 4 do Exemplo 2.3. Também n&o ve-
mos problemas e as notas todas pertencem aos acordes indicados (Dm - G - C). Para sermos chatos,
podemos pensar que talvez esteja saltando demais, nao € mesmo? Ficar cantando muitos saltos nao
€ muito facil em termos vocais. Porém, um aspecto positivo desses saltos € que eles se compensaram,
ou seja: saltou bastante para cima, mas em seguida saltou bastante para baixo, o que deixou a linha
melddica equilibrada. Isso € bom!

Sobre o contralto, no Exemplo 2.4, compassos 1 e 2, vemos que, melodicamente, também nao
temos muitos problemas, assim como foi com o tenor. Ha alguns saltos, mas isso em si ndo € algo ruim.
E até bom em termos melddicos ter um pouco de saltos para contrastar com notas seguidas (graus
conjuntos).
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E agora, o soprano, nos compassos 3 e 4! Aparentemente teriamos as mesmas consideragdes que
tivemos sobre o tenor e o contralto, mas além delas temos que: melodicamente cantar fa e si ndo é muito
tranquilo, pois € uma quarta aumentada (cante para verificar). Além disso, o si € a sensivel da escala de d6
maior e partindo de um acorde de fungdo dominante para um acorde do primeiro grau, seria interessante
resolver na tnica, ou seja, subir semitom acima (ir por grau conjunto do si para o do, e nao saltar para o mi).

2.4 Analisando o movimento relativo entre cada voz

Agora vamos analisar o que ocorre entre cada voz! E nisso que o estudo da harmonia tradicional
€ mais rico e é isso 0 que mais faremos neste livro.

Ao termos quatro vozes diferentes, temos seis pares de vozes a serem analisados em seus
movimentos relativos. Esses pares s&o os seguintes: baixo e tenor (BT), baixo e contralto (BC),
baixo e soprano (BS), tenor e contralto (TC), tenor e soprano (TS) e contralto e soprano (CS).

Ouca o Exemplo 2.5 para ouvir o tenor e o baixo juntos. Esta é a primeira combinagao de vozes
que analisaremos. Note que essas duas vozes estdo fazendo movimentos diretos (movimentos na
mesma direcao) e, além disso, mantendo o mesmo intervalo (de quintas). Assim, sdo quintas paralelas.
Confira entre o primeiro e o segundo acorde: do ré (B) para o la (T) € uma quinta; do sol (B) para o ré
(T) € uma quinta. Também temos quintas paralelas do segundo para o terceiro acorde: do sol (B) para
oré (T) é uma quinta; do d6 (B) para o sol (T) € uma quinta.

Exemplo 2.5
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Quintas paralelas ndo sdo bem-aceitas na sonoridade basica apreciada no estudo da harmonia
tradicional. Sonoridade que busca lembrar o que foi utilizado no “periodo da pratica comum”
(barroco, classicismo e inicio do romantismo). Quintas paralelas soam muito “antigas” para esse
periodo. Parece musica medieval, algo cru e bruto, sem um “refinamento”. Ouca o Exemplo 2.6.
A melodia do baixo e do tenor esta toda com quintas paralelas. Ndo soa medieval e meio bruto?
Meio como o som de Heavy Metal? Pois bem, é dessa sonoridade que se buscara escapar, ou
seja, nao se podera utilizar quintas paralelas.

Exemplo 2.6
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No Exemplo 2.7 ouga (e, obviamente, também veja) outra harmonizagao para a parte de baixo
que vimos no Exemplo 2.6. O baixo continua como no exemplo anterior, mas o tenor mudou. No lugar
de quintas paralelas, temos o0 uso de variados intervalos e movimentos. Soa menos medieval, mais
suave ou menos “bruto”?

Exemplo 2.7
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Vamos voltar a analise da sequéncia dos compassos 1 e 2 do Exemplo 2.1, como vinhamos fa-
zendo anteriormente. Uma das principais atividades ao se realizar uma harmonizacéo € o re-trabalho,
ou seja, fazer novamente um trecho ou todo o exercicio quando notamos que algo pode melhorar. Nos

compassos 1 e 2 do Exemplo 2.8 eliminamos as quintas paralelas mudando o tenor. Oucga para sentir
como ficou!
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Exemplo 2.8
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Agora oucga e observe os compassos 3 e 4 do Exemplo 2.8. Temos o baixo e o contralto, nossa
segunda combinagdo de vozes. Lembre-se de que sdo quatro vozes, mas aqui estamos enfocando
apenas duas. Como vemos, essas duas vozes fazem um movimento de oitavas paralelas. Que efeito
negativo isso poderia ter?

a . . . , . =)
Na escrita a quatro vozes, utilizar oitavas e unissonos paralelos equivale a perder uma voz. E

como se a musica viesse andando com quatro vozes e, do nada, em um trecho ficassem ape-
nas trés vozes. Obviamente como arranjo isso sera possivel, pois ninguém é obrigado a manter
quatro vozes o tempo todo. Mas, se a proposta é ter quatro vozes, utilizar unissonos e oitavas re-
sulta em menor sonoridade e, por isso, néo € permitido em nossos exercicios de escrita a quatro
vozes. No Exemplo 2.9 temos uma harmonizagao a duas vozes, na qual nos ultimos compassos
surgem oitavas paralelas. Ouga e sinta que parece que “sumiu uma voz”, ficou mais vazio, o som
ficou menos cheio.

\ J
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No Exemplo 2.10 temos outra possibilidade de escrita do exemplo dos compassos 3 e 4 do Exem-
plo 2.8, mantendo-se o baixo e mudando-se o contralto para evitar oitavas paralelas. Compare as duas

possibilidades auditiva e visualmente.



Exemplo 2.10
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Agora, temos nos compassos 1 e 2 do Exemplo 2.11 nosso terceiro par de vozes: o baixo € o
soprano (BS). Oucga-o! Nesse caso nao temos muitos problemas, além dos melddicos do soprano que
comentamos no item anterior deste capitulo. Fora isso, tergas (ou décimas) paralelas ndo sao um pro-
blema para nossos exercicios. Obviamente nao é porque ndo sao problema que vocé tem que abusar
e utilizar apenas tercas paralelas entre duas vozes. Variar um pouco sempre € bom, mantendo certo
equilibrio. Por falar em equilibrio, uma pequena desvantagem do trecho é que as vozes estdo sempre
fazendo movimento direto. Por trés acordes ndo tem muito problema, mas se fossem muitos acordes
poderia ficar monétono manter apenas movimentos diretos.

Como falamos, nos compassos 1 e 2 deste exemplo temos alguns possiveis problemas na melo-
dia do soprano. Agora ouga os compassos 3 e 4, nos quais a quarta aumentada foi retirada e a sensivel
resolvida na tonica.

Exemplo 2.11
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Nosso quarto par de vozes é o tenor e o contralto (TC). Ouga-os nos compassos 5 e 6 do Exemplo
2.11. Essa passagem é de dificil explicagdo. Mas, vamos 1a?

O que vocé ouviu nesses dois compassos esta errado em termos da sonoridade que buscamos,
mas so se considerarmos apenas essas duas vozes. Se imaginarmos que temos outras vozes, essas
duas podem ser consideradas corretas. Resumindo:

Quando temos duas vozes, o intervalo harmoénico de quarta é considerado dissonante, ndo
soando adequado para um uso livre na harmonia tradicional. Disso vem o conceito de que um
acorde na segunda inversao (com a quinta no baixo) é dissonante.
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Mas, no caso em questdo ndo temos uma quarta entre o baixo e alguma outra voz, e sim uma
quarta entre o tenor e o contralto, ou seja, essa quarta n&o representa parte de um acorde na segunda
inversao e, portanto, soara bem. Ouga no Exemplo 2.12 uma harmonizagao a quatro vozes mantendo
essas quartas entre o tenor e o contralto. Ignore a cifragem destes compassos. Ela esta correta, mas
ainda n&o vimos este assunto.

Exemplo 2.12
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Se vocé nao entendeu bem esse assunto de acordes na segunda inversao ou de intervalos dis-
sonantes, ndo se preocupe. Até o final do livro esse assunto sera devidamente tratado.

Eis aqui no Exemplo 2.13 o0 nosso quinto par de vozes: tenor e soprano (TS). Oucga-o! Trata-se
de sextas paralelas. Nao existe nenhum problema nisso. Podemos no maximo lembrar do que falamos
sobre as tercas paralelas, quanto a evitar muitos intervalos iguais entre duas vozes para nao ficar muito
monatono.

Exemplo 2.13
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No Exemplo 2.14 chegamos a nossa ultima dupla de vozes: contralto e soprano (CS).Vamos
ouvi-la?

Sao tergas paralelas e, como vimos antes, isso ndo é um problema. Mas aqui, nessa passagem,
temos outra coisa que é indesejavel e um pouco dificil de explicar. Temos o que chamamos de sobre-
posicao de vozes. No caso, sdo duas sobreposi¢cdes: uma entre os dois primeiros acordes e outra entre
os dois ultimos acordes.



Exemplo 2.14
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2.5 0 problema da sobreposicao de vozes

No Exemplo 2.15 temos a primeira sobreposicao de vozes. Vamos ver o que € isso? Prepare sua

mente!
Exemplo 2.15
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A sobreposigao de vozes ocorre quando uma voz que é mais aguda é ouvida em nota mais grave
gue uma voz mais grave no acorde posterior, ou o contrario, quando uma voz que € mais grave
é ouvida em nota mais aguda que uma voz mais aguda no acorde posterior. E complicado, ndo?
E o pior é que a frase € essa mesmo. E pior ainda é que essa é a explicagdo mais facil para o
fenébmeno.

O Exemplo 2.16 apresenta diversos casos de sobreposicdo de vozes. No compasso 1, temos
uma sobreposicdo bem exagerada para ficar mais facil de observarmos. Ouca-a! Vamos a definicao
anterior para explicar usando como exemplo o que esta nesse compasso 1. A sobreposi¢cao ocorre
quando uma voz que é mais aguda (aqui, o soprano) é ouvida em nota mais grave (fa3, em roxo) que
uma voz mais grave (aqui, o contralto) no acorde posterior (d6 4, em roxo).

Agora veja a exemplificacdo de uma forma mais dindmica no compasso 2, usando o exemplo
original (Exemplo 2.15). O fa do soprano é mais grave que o sol do contralto no acorde posterior. Isso
€ sobreposicao.



Outros exemplos: no compasso 3, o sol do soprano € mais grave que o la do contralto no acorde
posterior e no compasso 4, o do do contralto € mais grave que o ré do tenor no acorde posterior.

Exemplo 2.16
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Veja um ultimo exemplo (Exemplo 2.17), agora entre tenor e baixo. O mi do tenor € mais grave que
o sol do baixo no acorde posterior. Isso € sobreposicéo.

Exemplo 2.17
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Agora vamos continuar a analise da sequéncia que vimos no Exemplo 2.14 pegando os dois
ultimos acordes. Veja o Exemplo 2.18, nos compassos 1 e 2. Aqui usaremos a segunda opg¢ao da de-
finicdo: a sobreposigcao de vozes ocorre quando uma voz que € mais grave (aqui, o contralto) é ouvida
em nota mais aguda (sol3) que uma voz mais aguda (aqui, o soprano) no acorde posterior, ou seja, 0
sol do contralto € mais agudo que o mi (mi3) do soprano no compasso posterior.

Exemplo 2.18
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Nos compassos 3 e 4 do Exemplo 2.18, mantivemos o contralto e modificamos o soprano para
evitar as sobreposigdes. Ficou melhor? Qual € mesmo o problema sonoro da sobreposi¢cao?

O fato é que a sobreposicao de vozes pode causar certo embaraco ao ouvido. No caso, o ouvinte
pode se perder um pouco mais na audigao de cada voz. Resumindo: o som fica um pouco “embolado”.
Em algumas circunstancias, a sobreposi¢ao ndo pode ser evitada e, em outras, ndo é problema (como
em instrumentos como o piano e o violao). Para nés, devera ser evitada ao maximo, pois estamos es-
crevendo para coro e queremos a sonoridade mais limpa possivel.

2.6 Desprezo a subdivisdes ritmicas

Até agora estivemos quase o capitulo todo falando apenas sobre os compassos 1 e 2 do Exemplo
2.1. Quanta coisa dois compassos podem dizer, ndo €? Sobre quantos aspectos tivemos que refletir?
Sim, estamos estudando condug&o de vozes na harmonia tradicional. Agora iremos analisar os com-
passos 3 e 4 do Exemplo 2.1, transcritos a seguir no Exemplo 2.19.

Quando se analisa conducao de vozes, ndo se considera subdivisdes ritmicas das notas. Assim,
por exemplo, se em uma voz qualquer tivermos quatro colcheias seguidas como nota dd3, &
como se tivéssemos apenas uma minima como dé3 nessa voz. Veja o Exemplo 2.19 e compare
0s compassos 1 e 2 com os compassos 3 e 4 para entender melhor essa correspondéncia.

Exemplo 2.19
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Temos nesse exemplo muitos dos erros ja comentados anteriormente, por isso s6 apresentare-
mos a seguir as novidades. Vamos 1a?

2.7 0 problema do desequilibrio causado por vozes contiguas muito distantes

Nos compassos 1 e 2 do Exemplo 2.20 vemos que entre o tenor e o contralto ha mais de uma
oitava, o que pode ser observado no segundo acorde e também no ultimo. Isso € um problema, pois
essa distancia excessiva entre essas vozes contiguas causa um desequilibrio sonoro.
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Como regra basica de montagem de acordes a quatro vozes temos que: entre o soprano € o contralto
e entre o contralto e o tenor ndo podemos ter mais de uma oitava. Isso, ocorrendo, faz com que o
grupo perca a unidade. Para vocé entender, pense assim: nao parecera muito quatro vozes, e sim

dois duetos.
Exemplo 2.20
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2.8 0 problema da duplicacao de tergas

Ainda no compasso 3 do Exemplo 2.20, vemos em vermelho tergas duplicadas (tercas em duas
das vozes). Isso é ruim, pois a terga, principalmente nos acordes maiores, soa muito forte quando du-

plicada. Veja os compassos do Exemplo 2.21.

Ouca os exemplos com um acorde maior (mi maior) no Exemplo 2.21. Identifique a fundamental,

a terca e a quinta em cada triade. Nos dois primeiros acordes duplicou-se a fundamental, nos dois

segundos a quinta e nos dois ultimos a terca.

Exemplo 2.21
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Ouca novamente e tente sentir que ao duplicar a fundamental ou a quinta, o acorde continua
equilibrado, ou seja, as vozes todas ficam como uma unidade. Quando duplicamos a terca em um
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acorde maior, ela tende a tirar esse equilibrio e ficar bem mais forte que as outras notas. Nos acordes
menores também nao € ideal fazer essa duplicacao, mas o efeito € menos negativo. Ou seja, se houver
necessidade é possivel dobrar tercas em acordes menores sem considerar erro em nossos exercicios.

2.9 0 problema do cruzamento de vozes

Nos compassos 5 e 6 do Exemplo 2.1 tinhamos a sequéncia reproduzida a seguir no Exemplo 2.22.
Vemos um aspecto negativo importante a ser considerado: o cruzamento de vozes.

O cruzamento de vozes se da quando uma voz que deveria ser mais aguda soa mais grave que
uma voz que deveria ser mais grave. Por exemplo: o soprano cantando uma nota mais grave que
o contralto em um dado momento, ou o contralto mais grave que o tenor, ou o tenor mais grave
que o baixo. O cruzamento resulta no desequilibrio entre as vozes.

No exemplo, o tenor, que € uma voz mais grave que o contralto, esta cantando notas mais agudas
que este no primeiro acorde. Temos ainda outro cruzamento entre essas duas vozes no ultimo acorde.
Mas, qual é o problema do cruzamento? Ouvindo em um instrumento ou mesmo em uma gravagao,
aparentemente ndo existira cruzamento, pois estamos ouvindo um som sintetizado ou gravado todo
misturado. Se fosse um coro ao vivo, ouviriamos bem melhor o cruzamento e notariamos, no caso, o
tenor se sobressaindo ao contralto nesses momentos, ou seja, perderiamos o equilibrio entre as vozes.

Exemplo 2.22
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2.10 0 problema dos saltos de sétima e outros

Uma linha melddica é formada de repeticdes de notas, mudangas por grau conjunto (uma nota
acima ou abaixo) ou saltos.

Na construgdo de uma linha melédica equilibrada séo evitados saltos muito amplos e dificeis de
afinar, como os saltos de sétima, nona, décima, décima primeira etc.
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Assim, nessa mesma sequéncia do Exemplo 2.22 temos ainda um problema melddico do tenor
como novidade. Ouga e veja os compassos 2 e 3. Temos um salto de sétima. Saltar tanto assim tira o
equilibrio que buscamos. Além disso, sera mais dificil para o coro afinar essa passagem.

2.11 Desprezo a pausas

Assim como desprezadas as subdivisdes ritmicas, desprezamos também pausas, principalmente
curtas, na analise da condugao de vozes. O motivo disso é o fato de que na verdade é o ouvido que
as ignora, pois o cérebro considera mudangas de notas. Assim, em termos de harmonia, repetir
uma nota € a mesma coisa que a manter e ter pausas € a mesma coisa que ter uma nota alongada.

O Exemplo 2.23 ilustra a visualizagdo de um trecho e como ele deve ser analisado. Oucga-o!

Exemplo 2.23
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Nesse momento vamos treinar o que vimos até agora. Utilizaremos a sequéncia dos compassos
7 e 8 do Exemplo 2.1 transcritos nos compassos 3 € 4 do Exemplo 2.23.

Exercicio 1

Observe a sequéncia e responda:

) T

g7 f

IH%J J;_

\irr’)r'\
i v I



b)

f)

)

h)

Foi respeitada a tessitura de cada uma das quatro vozes? (Para nao se perder na conferéncia,
sigaaordem:B, T,Ce S)

As notas dos acordes correspondem a cifragem?

Alguma das trés notas dos acordes (fundamental, terga ou quinta) foi omitida?

Foi duplicada alguma terca? Isso ocorreu em algum acorde maior?

Entre o soprano e o contralto ou entre o contralto e o tenor existe mais que uma oitava?

Entre cada um dos seis pares de vozes ocorreu alguma oitava ou unissono paralelo? Observe
que quando falamos de oitavas, subentendem-se também duas oitavas, trés oitavas etc. Siga
0s pares na sequéncia para nao se perder: BT, BC, BS, TC, TS e CS.

Entre cada um dos seis pares de vozes (BT, BC, BS, TC, TS e CS) ocorreu alguma quinta
paralela? Observe que quando falamos de quinta, subentende-se também qualquer oitava, ou
seja, falamos de quintas, de décimas segundas e de décimas nonas.

Entre cada um dos seis pares de vozes (BT, BC, BS, TC, TS e CS) houve algum cruzamento?

Entre cada um dos seis pares de vozes (BT, BC, BS, TC, TS e CS) houve alguma sobreposi¢cao?
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Exercicio 2

0

Ouca e cante o trecho varias vezes para sentir o som e o estilo. Lembre-se que essa pausa de

seminima n&o representa nada harmonicamente. E como se n&o existisse ou se as seminimas do

compasso 2 fossem minimas.

Em seguida, responda as questoes:
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a) Foirespeitada a tessitura de cada uma das quatro vozes? (Para n&o se perder na conferéncia,

f)

siga a seguinte ordem: B, T, C e S)

As notas dos acordes correspondem a cifragem?

Alguma das trés notas dos acordes (fundamental, terca ou quinta) foi omitida?

Foi duplicada alguma terca? Isso ocorreu em algum acorde maior?

Entre o soprano e o contralto ou entre o contralto e o tenor existe mais que uma oitava?

Entre cada um dos seis pares de vozes ocorreu alguma oitava ou unissono paralelo? Observe
que quando falamos de oitavas, subentendem-se também duas oitavas, trés oitavas etc. Siga
0s pares na sequéncia para nao se perder: BT, BC, BS, TC, TS e CS.

Entre cada um dos seis pares de vozes ocorreu alguma quinta paralela? Observe que quando
falamos de quinta, subentende-se também qualquer oitava, ou seja, falamos de quintas, de
décimas segundas e de décimas nonas.




h) Entre cada um dos seis pares de vozes (BT, BC, BS, TC, TS e CS) houve algum cruzamento?

i) Entre cadaum dos seis pares de vozes (BT, BC, BS, TC, TS e CS) houve alguma sobreposigao?

A sonoridade da sequéncia analisada no Exercicio 2 é a que desejaremos para nossos exercicios
de harmonia tradicional, e nao o que vimos e ouvimos no Exercicio 1.

Perseguiremos o seguinte ideal: minimo de movimento e maximo de equilibrio! Esta sera a
massa do bolo. Mais movimento e contraste sera a cobertura. E, por enquanto, ndo estamos
aprendendo a fazé-la. Certo?

2.12 Mais sobre as quintas e oitavas

Como ja foi indicado neste livro de introdugdo a harmonia tradicional, optou-se por valorizar ape-
nas algumas regras. A principal regra que foi dispensada relaciona-se ao que se chama de quintas ou
oitavas ocultas, que sédo quintas obtidas por movimento direto. Em outras palavras, em muitos livros
de harmonia, o uso de qualquer quinta ou oitava obtida por movimento direto é feito com reservas. No
entanto, o efeito negativo dessas quintas e oitavas ocultas, em geral, ndo € tao prejudicial, e, por isso,
resolvi nao abordar esse tema. Obviamente, indico que o leitor, ao se aprofundar no estudo posterior,
incorpore em sua pratica de harmonizacgao tais elementos. Veja os compassos 1 e 2 do Exemplo 2.24
para observar um exemplo de oitava e um exemplo de quinta oculta entre soprano e baixo.

Existem, porém, mais duas coisas sobre as quintas e as oitavas que serdo indicadas agora: ja
se explicaram as quintas e oitavas paralelas como algo a ser evitado. Na verdade, a quinta ou a oitava
paralela estdo dentro de uma categoria maior, que é chamada de quinta ou oitava consecutiva. Assim,
por exemplo, se, no soprano, temos como notas sucessivas sol3 e do4 e, no baixo, d62 e fa1, temos
quintas consecutivas. E 6bvio que, embora consecutivas, ndo sdo paralelas, por haverem sido obtidas
por movimento contrario. O efeito negativo dessas quintas consecutivas obtidas por movimento contra-
rio € menor do que se fossem obtidas por movimento direto, mas, mesmo assim, serdo consideradas
erro em nossos exercicios. Da mesma forma, se tivermos, por exemplo, no soprano, sol3 e dé4 e, no
baixo, sol2 e dé1, teremos oitavas consecutivas. E importante lembrar que estamos utilizando soprano
e baixo como exemplos. Essas coisas poderiam ocorrer entre qualquer dos seis pares de vozes. Vide
os compassos 3 e 4 do Exemplo 2.24, que ilustra tais casos de quintas e oitavas consecutivas obtidas
por movimento contrario.
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Exemplo 2.24
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A segunda coisa a ser esclarecida é que, no caso das quintas paralelas — quando uma delas ou

ambas sao diminutas —, o efeito de paralelismo é amenizado. Contudo, no presente livro, esse uso nao
sera empregado.

2.13 Regras praticas para encadeamento de triades no estado fundamental com notas
comuns

Temos algumas regras praticas para realizar uma condugao de vozes sem cometer nenhum dos

erros apontados anteriormente e conseguir obter nosso ideal presente: minimo de movimento e maxi-

mo de equilibrio! Para sequéncias de acordes com notas comuns, as quais estamos estudando nesta

licdo, essas regras sdo as seguintes:

Completar o primeiro acorde seguindo a cifragem, respeitando a tessitura das vozes, dupli-
cando a fundamental e ndo fazendo cruzamentos (cuidado, pois entre o tenor e contralto o
iniciante tende a errar neste aspecto). No Exemplo 2.24, veja o exemplo no compasso 1.

No acorde seguinte: verifique a cifra e escreva o baixo. Melodicamente, no baixo vocé pode
utilizar saltos de segunda, terca, quarta, quinta e oitava. Utilize saltos de sexta apenas quando
nao houver outra opgao. Nunca utilize saltos de sétima e saltos de mais de uma oitava. Veja
0 exemplo do compasso 2.

Verifique quais notas sdo comuns a ambos 0s acordes. No exemplo, temos: do, mi e sol no pri-
meiro e fa, 1a e d6 no segundo, ou seja, a nota do € a Unica nota comum entre os dois acordes.

Mantenha as notas comuns na mesma voz. No exemplo, entdo, devemos manter o soprano
na nota do. Veja os compassos 3 e 4. Colocamos uma ligadura apenas para ficar mais facil de
ver essa nota, chamada nota de enlace harmoénico ou de nexo harménico.

Verifique quais notas estdo faltando e complete o segundo acorde buscando movimentar as
vozes o0 minimo, ou seja, tente nao fazer saltos e se fizer, faga os menores saltos possiveis.

Confira (nos compassos 5 e 6) se vocé nédo fez alguma quinta, unissono ou oitava paralela,
cruzamento ou sobreposicdo. Considere também o caso das quintas consecutivas por movi-
mento contrario — elas também devem ser evitadas.



Nunca realize os exercicios com caneta, utilize lapis ou lapiseira para poder apagar e reescrever.
Isso é fundamental!

Exemplo 2.25
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No Exemplo 2.25, o contralto e o tenor moveram-se bem pouco, na verdade nem saltaram. Ficou
muito bom! Ouca os compassos 5 e 6 para conferir.

Agora é a sua vez!

Exercicio 3

Siga as regras praticas indicadas anteriormente e realize as condugdes de vozes. Sao diversas
sequéncias de dois compassos. O primeiro acorde de cada sequéncia ja estd dado. Faga apenas o
segundo, encadeando com o primeiro.

Passos para o acorde seguinte:

1. Verifique a cifra e escreva o baixo sem saltar mais que uma quinta.

2. Verifiqgue quais notas sdo comuns a ambos os acordes e as mantenha na mesma voz (notas de
nexo harménico). Obviamente, faga isso apenas nas trés vozes superiores, pois o baixo vocé
acabou de escrever. Para facilitar, nos primeiros acordes as notas estao pintadas. Lembre-se de
que vocé nao pode duplicar a terca e nao deve deixar o acorde incompleto. Se isso for ocorrer
por conta de manter notas comuns, mantenha apenas uma das notas. Fique atento!

3. \Verifique quais notas estao faltando e complete o segundo acorde buscando o caminho mais curto.

4. Confira se nao utilizou notas fora da tessitura, se ndo fez cruzamentos, quintas, unissonos
ou oitavas paralelas ou se nao deixou alguma ter¢a duplicada. Apds corrigir eventuais erros,
ouca diversas vezes sua conducao de vozes.

a) Cuidado: na sequéncia dos compassos 7 e 8, o perigo de sobreposicao é bem alto; nas
sequéncias envolvendo | e vi, o risco de quintas e oitavas paralelas é maior.
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Tom: D6 maior
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Lembre-se de ouvir tudo o tempo todo. E isso que sera musica. Bolinhas na partitura ndo sdo
musical

b) Continue com as mesmas regras facilitadoras. Observe que mudou o tom. No acorde
seguinte:

1. Verifique a cifra e escreva o baixo sem saltar mais que uma quinta.

2. Verifique quais notas sdo comuns a ambos os acordes e as mantenha na mesma voz
(notas de nexo harmdnico).

3. \Verifique quais notas estado faltando e complete o segundo acorde buscando o cami-
nho mais curto.

4. No final, confira se nao utilizou notas fora da tessitura, se ndo fez cruzamentos, sobre-
posicoes, quintas, unissonos ou oitavas paralelas (ou consecutivas), ou se nao deixou
alguma terga duplicada.

5. Apos corrigir eventuais erros, ouga diversas vezes sua condugao de vozes.

Tom: Sol maior
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Nota: entre os compassos na quinta sequéncia do item b, certamente vocé devera ter cometido
um erro: um salto maior que uma quinta no baixo. E qual o motivo disso? Obviamente se o baixo
tivesse descido uma terga em vez de ter subido uma sexta, teria executado uma nota fora da ex-
tensdo. Esta explicacdo nao nos isenta da culpa de criar um baixo mais dificil de cantar e afinar,
mas nao é um problema tdo grave assim. Se fosse uma sétima ou uma nona seria muito pior. A
solugdo? Bom, a solugao seria eu ter escrito o sol uma oitava acima, como fiz na sequéncia an-
terior (compassos 7 e 8), mas aqui deixei propositalmente para explorarmos essa possibilidade. )

Exercicio 4

Siga as regras praticas indicadas anteriormente e realize as conducdes de vozes. S&o diversas
sequéncias de dois compassos, sendo que o baixo ja esta escrito.

1. Inicie montando o primeiro acorde: observe a tonalidade e a cifragem, cuidado com a tessitura,
complete o acorde duplicando a fundamental e cuidado com cruzamentos.

2. Depois, monte as vozes superiores do segundo acorde:
a) Verifique a cifra.

b) Verifique quais notas sdo comuns a ambos os acordes e as mantenha na mesma voz
(notas de nexo harmdnico).

c) Verifique quais notas estao faltando e complete o segundo acorde buscando o caminho
mais curto.

d) Confira se nao utilizou notas fora da tessitura, se nao fez cruzamentos, sobreposi¢des, quintas,
unissonos ou oitavas paralelas (ou consecutivas), ou se ndo deixou alguma terga duplicada.
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2.14 Aplicacao pratica

Ouca atentamente esta peca apresentada no Exemplo 2.26. Oucga varias vezes e cante cada uma
das vozes com a letra. No exercicio seguinte vocé tera que fazer algo semelhante, por isso atente para
tudo aqui!

Exemplo 2.26
D)

Tom: D6 maior
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Observe que estamos seguindo todas as regras de montagem de acordes e de condugao de vozes.

Quando escrevi essa pega, inicialmente tinha apenas os acordes escolhidos e segui montando
o acorde do grau |. Em seguida escrevi toda a linha do baixo, buscando que ela ficasse melodiosa e
facil de cantar. Depois, parti para o segundo acorde (o iii) e mantive as notas comuns entre o | € o iii na
mesma voz, completando o acorde pelo caminho mais curto.
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Nos compassos 6 e 7 resolvi nao escrever a quatro vozes. Esta foi uma op¢ao minha como com-
positor. Obviamente se o enunciado de um exercicio falar que é escrita a quatro vozes, vocé nao pode
decidir escrever uma voz s6 e dizer que foi opgdo sua como compositor, ndo €? Isso vocé fara em
outras oportunidades.

Nos compassos 8 e 9 vemos um mesmo acorde, o qual esta subdividido ritmicamente. Em termos
de harmonia, € como se fossem sustentados oito tempos.

Exercicio 5

Complete a peca a seguir. O primeiro acorde esta pronto e o baixo também ja esta todo escrito.
Entdo, em cada acorde:

—

Complete as trés vozes superiores.
Identifique as notas comuns e as mantenha na mesma voz.

Complete o acorde pelo caminho mais curto.

> 0N

Confira se ndo errou nada (quintas e oitavas paralelas ou consecutivas, duplicagao da terca,
notas fora da tessitura, cruzamentos e sobreposicoes).

5. Parta para o préximo acorde.

Sempre prossiga fazendo a mesma coisa.

No compasso 4, imagine que se inicia outra sequéncia, mas lembre-se de que o0 soprano vinha
cantando a nota fa. Nao faga saltos muito grandes com ele.

Observagao: nos momentos em que temos apenas um acorde e o baixo subdividindo ritmo (como
no 4, 5, 6 e 10), NAO varie a escrita das vozes no mesmo acorde. Ainda ndo vimos esse assunto e
se voce fizer isso agora, pode fazer coisas erradas. Por exemplo, se no tempo 1 do compasso 4 vocé
escrever para 0 soprano a nota sol, tera que manter em todos os demais tempos desse compasso a
nota sol. Para o contralto e para o tenor € a mesma coisa.

Tom: D6 maior
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Se desejar acrescentar letra fique a vontade. Depois, ouga varias vezes e confira se n&do existe
nenhum erro.

Mas e entao, ficou bom?

O que é bom?

O que significa “ficar bom”?
O que significa “erro”?

Espero que tenha sido util' Ainda ha muito a ser aprendido, pois esse € o basico do basico. Mas,
tentei deixar o mais musical possivel.



CAPITULO 3

Como funciona o baixo cifrado






3.1 Primeiras palavras

Até agora em nosso livro estamos utilizando a notagdo musical tradicional do ocidente para estu-
dar harmonia. Poderiamos utilizar outras formas para guiar o estudo, as quais variariam desde o uso
exclusivo da audigédo ou de um instrumento musical, ao uso de texto com os homes das notas por ex-
tenso, cifragem popular etc. Imaginem como poderiam ser interessantes essas abordagens de ensino.
Certamente cada uma delas possui vantagens e desvantagens. Em nosso estudo de harmonia tradi-
cional utilizamos, além da notagado musical ocidental, o baixo cifrado. Vamos descobrir o que € isso?

3.2 Introducao

Antes de iniciarmos nosso estudo sobre os encadeamentos de triades, que ocorrera no capitu-
lo seguinte, precisamos deixar bem claro como funciona a cifragem que utilizaremos, a qual vem do
baixo cifrado e é a mais utilizada no estudo da harmonia tradicional. Saiba que quase tudo o que vocé
aprendeu de cifragem popular ndo sera aplicado ao baixo cifrado e, alias, podera até atrapalhar.

Verifique os compassos 1 € 2 do Exemplo 3.1 e responda sobre cada um:

* Quais notas estao escritas?

* Que acorde é esse (maior, menor... )?

* Qual a nota mais grave?

+ Esta em que estado (fundamental, primeira inversao, segunda invers&o)?

* Em qual tonalidade esta?

Muito bem! O primeiro acorde é a triade de ré menor no estado fundamental e o segundo é a
triade de ré menor com a tergca no baixo, ou seja, na primeira inversao. Como cifrar esses acordes?

Exemplo 3.1
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Na cifragem de musica popular, com a qual estamos mais acostumados, teriamos cifrado como
se vé nos compassos 3 e 4. Na cifragem que utilizaremos neste livro para o estudo da harmonia tradi-
cional, utilizaremos a cifragem mostrada nos compassos 5 e 6. Confira!
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Conferiu? Achou algo errado ou estranho? Observou que ndo tem nada escrito no compasso 5
e que o0 compasso 6 s6 tem um ¢ escrito? Pois €, a cifragem € isso mesmo! Nao ficou nada facil de
entender, nao é? Bom, vamos prosseguir com o estudo para entendermos bem isso.

Embora a cifragem dos compassos 5 e 6 esteja totalmente correta, acrescentaremos a indicagcao
dos graus para podermos realizar os exercicios. Assim, teremos 0 que € visto nos compassos 7 e 8.
Observe que a diferenca entre os compassos 5 e 6 e 7 e 8 esta na indicacao do grau (ii) em algaris-
mos romanos, em minusculo. Veremos isso mais adiante. Por enquanto, vamos continuar na busca da
explicagado para a cifragem com baixo cifrado. Vamos 147

3.3 Cifrando triades no estado fundamental

Na notagao musical com baixo cifrado ndo se utiliza apenas de cifras (ou simbolos). Para se co-
nhecer os acordes, devemos ter a partitura com a linha melédica (uma melodia) do baixo. Por isso o
nome ¢é baixo cifrado.

O Exemplo 3.2 apresenta uma linha de baixo, ou melhor, uma partitura completa na qual estamos
vendo escrita somente a linha do baixo. Apenas vendo isso, o0 tecladista do periodo barroco ja saberia
todos os acordes e os completaria observando esses baixos. Como ele descobriria isso? Vamos ver?

Exemplo 3.2

0
&3

[,

Tt

N

TR
R

1%
TTe

Ele pegaria as notas do baixo e subentenderia que sobre cada nota deste haveria um intervalo
de terca e um intervalo de quinta. Veja as notas entre parénteses no Exemplo 3.3. Assim, d6, mi e sol
formariam qual acorde? D6 maior. Mas entdo ele tocaria o acorde, ndo nessa ordem, mas na forma
mais “musical” possivel pare ele, ou seja, seguindo as regras que estamos aprendendo neste livro.

Os compassos 3 e 4 do Exemplo 3.3 mostram como poderia ser a execu¢do do nosso tecladista
barroco de uma partitura como a do Exemplo 3.2. Veja e oucga esse trecho! Se vocé observou bem
nosso tecladista, viu as notas do baixo e executou os acordes C-F -Dm -G - C.

Por favor, leia com bastante atencdo isso tudo que esta sendo exposto, pois assim garantira o
bom entendimento do assunto, o qual n&o é algo 6bvio, por mais que parega.




Exemplo 3.3
¢)

fl | | | |
Y % /1 [ | I Il
J (sol) (do) () (ré) (sol) [ | |

(mi) (la)  (f4) (si) (mi)

ds fa ré sol dé \sl J A A é
% ——— 7 5 ——a 7
7 ) /A7) | | | 77 ) /7] | | |

=x | | H | | i | } |

N

3.4 Cifrando triades na primeira inversao (acordes de sexta)

Ouca e observe o Exemplo 3.4. Vemos que o compositor desejou escrever algo diferente e, por
isso, acrescentou algumas cifragens. Na verdade, vemos que ele acrescentou alguns nimeros © sobre
a nota do baixo. O que ocorreu? Vamos ver?

Exemplo 3.4
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Acompanhe o texto no Exemplo 3.5. No primeiro, terceiro e ultimo acorde estava escrito a nota do
e nosso tecladista barroco ira subentender que, além do do, temos outra nota uma tergca acima dele
(mi). Subentenderia que também haveria outra nota (sol) uma quinta acima dele. Veja as notas entre
parénteses na indicagdo acima. No segundo acorde, ele subentenderia que além do si haveria uma
terca (ré). Mas na hora de subentender que haveria uma quinta <fa>, foi surpreendido pela presenca
de uma sexta, a nota sol, e como nosso tecladista busca sempre pensar primeiro em consonancias, ele
resolve nao tocar a quinta <fa> para nao chocar com a sexta, sol. No quarto acorde ele viu a nota fa no
baixo e subentendeu que haveria uma terca (Ia) e uma quinta <dé>. Mas observou que o0 compositor
havia indicado para ele tocar a sexta em relagéo ao fa, ou seja, ré. Assim, para evitar uma dissonancia
entre 0 do e o ré, ele ndo executou a quinta, seguindo as orientacdes da cifragem.
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Exemplo 3.5
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Ouca e observe o Exemplo 3.6 para ver uma possivel interpretacao do tecladista.

Exemplo 3.6
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Nesse segundo acorde do Exemplo 3.6, com a nota si no baixo, onde esta a quinta? Deveria ha-
ver uma quinta? N&o, pois quando se coloca um ¢, a nota que é a quinta em relagdo ao baixo ndo deve
ser acrescentada no acorde, mas sim a nota do intervalo de sexta em relacédo ao baixo. Entendido?

Como se pode notar observando o que ocorreu anteriormente, quando se coloca um ¢ na cifra-
gem se muda totalmente o acorde. Era para ser um acorde e se transforma em outro. Por exemplo: era
para ser si diminuto e se tornou sol maior. Agora vamos observar os acordes formados no exemplo
anterior, copiados no Exemplo 3.7. Ciframos com a cifragem popular acima para facilitar a visualizagao.

Exemplo 3.7
Q)
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3.5 Ainfluéncia da armadura de clave

Vamos cifrar com cifragem popular o seguinte baixo cifrado. Veja os Exemplos 3.8 e 3.9. Suben-
tende-se que temos a terca (mi) e que no lugar da quinta temos a sexta (Ia). Que acorde é esse? Or-
denando as notas: |4, dé e mi. E 14 menor. L& menor com o dé no baixo (Am/C).

Observa-se que no baixo cifrado é necessario considerar a armadura de clave para saber se um
acorde é maior, menor etc.

Exemplo 3.8
D)

Observe no Exemplo 3.9 a partitura com o |a menor cifrado.

Exemplo 3.9
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Agora vamos cifrar com cifragem popular o acorde na partitura do Exemplo 3.10.

Exemplo 3.10
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Temos inicialmente a nota do#. A partir dai, subentende-se que temos a terga (mi) e que no lugar
da quinta (sol#) temos a sexta (I4). Que acorde é esse? Ordenando as notas: 1, dé# e mi. E 14 maior.
La maior com do sustenido no baixo (A/C#).

Lembrando: no baixo cifrado € necessario observar a armadura de clave para saber se um acorde
€ maior, menor etc.

Veja no Exemplo 3.11 a partitura com a cifragem.

Exemplo 3.11
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Agora é sua vez de praticar!

Exercicio 1

Escreva acima a cifragem popular correspondente ao baixo cifrado do mesmo trecho. Siga o
exemplo no compasso 1 e a logica utilizada a seguir:



Primeiro acorde do compasso 1

1.

2.

Que nota esta escrita no baixo? Veja no pentagramal
Resposta: do.

Tem algum numero escrito abaixo do baixo?
Resposta: nio.

Se nado tem nenhum numero, qual a ter¢a e a quinta em relagéo a nota do baixo, seguindo a
armadura de clave?

Resposta: mi e sol.
Essas notas formam qual acorde?

Resposta: do, mi e sol formam dé maior (C).

Segundo acorde do compasso 1

1.

2.

3.

Que nota esta escrita no baixo?

Resposta: Ia.

Tem algum numero escrito abaixo do baixo?

Resposta: sim.

Se tem um 6, qual a terga e a sexta em relagéo a nota do baixo, seguindo a armadura de clave?
Resposta: do6 e fa.

Essas notas formam qual acorde?

Resposta: 14, do e fa (ordenando fa, 1a, do) formam fa maior (F). No caso, com o la no baixo
(F/A).

Siga essa logica para descobrir 0 acorde a cifrar acima do sistema nos demais compassos. Ob-
serve que vocé deve conhecer a formacgao de triades para realizar esse exercicio: triade maior (32°M e
52J), triade menor (32m e 52J), triade diminuta (3°m e 52d) etc.

0 C F/A
)" 4
7\
N
A\ 7
e
9 2 =
0 = I =) [ 7] = |
4 [7) | = Py I [7] [l 7 !
| Ll | | | I | ~ | «»
| I B T
6 6 6 6 6

67



68

Exercicio 2
Continue a pratica da identificagdo de acordes e cifragem popular correspondente ao baixo cifra-

do. Siga o exemplo no compasso 1 e a logica indicada no exercicio anterior. Cuidado com a armadura

de clave. Agora ha dois sustenidos. Boa atividade!
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3.6 Conclusdo sobre o baixo cifrado de triades no estado fundamental e na primeira inversao

Aprendemos, entdo, o seguinte:

Quando ndo ha nada escrito no baixo cifrado, o baixo representa a fundamental de um acorde, e
quando ha um © sob a nota do baixo, significa que essa nota na verdade € a terga de um acorde.
Chamamos isso de acorde de sexta (com um significado bem diferente do que ocorre na cifra-

gem popular).

Veja os exemplos com acordes cifrados nos dois sistemas de cifragem e as notas de uma possi-
vel execugao a quatro vozes (Exemplo 3.12). Vemos que o tipo de triade, maior, menor, diminuta etc.,
advém da observacao da armadura de clave. Vemos ainda que o baixo cifrado indica apenas o acorde
e a melodia do baixo. Toda a montagem do acorde, ou seja, a execugdo do acorde nas demais vozes,
fica a critério do executante ou do compositor ou arranjador.

Exemplo 3.12
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CAPITULO 4

Encadeamento de triades no estado fundamental

e na primeira inversao com notas comuns






4.1 Primeiras palavras

Nos capitulos 1 e 2 vocé aprendeu as principais regras para a conducao de vozes na harmonia
tradicional, realizou encadeamentos de acordes com notas comuns e no estado fundamental. No Ca-
pitulo 3 vocé aprendeu um pouco sobre o baixo cifrado e como se cifra acordes com a tergca no baixo
(na primeira invers&o). Sendo assim, vocé deve estar apto a aprender a encadear triades consonantes
no estado fundamental e na primeira inversao. Vamos la!

4.2 Pratica de encadeamentos

Antes de iniciarmos a encadear acordes invertidos, confira se vocé entendeu bem os conceitos
anteriores.

O estudo da harmonia € cumulativo e sempre utilizara, no futuro, o que foi aprendido no passado.
Tenha sempre em maos um caderno com suas anotagoes.

Vamos observarnos compassos 1 e 2do Exemplo4.1 como esses dois acordes foram encadeados?

 \erifique a nota de cada voz.

Cante cada voz. Ficara assim: baixo — dé 1a; tenor — sol fa; contralto — d6 do; e soprano — mi fa.

Identifique o acorde.

 Verifique o baixo cifrado.
Exemplo 4.1
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Veja no compasso 3 do Exemplo 4.1 que o primeiro acorde foi completado seguindo todas as
regras que aprendemos no passado: acorde completo, notas de cada voz dentro da extensao, terca
nao duplicada, ndo mais de uma oitava entre tenor e contralto e entre contralto e soprano e auséncia
de cruzamentos entre as vozes.

Depois, vemos escrito o baixo do segundo acorde (em roxo) no compasso 2 do Exemplo 4.1.
Vemos que havia uma nota comum entre ambos os acordes (a nota do) e que ela estava no contralto.
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O contralto manteve-se nesta nota. Veja em roxo nos compassos 5 e 6 do Exemplo 4.1. Oucga esses
compassos, cante junto com o acompanhamento a voz contralto para sentir bem a nota se manter
entre ambos os acordes. Cante na altura correta (d63).

Por fim, o segundo acorde foi completado seguindo-se o caminho mais curto, ou seja, com o
minimo de movimento das vozes. Além disso, vemos que se optou por duplicar a fundamental no se-
gundo acorde. Oucga os compassos 7 e 8. Observe que as notas comuns foram mantidas ao maximo
na mesma voz. Busque sempre fazer isso!

Agora é a sua vez!

Exercicio 1

Observe na partitura cinco pares de acordes. Serao realizados os encadeamentos de cada acor-
de desses pares. O baixo ja esta escrito e cifrado. Complete com o soprano, o contralto e o tenor. Siga
todas as regras aprendidas até o momento.

Em cada acorde temos que ter: respeito a cifragem, acorde completo, notas de cada voz dentro
da extensao, terca nao duplicada (as tercas no baixo estdo destacadas em roxo para facilitar a visu-
alizagao), nao mais de uma oitava entre tenor e contralto e entre contralto e soprano e auséncia de
cruzamentos entre as vozes.

Entre um acorde e o outro temos que buscar manter notas comuns na mesma voz sempre que
possivel, procurando também fazer o minimo de movimento possivel em cada voz. Além disso, nao
podemos deixar que ocorra nenhum movimento de unissono, oitava ou quintas paralelas entre todos
os pares de vozes (BT, BC, BS, TC, TS e CS) e nenhuma sobreposigao.

Em termos de movimentos melodicos de cada voz: nem o soprano, nem o contralto e nem o tenor
pode fazer saltos de sétima ou superiores a oitava (observe que oitava pode). Ja o baixo nao deve fazer
saltos melddicos superiores a quinta (exceto a oitava, a qual ele pode fazer).

e N
Dica 1: aqui no compasso 1 observe que o baixo executa as notas mi e fa. Na nota mi temos um ©

no baixo cifrado. Isso significa que € um acorde com sexta, um acorde na primeira inverséo (com
a terga no baixo), lembrando que o baixo € a voz que canta a nota mais grave no acorde. Assim,
o primeiro acorde é dé maior, ja que mi é a terca de do e, segundo a armadura de clave, o do6 e
o sol sdo naturais, resultando em um acorde de dé maior. Na nota fa ndo temos nenhuma indi-
cagao numeérica. Entao, temos fa, la e do, segundo a armadura de clave, resultando em fa maior.

Dica 2: no compasso 3 temos os acordes de sol maior e depois de dé maior.

Dica 3: chega de dicas. Descubra os acordes!
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Exercicio 2

Agora vamos continuar fazendo a mesma coisa: harmonizando o baixo com as trés vozes supe-
riores e seguindo a cifragem. Observe que a armadura de clave mudou. Temos um # (o fa). Siga todas

as regras ja indicadas para o exercicio anterior.

Tom: Sol Maior
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ApOs escrever ouga, ouga, ouca. Nunca seja seduzido por fazer bolinhas sem som. Nossas boli-

nhas sdo som, som, som!

Exercicio 3

Agora vamos escrever tudo. Nao indicaremos a partitura do baixo, entao vocé tera que escrevé-la
também. Assim, para podermos mostrar o acorde indicaremos o grau (com algarismos romanos mai-
usculos ou minusculos) junto das indicagdes do baixo cifrado (os niumeros indo-arabicos). Siga sempre

todas as regras que vocé vem aprendendo. Observe a tonalidade (fa maior).

Escreva minimas em cada acorde em todas as quatro vozes.

Dica 1: no primeiro compasso, o primeiro acorde é fa maior, que € o acorde do primeiro grau da
tonalidade de fa maior. Esta em estado fundamental (aqui com o fa no baixo). O segundo acorde
€ do maior (por conta do V) e esta com o mi no baixo (a terga do acorde) por conta do °.

Dica 2: no compasso 2 temos os acordes Gm C/E.
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Tom: Fa maior
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Exercicio 4

Agora vocé tera que completar a pega Sempre vivi a vida! (um verdadeiro tributo ao Carpe Diem!).
Siga o baixo cifrado que ja esta até com os graus indicados para facilitar. Observe a tonalidade e siga
todas as regras anteriores. Anote essas regras em um papel, a mao mesmo, pois vocé precisara delas

na memoaria. Sd0 as mesmas regras vistas no Exercicio 1, que sao estas:

-~

(&

Regras basicas de condugéo de vozes:

Em cada acorde precisamos ter: respeito a cifragem, acorde completo, notas de cada voz dentro
da extensao, terca nao duplicada, nao mais de uma oitava entre tenor e contralto e entre contral-
to e soprano e auséncia de cruzamentos entre as vozes.

Entre um acorde e outro temos que buscar sempre que possivel manter notas comuns na mes-
ma voz e fazer o minimo de movimento em cada voz. Além disso, ndo podemos deixar que ocor-
ra nenhum movimento de unissono, oitava ou quintas paralelas entre todos os pares de vozes
(BT, BC, BS, TC, TS e CS) e nenhuma sobreposicao.

Em termos de movimentos melédicos de cada voz: nem o soprano, nem o contralto e nem o te-
nor pode fazer saltos de sétima ou superiores a oitava (observe que oitava pode). Ja o baixo nao
deve fazer saltos melddicos superiores a quinta (exceto a oitava, a qual ele pode fazer).

J

O soprano ja esta escrito. Nao escreva nenhuma nota mais aguda que ele, pois isso seria um
cruzamento muito pernicioso. O baixo também ja esta escrito, entao ndo escreva nenhuma nota mais

grave que ele, pois isso seria um cruzamento muito ruim.

Observe que o ritmo do acorde V¢ esta subdividido por conta do texto “vida”, que tem duas sila-
bas. Ainda nao vimos o assunto de encadeamentos de acordes mantendo o mesmo acorde. Assim,
nao mude as notas no mesmo acorde. Faga como o soprano e o baixo fizeram: o acorde se manteve

e as notas também.




L)) Sempre vivi a vida!

Tom: Ré maior
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Apods escrever as notas com todo o cuidado, é fundamental que vocé realize uma conferéncia
detalhada do que ocorreu. Essa € uma tarefa tediosa, mas necessaria. Fazendo isso, cada vez
mais vocé sera capaz de identificar erros e entender melhor exemplos de mas e boas praticas.

Confira se ndo ficou nenhuma oitava, unissono ou quinta paralela, nenhum cruzamento e nenhu-
ma sobreposicao entre esses pares de vozes. Assinale com um “X” o0 espacgo apds cada conferéncia.

Baixo e tenor ()
Baixo e contralto ()
Baixo e soprano ()
Tenor e contralto ()
Tenor e soprano ()

Contralto e soprano ()

Exercicio 5

Agora sera apresentada a mesma peca anterior, s6 que com todas as quatro vozes e varios erros.
Como exemplo serdo indicados alguns erros entre os compassos 1 e 3. Veja a partitura e localize esses erros!

Erro 1: no compasso 1, nos tempos 1, 2 e 3. Oitava paralela entre baixo e contralto.
Erro 2: no compasso 1, nos tempos 3 e 4. Oitava paralela entre baixo e contralto.

Erro 3: no compasso 2, nos tempos 1 e 2. A nota do soprano era fag. Foi colocada uma nota mais
aguda. O resultado para quem ouvir sera achar que ha outra melodia nesse trecho. Assim, podemos
ter um destes dois erros: ou € um cruzamento ou € um erro por mudar a melodia.

Erro 4: no compasso 2. Sobreposi¢cao envolvendo tenor (ré3) e contralto (dé#2).

Erro 5: no compasso 3, entre os tempos 1, 2 e 3. Observe o tenor no primeiro acorde. Na verdade
nao é um erro de harmonia. Mas é um erro, pois neste exercicio foi indicada a ndo modificagdo das
notas quando o acorde se mantiver.
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Erro 6: no compasso 3, em V8, temos a terga duplicada (no baixo e contralto).

Erro 7: no compasso 3, tempos 3 e 4. Oitava paralela entre baixo e contralto.

Erro 8: no compasso 3, tempos 3 e 4. Sobreposicado de vozes entre contralto e tenor.

Erro 9: no compasso 3 o tenor faz um salto melédico ruim, € um salto de sétima (do mi2 para o ré3).

Os demais compassos sao por sua conta. Encontre ao menos cinco erros e indique-os.

¢) Sempre vivi a vida!
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Escreva ao menos cinco erros localizados entre os compassos 4 e 7, conforme os exemplos vis-
tos sobre os compassos de 1 a 3.

Dica: temos aqui erros de nota errada, duplicacéo de terga, oitava paralela, quinta paralela, cru-
zamento e sobreposigao.
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CAPITULO 5

Encadeamento de triades no estado fundamental

com e sem notas comuns






5.1 Primeiras palavras

Até entdo, todos os acordes que vocé encadeava nos capitulos anteriores possuiam notas co-
muns. E agora, como encadear o acorde de dé maior com o acorde de ré menor? No primeiro acorde
temos do, mi e sol e no segundo, ré, fa e la. Qual nota manter na mesma voz? O que fazer se isso é
impossivel? Quais consequéncias isso traz? Vamos descobrir?

5.2 Introduzindo o tema

Para compreender o presente capitulo, confira se vocé entendeu bem os conceitos dos capitulos
anteriores. La vimos encadeamentos de acordes com notas comuns, ou seja, sempre havia ao menos
uma nota igual entre um acorde e o seguinte. Agora iremos aprender a encadear acordes sem nenhuma
nota comum entre eles.

Primeiramente é necessario atentar para a verificagao dos intervalos entre as vozes. Para isso,
vamos realizar os Exercicios 1 e 2 para compararmos duas possibilidades de encadeamento dos acor-
des IV e iii, nos quais ndo temos notas comuns entre eles. No caso, estamos em do maior e corres-
pondera aos acordes de fa maior (fa, Ia, dé) e mi menor (mi, sol, si). Como se vé, realmente nao existe
nenhuma nota comum entre esses dois acordes.

Exercicio 1
¢

No exercicio temos dois acordes encadeados. Em cada acorde verifique os intervalos harménicos
de cada par de vozes e responda (as duas primeiras ja estdo respondidas como exemplo):
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1. Entre baixo e tenor temos no primeiro acorde oitava e no segundo acorde: oitava.

2. Entre baixo e contralto temos no primeiro acorde terca e no segundo acorde: ferca.
3. Entre baixo e soprano temos no primeiro acorde e no segundo acorde:

4. Entre tenor e contralto temos no primeiro acorde e no segundo acorde:

5. Entre tenor e soprano temos no primeiro acorde € no segundo acorde:

6. Entre contralto e soprano temos no primeiro acorde e no segundo acorde:
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Exercicio 2
¢

Agora pegaremos os mesmos acordes (IV e iii) vistos nos exercicios anteriores e faremos uma
conducgao de vozes (encadeamento de acordes) diferente. Em cada acorde, verifique os intervalos
harmonicos de cada par de vozes e responda:

1. Entre baixo e tenor temos no primeiro acorde e no segundo acorde:
2. Entre baixo e contralto temos no primeiro acorde € no segundo acorde:
3. Entre baixo e soprano temos no primeiro acorde e no segundo acorde:
4. Entre tenor e contralto temos no primeiro acorde e no segundo acorde:
5. Entre tenor e soprano temos no primeiro acorde e no segundo acorde:
6. Entre contralto e soprano temos no primeiro acorde e no segundo acorde:
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Observando os resultados dos Exercicios 1 e 2, temos que no primeiro exercicio tivemos interva-
los idénticos entre as vozes no primeiro € no segundo acorde. Ja no Exercicio 2, tivemos uma variagao
nos intervalos. Isso se deu porque encadeamos as triades de maneiras diferentes em cada exercicio.
Vamos ver agora quais consequéncias isso pode ter.

5.3 Erros no encadeamento

Vamos observar como esses dois acordes do Exemplo 5.1 (I e ii) foram encadeados?

Temos aqui dois acordes que ndo possuem notas comuns (dé mi sol, ré fa |a). Eles estao enca-
deados com o minimo de movimento possivel em cada voz, ndo é? Isso € bom, mas por outro lado
temos dois tipos de erros que “condenam” esse encadeamento em nossos exercicios: movimentos
paralelos indevidos (quintas e oitavas paralelas) e certo desequilibrio, pois todas as vozes estado indo
na mesma dire¢cao — o baixo subiu, o tenor subiu, o contralto subiu e o soprano subiu.



Exemplo 5.1
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Tom: D6 maior
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E agora, no Exemplo 5.2, vamos retomar os mesmos acordes (I e ii). Ouga e veja. Aqui ndo temos
nenhum movimento de vozes indevido (quintas e oitavas paralelas). Temos ainda um melhor equilibrio,
pois embora as trés vozes superiores (soprano, contralto e tenor) estejam indo na mesma diregéo, o
baixo desloca-se em movimento contrario a elas, ou seja, o baixo compensa um pouco 0 movimento
das outras vozes que estdo na mesma direcao.

Exemplo 5.2
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5.4 Regra pratica para encadear triades sem notas comuns

Vamos aprender uma regra pratica para encadear acordes sem notas comuns, caso que estamos
estudando agora.

e ™
Passo 1: complete o primeiro acorde.

Passo 2: escreva o baixo do segundo acorde.
Passo 3: verifique a dire¢ao do movimento do baixo e memorize-a.

Passo 4: complete o acorde seguinte fazendo com que cada voz realize um movimento em diregéo
contraria ao baixo.
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Para entendermos melhor, vamos acompanhar no Exemplo 5.3 o uso dessa regra pratica:
Passo 1: complete o primeiro acorde. Veja e ouga o compasso 2 do Exemplo 5.3.
Passo 2: escreva o baixo do segundo acorde. Veja e ouga o compasso 3 do Exemplo 5.3.

Passo 3: verifique a direcdo do movimento do baixo. No exemplo, o baixo subiu indo do sol1 ao a1,
ou seja, fez um movimento melddico ascendente. Memorize isso, veja e ouga 0 compasso 3.

Passo 4: complete o acorde seguinte fazendo com que cada voz realize um movimento em dire-
cao contraria ao baixo. Nesse exemplo: o baixo subiu, entdo o soprano desce, o contralto desce e o
tenor desce. Veja e ouga o compasso 4.

Exemplo 5.3
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Agora é a sua vez!

Exercicio 3

Escreva as vozes do segundo acorde dos encadeamentos dos compassos seguindo os acordes

indicados.
Passo 1: completar o primeiro acorde (ja esta feito).

Passo 2: escrever o baixo do segundo acorde. Lembre-se de que o baixo ndo deve fazer saltos
melddicos muito grandes, ou seja, cuide para nao fazer, sem querer, uma sétima no lugar de uma se-
gunda (ja esta feito).

Passo 3: verifique se o baixo subiu ou desceu.

Passo 4: complete o segundo acorde com soprano, contralto e tenor, fazendo movimento em

direcao contraria ao baixo.

Sempre siga todas as regras aprendidas até o momento.

Em cada acorde temos que ter: respeito a cifragem, acorde completo, notas de cada voz dentro da
extensao, ter¢ca nao duplicada, ndo mais de uma oitava entre tenor e contralto e entre contralto e
soprano e auséncia de cruzamentos entre as vozes.




Entre um acorde e o outro temos que buscar sempre que possivel manter notas comuns na
mesma voz (quando existirem notas comuns, obviamente) e fazer o minimo de movimento em
cada voz. Além disso, ndo podemos deixar que ocorra nenhum movimento de unissono, oitava
ou quintas paralelas entre os pares de vozes (BT, BC, BS, TC, TS e CS) e sobreposicoes.

Em termos de movimentos melddicos de cada voz: nem o soprano, nem o contralto e nem o te-
nor pode fazer saltos de sétima ou superiores a oitava (o salto de oitava é permitido). Ja o baixo
nao deve fazer saltos melddicos superiores a quinta (exceto a oitava, a qual ele pode fazer).

Ao final da escrita, verifique se ndo cometeu nenhum erro e em seguida ouga, ouga, ouca!
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Tom: Do maior
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Exercicio 4

Complete a harmonizagao do soprano, contralto e tenor na peca Um Varal. Lembre-se de que é
uma sequéncia completa. Encadeie cada acorde: o acorde 1 com o acorde 2,0 2 com 0 3, 0 3 com o
4 e assim por diante.

Sempre siga todas as regras aprendidas até o momento: regras de montagem de acordes, de en-
cadeamentos de acordes e de movimentos melddicos em uma voz. Ao final, confira e corrija eventuais
erros e oucga para sentir como soa. Cante com a letra cada uma das vozes!

N&o escreva nada nos compassos de 5 a 8 e nos compassos 13 e 14. E apenas um solo de baixo
e ja esta escrito.
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Q) Um Varal

Tom: Sol maior
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CAPITULO 6

Encadeamento de triades no estado fundamental

e na primeira inversao com e sem notas comuns






6.1 Primeiras palavras

Estamos entrando em uma parte mais complexa do nosso estudo. Daqui para frente vocé tera
que utilizar bastante o raciocinio. Ou seja, aquelas nossas regras praticas serao menos utilizadas, pois
as situacoes serao mais complexas e muitas vezes vocé ficara encurralado, sem saber por onde seguir
ou qual das regras seguir, ja que as vezes a vida € mais dificil do que se pode pensar.

6.2 Conferindo terminologia

Antes de continuar convém deixar clara uma terminologia que utilizaremos daqui para frente.
Pode ser que vocé ja saiba, mas por garantia vamos conferir: vozes superiores, grau conjunto e movi-
mento de fundamentais por grau conjunto. Confira a seguir:

s A
Vozes superiores: quando falamos de vozes inferiores ou superiores nos referimos ao fato de

estas serem mais agudas ou mais graves. Assim, por exemplo, as trés vozes superiores séao
soprano, contralto e tenor. Nas atividades anteriores, muitas vezes o baixo ja vinha escrito e
bastava vocé adicionar as vozes superiores (soprano, contralto e tenor).

Grau conjunto: refere-se a um movimento melédico sem saltos. E o contrario do movimento por
grau disjunto, que tem saltos. Veja o Exemplo 6.1: no soprano temos um movimento por grau
disjunto; no contralto temos um movimento por grau conjunto; no tenor nao temos movimento; no
baixo temos um movimento por grau conjunto.

Exemplo 6.1
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Tom: D6 maior
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Movimento de fundamentais por grau conjunto: € um movimento “imaginario” (ou seja, que nao
existe), sem saltos, realizado pela fundamental de um acorde (como se ela fosse uma voz). Fala-
-se imaginario, pois na verdade a fundamental € um conceito, uma classificagéo, e ndo uma nota
de uma voz em si. Pelo menos nao até que as vozes sejam escritas e a harmonizagéo realizada.
Ai, no caso, pode ser que alguma voz realize o0 movimento por grau conjunto de fundamentais.
Veja exemplos de movimentos de fundamentais por grau conjunto no Exemplo 6.2. Note que nao
importam a inversédo e as notas escritas, basta ter os acordes para analisar um movimento de
fundamentais.
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Exemplo 6.2

Tom: D6 maior
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6.3 Primeiras observacoes

Agora podemos entrar no assunto de nossa atividade: encadeamento de acordes sem notas co-
muns no estado fundamental e na primeira inversdo. Nesse momento vocé entende que acordes com
movimentos de fundamentais por grau conjunto ndo possuem notas comuns? Pense sobre isso!

Observe os exemplos de 6.3 a 6.8, nos quais temos os acordes | e ii no estado fundamental ou
na primeira inversdo. As fundamentais dos acordes estdo em azul, as quintas em verde e as tercas em
preto. Veja e ouca cada um!

No Exemplo 6.3 o baixo esta realizando um movimento que coincide com o movimento por graus
conjuntos da fundamental dé e ré de | e ii. Observe na partitura que os acordes estao no estado fun-
damental. Observe ainda que nao existe nenhum unissono, quinta ou oitava paralela, nenhum cruza-
mento e nenhuma sobreposicao entre BT, BC, BS, TC, TS e CS.

Exemplo 6.3
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Tom: D6 maior
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No Exemplo 6.4 o tenor esta realizando um movimento que coincide com 0 movimento por grau con-
junto das fundamentais. Note que ambos os acordes estdo na primeira inversdo. Confira se existe algum
unissono, quinta ou oitava paralela, cruzamento ou sobreposicao entre as vozes. Nao é para haver!



Exemplo 6.4
D)

Tom: D6 maior

No Exemplo 6.5, assim como no anterior, o tenor continua fazendo o movimento de fundamentais
por grau conjunto. Vemos que o primeiro acorde esta em estado fundamental e o segundo na primeira
inversao. Nao existe nenhum movimento errado, porém, notamos que soprano e contralto fazem saltos
muito grandes e que pelo menos tenor e baixo estdo se movimentando em diregdo oposta, compen-
sando o salto.

Exemplo 6.5
¢

Tom: D6 maior

No Exemplo 6.6, embora continue a existir o0 movimento por graus conjuntos das fundamentais
dos acordes, nenhuma voz executa este movimento. Isso ndo € um erro, s6 estamos apresentando a
situacao. Outra caracteristica que notamos € que optamos por duplicar a quinta no segundo acorde em
vez de duplicar a fundamental, como tinhamos feito até agora. Esta tudo certo aqui!
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Exemplo 6.6
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Tom: DS maior
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No Exemplo 6.7 o contralto é que esta fazendo o movimento de fundamentais por grau conjunto.
Veja as inversées! E bom lembrar de ouvir tudo sempre!

Exemplo 6.7
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Tom: DS maior
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No Exemplo 6.8 nenhuma voz executa o movimento por grau conjunto das fundamentais. Como
dissemos antes, isso ndo € um erro. Aqui, assim como no Exemplo 6.6, optamos por duplicar a quinta
no segundo acorde em vez de duplicar a fundamental. Esta tudo certo aquil!

Exemplo 6.8
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Tom: D6 maior
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Sobre 0 encadeamento de acordes sem notas comuns, vimos nos exemplos anteriores que exis-
tem casos nos quais alguma voz faz o movimento de fundamentais e outras vezes n&o. Isso em si ndo
€ algo bom ou ruim: sdo meras possibilidades.

O estudante pode estar se perguntando nesse momento: nossa, este capitulo esta confuso. Até
agora muito foi falado e nada foi dito. Qual o objetivo disso tudo? O que tenho que saber, afinal? Bom,
vamos entdo tentar acabar com essa ansiedade entrando de forma mais objetiva no assunto. Vamos
la? Sera que dessa vez vai?

6.4 Encadeando dois acordes

Vamos iniciar encadeando alguns acordes: o I¢ € 0 ii® no tom de dé maior. Veja o Exemplo 6.9.
Vamos analisar se a condugao foi bem-realizada passo a passo.

Exemplo 6.9
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o
N
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O primeiro passo é completar o primeiro acorde. Veja e ouga no Exemplo 6.10 como ficou. Observe
que a terca nao foi duplicada, conforme recomendamos desde o inicio de nossas atividades. Preferimos
duplicar a fundamental. Confira: soprano, quinta; contralto, fundamental; tenor, fundamental; baixo, terca.

Exemplo 6.10
Q)
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O segundo passo é escrever o baixo do segundo acorde. Veja e ouga no Exemplo 6.11 como ficou.

Exemplo 6.11
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O terceiro passo: bom, meus queridos, ndo existe um terceiro passo. E pura criatividade, suor e
lagrimas. Vocés tém que montar o segundo acorde buscando completa-lo sem incorrer em nenhum
erro de:

* notas fora do acorde indicado;

* movimentos paralelos proibidos (quintas, oitavas etc.);

» duplicagdes indevidas (no caso, é bom evitar a ter¢a principalmente em acordes maiores, mas
em menores também);

* mais de uma oitava entre soprano e contralto e contralto e tenor;

* movimentos melddicos proibidos em cada voz (saltos muito grandes etc.);
e cruzamentos;

* sobreposicoes;

» muito movimento das vozes (saltos), principalmente quando esses saltos ndo sdo compensados;

Vamos deixar de desénimo e completar as vozes. Veja 0 Exemplo 6.11 e pense comigo: 0 acorde
€ ré menor (Dm), ré, fa e la. Ja tem o fa que ¢é a terga. Seria bom ter dois rés e um la. Assim, duplico a
fundamental, completo o acorde com a quinta e nao duplico a ter¢a, como recomendado. Poderia ficar
como no Exemplo 6.12.



Exemplo 6.12
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Tom: DS maior
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Vamos conferir erros de conducéo de vozes analisando cada par de vozes conforme visto no
Exemplo 6.12. Primeiro entre baixo e tenor: ndo ha cruzamentos ou sobreposicéo; temos sextas para-
lelas (um movimento permitido). Veja e ouga apenas essas vozes no Exemplo 6.13.

Exemplo 6.13
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Entre baixo e contralto: ndo ha cruzamentos ou sobreposi¢éao; temos movimento contrario e nada
de movimentos paralelos proibitivos. Veja e ouga essas vozes no Exemplo 6.14.

Exemplo 6.14
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Entre baixo e soprano: ndo ha cruzamentos ou sobreposi¢ao; temos movimento contrario. Veja e
ouga essas vozes no Exemplo 6.15.

Exemplo 6.15
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Entre tenor e contralto: ndo ha cruzamentos ou sobreposi¢ao; temos movimento contrario. Veja e
ouga essas vozes no Exemplo 6.16.

Exemplo 6.16
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Entre tenor e soprano: ndo ha cruzamentos ou sobreposigao; temos movimento contrario. Veja e
ouca essas vozes no Exemplo 6.17.

Exemplo 6.17
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Entre contralto e soprano: ndo ha cruzamentos ou sobreposicao; temos movimento direto, mas
nao paralelo. Veja e ouga essas vozes no Exemplo 6.18.

Exemplo 6.18
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Como vimos, até o momento ndo temos erros. A Unica coisa a notar € o salto grande que o sopra-
no faz, que é uma quarta descendente que ainda é intensificado pela terca descendente do contralto.
Para quem quer manter tudo o mais estavel possivel isso ndo € muito bom. O alento é que o baixo e o
tenor caminharam em sentido oposto (ascendentemente), compensando o soprano e o contralto. Veja
o Exemplo 6.19.

Exemplo 6.19
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N
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Agora vamos ver outro exemplo para encadear I° e ii. Veja e ouga o Exemplo 6.20. Em relagdo ao
exemplo anterior, este tem a vantagem de nao saltar muito, mas vemos dois erros. Um erro bem sério
€ a oitava paralela entre tenor e soprano. Um erro menos grave € a ter¢a duplicada em acorde menor.
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Exemplo 6.20
D)

Tom: D6 maior
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No Exemplo 6.21 temos poucos saltos: isso € bom. Conseguimos isso duplicando a quinta no se-
gundo acorde. Duplicar a quinta ndo é um erro. A partir de agora saiba que esse artificio ira Ihe salvar
a pele muitas vezes. Temos uma curiosidade: quartas paralelas entre tenor e contralto. Nao se trata de
um erro, soando bem no conjunto.

Exemplo 6.21
D)

Tom: D6 maior
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Agora é a sua vez!

Exercicio 1

Encadeie os acordes abaixo e complete as vozes superiores conforme a cifragem. Como o baixo
ja esta escrito, veremos a cifragem apenas com o baixo cifrado (sem | e ii). Mas, sabemos que sao
esses acordes pelo baixo cifrado. Observe que em alguns acordes a quinta foi duplicada. Isso n&o é
problema, como vimos. Para facilitar, as tercas estdo em vermelho — para lembrar vocé de que elas
nao devem ser duplicadas.



Vamos fazer esse primeiro encadeamento do compasso 1. O baixo ja esta feito e o temos com a
terca no segundo acorde (fa). Falta ré e la. Iremos, de preferéncia, duplicar a fundamental, tendo assim
dois rés e um la. Mas podemos tentar duplicar a quinta, pois as vezes isso facilita do trabalho.

Monte o segundo acorde evitando paralelismos inadequados (quintas, oitavas etc.), cruzamen-
tos, sobreposi¢cdes e movimentos melddicos indevidos (muito grandes) em cada voz, buscando o me-
nor movimento geral possivel etc. Apds escrever, ouga 0 encadeamento. Proceda assim em cada
encadeamento.
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Vocé ja tem todas as regras anotadas em um caderno? Se nao, faga isso imediatamente e nao se es-
queca da regra pratica apresentada no item 5.4 deste livro. Sem isso sera bem dificil prosseguir no estudo,
pois comecara a parecer uma bola de neve: erro gerando erro, incompreensao gerando incompreensao.

6.5 Encadeando um trecho completo

A partir de agora e até o fim do capitulo, trabalharemos com o trecho abaixo. Veja e ouga o Exem-
plo 6.22. Em roxo foi indicada a terga dos acordes.

Exemplo 6.22
¢)
Tom: DS maior
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No Exemplo 6.23 temos a harmonizagdao do que vimos no exemplo anterior. Ouca o trecho e

atente para a sonoridade. Va olhando a partitura e observe que:

todos os acordes estdo completos (com fundamental, terga e quinta), seguindo a cifragem e
sem tergas duplicadas. Observe que as tercas estdo em vermelho e que em nenhum acorde
aparece duas notas nessa cor;

em alguns acordes a quinta foi duplicada (em roxo). Isso nao € um erro e na verdade facilitou
o trabalho de harmonizar sem cometer erros neste exemplo, permitindo haver uma melodia
mais fluente no soprano;

2. melodicamente, cada uma das trés vozes superiores (soprano, contralto e tenor) ndo realizou
saltos de sétima ou maiores que a oitava (nona etc.). Observe ainda que o baixo nao fez ne-
nhum movimento melddico com saltos de sexta, sétima ou maiores que a oitava;

3. se conseguiu manter notas comuns na mesma voz em todos os encadeamentos possiveis.
Veja as ligaduras que foram colocadas apenas para ressaltar esse aspecto;

4. sera que tivemos algum erro de movimento paralelo inapropriado, cruzamento ou sobreposicao?
Veremos isso a seguir!

Exemplo 6.23
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Exercicio 2
©

Na partitura, temos apenas um extrato com o baixo e o tenor (nosso primeiro par de vozes) do que
tinhamos no Exemplo 6.23.
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Ouca e veja se temos algum destes erros:

1. Movimento de quintas paralelas entre essas duas vozes: para conferir isso, va falando o in-
tervalo simples (ignore se estiver com mais de uma oitava) entre as vozes em cada tempo.
Esta numerado o intervalo aqui neste exemplo para vocé ter uma ideia do que tem que fazer
mentalmente no futuro. Observe ainda que isso ndo é a notagao do baixo cifrado, embora

coincida muitas vezes, pois aqui estamos vendo o baixo como nota mais grave. Com os nu-
meros marcando os intervalos fica facil. Tem algum 5 seguido de 57

Resposta:

2. Movimento de unissono ou oitava paralela. Tem algum 1 seguido de 1? Tem algum 8 seguido
de 87

Resposta:

3. Sobreposicao de vozes. Atente para os momentos em que as vozes saltam em movimen-
to direto (vao para a mesma direcdo com um salto grande).

Resposta:

4. Cruzamentos de vozes. Se o tenor ficou mais grave que o baixo em algum momento.

Resposta:

Exercicio 3
¢

Agora temos apenas o baixo e o contralto (nosso segundo par de vozes) comparado ao que
tinhamos no Exemplo 6.23.
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Indique os intervalos por meio de numeros de 1 a 8. Se for mais de uma oitava, considere os

intervalos simples (2 no lugar de 9, 3 no lugar de 10, 4 no lugar de 11 etc.). Siga o exemplo dos com-

passos 1 e 2.

()
)” 4
F AN

]

NaRiR

8 6 3

T TrirrriF o

Ouca e veja se temos algum destes erros (nao se irrite por fazer isso em cada par de vozes, pois
esse procedimento faz parte do aprendizado!):

. Movimento de quintas paralelas entre essas duas vozes (lembre-se de que falamos quinta, mas

nao importa a oitava. Pode ser quinta, décima segunda e até mesmo décima nona). Tem 5 57

Resposta:

Movimento de unissono ou oitava paralela. Tem 1 1 ou 8 87

Resposta:

Sobreposicao de vozes. Atente para os momentos em que as vozes saltam em movimento
direto (vao para a mesma diregdo com um salto grande). Como estamos verificando entre
vozes saltadas n&o contiguas, sera muito improvavel haver uma sobreposi¢do de vozes.

Resposta:

Cruzamentos de vozes. Observe se o contralto ficou mais grave que o baixo em algum momento.
Como estamos verificando entre vozes saltadas, sera muito improvavel haver um caso desses.
Resposta:




Exercicio 4

0

Nesse momento temos o baixo e 0 soprano (nosso terceiro par de vozes).

1

Ouca e veja novamente se temos algum destes erros:

1.

Movimento de quintas paralelas entre essas duas vozes: lembre-se de que falamos quinta, mas
nao importa a oitava. Pode ser quinta, décima segunda e até mesmo décima nona. Tem 5 5?

Resposta:

Movimento de unissono ou oitava paralela. Obviamente inclui qualquer oitava acima, como a
décima quinta. Tem 1 1 ou 8 8?

Resposta:

Sobreposicao de vozes. Atente para os momentos em que as vozes saltam em movimento
direto (vao para a mesma direcdo com um salto grande). Como estamos verificando entre
vozes saltadas, sera muito improvavel haver uma sobreposi¢ao de vozes.

Resposta:

Cruzamentos de vozes. Observe se o soprano ficou mais grave que o baixo em algum momento.

Como estamos verificando entre vozes saltadas, sera muito improvavel haver um caso desses.

Resposta:
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Exercicio 5

0

Agora temos o tenor e o contralto (nosso quarto par de vozes). Como feito anteriormente, indique

os intervalos por meio de numeros de 1 a 8.
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Ouca e veja mais uma vez se temos algum destes erros:

1. Movimento de quintas paralelas entre essas duas vozes.

Resposta:

2. Movimento de unissono ou oitava paralela.

Resposta:

3. Sobreposicao de vozes. Atente para os momentos em que as vozes saltam em movimento

direto.

Resposta:

4. Cruzamentos de vozes. Verifique se o contralto ficou mais grave que o tenor em algum mo-
mento. Tenha atengao especial neste caso, pois estamos entre o tenor e o contralto. E comum

o iniciante fazer sem querer cruzamentos entre estas vozes.

Resposta:




Exercicio 6
©

Temos agora o tenor e 0 soprano (nosso quinto par de vozes). Como feito anteriormente, indique
os intervalos por meio de numeros de 1 a 8.
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Ouca e veja novamente se temos algum destes erros:

1. Movimento de quintas paralelas entre essas duas vozes.

Resposta:

2. Movimento de unissono ou oitava paralela.

Resposta:

3. Sobreposicao de vozes. Atente para os momentos em que as vozes saltam em movimento
direto.

Resposta:

4. Cruzamentos de vozes. Verifique se o soprano ficou mais grave que o tenor em algum
momento.

Resposta:
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Exercicio 7
¢

Veja agora nosso ultimo par de vozes: o contralto e o soprano. Como feito anteriormente, indique
os intervalos por meio de nimeros de 1a 8
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Ouca e veja mais uma vez se temos algum destes erros:

1. Movimento de quintas paralelas entre essas duas vozes.

Resposta:

2. Movimento de unissono ou oitava paralela.

Resposta:

3. Sobreposicao de vozes. Atente para os momentos em que as vozes saltam em movimento
direto.

Resposta:

4. Cruzamentos de vozes.

Resposta:

Por fim, apenas para finalizarmos a analise do trecho, vamos ouvir todas as vozes novamente.
Ouca e veja esse trecho no Exemplo 6.24.
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Exemplo 6.24
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Tom: D6 maior
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Agora é a sua vez!

Exercicio 8

Nao mude o primeiro acorde, o qual ja esta escrito! Encadeie todos os acordes (incluindo, obvia-
mente, o primeiro) seguindo tudo o que foi exposto até agora. Lembre-se de que essa ndo € uma tarefa
banal e pode demorar muitas horas. E possivel que vocé chegue ao final e veja que tem que fazer
tudo novamente, pois ficou muito grave, por exemplo, saindo da tessitura de uma voz. Bom, mas daqui
para a frente esse sera o nosso trabalho para aprendermos conducao de vozes segundo a harmonia
tradicional. Utilize suas anotacdes para saber o que pode ou nao ser feito. A cada acorde escrito, oucga
e confira se ndo ha erros de duplicagdes, saltos, cruzamentos, movimentos paralelos inadequados e
sobreposicoes. Tudo isso deve estar em sua mente e no papel.

Dica 1: escreva o baixo todo primeiro o mais grave possivel. Possivel significa sem saltos errados
e respeitando a tessitura.

Dica 2: nao tente copiar os exemplos dados nas paginas anteriores, pois dificlmente vocé con-
seguira encaixa-los sem cometer algum erro.

Tom: D6 maior
/()
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Boa pratica!
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e
CAPITULO 7

Encadeamento de triades no estado fundamental
na primeira e na segunda inversao com e sem

notas comuns






7.1 Primeiras palavras

Neste capitulo estudaremos o encadeamento de triades em qualquer estado. Ja aprendemos
como se cifra acordes no estado fundamental e na primeira inversao. Agora vamos aprender como fica
a cifragem no caso da segunda inversao. Depois, estudaremos como utilizar esses acordes.

7.2 Observacdes sobre a notacao do haixo cifrado

A escrita da cifragem do baixo cifrado para os acordes na segunda inversao € representada por
um 4 e um 8 abaixo da nota do baixo. Assim, temos no segundo acorde do Exemplo 7.1 um acorde do
quinto grau com quarta e sexta. Ou, pensando na nota do baixo, um ré com quarta e sexta. Observe
que, como estamos em do maior, temos um acorde de sol maior. Lembre-se de que a cifragem que
estamos vendo € bem diferente da cifragem popular. Nunca confunda. Se vocé entendeu bem pode ir
para o proximo item.

Exemplo 7.1
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Tom: D6 maior
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Veja o compasso 1 do Exemplo 7.2. Imagine nosso tecladista barroco lendo uma partitura com
baixo cifrado. Se aparecer apenas uma nota ré, o que ele faz?

Ele subentende que tem uma terga e uma quinta como notas de acorde, ou seja, ele pensara: o
acorde tem ré (a nota escrita), fa (a nota uma terga acima subentendida) e la (a nota uma quinta acima
subentendida). Isso resultaria em um acorde de ré menor (Dm). Entao ele executaria como desejasse
as notas. Veja (e ouga!) o compasso 2 desse exemplo para ter uma ideia do que ele poderia tocar.
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Exemplo 7.2
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No caso de aparecer um © abaixo do baixo (da nota ré), como no compasso 1 do Exemplo 7.3, o
que faria nosso tecladista barroco?

Ele tocaria o ré no baixo e subentenderia que no acorde existe uma terca acima do ré, que seria
o fa. Ele iria subentender que existiria uma quinta, mas seria surpreendido pela sexta, indicada na cifra.
Entao, para evitar dissonancia, optaria pela sexta no lugar da quinta. Assim, ele teria como outra nota
do acorde a nota si. No caso, o acorde resultante seria a triade de si diminuto com a terca no baixo
(Bdim/D). Veja (e ouga!) no compasso 2 do Exemplo 7.3 como ele poderia executar a cifragem.

Exemplo 7.3
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Agora, no Exemplo 7.4, apareceu um , e um ° abaixo do baixo (da nota ré). O que faria nosso
tecladista barroco?

Ele tocaria o ré no baixo. Depois, iria subentender que teria uma nota uma terga acima do ré, mas
veria que na cifragem ha um 4 e, assim, para nao chocar a terca com a quarta ele omitiria a tergca. Com
a quinta e a sexta ele faria a mesma coisa, dando preferéncia para a sexta. Isso resultaria nas notas
ré (nota escrita), sol (quarta acima do ré) e si (sexta acima do ré). Este seria o acorde de sol maior na
segunda inversao (com a quinta no baixo) (G/D). Veja e ou¢a o compasso 2 do exemplo para ter uma
ideia do resultado.



Exemplo 7.4
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Exercicio 1

Monte as triades conforme a cifragem. O baixo ja esta escrito e obviamente s6 faltam as vozes
superiores. Acima do pentagrama cifre com cifragem popular.

Lembre-se: acordes de quarta e sexta no baixo cifrado sao triades da segunda inversao (ou seja,
com a quinta no baixo). Assim, a nota que esta no baixo é a quinta e ndo a fundamental. Observe a
armadura de clave para saber se o0 acorde € maior, menor ou diminuto.

Atente ainda para as regras de montagem de acordes: completar o acorde, duplicando a funda-
mental (de preferéncia) ou a quinta, mas nao duplicando a terca. Lembre-se de que o baixo aqui ja
esta fazendo a quinta. Nao deixe mais de uma oitava entre soprano e contralto e entre contralto e tenor.
Escreva apenas notas dentro da tessitura de cada voz.
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Agora que dominamos a cifragem, vamos aprender a encadear acordes de quarta e sexta.

Um primeiro dado é o seguinte: acordes de quarta e sexta sdo considerados dissonantes na
harmonia tradicional. E na harmonia tradicional tudo o que € dissonante deve ser tratado de maneira
a suavizar ou explicar esta dissonancia. Para os nossos ouvidos contemporaneos, isso pode parecer
sem muito sentido. Mas, mesmo assim iremos ouvir exemplos para sentir essa dissonancia. Ouca os
acordes apresentados no Exemplo 7.5. Qual o mais instavel?
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Exemplo 7.5
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7.3 Encadeando acordes de quarta e sexta na cadéncia l,° -V

Temos duas possibilidades para utilizar acordes na segunda inversao. A primeira é o acorde fazer
parte de uma cadéncia harménica do tipo 1,° — V. Este primeiro acorde desta cadéncia é chamado de
acorde cadencial de quarta e sexta. Veja e ouga os exemplos de 7.6 a 7.12.

Verifique que aqui no compasso 2 do Exemplo 7.6 estdo em roxo os acordes da cadéncia que
estamos utilizando como fundamento para justificar o uso do acorde dissonante, que € o | °.

Exemplo 7.6
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Tom: D6 maior
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No Exemplo 7.7 vemos que antes e depois dos dois acordes da cadéncia harmbnica que estamos
usando podemos ter qualquer acorde, nao necessitando, por exemplo, apds oV ir para o |. No exemplo
também vemos que o baixo pode saltar uma oitava entre as notas da cadéncia I,° — V.



Exemplo 7.7
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Tom: D6 maior
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No Exemplo 7.8 temos o |,° com a quinta duplicada, o que € bastante usual.

Exemplo 7.8
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Tom: D6 maior
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O Exemplo 7.9 mostra mais uma possibilidade.
Exemplo 7.9
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O Exemplo 7.10 mostra apenas a cadéncia, o que € um encadeamento totalmente correto. Nao
necessita ter nenhum acorde adicional, nem antes nem depois, para que isso possa ser justificado na

harmonia tradicional.

Exemplo 7.10
D)

Tom: D6 maior
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Nos exemplos 7.11 e 7.12 temos exemplos em outras tonalidades.

Exemplo 7.11
D)

Tom: Ré maior
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Exemplo 7.12
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Tom: Mib maior
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Exercicio 2

Encadeie estas duas sequéncias de acordes. Siga todas as regras aprendidas até o momento.
Observe que o baixo ja esta escrito com sua cifra. Respeite isso!

e B\
Lembrando:

Quando nao houver nada é triade no estado fundamental: fundamental no baixo.

Quando houver um © é triade na primeira inversdo: terga no baixo.

Quando houver um ,°® é triade na segunda invers&o: quinta no baixo.
N J

Tom: D6 maior

1
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Exercicio 3

Encadeie estas trés sequéncias de acordes. Siga todas as regras aprendidas até o momento.
Observe que nao temos o baixo escrito. Sera parte do seu trabalho escrevé-lo. Siga os graus indicados
e as tonalidades.

Tom: D6 maior Tom: Sib maior Tom: Sol maior
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7.4 Encadeando acordes de quarta e sexta sem saltos no bhaixo

Agora vamos estudar a outra possibilidade do uso dos acordes na segunda inversao. Vocé lembra
que citamos ha pouco duas possibilidades? Pois bem, vamos ver essa outral
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A segunda possibilidade é montarmos uma condugéo de vozes na qual ndo exista salto com o
baixo, nem antes e nem depois de ele ser a quinta de um acorde. E isso que temos no Exemplo 7.13.
Aprecie isso! Veja que o baixo nunca salta e que no acorde do meio temos a quinta no baixo.

Exemplo 7.13
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Exercicio 4

Agora um trabalhinho para vocé!

Analise cada uma das triades, coloque a cifragem do baixo cifrado juntamente com os graus e
acima a cifragem popular. Siga o exemplo dos compassos 1 e 2.

Tom: DS maior
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7.5 Resumo sobre as possibilidades de encadeamento de acordes de quarta e sexta

Como resumo, podemos pensar que temos duas maneiras de justificar acordes na segunda in-
versao (acordes de quarta e sexta):

* a primeira s6 serve para justificar esse uso quando o acorde na segunda inversdo ocorre
no primeiro grau e esta como acorde cadencial de quarta e sexta na cadéncia |,° — V. A van-
tagem é que n&o nos preocupamos com o que ocorre antes do acorde de quarta e sexta e
nem depois do V;
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+ asegunda maneira permite que o acorde de quarta e sexta aparega em qualquer grau (1,%,
ii,°, iii,%, 1V,°%, V.5, vi,f e vii°,°), mas ele deve aparecer entre dois acordes (um antes e outro
depois). Além disso, esses dois acordes devem ser escolhidos de forma que nao haja saltos
no baixo nem antes e nem depois do acorde central (o acorde de quarta e sexta).

Uma observagao geral deve ser feita: ndo se pode encadear dois acordes seguidos na segunda
inversao.

Observe no Exemplo 7.14 alguns acordes de quarta e sexta corretamente utilizados. Os segun-
dos acordes de cada sequéncia sao os acordes de quarta e sexta.

Exemplo 7.14
D)

Tom: D6 maior
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7.6 Pratica de encadeamento de acordes de quarta e sexta sem saltos no baixo
Vamos explorar melhor a possibilidade de uso dos acordes de quarta e sexta sem saltos no baixo.
Exercicio 5

Complete as sequéncias de trés acordes. O acorde central ja € dado, assim como o baixo. Resta
a vocé escolher corretamente os acordes anterior e posterior, evitando acordes de quarta e sexta se-
guidos, e o acorde vii°, 0 qual ainda ndo estudamos. Escolha os acordes e circule-os. Por fim, realize
as conducgdes de vozes seguindo todas as regras vistas até agora.
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a) No acorde anterior temos do no baixo. Assim, neste primeiro acorde vocé devera escolher
entre | e vi°, desconsiderando IV %, o qual € o mesmo acorde que aparecera em seguida. No
terceiro acorde temos novamente o dé no baixo. Vocé devera escolher também entre | e vi®,
ja que IV,® € o mesmo acorde visto anteriormente.

g
TR
g

b

g
TR
—TR ™

Iv,5
I, I,
vié vi®
ou ou
IV, IV,

? ?

b) No acorde anterior temos dé no baixo. Vocé devera escolher entre | e vi, desconsiderando
IV,%, o qual € o mesmo acorde que aparecera em seguida. No acorde posterior temos ré no
baixo. Assim, neste terceiro acorde vocé devera escolher entre ii, vii e IV °, desconsiderando
V%, que representaria acordes seguidos na segunda inversé&o, e vii®%, ja que ainda n&o apren-
demos a trabalhar com acordes com quinta diminuta.

=06

vi vii
ou ou
6 b
IV, " P
l) 1‘)
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¢) No acorde anterior temos si no baixo. Assim, neste primeiro acorde vocé devera escolher
entre vii°, V® e iii,°. Desconsidere vii°, com o qual ainda n&o aprendemos a lidar, e IV %, que €
0 mesmo acorde que aparecera em seguida. No acorde posterior temos do no baixo. Neste
terceiro acorde vocé devera, entao, escolher entre | e vi®, desconsiderando IV46, que é o mes-
mo acorde visto anteriormente.

ou ou
iy IV,
0 .

d) No acorde anterior temos si no baixo. Assim, neste primeiro acorde vocé devera escolher
entre viic, V& e iii46. Desconsidere vii°, com o qual ainda n&o aprendemos a lidar, e iii46, que
também €& um acorde na segunda inversao. No acorde posterior temos ré no baixo. Neste ter-
ceiro acorde vocé devera escolher entre ii, vii°® e V46, desconsiderando V46, que representaria
acordes seguidos na segunda inversao, e Vii%, ja que ainda ndo aprendemos a trabalhar com
acordes com quinta diminuta.
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e) No acorde anterior temos ré no baixo. Assim, neste primeiro acorde vocé devera escolher entre
ii, vii© e V,°, desconsiderando V,°, que representaria acordes seguidos na segunda inversao,
e vii’®, ja que ainda n&o aprendemos a trabalhar com acordes com quinta diminuta. No acorde
posterior temos si no baixo. Neste terceiro acorde vocé devera escolher V¢, desconsiderando
vii°, com o qual ainda n&o aprendemos a lidar, e iii,°, que € um acorde na segunda inversé&o.

f) Agora, é a sua vez! Conforme foi encaminhado até agora, escolha o acorde e complete a
harmonizacao com as vozes superiores no primeiro e no terceiro acorde.

- o
\ [ [ |
6

-e IV4 -
ii, vii®,
\!ii()(’ \__-’ 6
ou ou

6
Yi iiig®

2 9

Vimos no exercicio anterior possibilidades de acordes de quarta e sexta envolvendo o IV,°. Vamos

analisar agora outro caso? Veja o Exemplo 7.15.

Exemplo 7.15
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Lan d

Informamos apenas o acorde central. Teremos que escolher o acorde anterior e o posterior in-

cluindo a nota do baixo. Siga os passos:

» Passo 1 — Inicie completando o baixo. Lembre-se de que nao pode haver saltos no baixo. Veja

o Exemplo 7.16.
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Exemplo 7.16
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» Passo 2 — Imagine no primeiro acorde que o baixo faz a fundamental e escreva a cifragem al-
guns centimetros abaixo do normal. Veja o Exemplo 7.17.

Exemplo 7.17
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Qﬁ
Lan
Lan

L g

» Passo 3 — Imagine no primeiro acorde que o baixo faz a terga e escreva a cifragem abaixo da
anterior. Veja o Exemplo 7.18.

Exemplo 7.18

A
Cﬁ
Lan
Lan @

3 I £
T
iy
V1
IV

121



» Passo 4 — Imagine no primeiro acorde que o baixo faz a quinta e escreva a cifragem abaixo da

anterior. Veja o Exemplo 7.19.

Exemplo 7.19
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» Passo 5 — Repita os passos de 2 a 4 para o terceiro acorde. Veja o Exemplo 7.20.

Exemplo 7.20
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» Passo 6 — Exclua os acordes de quarta e sexta das suas opg¢oes de acordes, pois isso resultaria
no mesmo acorde ou em acordes de quarta e sexta seguidos. Veja o Exemplo 7.21.

Exemplo 7.21
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* Passo 7 — Exclua, no momento, os acordes do vii°, pois ainda n&o aprendemos a lidar com eles.

Veja o Exemplo 7.22.

Exemplo 7.22
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Passo 8 — Escolha entre os acordes restantes aquele que desejar. Veja o Exemplo 7.23.

Exemplo 7.23
(A

T
M
M

:ﬁ
TR

=®

» Passo 9 — Escreva a cifragem no local adequado e realize a condugéo de vozes seguindo todas
as regras aprendidas. Veja o Exemplo 7.24.

Exemplo 7.24
Q)

/ﬂ |
Yy 5 ]

e
Ein

—Teal W

< TN

vi iiis

124



Exercicio 6

Escolha os acordes 1 e 3 e realize o encadeamento conforme todas as regras vistas até o mo-
mento. Siga os nove passos indicados anteriormente.

N
TTel| M TTe M
TN (& TR A

Exercicio 7

Para finalizar esse estudo sobre os acordes de quarta e sexta, vocé devera completar a sequéncia
abaixo. Ja estao escritos o soprano e o baixo. Complete com o contralto e o tenor. Nao mude o soprano
e o baixo! Tente imaginar que acordes sao possiveis considerando que o baixo pode estar em qual-
quer estado (fundamental, primeira ou segunda inverséo). Depois de realizar a escolha dos acordes
e a conducao das vozes, escreva apenas 0s numeros do baixo cifrado. Por exemplo: se no compasso
4 voceé utilizar o acorde de sol maior, abaixo do baixo vocé escrevera 46 e nada mais, indicando que o
acorde esta na segunda inversao. Antes, durante e apds a escrita, ouga para entender a musicalidade

do exercicio.
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CAPITULO 8

Tratamento para acordes de sétima

e com quinta diminuta






8.1 Primeiras palavras

Neste capitulo aprenderemos muitas coisas novas, como podemos ver e ouvir no Exemplo 8.1, as
quais criam possibilidades adicionais de expressao: trata-se do uso de tétrades, das cifragens diferen-
tes para tétrades, do uso do vii° e da triplicacdo da fundamental. Nao se preocupe em entender agora,
s6 estamos apresentando-as.

Exemplo 8.1
D)
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8.2 Revisao dos conceitos estudados anteriormente

Antes de mostrarmos as novidades, resumiremos aqui as regras que temos seguido, apresentan-
do exemplos positivos e negativos. Fique atento aos titulos dos tépicos que aparecerao!

8.2.1 Cifragens

Os graus com algarismos romanos maiusculos indicam acordes maiores. Aqueles com algaris-
mos romanos minusculos indicam acordes menores. Acordes diminutos sao representados por algaris-
mos romanos minusculos e mais um pequeno circulo sobrescrito (°). O Exemplo 8.2 ilustra a maneira
adequada de se utilizar a cifragem segundo o que estamos estudando.
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Exemplo 8.2
D)

Tom: D6 maior

)
(e P [e) P ©
U P [§] P [ @] O O <«
O O © O
)4 g P= 8 O ©
\H o (@) ©
| il iii v Vv vi vii®

Veja exemplos negativos no Exemplo 8.3: triade diminuta com algarismos romanos maiusculos,
triade menor com algarismos romanos maiusculos e triade maior com algarismos romanos minusculos.

Exemplo 8.3
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Tom: Ré maior
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8.2.2 Tessitura das vozes

Exe

¢)

O Exemplo 8.4 indica a tessitura de cada uma das vozes que estamos utilizando como padréo.

mplo 8.4

extensao para o

extenséo para o

contralto soprano
0 .
- -

& =

A3

¢ —

& &
o —_

6): - -

rd J
N &

extenséo para o baixo

extensdo para o tenor

O Exemplo 8.5 apresenta um exemplo negativo: identifique o erro visualmente. Ndo é necessario

escrever aqui, apenas observar.

Exemplo 8.5
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Tom: D6 maior
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O Exemplo 8.6 mostra um exemplo positivo: veja que o erro do exemplo anterior nao existe mais.

Exemplo 8.6
¢)

Tom: D6 maior
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8.2.3 Distancia entre SC, CT e TB

Entre o soprano e o contralto ndo € bom haver mais que uma oitava para nao quebrar a unidade
sonora do coro. Veja e ouga exemplos negativos e positivos no Exemplo 8.7.

Exemplo 8.7
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Entre o contralto e o tenor também n&o é bom haver mais que uma oitava para ndo quebrar a
unidade sonora. Veja e ouga exemplos negativos e positivos no Exemplo 8.8.
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Exemplo 8.8
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Entre o tenor e o baixo (diferentemente do que ocorre entre SC e CT) pode haver mais de uma
oitava, pois isso ndo causa a quebra da unidade sonora do grupo. Veja e ouga boas praticas no Exem-

plo 8.9.

Exemplo 8.9
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8.2.4 Preferéncias na duplicagdo de notas

Nas triades maiores é preferivel duplicar a fundamental. A quinta também pode ser duplicada,
mas a terga nao. Veja exemplos negativos no Exemplo 8.10.

Exemplo 8.10
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Tom: D6 maior
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Veja abaixo exemplos positivos com fundamentais duplicadas (Exemplo 8.11).

Exemplo 8.11
¢)

Tom: D6 maior
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No Exemplo 8.12 temos mais exemplos positivos, agora com quintas duplicadas.

Exemplo 8.12
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Nas triades menores também ¢é preferivel se duplicar a fundamental. A quinta também pode ser
duplicada. A terga, porém, embora nao haja preferéncia, nao apresenta um efeito tdo negativo do que
quando em triade maior. Veja, a seguir, exemplos um pouco negativos (Exemplo 8.13).

Exemplo 8.13
Q)

Tom: D6 maior
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No Exemplo 8.14 temos mais exemplos positivos com fundamentais duplicadas.

Exemplo 8.14
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Tom: D6 maior
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No Exemplo 8.15 temos outros exemplos positivos com quintas duplicadas.

Exemplo 8.15
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8.2.5 Cruzamento de vozes

Em um acorde o cruzamento de vozes ocorre quando:

* 0 soprano canta mais grave que o contralto; ou
* 0 contralto canta mais grave que o tenor; ou

» 0 tenor canta mais grave que o baixo.

Veja abaixo exemplos negativos com cruzamentos entre contralto e tenor (Exemplo 8.16). Perce-

ba a notacdo em vermelho.

=)}
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Exemplo 8.16
D)

Tom: D6 maior
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Agora compare com o Exemplo 8.17, no qual foi corrigido o erro de cruzamento entre contralto e tenor.

Exemplo 8.17
Q)
Tom: D6 maior
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8.2.6 Unissonos e quintas paralelas

Alguns movimentos paralelos entre duas vozes sdo considerados errados:

1. 0 unissono ou qualquer outro intervalo uma ou mais oitavas acima do unissono — considere
ainda as oitavas consecutivas obtidas por movimento contrario.

2. a quinta ou qualquer outra quinta uma ou mais oitavas acima da quinta — considere ainda as
quintas consecutivas obtidas por movimento contrario.

No Exemplo 8.18 temos exemplos negativos com unissono, oitavas paralelas etc. No compasso
1 entre soprano e baixo temos décimas quintas paralelas (o0 que para nés € chamado simplesmente
de oitava paralela); no compasso 2 entre tenor e baixo temos oitavas paralelas de fato; no compasso
3 entre contralto e o baixo temos novamente oitavas paralelas; por fim, no ultimo compasso temos
unissono paralelo entre contralto e tenor.



Exemplo 8.18
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Agora veja no Exemplo 8.19 alguns exemplos positivos na corre¢éo do que foi visto no Exemplo 8.18.

Exemplo 8.19
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Para analisar exemplos negativos com quintas e décimas segundas (quintas oitavadas), veja o
Exemplo 8.20.

Exemplo 8.20
)

L LR .
I

0
61
B2

TR [T
[\ ) Y

r)
?

R\ L e
TR T
TR T
L

TOIN L

N
\

137



138

O Exemplo 8.21 apresenta exemplos positivos corrigidos com os do exemplo anterior. Compare-os!

Exemplo 8.21
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8.2.7 Sobreposicao

A sobreposicao de vozes ocorre quando:
1. uma voz que é mais aguda € ouvida em nota mais grave que uma voz mais grave no acorde
posterior; ou

2. uma voz que € mais grave € ouvida em nota mais aguda que uma voz mais aguda no acorde
posterior.

Vejamos inicialmente no Exemplo 8.22 exemplos negativos do caso 1 (uma voz que é mais aguda
€ ouvida em nota mais grave que uma voz mais grave no acorde posterior):
* no compasso 1 o contralto executa um mi3 no primeiro acorde e o tenor um fa3 no acorde posterior;

* No compasso 2 0 soprano executa um sol3 no primeiro acorde e o contralto um 143 no acorde
posterior;

* no compasso 3 o tenor executa um mi2 no primeiro acorde e o baixo um fa2 no acorde posterior.

Exemplo 8.22
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Agora temos exemplos positivos (Exemplo 8.23) dados na corregdo do exemplo anterior. Ouga e
confira tudo!

Exemplo 8.23

Q)

)

SO T o
g J ] J e 4

s —

Vejamos no Exemplo 8.24 exemplos negativos do caso 2 (uma voz que é mais grave € ouvida em
nota mais aguda que uma voz mais aguda no acorde posterior):

* no compasso 1 o tenor executa um fa3 no primeiro acorde e o contralto um mi3 no acorde
posterior;

* no compasso 2 o contralto executa um la3 no primeiro acorde e o soprano um sol3 no acorde
posterior;

* no compasso 3 o baixo executa um fa2 no primeiro acorde e o tenor um mi2 no acorde posterior.

Exemplo 8.24
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Agora temos exemplos positivos (Exemplo 8.25) dados na corre¢cao do exemplo anterior.

Exemplo 8.25
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8.2.8 Saltos em cada voz

As vozes superiores (soprano, contralto e tenor) possuem uma boa possibilidade de saltos. Estes
podem ser feitos de sexta ou oitava, porém os de sétima ndo sao bem-vindos, assim como aqueles
superiores a oitava.

Exemplo negativo: salto de sétima no soprano — Exemplo 8.26. Para senti-lo melhor, cante o
soprano.

Exemplo 8.26
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Exemplo negativo: salto de sétima no contralto — Exemplo 8.27. Para senti-lo melhor, cante o
contralto.

Exemplo 8.27
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Exemplo negativo: salto de nona no tenor — Exemplo 8.28. Para senti-lo melhor, cante o tenor.

Exemplo 8.28
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Exemplos positivos: correcao dos exemplos anteriores nos Exemplos 8.29, 8.30 e 8.31. Cante
agora as vozes corrigidas para ver se ficou mais facil de executa-las!

Exemplo 8.29
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Exemplo 8.30
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Exemplo 8.31

)

,n|‘|i|,

S SIS

Jdd .
—ri°
1

f?f

8.3 0 tratamento das dissonancias

Apos toda essa revisao, finalmente entraremos no tratamento das dissonancias em tétrades e em
acordes com quinta diminuta, que é o nosso temal!

Inicialmente é importante salientar: nesses nossos exercicios de harmonia tradicional, ndo é
possivel fazer como na musica popular, utilizando notas de tens&o (dissonéancias) a bel prazer. Veja o
Exemplo 8.32. Para nés, diversos erros teriam sido cometidos neste trecho. Observe que, musicalmen-
te, tentei escrever tudo correto e soando bem, mas essa néo € a sonoridade que estaremos buscando
no momento. Ou seja, a intencao é parecer musica classica (barroco, classicismo, romantismo etc.), e
nao popular (MPB, Jazz etc.).
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Exemplo 8.32
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8.3.1 Sétimas preparadas e resolvidas

A primeira possibilidade do uso de tétrades é a seguinte: todas as sétimas devem ser preparadas
e resolvidas.

Preparar é fazer a nota dissonante ser ouvida como nota consonante, na mesma voz e oitava,
no acorde anterior. Veja no Exemplo 8.33 uma dissonancia (a nota mi3, em vermelho). Ela esta no
contralto! Observe que na cifragem da harmonia tradicional escrever um sete (") em algarismo indo
arabico significa que é uma tétrade no estado fundamental. Para saber que tipo de tétrade (maior com
sétima maior, maior com sétima, menor com sétima etc.) é utilizada, deve-se observar a armadura de
clave. Assim, jamais pense que 7 significa sétima menor (pode ser menor ou maior, dependendo da
armadura de clave).

Exemplo 8.33
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Ou seja, no caso em questao devemos ter a nota mi3 sendo ouvida no acorde anterior na mesma
voz (no contralto, nesse caso). Veja o Exemplo 8.34.

Exemplo 8.34
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Mas isso ndo basta. E necessario que a nota dissonante seja consonante no acorde anterior.
Para isso, a nota mi3 teria que ser a fundamental, a terga (maior ou menor) ou a quinta (justa) de um

acorde. Veja algumas possibilidades no Exemplo 8.35. Em outras palavras: a sétima tem que ser uma
nota de enlace harménico.

Exemplo 8.35
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Apos realizar a preparacao da dissonancia, € necessario proceder com sua resolugao.

Resolver uma dissonancia significa fazé-la se tornar consonante no acorde posterior na mesma
voz e sem saltos. A melhor forma de resolver uma dissonancia é fazendo com que ela desga por grau
conjunto no acorde posterior, ou seja, sem saltos ir para a nota de baixo na escala. Veja no Exemplo
8.36 que o contralto do mi3 desceu para o ré3.



Exemplo 8.36
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Bom, se ré é a nota que deve constar no contralto, quais sdo os acordes nos quais ela é consonante?
Os compassos de 1 a 3 do Exemplo 8.37 mostram o ré como fundamental, terca e quinta. Confiral

Exemplo 8.37
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Agora veja, ouga e analise os compassos de 1 a 3 do Exemplo 8.38. Verifique que todas as séti-
mas foram preparadas e resolvidas. Ficou claro? Se nao, volte um pouco e releia as paginas anteriores.

Entender isso é fundamental para prosseguir!

Exemplo 8.38
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8.3.2 Resumo da cifragem das tétrades

Note que apresentamos novas cifragens por conta das tétrades: veja o quadro, copie-o em seu
caderno de anotacdes e memorize-o:

7 — tétrade no estado fundamental (fundamental no baixo)
;. — tétrade na primeira invers&o (ter¢a no baixo)

. — tétrade na segunda inverséo (quinta no baixo)

2 — tétrade na terceira inversao (sétima no baixo)

8.3.3 Ordem de prioridade das regras

Antes de continuar, vamos discutir uma questao importante: qual a prioridade das regras? Se eu
tiver que infringir algumas delas, que critérios utilizarei para escolher entre as varias possibilidades?
Bom, a ordem de prioridade seria a seguinte:

. i N ~ N\
1° Respeito a extenséo das vozes.

2° Respeito ao nao uso de quintas e oitavas paralelas ou consecutivas etc.

3° Respeito ao ndo uso de saltos melddicos superiores a oitava e de sétima nas vozes soprano,
contralto, tenor e baixo.

4° Respeito ao ndo uso de cruzamentos de vozes.

5° Respeito ao nao uso de sobreposi¢cao de vozes.

6° Respeito a resolugéo de dissonancias.

7° Respeito a preparagao de dissonancias.

8° Respeito a nao duplicagao de dissonancias (sétimas, quintas diminutas etc.).
9° Respeito a nao duplicagdo de tergas em acordes maiores.

102 Respeito ao nédo uso de saltos de sexta no baixo.

112 Respeito a nao duplicacao da terca em acordes menores.
N\ J

Mantenha esta listagem sempre a mao para realizar seus exercicios. Vocé ira precisar!



Exercicio 1

Complete a harmonizagao do primeiro e do ultimo acorde das quatro sequéncias a seguir. Obser-
ve as notas ja escritas. Lembre-se de seguir todas as regras de escrita que temos visto.

Tom: D6 maior
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8.4 Quintas diminutas preparadas e resolvidas

Além de utilizada para as dissonancias de sétima, a ideia de preparar e resolver vale também
para as dissonancias de quinta diminuta, mantendo-se a mesma logica. Observe atentamente, ouca e
reflita sobre cada encadeamento do Exemplo 8.39.

» Localize a nota dissonante (que é a quinta diminuta do vii°). Como estamos em dé maior, é a
nota fa do si diminuto (triade). Faga isso em cada um dos encadeamentos.

» Verifique se essa nota foi preparada (em nota consonante) e resolvida (também em nota
consonante).

 Verifique a cifragem utilizada para ter certeza de que esta entendendo tudo o que esta ocorrendo.

 \erifique que nos acordes com quinta diminuta a preferéncia de duplicacao é diferente do que
vimos nos acordes maiores € menores. Aqui a quinta é a pior nota para ser duplicada, pois é
dissonante. Ja a fundamental e a tergca podem ser livremente duplicadas.

* Observe que o acorde diminuto pode ocorrer em qualquer inversao.
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Exemplo 8.39
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Exercicio 2

Identifique erros conforme solicitado e circule-os. Siga 0 exemplo do compasso 1.

1. No compasso 1 indique o erro de oitava paralela (ja circulado no exemplo).
No compasso 2 indique o erro de duplicagao de dissonancia.

No compasso 3 indique o erro de quinta de triade diminuta ndo preparada.

> LN

No compasso 4 indique o erro de duplicagao de dissonancia, oitavas paralelas e dobramento
da terca em acorde maior.

0

Tom: D6 maior
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{_Exemplo de resoiuqéo_:
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8.4.1 Sétimas advindas de movimentos melddicos descendentes

No item 7.2.1 vimos a primeira possibilidade do uso de tétrades, que era a ideia de elas serem
preparadas e resolvidas. Agora veremos outra, que a é possibilidade de ela dispensar a preparagao
por conta de surgir o movimento melédico descendente sem salto, como se a voz estivesse executan-
do uma pequena escala descendente com trés notas juntas.

Observe o compasso 1 do Exemplo 8.40. Temos um fragmento descendente de escala com trés
notas: do-si-la. Quando isso ocorre, a nota do meio (no caso, a nota si) pode ser uma sétima de um
acorde. Porém, tanto a nota anterior como a posterior devem ser consonantes em seus respectivos
acordes. Observe que o dé é uma nota consonante no acorde anterior (¢ a fundamental do acorde de
do maior) e que a nota la também é consonante em seu acorde (é a terga do fa maior).

Nos compassos seguintes temos o mesmo fragmento de escala descendente (dé-si-la). Ouga, ob-
serve e confira como as notas anteriores e posteriores sdo consonantes e também observe a cifragem
e a condugao de vozes. Depois vocé tera que elaborar coisas desse tipo, por isso € importante que vocé
ouga e veja muitas vezes cada sequéncia para entender tudo o que esta ocorrendo em cada voz, entre
cada um dos seis pares de vozes (SC, ST, SB, CT, CB, TB) e nas quatro vozes como um todo.

Exemplo 8.40
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Lembre-se de pegar seu caderno e fazer anotagdes agora! E importante que vocé assimile esse
conhecimento para poder prosseguir.

No Exemplo 8.41, temos outros fragmentos de escala descendente com trés notas, nos quais a
nota central é a sétima de uma tétrade. Aprecie com atencao estes acordes e os analise. Uma observa-
¢ao: apresentamos exemplos apenas com o soprano, mas essa ideia de utilizar tétrades sem preparar
como fragmento de escala pode ser utilizada em qualquer uma das vozes.
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Exemplo 8.41
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Exercicio 3

Complete as vozes em cada uma das sequéncias. Observe a cifragem dada e as notas escritas
para a voz indicada. Escolha um acorde anterior e um posterior, de forma que as notas do fragmento
melddico descendente fiquem consonantes (ou seja, devem ser fundamentais, tercas maiores, tercas
menores ou quintas justas de acordes) e nao possam ser sétimas ou quintas diminutas. Depois, es-
creva a cifragem abaixo desses dois acordes (0 anterior e o posterior). Por fim, realize a condugéo de
vozes conforme todas as regras indicadas. Obviamente vocé tem que ir ouvindo o tempo todo para
sentir como esta ficando. Nao seja simplesmente um colocador de bolinhas!

Tom: D6 maior

S.
/0 | |
)" 4 L3 ] | 1
J\ <) 7 =]
[ Fan L) ] o F o
AN 7 Py
= 7
i
6). 3 S i
78 = 77 =
I | S
L b!
I vis® i’ IVs®

8.4.2 Uso de sétimas do V sem preparacao

Até o momento vimos duas possibilidades para utilizar dissonancias: a primeira consistiu nas prepa-
racdes e resolugdes e a segunda nos fragmentos de escala descendente. Agora, para finalizar teremos
nossa terceira possibilidade: uso de dissonancia apenas com resolucao para o V7 e suas inversoes.



Como o enunciado ja disse, quando temos acordes com sétima do quinto grau (V) ndo necessi-
tamos realizar nenhum tratamento especial anterior para utilizarmos a sétima do acorde. A Unica coisa
de que necessitamos é resolvé-la. Veja o Exemplo 8.42. Nos compassos 1 € 4 vemos no acorde central
um ponto interessante: temos a quinta sendo omitida. Isso ndo € considerado um erro no acorde V7 e
muitas vezes até ajuda a evitar quintas paralelas no encadeamento.

Exemplo 8.42
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Exercicio 4

Realize os encadeamentos seguindo a cifragem e todas as regras aprendidas até o momento.

Tom: D6 maior
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8.5 Exemplos do uso de dissonancias

Agora temos que pensar nesses conceitos envolvendo as dissonancias de uma forma mais
abrangente, ou seja, devemos ter em mente que todas essas possibilidades podem ocorrer na mesma
peca e as vezes no mesmo acorde. Vejamos o Exemplo 8.43.
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Exemplo 8.43
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No tempo 2 do compasso 1 o soprano canta uma sétima. Esta nao foi preparada, mas surgiu em
uma linha melddica do tipo fragmento de escala descendente vindo de nota consonante e indo para
nota consonante. No tempo 3 ocorre a mesma coisa, s6 que com o tenor. Veja o Exemplo 8.44.
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No compasso 2 do Exemplo 8.43, no segundo acorde temos no contralto uma sétima que foi pre-
parada e resolvida. Veja o Exemplo 8.45.

Exemplo 8.45
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Ainda no trecho do Exemplo 8.43, no compasso 3 do tempo 3 temos um acorde dissonante, que é
um acorde na segunda inversao. Porém, como ele esta no primeiro grau e é seguido do quinto, resulta
na férmula 1,°-V, a qual ndo necessita que o acorde na segunda inversdo chegue sem saltos no baixo.
Veja o Exemplo 8.46.
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Finalmente, no primeiro acorde do penultimo compasso do trecho do Exemplo 8.43, temos um
acorde dissonante, na segunda inversao. Porém, o baixo nao realiza salto antes ou depois dele e tanto
0 acorde anterior quanto o posterior ndo sdo acordes na segunda inversao. No segundo acorde do
compasso temos uma sétima que nao foi preparada, apenas resolvida. Porém, como ela é do V nao
existe problema nisso. Veja o Exemplo 8.47.
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Agora vamos ouvir a mesma sequéncia anterior, s6 que com algumas notas de inflexdo melddica
que foram inseridas para abrilhantar nosso exercicio. O objetivo € mostrar o potencial musical do que
foi ensinado até o momento. As notas de inflexdo melddica estdo pintadas de roxo. Sao elas: apogiatu-
ras’, bordaduras, notas de passagem, retardos e escapadas.

1 Ha, também, apojatura, equivalente ao termo apogiatura.
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Exemplo 8.48
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Embora este ndo seja um dos objetivos de estudo da presente obra, indicam-se aqui algumas
explicagdes sobre as notas de inflexdo melddica para servir como um breve guia ao leitor.

Quando colocamos uma melodia perante uma harmonia, podemos verificar que melodia e har-
monia se completam e combinam. Assim, quando ouvimos uma musica, sentimos unidade entre elas.

Ai, alguém poderia pensar: “Mas qual a relacao entre as notas da harmonia e da melodia? Sao as
mesmas notas?”. Bom, se formos buscar responder a essa questdo, veremos que a resposta é “nao”,
pois, geralmente, a melodia é composta ndo apenas das notas dos acordes.

A situacao ¢ ilustrada no Exemplo 8.49. Em um compasso tal de uma musica, a harmonia € repre-
sentada pelo acorde de C (d6 maior), cujas notas sao do, mi e sol. E, nesse mesmo compasso, temos
uma melodia composta das notas mi, ré, mi, fa, sol, 13, sol, nessa sequéncia.

Exemplo 8.49
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Como podemos ver, essa melodia é formada apenas por duas notas do acorde (mi e sol) e por
outras trés notas que nao sao do acorde (ré, fa e la). “E agora?”, perguntara o iniciante na arte da mu-
sica. Ora, o que permitiu que a melodia combinasse com o acorde, ja que a maioria das notas dela ndo



é uma nota do acorde? E a isso que buscaremos responder agora.

Ao criar uma melodia, apés uma harmonia ja estabelecida, a primeira possibilidade é utilizarmos
as notas do acorde. Assim, com um acorde de dé maior (dd, mi e sol), poderiamos ter melodias com
essas notas em qualquer ordem, com variagbes ritmicas, pausas, repeticoes e mesmo omissoes,
como se observa no Exemplo 8.50.

Exemplo 8.50
)

A segunda possibilidade seria utilizarmos notas de passagem, que sao notas fora dos acordes
que estéo entre duas notas de acorde obtidas por movimento de grau conjunto (sem saltos). Por exem-
plo: no acorde de dé maior, do-ré-mi, o ré é a nota de passagem. Vide mais amostras no Exemplo 8.51.

Exemplo 8.51
Q)

A terceira seria utilizarmos bordaduras, que sao semelhantes as notas de passagem com a dife-
renca de que, em vez de a melodia cruzar de uma nota para outra do acorde, ela retorna a nota inicial.
Por exemplo: no acorde de dé maior, do-ré-do, o ré é a bordadura. Vide mais amostras no Exemplo
8.52.

155



156

Exemplo 8.52
)

A quarta possibilidade que veremos sdo as apogiaturas. Uma apogiatura € uma nota fora do
acorde que antecede, por grau conjunto (sem salto), uma nota dos acordes. A apogiatura ocorre em
um tempo forte em relagéo a nota que ela antecede. Por exemplo: no acorde de d6 maior, ré-do, oré é
a apogiatura. Vide mais amostras no Exemplo 8.53.

Exemplo 8.53
Q)

No Exemplo 8.54, observa-se a antecipacao, nossa quinta possibilidade. Neste caso, uma nota
em uma voz antecipa sua entrada, soando fora do acorde anterior, mas dentro do acorde posterior.

Exemplo 8.54
)




A sexta possibilidade indicada (Exemplo 8.55) é o retardo, o inverso da antecipagao. Nele, a nota
em uma voz que seria ouvida como nota do acorde posterior n&o pertence ao acorde anterior.

Exemplo 8.55
)

A nossa ultima categoria de notas auxiliares ou de inflexdo melddica sdo os ornamentos, que
podem ser trinados, mordentes, grupetos, acciacaturas (ou apogiaturas breves ou longas, como em
alguns autores) etc., vide o Exemplo 8.56.

Exemplo 8.56
Q)

E importante deixar claro que, neste livro, ndo estamos explorando o uso desses recursos e que,
para que sejam utilizadas, algumas considera¢des adicionais deveriam ser realizadas. Portanto, que
essas indicacdes sejam mais para incentivar a curiosidade do que para se tornar pratica ao longo da
realizacao dos exercicios neste inicio de aprendizado da harmonia tradicional!
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Exercicio 5

0

Identifique os erros e descreva-os conforme se pede:

Erro 1: compasso 1, tempo 2: (exemplo) Sétima n&o preparada no soprano

Erro 2: compasso 1, do tempo 2 para o 3:

Erro 3: compasso 1, tempo 4:

Erro 4: compasso 2, tempos 1 e 2:

Erro 5: compasso 2, tempos 3 e 4:

Erro 6: entre o ultimo acorde do compasso 2 e o primeiro do compasso 3:

Erro 7: compasso 3, tempos 1 e 2:

Erro 8: compasso 3, tempo 4:

Erro 9: compasso 4, tempos 1 e 2:

Erro 10: compasso 4, tempos 3 e 4:

Erro 11: compasso 5:

Tom: D6 maior

D I T /W —
s e g— o ¢ Z o
7, — |l 7] O
A S S L S L o [
e ld ] ]

[ — - Z [ [~ d (7] P
P he—r % o
\ | 1 I | |

| SR O TR T LS 1 S A \Y% LS Vo oi® Vs I




CAPITULO 9

Pratica de harmonizacgao de baixos na escrita

a quatro vozes para coro






9.1 Primeiras palavras

Caro leitor, neste capitulo iremos entender e treinar como se harmoniza uma melodia simples
escrita para a voz baixo. Para isso, € necessario que vocé tenha todo o dominio do que vimos até o
momento. Pegue seu caderno de anotagdes e o tenha ao lado para lembrar-se de tudo! Vamos 147
Para facilitar o entendimento, esta atividade toda esta no tom de dé maior.

9.2 Harmonizando uma melodia do baixo: do-ré-mi-fa-sol-sol-dé

9.2.1 Exemplos comentados

Cante a partitura do Exemplo 9.1. Busque sentir a elegancia da melodia sendo executada pelos
baixos de um coro. Como poderiamos harmonizar este trecho? Que acordes utilizariamos? Como
seriam as demais vozes do coro? Na verdade, tudo isso poderia ser de varias formas. Vamos analisar
varios exemplos e comentar alguns acordes que chamam atengao para o nosso estudo.

Exemplo 9.1
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No Exemplo 9.2 vemos uma primeira possibilidade de harmonizagao e escrita das vozes sopra-
no, contralto e tenor. Observe que o baixo se manteve. Va tocando o trecho e cantando cada uma das
quatro vozes, sentindo o percurso delas.
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Exemplo 9.2
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Primeiro compasso: V,° . Neste exemplo temos um acorde de quarta e sexta (triade na segunda
inversao, isto é, com a quinta no baixo), o qual s6é pbde ser utilizado porque nao é precedido ou suce-
dido de outro acorde de quarta e sexta e também porque nao houve saltos no baixo, nem antes e nem
depois, como podemos ver.

Terceiro compasso: |,° . Aqui temos a cadéncia |,°>-V. Assim, o acorde de quarta e sexta envolvido
pode ser utilizado mesmo com saltos antes ou depois do baixo. Ainda nesse compasso, temos o V
antecedendo o | final. Esse é o melhor acorde para ser escolhido, pois com sua fungao harmdnica de
dominante prepara muito bem a finalizagdo do trecho e firma a tonalidade.

No Exemplo 9.3 vemos uma segunda possibilidade de harmonizagéo e escrita das vozes sopra-
no, contralto e tenor. Observe que o baixo se manteve. Va tocando o trecho e cantando cada uma das
quatro vozes, sentindo o percurso delas.

Exemplo 9.3
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Terceiro compasso: V7. Aqui tivemos uma sétima n&o preparada, mas como ela pertence ao acor-
de do quinto grau (V) néo ha problema, ja que a preparagao nesse caso é dispensavel. Temos também
V antecedendo o | final. Esse é o melhor acorde para ser escolhido, pois com sua fun¢gao harménica
de dominante prepara muito bem a finalizagao do trecho.

162



No Exemplo 9.4 vemos uma terceira possibilidade de harmonizacgao e escrita das vozes soprano,
contralto e tenor. Observe que o baixo se manteve. Va tocando o trecho e cantando cada uma das
quatro vozes. Nao ache isso desnecessario, pois € agora que vocé realmente tem a chance de tornar
seu aprendizado musical!

Exemplo 9.4
©
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N | [’/’
I V8 I° ii® 1,6 V I

Primeiro compasso: V,°. Neste exemplo temos um acorde na segunda inverséo (quinta no baixo),
o qual so6 pbde ser utilizado porque nao é precedido ou sucedido de outro acorde de quarta e sexta e
também porque nao houve saltos no baixo, nem antes e nem depois.

Terceiro compasso: |,°. Aqui temos a cadéncia |,°-V. Assim, o acorde de quarta e sexta envolvido
pode ser utilizado mesmo com saltos antes ou depois do baixo. Ainda nesse compasso temos o V an-
tecedendo o | final. Esse é o melhor acorde para ser escolhido, pois prepara muito bem a finalizagao
do trecho.

No Exemplo 9.5 vemos uma quarta possibilidade de harmonizagéo. Va tocando o trecho e can-
tando cada uma das quatro vozes.

Exemplo 9.5
"
C Dm7 Em FMaj7 G G7 C
@ 4 | |
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Primeiro compasso: ii’. Neste acorde a quinta foi omitida, o que ndo € um problema muito grave e
foi a unica alternativa encontrada para evitar problemas maiores na realizagao desse encadeamento.
Podemos ver que a sétima foi devidamente preparada e resolvida.

Segundo compasso: V7. Temos aqui a sétima devidamente preparada e resolvida. Também po-
demos comparar as cifragens e lembrar que na cifragem da harmonia tradicional o ” nao significa nem
maior e nem menor, em termos de tipo de sétima.

Terceiro compasso: V7. Aqui tivemos uma sétima nao preparada. Mas, como pertence ao acorde
do quinto grau (V), ndo ha problema, a preparacgéo é dispensavel. Também temos V antecedendo o |
final, preparando muito bem a finalizacao.

No Exemplo 9.6 vemos uma quinta possibilidade de harmonizagao e escrita das vozes soprano,
contralto e tenor. O baixo se manteve.

Exemplo 9.6
0
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Primeiro compasso: V.*. Neste exemplo temos um acorde na segunda inversao (no caso, uma té-
trade) com a quinta no baixo, o qual s6 pode ser utilizado porque nao é precedido ou sucedido de outro
acorde na segunda inversdo e também porque nao houve saltos no baixo, nem antes e nem depois.
Notamos também que temos a sétima e que a preparagao foi dispensada, ja que se trata de um acorde
do grau V. Mas, como necessario, foi devidamente resolvida.

Segundo compasso: V7. Podemos ver que a sétima foi devidamente preparada e resolvida.

Terceiro compasso: V7. Aqui tivemos uma sétima nao preparada, mas como pertence ao acorde
do quinto grau (V) ndo ha problema. Temos também V antecedendo o | final.

9.2.2 Passo a passo para a realizagao

Anteriormente vimos como existem muitas possibilidades de realizarmos harmonizagdes com uma
melodia dada. Agora iremos retomar a melodia crua e analisar os passos que foram dados para realizar
uma harmonizacgao. Atente para isso, pois em breve vocé tera que realizar esses passos sozinho.



Exemplo 9.7
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A primeira coisa a fazer € escrever abaixo do sistema todas as varias possibilidades de acordes
que temos se considerarmos a nota do baixo que ja esta escrita. Veja o Exemplo 9.7. Por exemplo: no
primeiro acorde temos a nota dé no baixo e o tom dé maior. Se do for a fundamental de um acorde, este
sera do maior no estado fundamental (I ou C); se o do for a terca de um acorde, este sera la menor na
primeira inversao (vi® ou Am/C); se for a quinta de um acorde, este sera fa maior na segunda inverséao
(IV,% ou F/C). Temos ainda a possibilidade de o do ser a sétima de algum acorde. Neste caso, o acorde
seria ré menor com sétima (ii?2 ou Dm7/C).

Ficou claro? Assim devemos proceder para cada acorde. E trabalhoso, mas é a Unica forma de
realizar a harmonizacao e a atividade presente. Dedique-se a isso! Verifique, abaixo do baixo, cada
possibilidade de acorde indicada conforme a l6gica do exemplo e, acima, a cifragem com o baixo como
fundamental, seguida da cifragem com o baixo como terga, depois da cifragem com o baixo como quin-
ta e, por fim, da cifragem com o acorde com o baixo como sétima.

O segundo passo € nos livrarmos da sujeira, ou seja, de acordes que nao utilizaremos porque
resultariam em algo indesejavel ou errado. Usaremos aqui em nosso livro dois pontos (..) antes desses
acordes excluidos para indica-los. Veja o Exemplo 9.8. Os critérios de exclusdo sédo os seguintes:

1. Acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peca.

2. Tétrades na terceira inversao (X?) que nao possam ser utilizadas, segundo as possibilidades
de uso de sétimas estudadas até entéo.

3. Acordes vii° quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida.

4. Acordes na segunda inversao (X,°) quando forem seguidos ou quando resultarem em salto
antes ou depois do baixo ou ndo resultarem na férmula |,°-V.
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Estude atentamente cada caso de exclusdo, comparando cada acorde excluido com os critérios

de exclusao para saber o motivo ou os motivos pelos quais o acorde foi excluido. Lembre-se de que

depois vocé tera que fazer isso sozinho. O momento de aprender é agoral

Exemplo 9.8

Tom: D& maior
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O terceiro passo é escolher os acordes. Veja o Exemplo 9.9. Neste capitulo vamos colocar em ne-

grito o acorde escolhido. A principio vocé poderia escolher qualquer um dos que nao foram excluidos,
mas busque fazer escolhas que lhe satisfacam esteticamente. Lembre-se de que o | final soa bem se

precedido do V, entao, se possivel escolha V para o penultimo acorde.

No primeiro compasso atente para o V,°. Observe que como aqui foi escolhido um acorde na

segunda invers&o, automaticamente temos que abrir m&o do IV,* como possibilidade para o acorde

seguinte. No penultimo compasso vemos o V antecedendo o | final, o que é bastante adequado.
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Por fim, como ultimo passo basta realizarmos corretamente a conducgao de vozes completando o
soprano, o contralto e o tenor. Veja o Exemplo 9.10. Nesse momento podemos descobrir que alguma
escolha anterior ndo foi muito boa e assim resolvermos mudar algum acorde, ou mesmo acrescentar
alguma sétima em algum lugar onde considerarmos possivel. Nao foi o caso deste exemplo. Ouga para

conferir como ficou o resultado final!

¢)

Exemplo 9.10
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9.3 Harmonizando outra melodia do baixo: dé-si-sol-fa-mi-dé-ré-sol-do

No Exemplo 9.11 temos outra frase para harmonizarmos. Cante-a e sinta a forgca que ela tem
como frase de baixo.

Para harmonizarmos, a primeira coisa a fazer é escrever abaixo do sistema todas as varias pos-
sibilidades de acordes que temos se considerarmos a nota do baixo que ja esta escrita. Confira as
possibilidades cifradas: acima, a cifragem com o baixo como fundamental, seguida da cifragem com
0 baixo como terga (°), depois da cifragem com o baixo como quinta (,°) e, por fim, da cifragem com o
acorde com o baixo como sétima (?).

Exemplo 9.11
)
Tom: D6 maior
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O segundo passo € nos livrarmos da sujeira: acordes que nao utilizaremos porque resultariam
em algo indesejavel ou errado. Em nossa atividade colocaremos dois pontos antes desses acordes
para indicar que sao excluidos. Acompanhe o Exemplo 9.12. Os critérios de exclusdo sédo os seguintes:

1. Acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peca.

2. Tétrades na terceira inversao (X?) que nao possam ser utilizadas, segundo as possibilidades
de uso de sétimas estudadas até o momento.

3. Acordes vii° quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida.

4. Acordes na segunda inversao (X,°) quando forem seguidos ou quando resultarem em salto
antes ou depois do baixo ou ndo resultarem na férmula |,°-V.



Exemplo 9.12
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O terceiro passo € escolher os acordes. Neste exercicio colocaremos em negrito o acorde esco-

Ihido. A principio vocé poderia escolher qualquer um dos acordes que nao foram excluidos, mas bus-

que fazer escolhas que te satisfagcam esteticamente. Lembre-se de que o | final soa bem se precedido

do V. Confira 0 Exemplo 9.13.

Exemplo 9.13
Tom: D6 maior
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Por fim, basta realizarmos corretamente a condugao de vozes. Nesse momento podemos des-

cobrir que alguma escolha nao foi muito boa e assim resolvermos mudar algum acorde, ou mesmo
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acrescentar alguma sétima em algum lugar onde considerarmos possivel. Ouga o Exemplo 9.14 para
sentir como ficou o resultado final!

Exemplo 9.14
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Segundo compasso: |,° -V2. E interessante observar esta possibilidade. Temos o ,® devidamente
seguido do V, s6 que este aparece invertido com a sétima no baixo. A sétima, por sua vez, esta resol-
vida como deveria ser, mas néo foi preparada, o que nao é um problema, ja que como pertence ao V
dispensa a preparagao.

Quarto compasso: V antecedendo o | final. Este € o melhor acorde para ser escolhido, pois com sua
fungdo harmoénica de dominante, prepara muito bem a finalizagdo do trecho, marcando bem a tonalidade.

9.4 Macetes para a harmonizacao de melodias no bhaixo

A partir de tudo o que vimos, podemos afirmar que € um caminho complexo que deve ser seguido
para a realizagao de harmonizacdes de melodias. Assim, para facilitar esse arduo trabalho apresenta-
remos alguns macetes que sao bem uteis.

Macete 1 - trés notas sem salto

Como primeiro macete para apresentar ideias de possibilidades de escolha de acordes, tem-se
que podemos utilizar acordes na segunda inversao facilmente quando temos trés notas descendendo
por graus conjuntos, ou simplesmente trés notas sem salto. Sobre a nota central, geralmente sera pos-
sivel utilizar um acorde desse tipo. Observe que utilizar acordes de quarta e sexta € muito bom, pois
traz movimento ao baixo e maior variedade no uso de diferentes acordes. Veja e ouga o Exemplo 9.15.



Exemplo 9.15
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Macete 2 - trés notas descendentes

Como segundo macete, temos: quando existem trés notas descendo em grau conjunto no baixo, a
nota central pode ser a sétima de uma tétrade. Veja e ouca o Exemplo 9.16. Preste atengao na cifragem.
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Exemplo 9.16
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Macete 3 - dois quintos graus da escala seguidos

Como terceiro macete, temos: quando ha no baixo duas notas do quinto grau seguidas, é possivel

utilizar a cadéncia I,>-V (ou I,-V7). Veja e ouga o Exemplo 9.17.

Exemplo 9.17
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Macete 4 - baixo em notas de acordes com fung¢dao harménica dominante (V e VIl graus)

Como quarto macete, temos diversas observagbes sobre as notas que podem ser utilizadas
como componentes de acordes com funcdo harmdnica dominante. No compasso 1 do Exemplo 9.18
vemos escrita uma nota sol. Como se esta em do maior, € a nota do quinto grau da tonalidade. Uma
boa possibilidade € pensarmos que quando aparece essa nota do quinto grau, podemos deixa-la como
fundamental do V7, lembrando que basta haver no acorde seguinte alguma possibilidade para resolu-
¢ao da sétima dessa tétrade. Confira 0 compasso 2.

Exemplo 9.18
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No compasso 1 do Exemplo 9.19 vemos a nota do sétimo grau (em d6 maior a nota si). Podemos
utiliza-la como terga da tétrade do V grau (V.°). Basta que tenhamos a sétima da tétrade resolvida no
acorde seguinte. Veja e ouga o exemplo do compasso 2. Também podemos pensar na nota do sétimo
grau como fundamental do vii° ou do vii°’. Mas muito cuidado, pois tanto a quinta diminuta quanto a
sétima devem ser preparadas e resolvidas. Veja e ouga o exemplo do compasso 3.

Exemplo 9.19
)

Tom: Dé maior G7/B Bm7(b5)

o
é?

¢
¢
Q0

V5 § Vii07

Quando a nota do segundo grau aparece no baixo, podemos tentar utilizar o vii®® ou o vii°,°. Em d6 maior
seria Bdim/D (a triade) ou Bm7(b5)/D (o si meio diminuto com o ré no baixo). Lembre-se apenas de que é
necessario poder preparar e resolver a quinta diminuta e a sétima do acorde. Veja e ouga o Exemplo 9.20.
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Exemplo 9.20
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Quando temos a nota do quarto grau no baixo, como no Exemplo 9.21, podemos tentar utiliza-la
como quinta do acorde do sétimo grau (vii°,° ou vii°,*), 0 que em d6 maior seria Bdim/F ou Bdim7(b5)/F.
Lembre-se apenas de que antes deve vir outra nota fa e depois deve vir uma nota mi para a quinta
diminuta que esta no baixo ja preparada e resolvida. No caso de voceé utilizar o vii°,*, nunca deixe de
preparar e resolver a sétima, além da quinta diminuta.

Exemplo 9.21
¢

Torm: D6 maior Bdim/F
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Quando em d6 maior, no caso temos a nota la. Se ela for precedida de outra |a e seguida de sol,
pode-se utilizar o vii°? (Bm7(b5)/A). Veja e ouga o Exemplo 9.22.

Exemplo 9.22
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Macete 5 - cuidado com o °

Muitas vezes escolhemos acordes de quarta e sexta e esquecemos de observar a regra que
impede que sejam utilizados acordes seguidos na segunda inversdo. Atente para isso! Observe no

Exemplo 9.23 onde o erro se processou.

Exemplo 9.23
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Exercicio 1

a) Observe atentamente a melodia da voz baixo escrita. Cante para poder senti-la.

b) Verifique os cinco macetes indicados anteriormente e veja se algum deles pode ser aplicado

nesta sequéncia.

Tom: D6 maior
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vi ou vii°).

d) Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:

acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da pec¢a;

- tétrades na terceira inversao (X?) que ndo possam ser utilizadas, segundo as possibilidades
de uso de sétimas estudadas até entao;

- acordes vii° quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida;

- acordes na segunda inverséo (X,°) quando forem seguidos ou quando resultarem em salto
antes ou depois do baixo ou ndo resultarem na férmula |,°-V.

e) Depois, circule o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que o | final soa
bem se precedido do V ou do V”.

f) Por fim, realize corretamente a condugao de vozes completando o soprano, o contralto e o tenor.

FE

p=y 7] 2 [ @)
= I [~ I F‘:
6 6 6 6 6 6 6
6 6 6 6
40 48 4 n 4 4 4
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Exercicio 2

a) Observe atentamente a melodia da voz baixo escrita. Cante para poder senti-la.

b) Verifique os cinco macetes indicados anteriormente e veja se algum deles pode ser aplicado
nesta sequéncia. Por exemplo: no segundo compasso, sera que da para usar este sol como
sétima de algum acorde mesmo sem preparagéo? N&o escreva sua resposta, apenas pense!
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Tom: D6 maior
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c) Na pauta a seguir, preencha os espacgos vazios pelos acordes correspondentes (1, ii, iii, IV, V,
Vi ou Vii°).
d) Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:
- acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peca;
- tétrades na terceira inversao (X?) que nao possam ser utilizadas, segundo as possibilida-
des de uso de sétimas estudadas até o momento;
- acordes viio quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida;
- acordes na segunda inverséo (X,°) quando forem seguidos ou quando resultarem em salto
antes ou depois do baixo ou ndo resultarem na férmula I,°-V.
e) Depois, circule o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que o | final soa
bem se precedido do V ou do V”.
f) Por fim, realize corretamente a condugao de vozes completando o soprano, o contralto e o tenor.

= s
a -
~ F —
| !
6 6 6 6 6 6 6
6 6 6 6
s S 4 4 4
2 2 2 2 2 2 2



Exercicio 3

a)

b)

Tom: D6 maior

Observe atentamente a melodia da voz baixo escrita. Cante para poder senti-la.

Verifique os cinco macetes indicados anteriormente e veja se algum deles pode ser aplicado
nesta sequéncia.
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c) Na pauta a seguir, preencha os espacgos vazios pelos acordes correspondentes (1, ii, iii, IV, V,
vi ou vii°).
d) Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:
- acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peg¢a;
- tétrades na terceira inversao (X?) que nao possam ser utilizadas, segundo as possibilida-
des de uso de sétimas estudadas até o momento;
- acordes viio quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida;
- acordes na segunda inverséo (X,°) quando forem seguidos ou quando resultarem em salto
antes ou depois do baixo ou ndo resultarem na férmula |,°-V.
e) Depois, circule o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que o | final soa
bem se precedido do V ou do V".
f) Por fim, realize corretamente a condugao de vozes completando o soprano, o contralto e o tenor.
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Exercicio 4

a) Observe atentamente a melodia da voz baixo escrita. Cante para poder senti-la.

b) Verifique os cinco macetes indicados anteriormente e veja se algum deles pode ser aplicado
nesta sequéncia. No segundo compasso: hum! Parece apetitoso esse fal Sera que o podemos
tornar uma quinta diminuta preparada e resolvida? Pense nisso!

Tom: DS maior
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c) Na pauta a seguir, preencha os espacos vazios pelos acordes correspondentes (1, ii, iii, IV, V,

Vi ou Vii°®).

d) Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:
- acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da pega;

- tétrades na terceira inversao (X?) que ndo possam ser utilizadas, segundo as possibilidades
de uso de sétimas estudadas até entao;

- acordes viio quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida;



- acordes na segunda invers&o (X,°) quando forem seguidos ou quando resultarem em salto
antes ou depois do baixo ou ndo resultarem na férmula |,°-V.

e) Depois, circule o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que o | final soa
bem se precedido doV ou do V’.

f) Por fim, realize corretamente a condugao de vozes completando o soprano, o contralto e o tenor.
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Exercicio 5

a) Observe atentamente a melodia da voz baixo escrita. Cante para poder senti-la.

b) Verifique os cinco macetes indicados anteriormente e veja se algum deles pode ser aplicado
nesta sequéncia. No segundo compasso: hum! Parece apetitoso esse si! Sera que o podemos
tornar uma sétima preparada e resolvida? No terceiro compasso: que legais essas duas notas
sol seguidas! O que sera que podemos fazer com isso?
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d) Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:

- acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peca;

- tétrades na terceira inversao (X?) que ndo possam ser utilizadas, segundo as possibilidades
de uso de sétimas estudadas até o momento;

- acordes viio quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida;

- acordes na segunda invers&o (X,°) quando forem seguidos ou quando resultarem em salto
antes ou depois do baixo ou ndo resultarem na férmula I,°-V.

e) Depois, circule o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que o | final soa
bem se precedido do V ou do V”.

f) Por fim, realize corretamente a condugao de vozes completando o soprano, o contralto e o tenor.

=
7

[ & ]

6 6 6 6 6 6 6
6 6 6 6 6 6 6

4 4 4 4 4 4 4

2 2 2 2 2 2 2

Exercicio 6

a) Observe atentamente a melodia da voz baixo escrita. Cante para poder senti-la.

b) Verifique os cinco macetes indicados anteriormente e veja se algum deles pode ser aplicado
nesta sequéncia. No primeiro compasso: temos varias notas repetidas, o que € um prato cheio
para acordes de ,°. No terceiro compasso: sera que n&o ficaria bom utilizar esse do6 do primei-
ro acorde do terceiro compasso como sétima?



Tom: D6 maior
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Vi ou Vii°).

d) Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:

acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peca;

tétrades na terceira inversao (X?) que nao possam ser utilizadas, segundo as possibilidades
de uso de sétimas estudadas até entao;

- acordes viio quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida;

- acordes na segunda inverséo (X,°) quando forem seguidos ou quando resultarem em salto
antes ou depois do baixo ou ndo resultarem na férmula |,°-V.

e) Depois, circule o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que o | final soa
bem se precedido doV ou do V’.

f) Por fim, realize corretamente a condugao de vozes completando o soprano, o contralto e o tenor.
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e

2 (7] [ [ (7] [ ) P 4y
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CAPITULO 10

Pratica de harmonizagao de melodias na escrita

a quatro vozes para coro






10.1 Primeiras palavras

Caro estudante, neste capitulo iremos entender e treinar como se harmoniza uma melodia mu-
sical simples escrita para a voz soprano. Tenha em maos tudo o que vocé aprendeu até o momento.
Vamos 1a? Para facilitar o entendimento, toda esta atividade esta no tom de dé maior.

10.2 Harmonizando uma melodia do soprano: sol-do6-si-sol-l1a-si-dé
10.2.1 Exemplos comentados

Leia o sistema do Exemplo 10.1, toque e cante junto. Busque sentir a beleza da melodia sendo
executada pelos sopranos de um coro. Como poderiamos harmonizar este trecho? Que acordes utili-
zariamos? Como seriam as demais vozes do coro? Na verdade, tudo isso poderia ser de varias formas.

Veja os exemplos seguintes!

Exemplo 10.1
L))
Tom: D6 maior
S0 | | |
"4 u| I I
y L ) 7] p=i = [ @3
c e C—2 & = 77 &
N3
[Y)
T ()¢
A W
g

No Exemplo 10.2 vemos uma primeira possibilidade de harmonizagao e escrita das vozes contralto,
tenor e baixo. Observe que o soprano se manteve. Va tocando o trecho e cantando cada uma das quatro

vozes. Sinta o percurso delas.

Exemplo 10.2
D)

Tom: D6 maior

C C/E F C/E Dm G C
0 | |
)\l F K] ’; f!l [ @ ]
L) e ) & Z = —
| T | |
S S P S o R R
i z ~ ~ F O
N | |
I I° V? I° ii \Y% I
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No Exemplo 10.3 vemos uma segunda possibilidade de harmonizagéo e escrita das vozes con-
tralto, tenor e baixo. Observe que o soprano se manteve. Va tocando o trecho e cantando cada uma
das quatro vozes. Novamente sinta o percurso delas. Faga musica!

Exemplo 10.3
¢

Tom: D6 maior

C  FMaj7/a Bm7(b5) Em Am G C

0 | | |
5 Z 2 2 o
g P = 5 s

i il P 7 P i
S— | J . | 2 o
i & & O

| o7l | [~ -

N | | | | i
I IVs® vii® iii vi AV 1

10.2.2 Passo a passo para a realizacao

Anteriormente vimos como existem diversas possibilidades de realizarmos harmoniza¢cées com
uma melodia dada. Agora iremos retomar a melodia crua e analisar os passos que foram dados para
realizar a harmonizacao. Atente para isso, pois em breve vocé tera que realizar esses passos sozinho!

A primeira coisa a fazer € escrever abaixo do sistema todas as varias possibilidades de acordes
gue temos se considerarmos a nota do soprano que ja esta escrita. Por exemplo: no primeiro acorde
temos a nota sol no soprano — lembrando que o tom é do maior. Siga o Exemplo 10.4.

Se sol for a fundamental de um acorde, este sera sol maior (V ou G); se sol for a terca de um
acorde, este sera mi menor (iii ou Em); se for a quinta de um acorde, este acorde sera dé maior (I ou
C). Temos ainda a possibilidade de o sol ser a sétima de um acorde. Neste caso, o acorde seria 1a
menor com sétima (vi’ ou Am7). Ficou claro? Note que, como ndo estamos harmonizando o baixo, ndo
falamos em inversdes de acordes. Assim, devemos proceder para cada acorde. Verifique com atengao
cada possibilidade de acorde indicada conforme o exemplo. Abaixo da partitura temos a cifragem com
o soprano como fundamental, seguida da cifragem com o soprano como terga, depois da cifragem com
0 soprano como quinta e, por fim, da cifragem com o soprano como sétima.



Exemplo 10.4
D)

Tom: D6 maior

/() | | |
) 4 [ | |
AW ) [”) = = <
[ fav Y W] = b - I e
ANV
e/
raY
il OO K
7
N
Vv I vii° Vv \%! vii® I
1ii vi Vv iii v Vv Vi
1 v 111 1 11 iii 1A
vi’ i’ I’ vi’ vii® I i’

O segundo passo € nos livrarmos da sujeira, ou seja, de acordes que nao utilizaremos porque
resultariam em algo indesejavel ou errado. Em nossa atividade colocaremos dois pontos antes desses
acordes para indicar que sao excluidos. Os critérios de exclusdo sao os seguintes:

1. acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peca;

2. tétrades que ndo possam ser utilizadas, segundo as possibilidades estudadas até o momento;

3. acordes vii° quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida.

Analise com cuidado ao Exemplo 10.5 para conferir esse aspecto. Estude atentamente cada caso
de exclusao, comparando cada acorde excluido com os critérios de exclusao para saber o motivo ou
os motivos pelos quais o acorde foi retirado.
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Exemplo 10.5

Tom: D6 maior

.0 | |
)" 4 | | |
F AN &) [ P -~ [ & ]
[ fan Y W] = el = ’ el
AN\I V.
e
'l: K
P L W]
N
.V I vii° A/ vi vii® I
Lii Vi AV 11l v AV vl
| v 111 | 11 1l v
i’ i’ ne i’ vii®’ T Bil

O terceiro passo € escolher os acordes. Vamos colocar em negrito o acorde escolhido. A principio
vocé poderia escolher qualquer um dos que nao foram excluidos, mas busque fazer escolhas que lhe
satisfacam esteticamente. Pode ser que vocé tenha que voltar para esse passo diversas vezes até que
obtenha uma escolha de acordes que resulte em uma conducéo de vozes correta. E possivel que vocé
escolha acordes com os quais seja impossivel se fazer uma boa condugéao de vozes, por isso lembre-
-se: refazer ndo é um problema! Pode-se observar que o | final soa bem se precedido do V, ou seja, se
possivel escolha V para o penultimo acorde. Confira o Exemplo 10.6.

Exemplo 10.6
Tom: D6 maior
.0 | |
)" 4 | 1 |
7\ I ) 7 I = «»
[ (oY W] = e = [, el
AN3 V)
eJ
&)
il OO K]
P L W]
N
.V | vii® \Y vi vii® I
il vi Vv iii v A% vl
| v iii 1 11 il AV
i’ i’ N i’ il LI i’



O quarto passo € escrevermos o baixo (confira o Exemplo 10.7). Agora devemos saber que po-
demos utilizar o baixo, teoricamente, em qualquer nota do acorde. De fato, a maioria das vezes o baixo
aparece como fundamental mesmo. Mas, para buscarmos variedade, € bom deixa-lo algumas vezes
na terca, na quinta e mesmo na sétima de um acorde. Optou-se por utilizar um acorde na primeira in-
versao apenas em um lugar: no compasso 2. Se vocé notar que esta dando algo errado, tente mudar
sua linha de baixo ou mesmo sua escolha de acordes. Por exemplo: para escrever esses exercicios eu
mudei trés vezes os acordes que havia escolhido, até que ficasse como necessario. Nao tenha precio-
sismo em mudar. Nao trate como uma grande obra de arte seu exercicio. Seja humilde!

Exemplo 10.7
¢)

Tom: D6 maior

) | |
)" 4 1 |
7\ I ) = =] 4»
[ fan Y. W] = Lo = [, Lol
A3V,
e
Y
~—Je fé
A V] [~ [7] 4«»
L i [ ) =) i =
| i i "
.V I vii® A% Vi vii® 1
il vi A iii 1V \Y% i
1 v iii® I ii iii v
IR U 1 Ny Vi’ i T i

Por fim, basta realizarmos corretamente a conducéo de vozes completando o contralto e o tenor.
Nesse momento podemos descobrir que alguma escolha ndo foi muito boa e assim resolvermos mudar
algum acorde, ou mesmo acrescentar alguma sétima em algum lugar onde julgarmos possivel (veja o ’
no compasso 3). Ouca como ficou o resultado final! Confira o Exemplo 10.8.
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Exemplo 10.8

"

Tom: D6 maior

10.3 Pratica

Exercicio 1

f) | | |
)* A | | |
y AN K (7] =l -~ [ ® )
[ fan YA W] = L = el
ANV P - . [ Py
g f | T
&) a| "’] a! | <>
il OO ) 7] 7] i
P L 7 (] [ Q)
| [
N\ | |
.V I vii® \Y vi vii® 1
il vi \Y% iii v \'% Vi
| v iii | 11 111 WV
i’ i’ Ny i’ vii®’ T i’

a) Observe atentamente a melodia do soprano escrita. Toque e cante junto para senti-la!

Tom: D6 maior

{3
. W]

0

Na pauta a seguir, substitua os pontos de interrogacao pelos acordes correspondentes (1, ii,

iii, 1V, V, vi ou vii°).

Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo

estes critérios:

- acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peca;

- tétrades que ndo possam ser utilizadas, segundo as possibilidades estudadas até entéo;

- acordes vii° quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida.



d) Depois, coloque em negrito o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que
o | final soa bem se precedido do V.

Tom: D6 maior

{3
A 7
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N |®1

e) Copie os acordes escolhidos da pauta anterior na pauta a seguir.

f) Na pauta a seguir, escreva o baixo buscando manter a maioria dos acordes em estado funda-
mental e alguns invertidos, conforme for possivel.

g) Por fim, complete as vozes do contralto e do tenor. Se necessario, retome os passos anterio-
res escolhendo novos acordes ou inversoes.

Tom: D6 maior
0

AW )
A ]

e/ & (=
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Exercicio 2

Faca o mesmo que vocé fez no exercicio anterior.
a) Observe atentamente a melodia do soprano escrita. Toque e cante junto para senti-la!

Tom: DS maior
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b) Na pauta a seguir, substitua os pontos de interrogacao pelos acordes correspondentes (I, ii,
iii, 1V, V, vi ou vii°).

c) Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:

- acordes diferentes do | no primeiro € no ultimo compasso da pec¢a;
- tétrades que ndao possam ser utilizadas, segundo as possibilidades estudadas até o momento;
- acordes vii° quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida.

d) Depois, coloque em negrito o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que

o | final soa bem se precedido do V.

Tom: D6 maior

) | |
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e) Copie os acordes escolhidos da pauta anterior na pauta a seguir.

f) Na pauta a seguir, escreva o baixo buscando manter a maioria dos acordes em estado funda-
mental e alguns invertidos, conforme for possivel.

g) Por fim, complete as vozes do contralto e do tenor. Se necessario, retome os passos anterio-
res escolhendo novos acordes ou inversoes.

Tom: D6 maior

.0 | |

)4 | | P

y AN K 7 P=| el >
[ fanY / L ’i . =
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Exercicio 3

a) Observe atentamente a melodia do soprano escrita. Toque e cante junto para senti-la!

Tom: D6 maior

/() | | | |
)" 4 1 | | 1 |
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A W)

b) Na pauta a seguir, substitua os pontos de interrogacao pelos acordes correspondentes (I, ii,
iii, 1V, V, vi ou vii°).

c) Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:

- acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da pec¢a;
- tétrades que nao possam ser utilizadas, segundo as possibilidades estudadas até entao;
- acordes vii° quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida.

d) Depois, coloque em negrito o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que
o | final soa bem se precedido do V.
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Tom: D6 maior
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e) Copie os acordes escolhidos da pauta anterior na pauta a seguir.

f) Na pauta a seguir, escreva o baixo buscando manter a maioria dos acordes em estado funda-
mental e alguns invertidos, conforme for possivel.

g) Por fim, complete as vozes do contralto e do tenor. Se necessario, retome os passos anterio-
res escolhendo novos acordes ou inversdes.

Tom: D6 maior
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Exercicio 4

a) Observe atentamente a melodia do soprano escrita. Toque e cante junto para senti-la!

Tom: DS maior
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b)

c)

d)

Na pauta a seguir, substitua os pontos de interrogagéo pelos acordes correspondentes (I, ii,
iii, 1V, V, vi ou vii°).

Coloque dois pontos antes dos acordes que vocé eliminara previamente. Elimine-os seguindo
estes critérios:

- acordes diferentes do | no primeiro e no ultimo compasso da peg¢a;

- tétrades que nao possam ser utilizadas, segundo as possibilidades estudadas até o
momento;

- acordes vii° quando nao for possivel ter a sua quinta diminuta preparada e resolvida.

Depois, coloque em negrito o acorde que vocé escolhera para ser utilizado. Lembre-se de que
o | final soa bem se precedido do V.

Tom: D6 maior

.0 |
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e) Copie os acordes escolhidos da pauta anterior na pauta a seguir.
f) Na pauta a seguir, escreva o baixo buscando manter a maioria dos acordes em estado funda-
mental e alguns invertidos, conforme for possivel.
g) Por fim, complete as vozes do contralto e do tenor. Se necessario, retome os passos anterio-

res escolhendo novos acordes ou inversoes.

Tom: D6 maior
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10.4 Explorando possibilidades adicionais

Nesta segcado veremos algumas possibilidades adicionais para o uso do que foi aprendido até o
momento. E importante saber que o que vimos foi apenas uma pequena introducdo a harmonia tradi-
cional. Poderiamos ter refinado muitas coisas e utilizado mais regras ou restrigdes, porém, para nao
perdermos o enfoque, utilizamos apenas algumas delas.

Agora observe o Exemplo 10.9. Se vocé fosse harmonizar esta melodia com o que vimos até
o momento, que acordes utilizaria? Bom, utilizaria os acordes do campo harménico diaténico de do
maior, que poderiam ser triades ou tétrades. Mas sera que € s6 isso? Na harmonia tradicional sé po-
demos utilizar acordes do campo harmdnico diatdnico? A resposta é: claro que nao! Podemos utilizar
diversos outros acordes!

O que veremos daqui até o fim deste capitulo sdo exemplos de harmonizagdes com outras pos-
sibilidades. Para facilitar a explicagcéo e visualizagao, utilizaremos a cifragem de musica popular. Para
empregarmos indicagées com baixo cifrado, teriamos que perder muito tempo explicando as cifragens
novas.

Exemplo 10.9
¢

Tom: D6 maior
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No Exemplo 10.10 temos o uso de acordes de empréstimo modal (Eb, AbMaj7 e Bdim7). Estes
sdo acordes emprestados do tom homdnimo menor, ou seja, estamos em dé maior e emprestamos de
do menor alguns acordes. Também temos o acorde de sexta napolitana (DbMaj7) e o SubV7 (Db7(b5)).
Observe que foram seguidas todas as regras indicadas até agora, inclusive na preparagao e resolugéo
de dissonéncias!



Exemplo 10.10
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Tom: D6 maior
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Como segundo exemplo (Exemplo 10.11) temos o uso de dominantes secundarias. A primeira
foi C#dim7 preparando o Dm, ou seja, o VIldim7 do lIm. A segunda dominante secundaria foi o B7
preparando o Em, ou seja, o V7 do llim. Observe que todas as regras foram seguidas. No entanto, no
Em temos uma terca duplicada, o que ndo € um grande problema, ja que se trata de um acorde menor.

Exemplo 10.11
D)

Tom: DS maior
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No terceiro exemplo (Exemplo 10.12) vemos o uso de uma preparagao do tipo subdominante-
-dominante secundaria (II-V secundario). E 0 Em7(b5) e A7 indo para o ré. Porém, no lugar de ré menor
foi utilizado outro acorde do mesmo grau, s6 que por empréstimo modal (o Dm7(b5)). Observe que a
quinta diminuta do Em7(b5) n&o foi tdo bem-preparada, mas isso nao acarreta muitos problemas, ja
que veio sem saltos. O restante esta de acordo com o indicado até o momento.
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Exemplo 10.12
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Tom: D6 maior
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Como quarto exemplo temos um trecho no qual ocorre a mudanga de tom de uma pega, ou seja, a
peca estava em doé maior e antes de se firmar no novo tom comecgaram a aparecer acordes da tonalidade
nova, realizando-se, por fim, uma cadéncia perfeita (V7-I) para essa tonalidade. Veja o Exemplo 10.13.

Exemplo 10.13
Q)

Tom: de DS maior para Sol maior

C Am Bm Em Am7 D7 G
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No Exemplo 10.14 temos nosso quinto exemplo. Trata-se do uso de acordes com tensdes har-
mdnicas utilizadas com ou sem preparagao. Com isso, tivemos que deixar de lado diversas regras que
indicamos até entdo, o que tem suas consequéncias. Mas, observe que mesmo assim o trecho parece
ser equilibrado e ndo muito dificil de ser executado.



Exemplo 10.14
D)

Tom: DS maior
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10.5 Uso de notas auxiliares (ou notas de inflexdao melddica) e subdivisdes ritmicas

Para finalizar esse nosso estudo, vamos retomar um trecho que utilizamos no inicio deste capitulo,
o qual foi copiado no Exemplo 10.15. Ouca-a!

Exemplo 10.15
D)

Tom: DS maior
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O aluno pode se perguntar: por que utilizo sempre notas longas nesses exercicios? Nao ha se-
minimas, colcheias ou notas menores na harmonia tradicional? E claro que ha. A questdo é que, em
geral, existem subdivisdes ritmicas e o uso de notas auxiliares ou notas de inflexdo melédica em uma
peca, como as que vimos ao fim do capitulo 2. Veja: no Exemplo 10.16 temos uma pega com a mesma
letra e harmonizagéao vista no exemplo anterior, sé que agora temos subdivisdes ritmicas e notas au-
xiliares, por isso ela parece mais fluida e movimentada. Ouga com atengéao, cante cada voz e compare
cada uma delas com o exemplo anterior.
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Exemplo 10.16
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10.6 Consideracdes finais

Finalizamos este breve estudo inicial na area da harmonia tradicional. Realmente, foi um grande
esforco tornar simples tal estudo, e, para isso, com certeza, algumas escolhas tiveram que ser rea-
lizadas. Resta, agora, ao leitor buscar se aprofundar em outros livros de harmonia tradicional para
retomar elementos que deixamos de lado aqui e para desbravar outros caminhos, como o uso do
campo harmdnico menor e de tantas outras coisas que nem ao menos comegamos a vislumbrar. Alias,
o vislumbre é que foi o objetivo deste livro. Que o leitor possa vislumbrar com sede as possibilidades
deste estudo, que é um dos mais belos da aprendizagem musical!
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