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APRESENTAGAO

Prezado estudante:

Seja bem-vindo a disciplina Linguagem e Estruturacao Musical 4 (LEM4).
Essa disciplina encerra o ciclo de estudos das LEM's 1, 2 e 3.

Em LEM1 vocé estudou alguns principios da estruturagao musical, praticando
notacao e leitura, e também conteudos associados, como figuras musicais, armadu-
ra de clave, compasso e formula de compasso, escalas, tonalidade, dentre outros.

Nas LEM’s 2 e 3 foram abordados os principios da harmonia funcional.
Campos Harménicos maiores e menores, triades, tétrades, cifras, escalas e fun-
¢des harménicas (Tdnica, Subdominante e Dominante), assim como substitui-
¢bes harmonicas (Dominante Secundario e Dominante Substituto), foram alguns
dos conceitos trabalhados.

Agora em LEM4, vocé continuara estudando harmonia, mas com um enfoque
um pouco diferenciado das disciplinas anteriores. Utilizando os conhecimentos
adquiridos ao longo do curso, nesta préxima etapa do aprendizado vocé praticara
a escrita de arranjos a quatro vozes. Sera fundamental o conhecimento de como
essas vozes devem ser encadeadas, para obter bons resultados harmonicos.

Baseando-se nos principios da harmonia tradicional, sera possivel com-
preender como se da a distribuicdo das vozes em um acorde e 0s possiveis
dobramentos das notas, os processos de condugéo delas ao encadear um acor-
de com outro, a cifragem, as inversdes, preparacgdes e resolugdes de notas dis-
sonantes. Vocé praticara esses tipos de encadeamentos com a finalidade de
adquirir recursos para elaborar arranjos vocais e instrumentais, tarefas que lhe
auxiliardo em sua atuagdo como musico/educador.

Esse n&o é propriamente um curso de harmonia tradicional, mas visa in-
troduzir conceitos de tal natureza, os quais vém sendo utilizados ha séculos na
musica ocidental e sdo de grande aplicabilidade até os dias de hoje. Os estu-
dos relacionados a harmonia, seja tradicional ou funcional, estendem-se muito
além do que é estudado em Linguagem e Estruturagcado Musical, lembrando que
a disciplina visa dar suporte ao musico/educador, mas nao forma-lo como um
especialista em teoria musical ou harmonia.

Durante esses quatro meses de duragao da disciplina, vocé praticara bas-
tante a escrita a quatro vozes. A partir dai, devera ter autonomia, criatividade
e paciéncia para prosseguir os estudos e aplicar de forma pratica o que vem
aprendendo durante o curso. Ha uma série de regras listadas nesse material, as
quais nos orientam sobre como conduzir as vozes para obter um bom arranjo.
Mas, para de fato conseguir bons resultados, vocé vera posteriormente que ha



certos momentos em que tais regras devem ser quebradas, e devera ousar em
imprimir suas caracteristicas aos seus trabalhos musicais. Nao é porque a mu-
sica até aqui fora pensada de um jeito, que deva permanecer tal como € (e ha
muitas pessoas ha tempos quebrando com as regras e barreiras que a teoria
musical as vezes impoe). Mas conhecer bem os fundamentos do que vém sendo
construido ha séculos é fundamental para que vocé ouse com responsabilidade
e consciéncia.

Para obter plena compreensao dos conteudos que serao abordados, é de
suma importancia que nao se tenha duvidas quanto a formacgao das escalas maio-
res e menores, assim como das triades, tétrades e suas respectivas inversoes,
originadas por cada grau da escala. Ou seja, o conceito de Campo Harmdnico
deve estar bem estruturado para que vocé consiga compreender os textos, os
exemplos apresentados e os exercicios propostos na disciplina. Isso ndao quer
dizer que caso tenha duvidas deva desistir; mas aproveite os momentos iniciais
da disciplina para eliminar tais duvidas, recorrendo ao professor e aos tutores,
que estdo sempre dispostos a ajuda-lo.

Procure tocar e/ou cantar todos os exemplos apresentados, para compre-
ender bem os caminhos melédicos percorridos por cada voz, e também ouvir a
harmonia como um todo.

Musica n&o se aprende lendo e escrevendo, mas sim ouvindo e tocando. Ler
€ escrever sao recursos que auxiliam o aprendizado e a execug¢ao das obras mu-
sicais, mas nao fazem sentido algum se nao forem acompanhados pelo som.

Leia o material com calma; retome os tépicos sempre que sentir necessi-
dade. E um material de estudo, e ndo apenas de leitura. Quero dizer que, para
aqueles que estdo se deparando pela primeira vez com esses conceitos, nao
adianta simplesmente ler o material. Vocé devera ter atencdo a cada exemplo
apresentado, fazer as analises indicadas, tocar as notas escritas nas pautas,
pensar sobre o que esta sendo proposto, e enfim, formular e reformular a sua
visdo sobre os conceitos trabalhados.

Bons estudos!



UNIDADE 1

Nocgoes preliminares a respeito dos

encadeamentos de acordes a quatro vozes






1.1 Primeiras palavras

Damos inicio aqui aos estudos harménicos de Linguagem e Estruturagéo
Musical 4. Como ja foi dito, os encadeamentos harménicos serdo compostos
sempre por quatro vozes. Para obter boa sonoridade com essas vozes, € ne-
cessario encadea-las, e ao longo deste livro o leitor estudara uma série de ele-
mentos que o auxiliardo na confecgdo de um arranjo.

Quem ja toca piano e tem experiéncia com a leitura musical, talvez tenha
alguma facilidade a mais do que os demais estudantes para proceder com 0s
estudos propostos, pois todos os exemplos e exercicios apresentam-se com a
utilizacao das claves de Fa e de Sol. Mas aqueles que tocam outros instrumentos,
harmdnicos ou ndo, ndo devem se preocupar; a pratica da leitura e escrita nessas
duas claves fara com que em pouco tempo todos estejam habituados a ambas.

O titulo desta unidade, Nogbes preliminares a respeito dos encadeamen-
tos de acordes a quatro vozes, diz respeito a alguns conceitos que devem ser
abordados antes do inicio da pratica dos encadeamentos.

O estudo preliminar da série harménica, no inicio da unidade, fara com
que tudo o que seja abordado posteriormente tenha mais sentido. As notas pos-
suem relagdes entre si. Nao é a toa que certos acordes tem fungao de repouso
(Tonica), enquanto que outros apresentam sonoridade que pede resolugao (Do-
minante com sétima), além de outras caracteristicas que podemos atribuir aos
acordes (e temos feito isso desde LEM1). A série harménica das notas € um dos
fundamentos do estudo das caracteristicas e fungdes dos acordes.

Uma breve explicacdo sobre nog¢des de contraponto apresentara conheci-
mentos que serdo utilizados (e ja sdo em quaisquer atividades musicais que en-
volvam mais de uma voz) ao longo da disciplina e certamente pelo restante de
suas atividades como musico/educador. Diz respeito aos possiveis movimentos
das vozes, direto, contrario e obliquo.

Depois de praticar um pouco essa questao dos movimentos das vozes, po-
demos iniciar a pratica da escrita a quatro vozes. Para isso, faz-se necessario de-
limitar as tessituras dessas vozes com as quais trabalharemos. Pensando em um
grupo vocal, utilizaremos as quatro vozes principais: soprano, contralto, tenor e
baixo. Além das tessituras das vozes, € preciso também ter o total conhecimento
dos diferentes tipos de formacdes dos acordes.

A principio nos concentraremos no estudo das triades do Campo Harménico
Maior, abordando os dobramentos (notas que podem ser dobradas em um unico
acorde), as posi¢des aberta e fechada, as inversdes e a forma de cifragem que
sera utilizada (que se difere um pouco da abordagem das disciplinas anteriores).



A partir dos estudos listados anteriormente poderemos iniciar os processos
de encadeamentos de acordes. Nesta unidade faremos exercicios apenas com
triades do Campo Harménico Maior e que apresentem notas em comum.

Este é um estudo que exige concentracao e paciéncia, mas vocé vera que
€ muito prazeroso. A maior recompensa vira quando, ao final destes estudos,
vocé puder elaborar um arranjo ou uma composi¢ao a quatro vozes, e ouvi-la
nas vozes de um grupo de estudos ou de trabalho.

Afirmo mais uma vez que é fundamental que vocé faca musica a partir
desse material. Ouga os exemplos no moodle, toque, cante, toque seus proprios
exercicios. Dé vida a esse aprendizado!

Bons estudos!

1.2 Problematizando o tema

Harmonia funcional ou harmonia tradicional?

O estudo aqui presente baseia-se nos conceitos da harmonia tradicional.
Um dos principais trabalhos publicados sobre o assunto é o livro de Arnold
Schoenberg, Harmonia, sobre o qual vocé vera muitas citagcdes ao longo dos
textos a seguir.

De acordo com Brisolla (2006) “o sistema harménico tradicional [...] é
baseado no baixo cifrado. Este encontra suas origens pelo fim do século XVI
e principio do século XVII, entrando a desenvolver-se na era do barroco”
(BRISOLLA, 2006, p. 15).

Esse sistema, de baixo cifrado, desenvolveu-se por volta do século XVIII
quando, principalmente ao “piano-forte” e ao “clavicordio”, os musicos execu-
tavam as harmonias a quatro vozes tocando o baixo com a mao esquerda e
as outras trés notas mais agudas com a mao direita. No topico cifragem desta
unidade vocé compreendera como funciona o sistema do baixo cifrado.

No fim do século XIX, “Hugo Riemann (1849-1919) publica um trabalho
intitulado Ensaio para um novo método de Harmonia, no qual expde sua teoria
sobre a hierarquia dos graus da escala” (BRISOLLA, 2006, p. 17).

As contribui¢des trazidas por Riemann fundamentam aquela que é conhe-
cida hoje como Harmonia Funcional, com a qual trabalhamos nas disciplinas
LEM's 2 e 3.



Na harmonia funcional, sdo consideradas as fung¢des dos acordes.

Na harmonia, entende-se por fungédo a propriedade de um determinado
acorde, cujo valor expressivo depende da relagdo com os demais acordes
da estrutura harmoénica. Esta é determinada pelas relacées de todos os
acordes com um centro tonal, a ténica. A relagdo dos acordes com a ténica
€ chamada tonalidade. Esta é definida pelo conjunto de ténica, subdominan-
te e dominante, fungdes cujos acordes sao vizinhos de quinta, isto €, suas
fundamentais encontram-se a distancia de um intervalo de quinta superior
(a da dominante —V grau) e de quinta inferior (a da subdominante — IV grau)
com relagdo a ténica (KOELLREUTTER, 1978, p. 13).

Principios da harmonia funcional foram estudados nas disciplinas ante-
riores. Suas teorias sdo aplicaveis tanto para musica popular quanto para a
musica erudita.

O intuito de se praticar técnicas da harmonia tradicional € que vocé com-
preenda um pouco desse processo historico da evolugao das teorias harméni-
cas. Na harmonia funcional também se tem o cuidado com a distribuicdo das
vozes dentro de um acorde e com os seus encadeamentos. Mas esse processo
€ uma evolugdo das teorias originadas na harmonia tradicional.

Pode-se afirmar que a principal diferenca entre os dois enfoques (harmo-
nia tradicional e funcional), € que a primeira considera os encadeamentos das vo-
zes, sendo o baixo o principal condutor da harmonia, e a segunda leva em conta
as funcdes dos acordes e as relacdes entre essas fungbes e o centro tonal.

E importante ter o conhecimento dos diferentes pensamentos sobre har-
monia, para se ter uma visao geral do que € essa grandiosa arte, e poder cons-
truir suas proprias impressodes sobre ela, definindo por si s6 quais os caminhos
que melhor o conduzirdo em seus estudos e trabalhos musicais.

1.3 Série harmonica

Sao apresentadas nesse topico algumas nogdes sobre o conceito de série
harménica. Nao é um estudo aprofundado; visa dar suporte a compreensao das
questdes que estudaremos relacionadas a harmonia.

Segundo Bohumil Med (1996), “série harmdnica é o conjunto de sons
que acompanham um som fundamental (som gerador, som principal)” (MED,
1996, p. 93).

Schoenberg (2001) explica que “um som constitui-se de uma série de sons
concomitantes, os harmdnicos superiores. Forma, pois, por si proprio, um acorde”
(SCHOENBERG, 2001, p. 61).



Quando ouvimos um som, uma nota, na verdade estamos ouvindo a soma
de um coletivo de sons, no qual predomina o som principal. Cada nota tem a sua
série de harmbnicos, mas essas séries seguem uma légica, uma proporgéo. A
série dos harménicos de do constitui-se da seguinte maneira:
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Figura 1 Série harménica de Dé.

Os intervalos indicados junto a cada nota dizem respeito a relagéo entre
ela e a fundamental dé. A nota do é o som fundamental. Por isso soa com mais
intensidade. O fato de ele aparecer logo em seguida e se repetir por mais vezes
nas oitavas mais agudas refor¢a sua sonoridade.

Depois de do, a nota que soa com mais intensidade é sol. Ela esta na ter-
ceira posi¢ao dos harmoénicos; é a nota que estd mais proxima da fundamental
do, e aparece com mais frequéncia ao longo da série. Na figura anterior vocé
pode ver toda a sucessao dos harménicos da nota do.

Para se obter a série dos harménicos de quaisquer notas, basta utilizar as
mesmas relagdes de intervalos constantes na série de dé. Veja, por exemplo, a
série harménica de sol:
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Figura 2 Série harménica de Sol.

Ao longo dos estudos na disciplina vocé percebera as relacbes que a série
dos harménicos tem com os acordes e com a harmonia em geral. Sera orienta-
do, em alguns momentos, a retornar a este topico.

1.3.1 Movimentos das vozes: direto, contrario e obliquo

Antes de iniciar os estudos propriamente harmdnicos, € necessario fami-
liarizar-se com alguns conceitos elementares do contraponto.

Sempre que trabalhamos com duas ou mais vozes simultaneas, precisa-
mos nos atentar aos seus movimentos. Segundo Fux (1971, p. 6), no livro O
estudo do contraponto, “movimento em musica significa a distancia percorrida



ao passar de um intervalo para outro na dire¢gao ascendente ou descendente”.
Esses movimentos podem ser diretos, contrarios ou obliquos.

O movimento direto resulta quando duas ou mais partes sobem ou des-
cem na mesma direcdo por grau conjunto ou salto, conforme visto nos exem-
plos: (FUX, 1971, p. 6).

Figura 3 Movimento direto.

O movimento contrario resulta quando uma parte sobe por grau conjunto
ou salto e a outra desce — ou vice-versa; ex: (FUX, 1971, p. 6).
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Figura 4 Movimento contrario.

O movimento obliquo resulta quando uma parte movimenta-se por grau
conjunto ou salto enquanto a outra permanece estacionaria, conforme mostra-
do nos exemplos (FUX, 1971, p. 6).
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Figura 5 Movimento obliquo.

Os trés tipos de movimentos serao utilizados ao longo dos estudos da dis-
ciplina. Ouga no moodle os exemplos escritos acima sonorizados.

Ha uma série de estudos relacionados a esses movimentos em contra-
ponto, que passam pelos conceitos de consonancia e dissonancia, assim como
pelos diferentes periodos e estilos composicionais ao longo da histéria da mu-
sica. No final desta unidade estado indicados alguns livros para quem quiser se
aprofundar no assunto.



1.3.2 Tessitura das vozes

Para estudarmos os conceitos relacionados a harmonia nesta disciplina,
utilizaremos desde o inicio a escrita de acordes a quatro vozes. Para isso, € pre-
ciso definir a extensao de cada uma delas, de acordo com a tessitura dos tipos
principais de vozes humanas: soprano, contralto, tenor e baixo.

Segundo Schoenberg (2001),

Tal combinagao de vozes humanas € [...] tdo util quanto natural. Nao apenas
garante todas as combinagdes sonoras suficientes para distinguir claramen-
te uma voz de outra, como também possui a unidade sonora necessaria
para que o conjunto possa facilmente ser percebido como um todo homogé-
neo, como um acorde (SCHOENBERG, 2001, p. 78).

Utilizaremos as seguintes extensdes para cada voz:
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Figura 9 Baixo.



As minimas escritas nas figuras 6, 7, 8 e 9 representam as notas mais con-
fortaveis para a entoagao vocal. As seminimas representam as notas extremas
(graves e agudas), as quais, em geral, oferecem maior dificuldade para se ento-
ar. Ha pessoas que possuem uma técnica mais apurada e que alcangam outras
notas mais graves ou mais agudas, mas é prudente, ao escrever um arranjo
vocal, respeitar os limites anteriores, para nao causar grandes dificuldades as
pessoas que o interpretardo. (SCHOENBERG, 2001, p. 79).

Cada voz possui sua regidao média, que € a mais confortavel para se cantar,
como demonstrado a segulir.

Soprano contralto
= =
| I an. TIPS =
ST p.
QJ O

Figura 10 Regides médias das vozes soprano e contralto.
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Figura 11 Regides médias das vozes tenor e baixo.

Segundo Schoenberg (2001), nessas regides médias as vozes soam com
uniformidade. Quando uma voz caminha para notas mais agudas ou mais gra-
ves, ela pode se destacar, pois esses registros a proporcionam mais brilho.

Como as harmonizag¢des devem soar com uniformidade, € prudente man-
ter cada voz em sua regido média, evitando os registros agudos e graves. Ha
casos em que isso sera muito dificil, ou mesmo impossivel. Por isso ndao deve-
mos encarar essa questao dos registros médios como uma regra, € sim como
uma recomendagado. Como Schoenberg (2001) elucida: “quem deseje escrever
comodamente para as vozes, evitara, na pratica, fazé-las cantar longa e ininter-
ruptamente nos registros extremos” (SCHOENBERG, 2001, p. 80).

Serao utilizadas sempre duas pautas para a montagem dos acordes; as
linhas melddicas do soprano e do contralto devem ser escritas na clave de sol,
enquanto que o tenor e o baixo devem ser escritos na clave de fa, como na
figura a sequir.
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Figura 12 Pautas.

Sabe-se que cada pessoa deve ter maior experiéncia com uma das duas
claves, de acordo com o instrumento principal que toca, mas essa sera também
uma 6tima oportunidade para praticar a leitura e a escrita em ambas as claves.

1.3.3 Cifragem

O aprendizado de harmonia que vocé teve nos livros anteriores, continua
a ser aplicado daqui em diante. Lembra-se da forma como aprendeu a cifrar os
acordes nos exercicios de analise harmonica? A seguir o Campo Harmonico de
D6 Maior com as sete triades que o integram, as cifras e os respectivos graus:

I IIm IIm v A" VIim VIldim
(& Dm Em F G Am Bdim
0 .
H{5g g—8—=8 s o ——
S s o4 ©
© o = b 0 < 8
0 P (8] — 1
o |
L5 s 1|

Figura 13 Campo Harménico de D6 maior.

Para realizar os estudos da harmonia tradicional, utilizaremos apenas os
graus dos acordes, deixando um pouco de lado as cifras alfabéticas — mas elas
nao serdo descartadas, pois sempre seréo uteis.
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Figura 14 Cifras do Campo Harménico maior.



os acordes que tem em sua formagao a 32 menor. Todos os acordes com 32
Maior séo cifrados com os graus em maiusculas.

Essa forma de cifragem tem semelhancas e também algumas diferencas
com relagao as cifras mais comumente utilizadas na musica popular. Ela surge
a partir do uso do baixo cifrado.

Segundo Schoenberg (2001), o sistema de baixo cifrado é

uma espécie de taquigrafia musical que se usou antigamente para dar ao
cravista o esqueleto harménico da obra, cuja sonoridade ele, improvisan-
do, completava por meio de acréscimos de harmonias. Para este objetivo
colocavam-se, sob a voz do baixo, cifras que esquematicamente significa-
vam a distancia dos demais sons do acorde em relagdo ao som mais grave
(o baixo), sem levar em conta se o intervalo referia-se a mesma oitava ou a
uma oitava superior (SCHOENBERG, 2001, p. 8).
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Figura 15 Baixo cifrado.

Fonte: adaptada de Schoenberg (2001).

Os numeros 3, 5 e 7 abaixo da nota sol, do baixo, indicam os intervalos
que as notas mais agudas devem ocupar com relagao ao baixo, como disse
Schoenberg (2001), sem definir em que oitava elas devem ficar. Na figura ante-
rior vocés podem ver algumas possibilidades de como o acorde Sol Maior com
sétima poderia ser montado.

Esse sistema se assemelha ao sistema de cifras utilizado na musica po-
pular, onde o musico I1é uma cifra como G7, por exemplo, e dispde as notas no
acorde como bem entender, respeitando a nota mais grave sol (ou nao).

Mas a forma como iremos nos referir aos acordes nos estudos aqui pro-
postos sera um pouco diferente do baixo cifrado.

acordes do Campo Harménico Maior, em qualquer tonalidade. Nesse sistema
nao sera necessario utilizar o “m” ao lado dos numeros que se referem aos acor-
des menores (como faziamos em LEM2 e LEM3). Lendo-se 0 nUmero romano ii,
subentende-se que o acorde é menor, pois o ii grau do Campo Harménico Maior



é sempre um acorde menor, certo? Lembrando que as letras minusculas do
grau reforcam a indicacao de que ele é um acorde menor. E o mesmo vale para
0s outros acordes menores do iii e vi graus. E também, quando nos depararmos
com o vii grau, deveremos ja saber que se trata da triade diminuta. Ja os graus
I, IV eV, serdo sempre acordes maiores quando estivermos tratando de um
Campo Harménico Maior, e as cifras sdo apresentadas em letras maiusculas.

1.3.4 Dobramentos

Como sugere o titulo deste tépico, trataremos aqui das notas que serao
dobradas nos acordes. A principio, trabalharemos em nossos estudos com tri-
ades, e também em muitos casos reais de composi¢gdes e arranjos, portanto,
sera necessario exercitar e compreender as diferentes possibilidades de dobra-
mentos que podem ser aplicadas na escrita dos acordes de trés sons.

Se uma triade é composta pela sua ténica, terca e quinta pode-se deduzir
que qualquer uma dessas notas possa ser dobrada em uma das vozes do acor-
de. Isso é verdade, mas cada um dos dobramentos possiveis gera peculiarida-
des na sonoridade do acorde, e como nos ensina Schoenberg (2001), isso pode
ser explicado com base na série harmdnica, onde a oitava é a primeira nota a se
repetir — e se repete nas oitavas mais agudas; a quinta € a segunda nota mais
préxima do som fundamental, e por ultimo a terca (se necessario, retorne ao
tépico Série harmbnica).

Duplicar-se-a em primeiro lugar o som basico, também chamado fundamen-
tal; em segundo lugar, a quinta; e como terceira e ultima possibilidade a
terca do acorde. Isto € uma consequiéncia natural da série dos harmonicos.
(SCHOENBERG, 2001, p. 81)
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Figura 16 Dobramento da 82.
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Figura 18 Dobramento da 32

Em nossos primeiros exercicios, nos concentraremos na duplicacdo da
oitava, e em segunda opc¢éo da quinta. A terca, sendo a nota que caracteriza
0 género do acorde, maior ou menor, ja tem sua sonoridade destacada, entao,
seu dobramento € supérfluo. Entre as trés notas de uma triade, a terca é a ulti-
ma a aparecer na série harménica do som fundamental. Portanto, o dobramento
da terca sera descartado no inicio desse aprendizado. Mais adiante veremos
que ha algumas exce¢des em que dobrar a terca do acorde sera necessario.

1.3.5 Posig0es (aberta e fechada)

A formacao dos acordes pode ser fechada ou aberta. Num acorde em
posicdo fechada, ndo é possivel inserir as notas desse mesmo acorde entre
as trés vozes superiores, pois elas estdo muito préximas entre si. Por exemplo,
entre as notas mi (32M), sol (53J) e do (82J), escritas no primeiro acorde da pau-
ta a segquir, respectivamente, nas vozes tenor, contralto e soprano, nao existe
a possibilidade de insercdo de outras notas desse acorde D6 Maior. Somente
entre as notas do baixo e do tenor pode haver, ou ndo, esse espago. Todos os
acordes D6 Maior escritos no exemplo estao em posigcdo fechada.
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Figura 19 Acordes em posigao fechada.



Ja quando o acorde esta em posig¢ao aberta, ha maior distancia entre as
vozes — seria possivel inserir notas do proprio acorde entre duas ou trés das
vozes superiores.

Veja os exemplos:

5* dobrada 3* dobrada
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Figura 20 Acordes em posigao aberta.

No primeiro acorde da Figura 20 seria possivel inserir a nota sol, entre
as vozes soprano e contralto, assim como a nota do6 entre o tenor e o contralto.
Veja como nos outros acordes também seria possivel inserir notas do proprio
acorde D6 Maior entre as vozes superiores.

A seguir mais alguns exemplos de acordes em posi¢ao fechada e posigao
aberta.

pos. fechada pos. aberta pos. fechada pos, aberta pos. fechada pos. aberta
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Figura 21 Acordes em posicéo fechada e aberta.

Na posicdo aberta nao é recomendavel que a distancia entre uma voz e ou-
tra, das trés vozes superiores (soprano e contralto; contralto e tenor), ultrapasse o
ambito de uma oitava. Entre o tenor e o baixo a distancia pode ser maior.

Digo que nao é recomendavel, pois n&o existem regras absolutas para mu-
sica; quando vocé for compor uma pega ou escrever um arranjo, vocé pode fazer
como bem entender. Mas nas atividades da disciplina, consideremos isso como
uma regra, lembrando que é importante conhecer bem as regras para depois,
se assim desejar, quebra-las conscientemente.

Portanto, com excecgao da relacéo entre o baixo e o tenor, entre as notas
das demais vozes nao deve haver distancia maior do que o intervalo de oitava.



1.3.6 Encadeamento de triades com notas em comum — modo maior

Tendo-se o conhecimento prévio sobre as tessituras das quatro vozes, os
possiveis dobramentos, e as diferentes maneiras de distribuir as notas entre as
vozes (posigdes abertas e fechadas), iniciaremos o estudo dos encadeamentos'’
dos acordes.

Para que as vozes caminhem harmoniosamente entre os acordes, € neces-
sario que sejam encadeadas, e para isso sdo necessarios enlaces harmonicos.

A principio nos concentraremos nos caminhos mais curtos, onde a nota
de uma voz deve ser mantida quando for possivel, ou entdo, caminhe por grau
conjunto ou pequenos saltos.

Veja na figura a seguir um exemplo do encadeamento entre dois acordes.
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Figura 22 Encadeamento I-V.

Repare que entre os acordes D6 Maior e Sol Maior, que sao, respectiva-
mente, o | e 0 V grau do Campo Harménico de D6 Maior, ha uma nota em co-
mum; sol. Na passagem de um acorde para o outro, deve-se manter esta nota
na mesma voz em que ela se encontra no primeiro acorde. A nota sol, que esta
no contralto na figura anterior, € o enlace harmonico. A ligadura devera ser colo-
cada para indicar que a nota foi mantida, como na figura a seguir:
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Figura 23 Encadeamento |-V com ligadura.

1 Encadeamento: “Dependéncia de coisas homogéneas; conexao, unido [...]” (FERREIRA,
s/d, p. 516).



Esta ndo € uma ligadura de valor, ela sera usada apenas para indicar que
a nota foi mantida na mesma voz.

Perceba também no exemplo anterior que as vozes soprano e tenor cami-
nham por graus conjuntos. O soprano caminha de mi a ré, enquanto o tenor vai
de do6 a si. O unico salto mais significativo encontra-se na voz do baixo. Ha um
salto de 42J descendente entre do6 e sol.

Na voz do baixo sdo mais frequentes esses tipos de saltos, pois ela deve
entoar as fundamentais dos acordes — so6 trabalharemos no inicio com as tria-
des em estado fundamental, ou seja, sem utilizar inversoes.

Veja outro exemplo agora, em que o acorde D6 Maior caminha para o acor-
de Mi menor. Esses acordes tém duas notas em comum, mi e sol.

- )

Figura 24 Encadeamento I-iii.

Sempre que possivel, em casos como o apresentado previamente, as
duas notas devem ser mantidas nas mesmas vozes.

Encadeamentos de acordes envolvendo o vii grau serdo estudados na uni-
dade 2. A triade do vii grau, por conter uma dissonancia, a 52 diminuta, requer
um tratamento especial. Abordaremos esse assunto mais adiante.

Cruzamento e sobreposicédo das vozes

Quando as vozes do acorde caminham, elas ndo devem cruzar com as
demais vozes. O tenor nunca deve atingir nota mais aguda do que o contralto,
assim como o contralto ndo deve atingir nota mais grave do que o tenor. E o
mesmo vale para todas as vozes. E preciso ficar atento a isso, principalmente
entre as vozes intermediarias, tenor e contralto. Quando utilizadas linhas su-
plementares superiores, no caso do tenor, e inferiores, no caso do contralto, no
inicio dos estudos, por desatengdo, € comum que uma voz se sobreponha a
outra, mas isso nao deve acontecer. A seguir alguns exemplos de cruzamentos
de vozes, os quais devem ser evitados.
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Figura 25 Cruzamento e sobreposicao de vozes.

Na Figura 25a, a nota sol do contralto estda mais grave do que as notas
doé e ré do tenor. Na Figura 25b o tenor caminha de si a mi, mas essa nota mi
encontra-se em regido mais aguda do que a nota dé do contralto. No primeiro
caso, as notas do tenor e do contralto estdo sobrepostas. No segundo, a nota
do tenor cruza com a nota do contralto no segundo acorde. Esses dois tipos de
exemplos, de sobreposi¢cao e de cruzamento de vozes, nado devem ocorrer.

Recorro mais uma vez a Schoenberg (2001) para orientar os estudos aqui
propostos. Ele diz que o estudante deve se colocar as seguintes perguntas an-
tes de dispor as notas de um acorde:

12 pergunta: Qual som ira no baixo? (o grau basico, a fundamental).

22 pergunta: Qual som ira no soprano? [...] Posigéo de oitava, quinta ou terca

[..]2

32 pergunta: O que falta? (o som ou sons que faltam sao colocados de tal
forma que surja a posicéo escolhida, fechada ou aberta) (SCHOENBERG,
2001, p. 85).

Dispostas as notas do primeiro acorde, Schoenberg (2001) coloca ques-
tdes que o estudante deve se perguntar antes de realizar o encadeamento com
outro acorde:

1. Qual som é a fundamental? (Atengéo: coloca-lo no baixo!)
2. Qual som é o nexo (enlace) harmoénico? (Manté-lo!)

3. Que sons faltam? (SCHOENBERG, 2001, p. 86).

2 O acorde se encontra em posi¢do de oitava quando a oitava esta na voz mais aguda,
soprano. Em posig&o de quinta quando o soprano entoa a quinta do acorde. E o mesmo
vale para a posigéo de terca, quando a tergca esta na voz aguda. 25



Fazendo-se estas perguntas, antes de iniciar as atividades, aos poucos
vocé se habituara a dispor as notas e encadear os acordes com facilidade.

Vejamos alguns exemplos:
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Figura 26 Posigbes de 82, 52 e 32,

Na figura 26a temos o encadeamento dos acordes D6 Maior e Sol Maior. A
nota sol € o enlace harmoénico, e se apresenta no acorde |, na voz do tenor. Ela
deve ser mantida na mesma voz no acorde seguinte, o V grau, Sol Maior.

No exemplo 26b, temos dois enlaces harménicos, as notas mi e sol. No
acorde |, D6 maior, elas encontram-se nas vozes contralto e soprano, e sao
mantidas nessas vozes no acorde seguinte, o Mi menor.

No exemplo 26¢, em que encadeamos os acordes D6 Maior e La menor, as
notas em comum séo do e mi. Elas sdo mantidas nas vozes tenor e soprano.

Como foi estudado nos livros anteriores, ao compor uma musica em tona-
lidade maior, temos, a principio, os sete acordes do Campo Harmonico Maior a
disposicao. Vale lembrar que o acorde do | grau € o centro tonal, ou seja, a har-
monia que se segue em uma obra tonal esta, em geral, relacionada ao Campo
Harmonico do primeiro grau. Desta forma, nos estudos a seguir, tomaremos o |
grau como ponto de partida e também como acorde final. Elaboraremos peque-
nas cadéncias com os acordes do Campo Harménico Maior partindo do | grau
e finalizando no mesmo, afirmando, desta forma, a tonalidade.

Como de praxe nos estudos de condugdes harménicas a quatro vozes,
nos preocuparemos somente com os encadeamentos, deixando o ritmo de
lado; para isso utilizaremos apenas as semibreves. Depois que os conceitos
harmoénicos estiverem bem fixados, comegaremos a introduzir ideias ritmicas
€m nossos arranjos.

Veja a seguir alguns exemplos de encadeamentos de acordes do Campo
Harmonico de D6 Maior; repare que ainda estamos utilizando apenas acordes
que possuem notas em comum.
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Figura 27 Encadeamentos com notas em comum.

Fonte: adaptada de Schoenberg (2001).

O acorde inicial do exemplo 27a esta em posicao de terceira, com a terca
na ponta (na voz mais aguda); o primeiro acorde de 27b estda em posi¢ao de
oitava; ja em 27c¢, o primeiro acorde apresenta-se em posi¢ao de quinta.

Para realizar esses encadeamentos, os quais Schoenberg (2001) denomi-
na pequenas frases®, precisamos buscar coeréncia melédica nas quatro vozes,
atentando-se sempre as recomendacdes aqui indicadas. Veja nos exemplos an-
teriores que nenhuma voz da salto maior do que de 52J. Esses saltos devem
sempre ser evitados, sendo utilizados, de preferéncia, os movimentos por grau
conjunto ou pequenos saltos. O baixo é a unica exceg¢ao, o qual caminha com
frequéncia por saltos de 42J e 52J, e também de 82J quando necessario.

Mas saltos excessivos no baixo também devem ser evitados. Quando a voz
caminha por dois saltos de 42J ou 52J consecutivos na mesma dire¢ao, é gerada
uma dissonancia entre a primeira e a terceira nota, como demonstrado a seguir:
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Figura 28 Saltos consecutivos no baixo.

Esse intervalo de 72 entre as notas ré e do é considerado uma dissonancia
e deve ser evitada (a ndo ser que se queira atingir esse objetivo, mas tomemos
iSSo como mais uma regra).

3 Os encadeamentos sdo chamados de pequenas frases por Schoenberg (2001), pois
sdo ideias musicais. Cada voz, nestas pequenas frases, deve apresentar coeréncia
melddica respeitando-se as orientagcdes propostas.



O caminho melédico soa com mais naturalidade se alternarmos o movi-
mento, entre ascendente e descendente, por exemplo:
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Figura 29 Saltos alternados no baixo.

A seguir, mais alguns exemplos de condug¢des no baixo por 42 e 5zs:

Ruim melhor Ruim melhor Ruim melhor
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Figura 30 Saltos no baixo.

Observacao: Nao deixe de cantar e/ou tocar todos os exemplos em seus
instrumentos.

A seguir, sdo apresentadas recomendacdes para encadear os acordes,
mas as tomaremos, inicialmente, como regras a serem seguidas:

* Mover as vozes quando necessario; se houver uma ou mais notas em
comum entre os dois acordes encadeados, manté-la(s) na(s) mesma(s)
voz(es);

* Na&o cruzar vozes; a nota do baixo nunca deve caminhar para uma nota
mais aguda que a do tenor, vice-versa, e 0 mesmo vale para as outras
vozes;

» Colocar sempre a fundamental na nota do baixo quando nao forem soli-
citados acordes invertidos;

» Com excecao da relacéo entre o baixo e o tenor, entre as notas das de-
mais vozes nao deve haver distancia maior do que o intervalo de oitava;

* Nao deve haver saltos maiores do que o intervalo de 52J nas vozes (o sal-
to de 82 pode ser utilizado, mas ocorrera com mais frequéncia no baixo);



» “[...] evitar dois saltos melddicos justos, de 42 ou de 52 na mesma di-
recao, porque, assim, os sons inicial e final formam uma dissonancia”
(SCHOENBERG, 2001, p. 90).

1.4 Consideracdes finais

Chegamos ao fim da primeira unidade. Os conceitos até aqui estudados
sao preliminares para o estudo de encadeamentos a quatro vozes em progres-
s6es harmbnicas.

Os movimentos contrario, direto e obliquo, as tessituras das vozes, os do-
bramentos, as posicdes aberta e fechada, a formacdo dos acordes e suas in-
versdes, assim como a cifragem, sao conceitos que ainda serao trabalhados no
restante da disciplina, compondo os novos conteudos que serao abordados.

Esse tipo de aprendizado, sobre a conducao das vozes dos acordes, é
muito util para a elaboragdo de arranjos, ndo s6 vocais, mas também instru-
mentais (quartetos de cordas, quartetos de sopros, etc.). O exercicio da escrita
em ambas as claves (de Sol e de Fa), pode ser dificil no inicio, mas certamente
auxiliarao a todos em futuros trabalhos musicais. Por mais que vocé nao tenha
o dominio total da leitura a primeira vista (ou pode ser que ja tenha), conseguir
identificar as notas com mais facilidade nas duas claves s6 tem a somar com
suas experiéncias musicais.

E muito importante que vocé estude esses materiais de forma pratica, ou
seja, fazendo musica. Tire as “bolinhas” do papel e ouga 0 som que elas podem
gerar, por meio de seu canto, de seus instrumentos, ou no computador.

1.5 Estudos complementares

Para aprofundar os estudos sobre harmonia, contraponto e composigéo, se-
guem alguns bons livros:

BRISOLLA, Cyro. Principios de harmonia funcional. 2. ed. Sdo Paulo: Annablume,
2006.

HINDEMITH, Paul. Curso condensado de harmonia tradicional: com predominio de exer-
cicios e um minimo de regras. Tradugéo de Souza Lima. Sao Paulo: Irméos Vitale, s/d.
KOELLREUTTER, H. J. Harmonia funcional: introducéo a teoria das fungdes harmdni-
cas. 4. ed. Sao Paulo: Ed. Ricordi Brasileira S.A., 1978.

LACERDA, Osvaldo. Compéndio de teoria elementar da musica. 14. ed. Sdo Paulo: Ri-
cordi Brasileira S.A., s/d.

MED, Bohumil. Teoria da musica. 4. ed. Brasilia: Musimed, 1996.



SCHOENBERG, Arnold. Exercicios preliminares em contraponto. Tradugao de Eduardo
Seincman. Sdo Paulo: Via Lettera, 2001.

. Harmonia. Introducéo. Tradugao de Marden Maluf. Sdo Paulo: Editora UNESP,
2001.

. Funcgées estruturais da harmonia. Tradugado de Eduardo Seincman. Sao Paulo:
Via Lettera, 2004.

. Fundamentos da composi¢do musical. Tradugdo de Eduardo Seincman. 3. ed.
Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2008.



UNIDADE 2

Acordes de sexta (primeira inversao) e

acordes que nao possuem notas em comum






2.1 Primeiras palavras

Nesta unidade discutiremos sobre os acordes de sexta, que nada mais sao
do que acordes em primeira inversdo; também trataremos dos encadeamentos
de acordes que n&o possuem notas em comum.

2.2 Problematizando o tema

Em primeiro lugar, é importante destacar que o acorde de sexta, difere-se
do acorde com sexta. Claro, os nomes sao diferentes, mas podem gerar certa
confusdo. Acorde com sexta é aquele que tem a 62M acrescentada em sua
formacéao. Acorde de sexta € o acorde em primeira inversao. Mas por que nao
chama-lo simplesmente de acorde em primeira inversao? Bom, no inicio da
unidade vocé vera que essa nomenclatura tem base em um motivo que consi-
dera o intervalo de 62 existente entre a nota do baixo em primeira inversao e a
fundamental que foi alterada em uma oitava acima.

Sobre os encadeamentos, até o momento nos concentramos nos acor-
des com notas em comum (I — V; | —iii; | — vi, etc.). Esses encadeamentos
foram bastante praticados, e vocé viu como é possivel manter o(s) enlace(s)
harmonico(s), ou seja, manter na mesma voz, ou nas mesmas vozes, uma ou
mais notas que os dois acordes tenham em comum. E isso é fundamental para
obter bons resultados nos encadeamentos propostos.

Agora, trabalharemos com acordes que n&o possuem notas em comum
em suas formacoes, utilizando ainda apenas as triades do Campo Harmonico
Maior. Para encadear o acorde D6 Maior com o Ré menor, por exemplo, ndo ha
notas em comum entre esses dois acordes, portanto, nao é possivel manter al-
gum enlace harmonico. Subir todos os sons seria um atalho facil, mas pobre mu-
sicalmente falando. Ao longo da unidade vocé compreendera os motivos para
esta afirmacéo, e conhecera algumas técnicas que possibilitam bons encadea-
mentos entre acordes que nao tém notas em comum.

Bons estudos!

2.2.1 Acordes de sexta (primeira inversao)

Desde a disciplina LEM1 estudamos diversos conceitos relacionados a
estruturacdo musical e a harmonia. Nas atividades musicais e de ensino esses
conceitos sao utilizados diariamente, entdo realmente é necessario estar bem
familiarizado com eles, como € o caso das inversées dos acordes.



Como vimos até agora, as vozes de uma triade podem ser dispostas de
forma que ela esteja em estado fundamental, 12 invers&o e 22 inverséo. Para as
tétrades pode ser aplicada também a 3?2 inverséo.

Segundo Schoenberg (2001),

[...] o nome inversao deriva de que, na representagao esquematica da triade,
0 som mais grave € “invertido” (inverter significa colocar, uma oitava acima,
0 som mais grave de um acorde ou de um intervalo; ou uma oitava abaixo
um som mais agudo, permanecendo em seus lugares os demais sons do
acorde ou do intervalo) (SCHOENBERG, 2001, p. 103).

Pensando na logica da formagéo de uma triade (D6 Maior em posigao
fechada, por exemplo), a primeira inversdo gerada quando se coloca o som
fundamental dé uma oitava acima, faz com que a nota mais grave seja mi, que
€ a 32 do acorde. Veja no exemplo:
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Figura 31 D6 maior em estado fundamental e primeira inverséo.

Repare que com esta inversido forma-se um intervalo de 62 entre a nota
mais grave mi e o som fundamental do. E isso ocorre em qualquer acorde em
primeira inversdo, o qual € denominado na harmonia tradicional como acorde de
sexta. E uma outra maneira de se referir ao acorde invertido com a 32 no baixo,
que ja vem com uma analise dos intervalos embutida na nomenclatura.

Devemos tomar cuidado para nao confundir alguns conceitos. O acorde de
sexta que esta sendo apresentado difere do acorde com 62. O acorde de sexta
refere-se a primeira inversao (mi, dé, sol), enquanto que o acorde com 62 refere-
se a sexta acrescentada ao acorde (do, mi, 1a); confira na figura a seguir:
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Figura 32 Acorde de sexta e acorde com sexta.



As vozes desse acorde de sexta podem ser dispostas de diversas for-
mas, como nos exemplos seguintes:
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Figura 33 Dobramentos no acorde de sexta.

Todos os acordes anteriores sdo acordes de sexta de D6 maior, ou seja,
em primeira inversao. Nos cinco primeiros a nota dé é colocada uma oitava aci-
ma do que seria se fosse o baixo. Entre as notas mi, que estdo no baixo, e do,
temos o intervalo de sexta, o qual da o nome ao acorde de sexta. Ja no ultimo
acorde a nota do é transposta duas oitavas acima do som que seria o funda-
mental, o baixo. Com isso, obtém-se o intervalo de 132, ou 62composta; mas ele
também é nomeado como acorde de sexta.

A linha melddica do baixo é considerada como uma segunda melodia,
pois conduz as notas mais graves, gerando por si s6 a sensagao da harmonia.
Por isso é importante conhecer os recursos que podem ser utilizados para dar
um brilho especial a esta voz, evitando muitas repeticoes de notas e caminhos
melddicos incoerentes.

A fungao do acorde nao ¢ alterada com a inversdo, mas a sonoridade aca-
ba sendo modificada. O acorde |, com a 32 no baixo, ndo expressa a tonalidade
tal qual se ele estivesse em estado fundamental. Ele tem a fungdo de Ténica,
mas da a entender que a musica seguira um movimento. Desta forma ele deve
ser utilizado no meio das passagens harmdnicas, e seu uso, no inicio e no final
de uma musica, deve ser evitado quando se quer afirmar a tonalidade.

Nao devemos pensar nisso como uma regra, mas € importante praticar
bastante as progressdes utilizando o acorde | no inicio e no final da musica ou
do exercicio, sempre em estado fundamental. No meio das progressdes, 0 uso
da inverséao sera livre.

Como estamos trabalhando apenas com os acordes do Campo Harmé-
nico Maior, sera frequente a repeticdo de um ou mais deles. Por exemplo, se
temos sete acordes no Campo Harmonico, e vamos fazer uma progressao de
dez acordes, obviamente teremos trés repeticdes. O uso das inversoes faz-se



necessario para evitar a repeticdo excessiva de um mesmo acorde (ao menos
que esta seja a inteng¢ao), pois as notas sdo apresentadas dispostas de outras
maneiras, e, principalmente, com as notas do baixo alteradas.

Veja um exemplo de progressdao harmdnica com dez acordes, em DO
maior:
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Figura 34 Progressdo em D6 maior com acordes de sexta.

No exemplo anterior foram encadeados somente acordes que possuem
uma ou duas notas em comum. Sempre que possivel essas notas em comum
devem ser mantidas na(s) mesma(s) voz(es).

A duplicagéo da terca deve ainda ser evitada, pelos motivos explicitados
no tépico “Dobramentos”.

A seguir, alguns exemplos de acordes de sexta com duplicacdo da oitava

e da quinta.
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Figura 35 Dobramentos no acorde de sexta.

Encadeando duas e mais triades

Temos a seguir mais um exemplo de encadeamento entre acordes que
tem notas em comum, utilizando também acordes de sexta.
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Figura 36 Encadeamento com acordes de sexta.

2.2.2 Encadeamento de acordes que nao possuem notas em comum

Para realizar tais encadeamentos, continuaremos a procurar os caminhos
mais proximos para conduzir as vozes. Mas, para isso, é preciso atentar-se para
alguns fatores que fardo com que a progressao harmonica soe com coeréncia
e musicalidade. Por exemplo, encadear o acorde do | grau, D6 Maior, com o
acorde do Il grau, Ré menor, como demonstrado a seguir, seria facil se todas as
vozes subissem um som;
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Figura 37 D6 maior e Ré menor.

Esse tipo de progressao, em que nao ha a preocupagao com a condugao
das vozes, deve ser evitado. Nao vou dizer que nunca deve acontecer, pois quem
toca violdo ou guitarra, por exemplo, deve saber que isso ocorre com frequéncia
no instrumento, pois os acordes sao aprendidos como modelos prontos, e, em
geral, o instrumentista ndo tem a preocupagéo em mudar os acordes encadeando
as vozes. A harmonia acontece, mas quando se pensa sobre o caminho de cada
voz, a sonoridade da progressao pode cair melhor aos ouvidos.

A seguir, um exemplo de progressdo com “acordes padrdes” para violao,
e em seguida uma outra maneira de se pensar esses acordes, encadeando as
quatro vozes. (Nao deixe de ouvir no moodle).
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Figura 38 Progressdo em D6 maior com acordes para viol&o.
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Bom, quem toca violao sabe que essas formacdes dos acordes sdo bem
comuns. Quem ndo tem familiaridade com o instrumento pode acompanhar pela
partitura. Apesar de ter formado os acordes sem a preocupagao de encadea-los,
vocé pode ver que os enlaces harmodnicos aconteceram em alguns momentos.
Em algumas passagens, como do acorde Ré menor para o Sol maior (segundo
compasso), e do Fa maior para o Sol maior (penultimo compasso), nao houve
enlaces harmdnicos, tampouco preocupagdo com os movimentos de cada voz.
Repare como nestes trechos a sonoridade é diferente:
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Figura 39 Progressdo em D6 maior com acordes para violao.

Ja na Figura 39, foram utilizadas outras formag¢des dos acordes para a
mesma progressao harménica do exemplo da Figura 38. Neste caso, sempre que
possivel houve enlaces harménicos. No penultimo compasso, onde nao € pos-
sivel ter um enlace harmonico, o baixo do acorde Fa maior caminha em direcao
contraria as demais vozes, na transi¢cao para o proximo acorde Sol maior. Essa é
uma técnica chamada movimento compensado, e sera explicada logo a seguir.

A partir desses exemplos apresentados, podemos definir alguns parametros
que nos nortearao para os proximos exercicios nesse aprendizado de harmonia.

Em primeiro lugar deveremos evitar passagens que envolvam quintas e
oitavas paralelas.

2.2.3 Quintas e oitavas paralelas

No inicio da Unidade 1, foram introduzidos trés conceitos basicos de movi-
mentos das vozes: movimento direto, movimento contrario € movimento obliquo
(se necessario retome o tépico “movimentos das vozes”). Quando duas vozes



caminham numa mesma direcao, elas estdo em movimento direto. Se essas
vozes caminham por um mesmo intervalo, se as duas sobem um tom, por exem-
plo, dizemos que ocorreu um intervalo paralelo.

Como na figura a seguir, o soprano caminha de mi a fa, e o contralto cami-
nha de do a ré, dizemos que ocorreu uma terca paralela.
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Figura 40 Terca paralela.

A seguir, exemplos de quintas e oitavas paralelas.
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Figura 41 Quintas e oitavas paralelas.

Ao encadear dois acordes vizinhos, diatonicamente falando (I grau com o i
grau, por exemplo), se todos os sons das vozes sobem, ocorrem quintas e oitavas
paralelas. Na figura anterior, no primeiro compasso (item a), temos dé no baixo e
sol no tenor, no acorde |. Esse intervalo € uma 52J. O baixo caminha a ré, enquan-
to que o tenor caminha a /a. O intervalo entre as notas ré e /la também & uma 5aJ.
Portanto, esse movimento entre o baixo e o tenor, que parte de um intervalo de
quinta e chega a outro intervalo de quinta, € chamado quinta paralela.

Na Figura 41a temos também um movimento de oitava paralela, entre as
vozes do baixo e do contralto. Ambas caminham de do¢ a ré.

Na Figura 41b o movimento de quinta paralela ocorre também, entre o baixo
e o contralto. Na verdade é um intervalo de 52composta, ou 122. O baixo vai de do
a ré, enquanto que o contralto vai de sol a /a; é considerado movimento de quinta
paralela.



Na Figura 41c o movimento de quinta paralela ocorre entre o baixo e o tenor.
Ja a oitava paralela ocorre entre o baixo e o soprano. Apesar de abranger o ambito
de duas oitavas, também é considerado movimento de oitava paralela.

Esses movimentos, de quintas e oitavas paralelas deverao ser evitados entre
quaisquer vozes, mesmo que os intervalos de quinta ou oitava sejam compostos
(maiores do que o ambito de uma oitava). Outros intervalos paralelos, como
tercas e sextas, por exemplo, podem acontecer.

Segundo Schoenberg (2001), “a formulagédo mais rigorosa da regra pro-
clama: todo movimento direto entre duas vozes que leva a uma consonancia
perfeita (oitava ou quinta) fica proibido” (SCHOENBERG, 2001, p. 111).

O autor procura sempre deixar claro, em seu livro Harmonia, que nao se
trata de regras absolutas, mas que o estudante deve toma-las inicialmente como
regras para consolidar o aprendizado.

A musica ocidental e “suas regras” sempre tiveram em transformagéo ao
longo da historia; hoje ndo podemos dizer que tal progressao, ou tal intervalo
como o tritono, ou mesmo essas quintas e oitavas paralelas sao proibidas. Em
certos periodos havia mesmo essas restricdes, mas alguns compositores que-
braram com essas ideias. Ao fim do texto encontram-se indicacdes de leitura
para quem quiser aprofundar os estudos nesse campo.

Quanto aos paralelismos de quintas e oitavas, ndo podemos afirmar que
eles devem ser evitados por ndo soarem bem. No rock and roll, por exemplo,
as guitarras muito comumente tocam a harmonia utilizando apenas acordes
de duas notas, com intervalos de quintas (fundamental e 52J) — sdo os chamados
power chords. E estas quintas paralelas soam muito bem para o estilo do rock. Na
musica sertaneja, as tercas e sextas paralelas ocorrem com frequéncia entre a pri-
meira e a segunda voz dos cantores. O estilo de cada género musical determina o
que soa e 0 que nao soa bem, e isso pode se transformar ao longo do tempo.

Mas quando se trata de uma harmonizag¢ao a quatro vozes, que pode ser
utilizada para diversos instrumentos e também para um coro, essas questoes da
harmonia tradicional, com a qual estamos trabalhando, aplicam-se muito bem.

Schoenberg (2001), como demonstrado em seu argumento a seguir, nos
auxilia a compreender o porqué dessa restricao da utilizacdo das quintas e oi-
tavas paralelas:

uma vez que o numero de vozes foi determinado apds exaustiva reflexao
e analise, esta decisao deve revelar-se correta em todos os momentos da
obra, pela constatagdo de que com menos vozes nao seria possivel expres-
sar tudo o que se desejasse e de que um nimero maior de vozes dificiimen-
te poderia ser empregado. Portanto, cada voz deveria, a cada momento, ter



algo a fazer, e somente ela deveria fazé-lo. Se numa sucessédo harmoénica
pouco densa, a tarefa, em determinado instante, &, por exemplo, ir de ré a
mi, se uma unica voz pode cumpri-lo, seria supérfluo, e portanto mau, que
outra voz também fosse de ré a mi[...] tem-se que esforgar em fazer com ela
algo diferente! (SCHOENBERG, 2001, p. 114).

2.2.4 Movimentos compensados

Além de evitar os caminhos paralelos de quintas e oitavas, € fundamental
que nos atentemos para que as vozes nao sigam na mesma diregdao de um
acorde para outro. Devem ser utilizados movimentos contrarios ao realizar uma
harmonizacao. Por exemplo, se o baixo e o contralto sobem, é recomendavel
que o tenor e o soprano descam, e vice-versa. Essa técnica € chamada movi-
mento compensado. O movimento de uma ou mais vozes compensa 0 movi-
mento de outra(s).

A seguir, alguns encadeamentos que exemplificam os movimentos com-

pensados:
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Figura 42 Movimentos compensados.

Em todos os exemplos apresentados, as vozes soprano, contralto e tenor
caminham em direc&o oposta ao baixo. Sdo os movimentos compensados. Re-
pare que ndo ha nenhum movimento de quinta ou oitava paralela; os movimen-
tos compensados nos auxiliam a evitar o uso delas.

Nao podemos esquecer que, assim como vimos na Unidade 1, ao enca-
dear esses acordes que nao possuem notas em comum, as vozes nao devem
realizar saltos maiores do que um 52J. Quando necessario, os saltos maiores
de 42J ou 53J, que ocorrerdo com mais frequéncia no baixo, nao devem ocorrer
consecutivamente em uma mesma direcéao.



A seguir, vocé pode ver alguns exemplos da cadéncia ii—V — |. Ha bons e
maus exemplos de condugao do baixo:
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Figura 43 Condugédo do baixo: ii—V — 1.

Desta forma, pode-se garantir maior coeréncia sonora no encadeamento,
pois 0 baixo ndo se aproxima muito das demais vozes, e evita-se também o
cruzamento e a sobreposicado das vozes.

2.3 Consideracdes finais

Encerram-se aqui os conteudos da Unidade 2, e também a primeira parte
da disciplina.

Essa unidade apresentou uma série de “regras” que devem ser seguidas
para realizar os exercicios propostos, os quais s&do muito bons para a pratica
da escrita a quatro vozes. Tais “regras” devem ser consideradas ao realizar as
atividades da disciplina. A ideia é que vocé pratique bastante seguindo essas
limitagbes, para compreender como se da o processo do encadeamento dos
acordes de acordo com um processo historico da evolugao da propria harmonia.
Com a compreensdo de conceitos como de movimentos compensados, 5% e
82 paralelas “proibidas”, e dos proprios encadeamentos entre acordes que nao
possuem notas em comum, vocé reune conhecimentos que o permitirdo traba-
Ihar esses encadeamentos com certa liberdade e autonomia. E sua criatividade
sera fundamental na elaboragédo n&o sé dos exercicios, mas, principalmente, de
arranjos e composigoes.

Faca as atividades com calma, consultando os textos da disciplina. Leia-
0s, releia-os, pergunte-nos. Usufrua de todos os recursos disponiveis para apro-
veitar ao maximo os conteudos aqui propostos!



UNIDADE 3

Acordes com notas dissonantes

(preparacao e resolucao)






3.1 Primeiras palavras

Até o momento utilizamos apenas triades consonantes, ou seja, as triades
maiores e menores, tanto nos exemplos como nos exercicios. Na Unidade 3 da-
remos inicio ao tratamento das dissonancias. Sao elas as 52 diminutas, presen-
tes nos acordes do vii grau, e também as 72 maiores e menores presentes nas
tétrades de cada grau do Campo Harménico. Abordaremos também questdes
relacionadas aos acordes de quarta e sexta, que sdo os acordes em segunda
inversao, com a 52 no baixo.

Esse tratamento das notas dissonantes, diz respeito a sua preparagéo e
resolugédo, conceitos que serdo discutidos ao longo da unidade.

A abordagem ainda é realizada a partir de exemplos em tonalidades
maiores.

3.2 Problematizando o tema

Normalmente, classificam-se os intervalos unissono, 82 justa, 52 justa, 42
justa, 32 e 62 maiores e menores como consonantes.

Os intervalos de 22 maiores e menores, 72 maiores e menores, assim
como os aumentados e diminutos sdo considerados dissonantes.

De acordo com o Dicionario Aurélio, define-se:

* consonancia: “conjunto agradavel de sons” (FERREIRA, s/d, p. 369);

e dissonancia: “...] som ou conjunto de sons desagradavel ao ouvido
[...]"” (FERREIRA, s/d, p. 483).

Dizer, por exemplo, que uma 52 justa soa bem aos ouvidos e uma 72 menor
nao soa, € uma afirmagao bem complicada de se fazer.

Oswaldo Lacerda (1961) define intervalos consonantes como aqueles “[...]
cujas notas se fundem, produzindo uma sensagéao de repouso [...], [e intervalos
dissonantes como aqueles] cujas notas ndo se fundem, produzindo uma sensa-
¢ao de movimento” (LACERDA, 1961, p. 100).

Historicamente sabe-se que as dissonancias ja foram proibidas, e foram
introduzidas aos poucos nas composi¢cdes musicais.

Segundo Bohumil Med (1996):

1) Na Idade Média, somente os intervalos justos eram considerados
consonantes.



2) Nos séculos Xll e XllII, as tercas e sextas ja eram consideradas como con-
sonancias imperfeitas.

3) A partir do século XIX os intervalos 22M, 72m, 52D e 42A foram considera-
dos “dissonancias suaves”.

4) A quarta justa nem sempre foi considerada como consonancia, sendo ain-
da, as vezes, classificada como consonancia mista, situada entre as con-
sonancias perfeitas e imperfeitas.

5) Os conceitos de consonéncia e dissonancia sao, na verdade, fruto de uma
convengao e podem variar segundo a época, o estilo, a estética e a cultura
(MED, 1996, p. 98-99).

O intervalo de 42 aumentada (tritono), por exemplo, chegou a ser proibido
em outras épocas. “Do século XV ao século XIX era considerado um intervalo
perigoso, apelidado de Diabolus in Musica” (MED, 1996, p. 72).

Hoje em dia alguns podem afirmar que intervalos dissonantes soam mal
aos ouvidos, mas muitos de ndés ja nos acostumamos com determinados sons,
e podemos afirmar que eles soam muito bem na verdade. Pense nas harmo-
nias de Tom Jobim ou de Chico Buarque; acordes com tensdes harmdnicas sao
utilizados com frequéncia. Se retiradas essas tensdes dos acordes, tocando-se
apenas triades, certas harmonias podem nao soar bem.

Mas ainda ha sons que podem ser incompreensiveis para nés. Ha diferen-
tes culturas que baseiam suas escalas em sistemas completamente diferentes
do sistema tonal utilizado no ocidente de uma forma geral. Enquanto estamos
acostumados com a divisdo de uma oitava em 12 partes (semitons), existem
outros sistemas que subdividem a oitava em 24, 48 e até 53 partes. Para aque-
les que ndo estdo habituados a ouvir composi¢des que utilizam esses sistemas,
tudo pode parecer muito dissonante, mas, para aqueles que ouvem constante-
mente esses tipos de escalas, tudo pode soar na mais perfeita consonancia“.

De qualquer forma, considerando a definigdo de Osvaldo Lacerda (1961),
continuemos a classificar as 22¢ e 72¢ maiores e menores, e os intervalos aumen-
tados e diminutos como dissonancias.

Essas dissonancias foram introduzidas na musica ocidental aos poucos.
Lembrando que os arranjos vocais sempre tiveram grande importancia, as no-
tas dissonantes foram introduzidas com um tratamento especial, para evitar nao
sO a incompreensao do ouvinte, mas também a dificuldade de entoacao por
parte dos cantores.

4 Para mais informagdes sobre outros sistemas de subdiviséo da oitava, ver Schoenberg
(2001, p. 64).



Para isso, utilizou-se de métodos de preparacao e de resolugdo. As no-
tas dissonantes eram preparadas e resolvidas, a fim de se “disfarcar’ o seu
uso, tornando os caminhos melédicos e harmdnicos os mais naturais possiveis,
parecendo-se consonantes.

E esse tipo de técnica ¢ utilizado até hoje, nao exclusivamente; € mais
um recurso composicional e de arranjo do qual dispomos para desenvolver o0s
trabalhos musicais. Portanto € importante aprender a aplicar esses conceitos de
preparacao e de resolugdo, para que possamos encadear as vozes do acorde
com coeréncia e, futuramente, possamos possivelmente “quebrar” tais regras
para causar surpresas e diferenciacées nos arranjos.

3.3 Preparacao e resolucao de notas dissonantes

3.3.1 viigrau

Como foi dito anteriormente, o vii grau requer uma atengao especial, por
ser o Unico acorde dissonante do Campo Harménico Maior, no caso das triades,
pois é uma triade diminuta®. A presenca da quinta diminuta faz com que essa
triade seja dissonante.

Preparacéo da 52 diminuta

“A triade do vii grau tem uma quinta diminuta, intervalo ndo encontrado
entre os harmdnicos mais préximos e por isso percebido como dissonancia”
(SCHOENBERG, 2001, p. 92).

Essa dissonancia deve entdo ser preparada, e faremos da seguinte for-
ma: “o som que ira ser dissonancia deve ser cantado na mesma voz, no acorde
precedente, como consonancia. O objetivo dessa preparacao €, evidentemente,
permitir ao cantor entoa-lo, sem dificuldade” (SCHOENBERG, 2001, p. 96).

5 A triade do vii grau € a Unica triade dissonante do Campo Harmédnico Maior, mas quan-
do tratamos de tétrades, todas sédo consideradas dissonantes por conta da presenca
das sétimas; as tétrades serdo estudadas posteriormente.



Veja a seguir alguns exemplos de preparacao da 52 diminuta:
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Figura 44 Preparacao da quinta diminuta.

A nota dissonante que precisa ser preparada é fa, a quinta diminuta da
triade Sidiminuta. Na Figura 44a, ela é apresentada como oitava no acorde an-
terior, Fa maior. Esta oitava do acorde do IV grau € a consonancia que prepara
a dissonancia do acorde seguinte. Na Figura 44b ocorre o mesmo. Nas Figuras
44c e 44d a preparacgao se da por meio da ter¢a do acorde do ii grau, Ré menor,
na voz do soprano.

Esse dois acordes, ii (Ré menor) e IV (Fa maior), sdo os Unicos que con-
tém a nota f4, dentro do Campo Harmonico de D6 maior, além do vii grau. Por-
tanto, sdo os Unicos acordes que podem preceder o vii grau. Quando o vii grau
é precedido pelo 1V, dizemos que houve a preparagdo com a oitava. No caso do
ii grau anteceder o vii, dizemos que a preparagdo se deu com a terca.

Depois de preparada, a 52 diminuta deve também ser resolvida.

Resolucao da 52 diminuta

Faz-se necessario retomar aqui alguns conceitos estudados em LEM2 e
LEMS, sobre as funcbes dos acordes. Apesar de estarmos trabalhando a har-
monia, com um enfoque um pouco diferente, ndo devemos abandonar o que ja
aprendemos. Conhecendo diferentes visdes sobre a arte da musica podemos
formular nosso préprio entendimento acerca das técnicas que servirdo as nos-
sas atividades musicais.

Vocés se lembram da fungédo do acorde do vii grau no Campo Harmdnico
Maior? Ele tem a fungdo Dominante, assim como o acorde do V grau, devido a pre-
senga do mesmo tritono (si — fa, pensando no Campo Harmdnico de D6 maior).

A seguir os acordes G7 e Bdim, ambos com o tritono entre as notas si e fa.
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Figura 45 Acordes com 0 mesmo tritono.

Esses acordes com fungcdo Dominante resolvem no(s) acorde(s) cuja fun-
¢ao é Toénica. O principal acorde com fungéo Tonica, como ja foi estudado, € o |
grau (D6 maior); outro acorde que tem a mesma fungéo € o iii grau (Mi menor)
— esses dois acordes tém duas notas em comum, mi e sol, por isso podem ter
a mesma funcao.

Levando-se ainda em consideracao a lei do caminho mais curto, onde uma
voz deve caminhar para a nota que estiver mais perto, de um acorde a outro,
podemos deduzir qual sera o caminho mais apropriado para resolver essa dis-
sonancia do vii grau, a 52 diminuta. Na tonalidade de D6 Maior a nota fa é a 52
diminuta da triade do vii grau. Se essa triade resolver no | ou no iii grau, teremos
as seguintes possibilidades de resolugéo:
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Figura 46 Resolugéo da triade diminuta.

Em todos os casos a nota fa, que esta indicada pelas ligaduras, desceu
para a nota mi no acorde seguinte. Nos exemplos anteriores, b e d, além dessa
resolugéo da 52 diminuta, o baixo subiu de si a mi por salto de 42 justa. Como ja
foi dito, esses saltos de 42 e 52 justas sdo muito marcantes, devido a sequéncia
dos harménicos (se necessario retorne ao topico “Série Harmédnica” na Unidade 1).
Com isso a resolugdo do vii grau no iii grau € uma boa opgao.

Ja nos exemplos a e ¢ da Figura 46, a fundamental do vii grau, si, que esta
no baixo, subiu a dé por grau conjunto, em direcdo contraria ao movimento das
demais vozes.

Portanto, esse tipo de resolugdo, em que a dissonancia desce por grau
conjunto caminhando meio tom, é a mais apropriada para encadear o acorde
do vii grau de forma coerente.



A seguir, um encadeamento envolvendo o vii grau, em que a 52 diminuta é
preparada e resolvida.
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Figura 47 Encadeamento com preparacgao e resolugéo do vii grau.

Sobre os dobramentos no acorde do vii grau

Até entdo vinhamos trabalhando apenas com as triades maiores e meno-
res. A 32 era nossa Ultima opcao na escolha da nota a ser dobrada, e uma opgéao
ruim. Evitamos sua dobra porque ela é a nota que define o género do acorde,
maior ou menor, e também porque, dentre as trés notas de uma triade, é a que
mais se distancia da fundamental na série dos harménicos.

Na triade diminuta isso é diferente, pois ela ndo é uma triade maior nem
menor, entdo a 3% ndo define por si s6 o género do acorde. Quem cumpre esse
papel é a 52 diminuta, a qual deve ser evitada ao realizar os dobramentos no vii
grau. Outro fator que nos leva a nao dever dobrar a 52 diminuta é a questao dos
paralelismos de oitavas.

Na figura a seguir temos uma dobra da 52 diminuta no acorde do vii grau.
Para resolver a dissonancia (fa), € necessario caminhar por grau conjunto des-
cendentemente. Se tivermos duas notas fa nesse acorde do vii grau, elas deve-
riam ambas descer a mi no acorde seguinte, originando, assim, um movimento
de oitava paralela, o qual, ja sabemos, deve ser evitado.
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Figura 48 vii grau com 52dim dobrada.



Entdo as melhores opgdes de dobras no acorde do vii grau s&o, em pri-
meiro lugar, a fundamental do acorde, e em segundo lugar, a 32 menor, como
na figura seguinte:
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Figura 49 vii grau — dobramentos recomendados.

Nos exemplos 49a e 49b a fundamental é dobrada no vii grau. Nos exem-
plos ¢ e d a nota dobrada ¢ a terga, ré.

Resumindo:

» O vii grau deve ser preparado e resolvido;

* Preparagdo: a nota dissonante (52 diminuta) deve estar na mesma voz
no acorde anterior, na condicdo de consonancia;

* Resolugéo: a nota dissonante (52 diminuta) deve ser resolvida por grau
conjunto seguindo o caminho descendente para o proximo acorde;

* Nao se deve dobrar a 52 diminuta. Dobra-se em primeira opc¢ao a funda-
mental, e em segunda opgao a 32 menor.

3.3.2 Acordes de quarta e sexta (segunda inversao)

Vimos na Unidade 2 como proceder com os acordes de sexta, que se apre-
sentam na primeira inversdo, com a terga como som mais grave, na voz do baixo.

Agora trabalharemos com os acordes de quarta e sexta, que nada mais séo
do que acordes em segunda inversao, que se apresentam com a quinta no baixo.

Os acordes em segunda inversao também sao chamados de acordes de
quarta e sexta, pois entre a nota do baixo (52) e a fundamental forma-se um
intervalo de 42; entre a nota do baixo e a ter¢a do acorde forma-se um intervalo
de 62. Veja na figura a seguir:



Figura 50 Acorde de quarta e sexta.

Como demonstrado anteriormente, coloca-se 0s numeros 6 e 4 ao lado do
grau do acorde em segunda invers&o. O acorde ¢ cifrado desta maneira: I

O uso dos acordes de quarta e sexta exige também certos cuidados
especiais.

Deveremos fazer a preparacéo e a resolugdo desse acorde, mas a técnica
aqui se difere um pouco da utilizada no vii grau.

Antigamente “[...] considerava-se a quarta uma consonancia imperfeita,
ou até mesmo uma dissonancia” (SCHOENBERG, 2001, p. 129). Com a quinta
no baixo, forma-se um intervalo de quarta entre ela e a fundamental do acorde.
Uma das notas desse intervalo deve, entao, ser preparada e resolvida. Schoenberg
(2001) complementa dizendo que “[...] um som no baixo, que nao seja a fundamen-
tal, parece ter a tendéncia de querer impor seus harmoénicos, isto &, de conver-
ter-se em fundamental [...]"(SCHOENBERG, 2001, p. 129). Ou seja, a nota sol
no baixo de um acorde do | grau, D6 maior, pode fazer com que ele soe com
semelhanga ao V grau, pois junto com a nota sol ouvimos os seus harmdnicos,
e dentre os primeiros harmonicos de sol estdo as notas ré e si (essas trés notas
compdem a triade de Sol maior). (Se necessario retome a leitura do toépico “Sé-
rie harménica” na Unidade 1).

Preparacao do acorde de quarta e sexta

Para a preparacdo deste acorde, temos uma possibilidade a mais do que
na preparagdo do vii grau. No vii grau consideramos a 52 diminuta como a nota
dissonante do acorde. Ja no acorde de quarta e sexta nao temos exatamente
uma nota dissonante, mas temos como problema a 42 justa entre a 52 e a funda-
mental do acorde. Desta forma, poderemos utilizar uma das duas notas desta 42
justa para a preparagdo. No acorde do | grau, D6 Maior, por exemplo, ou a nota
do ou a nota sol devem estar presentes no acorde anterior, na mesma voz.

Mas, se utilizada a nota dé como preparacéo, ela estara em uma voz que
nao € o baixo. Com isso, o som do baixo, sol, ndo deve ser alcangado por salto.
O som do baixo deve ser mantido na mesma voz, ou entao, atingido por grau
conjunto, de um tom ou um semitom.



Veja alguns exemplos de preparacao do acorde de quarta e sexta:

]

]

Figura 51 Preparacéo do acorde de quarta e sexta.

Fonte: adaptada de Schoenberg (2001).

Resolucao do acorde de quarta e sexta

vi [+

Um acorde de quarta e sexta ndo deve ser precedido nem seguido por

outro acorde de quarta e sexta. Pois tal acontecimento significaria enfileirar um
problema nao resolvido junto a outro por ainda resolver [...] (SCHOENBERG,

2001, p. 133).

A resolucgao pode ser feita:

* Mantendo-se a nota do baixo na mesma voz, enquanto que as outras

vozes se movem para formar o acorde subsequente;
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Figura 52 Resolugéo do acorde de quarta e sexta — mantendo a voz do baixo.



* O baixo caminhando por grau conjunto ascendentemente;
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Figura 53 Resolugdo do acorde de quarta e sexta — movimento ascendente por grau

conjunto no baixo.

* O baixo caminhando por grau conjunto de forma descendente;
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Figura 54 Resolucdo do acorde de quarta e sexta — movimento ascendente por grau

conjunto no baixo.

Agora podemos ver algumas progressées em que o acorde de quarta e
sexta é utilizado como acorde de passagem, pois a nota do baixo é preparada
e resolvida por movimentos de graus conjuntos, subindo ou descendo por trés
notas da escala.



- - L — o H =] a
L &} £ & ) L%}
: = a
6 "h & : _"h
v 1+ vi vV i 4 ! vi iii4 |
d) el f)
_Q o F'e
iy i i
:@ L% Y —t “ X “
3 o o
© =
——— n = = T B o
o — e Y s Y
y - ¥ = © Y =
6 0 &
ii V4 v iii Vi 1 v Vi i

Figura 55 Preparacéo e resolucéo do acorde de quarta e sexta com movimentos por

graus conjuntos no baixo.

Nos exemplos apresentados, o baixo caminha por grau conjunto para cima
ou para baixo. Desta forma, essa nota do baixo, a 52 do acorde de quarta e sexta,
caracteriza-se como uma nota de passagem.

A seguir, alguns encadeamentos com preparagcdo mantendo-se uma das
notas que compdéem a 42J do acorde de quarta e sexta, e trés tipos de resolu-
¢oes; mantendo, subindo ou descendo em um grau a nota do baixo.
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Figura 56 Preparagao e resolu¢do do acorde de quarta e sexta — algumas possibilidades.

As consideracdes sobre o uso dos acordes de quarta e sexta feitas até
aqui valem para os acordes maiores € menores, 0s quais tém em sua formagao
a 5@ justa.

Para o acorde de quarta e sexta do vii grau, temos mais alguns elementos
para nos preocupair, visto que esse acorde possui em sua formacado uma disso-
nancia, a 52 diminuta.



No tépico anterior sobre o vii grau, vimos que a preparagdo deste acorde
se da apresentando-se a nota dissonante, a 52 diminuta do vii grau, na mesma
VvOZz, como consonancia, no acorde anterior. Para o acorde de quarta e sexta do
vii grau, vale a mesma recomendacao. A nota dissonante, 52 diminuta, que esta
no baixo, também deve estar no baixo no acorde anterior, como consonancia.

Pensando no Campo Harménico de D6 Maior, encontra-se no vii grau a
triade Si diminuta. Em segunda inversao, ela tem a nota f& no baixo:

e _ 2,
V11 Vil4
Figura 57 vii grau em segunda inverséo.
Em quais outros acordes do Campo Harménico encontramos a nota fa?

* Na triade do IV grau, em que ela é a fundamental;

* E também na triade do ii grau, em que a nota fa é a 32 menor.
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Figura 58 IV grau e ii grau.

Portanto, podemos concluir que apenas os dois acordes anteriores podem
ser utilizados na preparagdo do acorde de quarta e sexta do vii grau. Perceba
que o ii grau é um acorde de sexta, pois esta em primeira inverséo.

O acorde de quarta e sexta do vii grau deve, portanto, ser precedido pela
triade do IV grau ou pelo acorde de sexta do ii grau. A resolugéo deve, a prin-
cipio, caminhar para o acorde do iii grau; a nota dissonante que esta no baixo
(fa), desce por grau conjunto em diregdo ao mi (esta é a resolugdo do acorde
do vii grau, como vimos no tépico anterior). Esse acorde de resolugao também
poderia ser o acorde de sexta do | grau (D6 Maior em primeira inversao).



Resumo das recomendacgoes sobre os acordes de quarta e sexta

Preparagao:

* Uma das notas desse intervalo de 42 justa formado entre a nota do baixo
(52 justa) e a fundamental, no caso das triades maiores e menores, deve
ser preparada. Ela deve estar na mesma voz no acorde anterior;

* A nota do baixo deve ser alcangada por grau conjunto ascendente ou
descendente, ou ser mantida (estando no baixo do acorde anterior);

* O acorde de quarta e sexta do vii grau s6 pode ser precedido pelo IV
grau e pelo acorde de sexta do Il grau, pois a nota dissonante, 52 dimi-
nuta, que esta no baixo, deve ser preparada, estando na mesma voz
(baixo) no acorde anterior.

Resolucgao:

» Para acordes maiores € menores, a nota do baixo, 52 justa, pode ser
mantida, subir ou descer por grau conjunto no acorde subsequente;

* No caso do acorde de quarta e sexta do vii grau, a nota do baixo, 52 dimi-
nuta, deve, obrigatoriamente, descer por grau conjunto, respeitando-se
a regra de resolucao do vii grau. Com isso a melhor op¢ao para resolu-
¢ao do acorde de quarta e sexta do vii grau € o iii grau.

3.3.3 Acordes de sétima

Essa nomenclatura, acorde de sétima, refere-se as tétrades; sao os acor-
des com sétima, aqueles em que a nota que gera o intervalo de sétima com
relacdo a fundamental esta presente. Em LEM2 utilizavamos as cifras C7M, G7,
Dm7, por exemplo. Aqui, em LEM4, utilizaremos os graus 17, ii7, iii7, e assim por
diante, para simbolizar os acordes de sétima.



No Campo Harmdnico Maior encontramos as seguintes tétrades:
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Figura 59 Tétrades do Campo Harménico de D6 maior — cifragem da harmonia funcional.

Diferente da forma como faziamos a analise em LEM2, agregando aos
graus toda a qualidade de cada acorde, como na Figura 59, baseando-se na
harmonia tradicional, utilizaremos apenas o grau e o niumero 7, como demons-
trado na figura a seguir.
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Figura 60 Tétrades cifradas do Campo Harménico de D6 maior — cifragem da harmonia

tradicional.

Enquanto trabalharmos com os acordes diatdnicos do Campo Harmonico
Maior, as tétrades maiores do | e IV grau terdo sempre a sétima maior. As tétra-

dominante, assim como no vii grau, diminuto (chamada tétrade meio diminuta na
musica popular), a sétima sera sempre menor, como indicado na figura a seguir:
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Figura 61 Sétimas maiores e menores.



Para a praticarmos a utilizagao desse tipo de acorde, precisaremos tam-
bém compreender algumas questdes importantes, considerando que as séti-
mas sao intervalos que geram dissonancias nos acordes. Assim como ocorre
com o vii grau e com o0s acordes de quarta e sexta, essas notas dissonantes
deveréo ser preparadas e resolvidas.

Preparacéo do acorde de sétima

A preparacédo do acorde de sétima ocorre da mesma forma em que apren-
demos com o vii grau. A nota dissonante, a sétima no caso, deve estar presente
como consonancia, na mesma voz, no acorde anterior.
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Figura 62 Preparacéo da sétima por meio da ter¢ga do acorde precedente.

Nos exemplos anteriores, a preparacao se da a partir da terca do acorde
anterior. Nos exemplos a e b temos a preparacédo da sétima do acorde |, D6
maior. Sua sétima é a nota si, que é a terca do acorde Sol maior, o V grau.

Na figura 62c a nota a ser preparada é fa, a sétima do acorde Sol maior.
Ela é preparada pela terca do acorde anterior, Ré menor, na voz do soprano.

Confira nos itens d, e e fda Figura 62, as notas utilizadas para preparagao
das sétimas. Sdo sempre as tercas dos acordes anteriores.

A seguir vocé pode ver exemplos de preparacdo de sétimas por meio da
quinta do acorde precedente.
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Figura 63 Preparacéo da sétima por meio da quinta do acorde precedente.



O acorde de sétima do vii grau apresenta mais uma particularidade, pois
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Figura 64 Preparacao da sétima e da quinta diminuta.

ele tem duas notas dissonantes, a quinta diminuta e a sétima menor. Ambas
devem ser preparadas e resolvidas.

As Unicas opgdes para preparagdo do acorde de sétima do vii grau (Bm7°%)

Resolucao do acorde de sétima

terca e a quinta. Em Fa maior elas sdo a fundamental e a terca.

sdooii (Dm)e oIV (F). Na figura anterior o IV grau apresenta-se em segunda in-
versao, mas também poderia ser em estado fundamental ou em primeira inver-
sdo. Tanto a nota fa, quinta diminuta do vii grau, quanto a nota /a, sétima menor,
estao presentes nos dois acordes. Em Ré menor elas sao, respectivamente, a

A resolugao da sétima é também como a resolucao da quinta diminuta no

vii grau. Ela desce por grau conjunto no acorde subsequente.
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Figura 65 Resolugéo de sétimas.

No vii grau, tanto a sétima menor como a quinta diminuta

resolvidas:
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Veja alguns exemplos de pequenos encadeamentos em que ocorre a pre-
paracao e a resolucao de acordes de sétima.
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Figura 67 Preparacao e resolugao de acordes de sétima.

As notas ligadas apontam a preparacdo das sétimas; as notas indicadas
pelo trago apontam a resolucéo das sétimas.

Inversdes do acorde de sétima

Assim como as triades, 0 acorde de sétima também pode ser invertido. Ou

seja, qualquer uma das quatro notas que o compde pode ser colocada na voz
do baixo.

Vamos analisar as inversdes do acorde D6 Maior:
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Figura 68 Inversdes do acorde de sétima.
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Os numeros ao lado dos graus, na figura anterior, referem-se aos inter-
valos existentes entre a nota que esta no baixo e as demais, indicando, desta
forma, a inversdo em que se encontra o acorde.

Primeira inverséo - I°, (ver Figura 68) - acorde de quinta e sexta. O numero 6
refere-se ao intervalo entre as notas mi e do (intervalo de 62); O nimero 5 refere-se
ao intervalo entre as notas mi e si (52); tanto faz a oitava em que as notas se encon-
trem, o que caracteriza o acorde é a presenca da sétima e a terca no baixo.



Veja a seguir alguns exemplos do acorde de quinta e sexta (primeira inver-
sdo da tétrade) em cadéncias. Os procedimentos de preparac¢éo e de resolugédo
das sétimas continuam os mesmos.
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Figura 68a Encadeamentos com acordes de quinta e sexta.

Fonte: adaptada de Schoenberg (2001).

Segunda inverséao - I, (ver Figura 68) — acorde de terga e quarta. O
nuamero 4 faz referéncia ao intervalo existente entre as notas sol e do (4?); o
numero 3 faz referéncia ao intervalo entre as notas sol e si (3?); tanto faz a oi-

tava em que as notas se encontrem, o que caracteriza o acorde € a presenca
da sétima e a quinta no baixo.

Veja alguns exemplos do acorde de terga e quarta (segunda inversdo da
tétrade) em cadéncias.
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Figura 68b Acordes de terca e quarta.

Fonte: adaptada de Schoenberg (2001).

Terceira inversao - I (ver Figura 68) — acorde de segunda. O numero 2 diz
respeito ao intervalo gerado entre as notas si e do6 (22).
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Figura 68c Acordes de segunda.



O uso das inversdes possibilita diferentes passagens melddicas na voz do
baixo. A escolha por uma inversdo ou por outra, depende da sonoridade que se
quer obter com o acorde, e da sonoridade a ser criada na linha melédica do baixo.

3.4 Consideracdes finais

Fim da Unidade 3! Mais uma etapa concluida, e nossos conhecimentos
sobre harmonia estdo aumentando. Depois de estudar as triades consonantes do
Campo Harménico Maior, nas Unidades 1 e 2, que oferecem menores dificuldades
para se trabalhar os encadeamentos, entramos na Unidade 3 nos encadeamen-
tos de acordes dissonantes. Sao eles os acordes do vii grau, as tétrades (acordes
de sétima), e também os acordes de quarta e sexta (segunda inversao).

Os novos conceitos de preparacao e de resolugdo foram compreendidos?
Pode ser um pouco dificil a compreensao no inicio do aprendizado, mas logo
vocé se familiarizara a eles. Basicamente devemos preparar a nota dissonante
mantendo-a, no acorde anterior, na mesma voz, como consonancia. A resolu-
¢do também é simples, se da por grau conjunto no movimento descendente!

Com a pratica vocé vera que é mais simples do que parece. Por isso ha
bastantes atividades no moodle, para vocé praticar, praticar e praticar!






UNIDADE 4

Conducao de vozes no modo menor e

harmonizacgao de corais






4.1 Primeiras palavras

Esta ultima unidade encerra os estudos de Linguagem e Estruturacao Mu-
sical 4. Vocé praticara todos os conceitos vistos nas unidades anteriores, mas
agora em tonalidades menores. As técnicas serao as mesmas utilizadas até o
momento, com excec¢do de algumas particularidades que vocé compreendera
quanto a tonalidade menor, devido as notas alteradas que ocorrem na escala
menor melddica ascendente e na escala menor harmonica.

Depois deste estudo referente ao Campo Harmdnico menor, faremos uma
pequena introdugcéo sobre como aplicar todos esses conceitos em arranjos vo-
cais a quatro vozes, elaborando arranjos para coros.

4.2 Problematizando o tema

Temos discutido sobre as caracteristicas do Campo Harménico menor
desde a disciplina Linguagem e Estruturagdo Musical 2. A principal particulari-
dade dele é que abrange inumeros acordes a mais do que o Campo Harmdnico
maior, devido ao uso das trés escalas menores: natural, harmdnica e melddica.

Vocé vera que deveremos ter certos cuidados ao encadear os acordes no
modo menor, principalmente quando constarem nesses acordes as notas alte-
radas (62 e 72 maiores).

Depois desse estudo referente as particularidades do Campo Harmonico
menor, trabalharemos com arranjos vocais a quatro vozes. E uma introdug&o ao
assunto, e, a partir desse momento, a criatividade sera tdo importante quanto o
dominio das técnicas até aqui aprendidas. Os conhecimentos sobre os procedi-
mentos para a condugao das vozes sera imprescindivel, mas, para confeccionar
tais arranjos, sera necessaria a aplicacao de sua personalidade, de seus conhe-
cimentos prévios, independente do que estudamos na disciplina, para obter a
sonoridade que vocé deseja com o arranjo.

O final da unidade sera mais pratico do que tedrico!

Bons estudos!

4.3 Conducao de vozes no modo menor

De uma maneira geral, a condugéo das vozes dos acordes no modo menor
segue 0s mesmos principios, tal qual no modo maior. Mas, devido a grande quan-
tidade de acordes originados pelos trés tipos de escalas menores, natural, har-
monica e melddica, teremos certos cuidados a mais ao elaborar encadeamentos
utilizando tonalidades menores.



4.3.1 Escalas menores

De acordo com Schoenberg (2001), “ambos os modos, maior e menor,
sao residuos dos sete modos eclesiasticos. O nosso maior atual € o jénico dos
antigos, e 0 nosso menor, o edlio” (SCHOENBERG, 2001, p. 153).

Baseado nas sete notas naturais, cada um dos sete modos eclesiasticos
tinha como inicio da escala uma nota diferente;
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Figura 69 Modo jonico — D6, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si.
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Figura 70 Modo dérico — Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si, D6.
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Figura 71 Modo frigio — Mi, Fa, Sol, La, Si, D6, Ré.
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Figura 72 Modo lidio — Fa, Sol, La, Si, D6, Ré, Mi.
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Figura 73 Modo mixolidio — Sol, L4, Si, D6, Ré, Mi, Fa.
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68 . Figura 74 Modo edlio — L4, Si, D6, Ré, Mi, Fa, Sol.
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Figura 75 Modo hipofrigio — Si, D6, Ré, Mi, Fa, Sol, La.

Schoenberg (2001) afirma que “os modos eclesiasticos esforgavam-se por
imitar a peculiaridade do jénico, o qual possuia uma sensivel ascendente como
seu sétimo som” (SCHOENBERG, 2001, p. 154). Essa nota sensivel presente
na harmonia, como temos estudado, quando resolve na fundamental, traz a
musica a sensacao de resolucao harmoénica, afirmando a tonalidade da obra,
seja ela maior ou menor.

Com o passar do tempo o0 uso dos sete modos eclesiasticos diminuiu,
dando lugar ao uso frequente de dois modos principais: “0 modo maior, que
reunia as caracteristicas do jénico e dos modos maiores semelhantes a ele, e
o modo menor, que reunia as particularidades do edlio e dos menores afins”
(SCHOENBERG, 2001, p. 154).

Nosso atual modo menor €, portanto o antigo edlio, cuja escala é: la-si-do-
ré-mi-fa-sol. Ocasionalmente, quando o sétimo som devia passar ao oitavo,
transformava-se esse sétimo num som sensivel: em vez de sol, colocava-se
Sol#. Surgia, assim, o intervalo aumentado fa-sof#, que os antigos de pre-
feréncia evitavam. Para isso, trocavam também o fa por fa#, de forma que,
quando se queria o efeito de som sensivel, a escala ficava ordenada da se-
guinte forma: /a-si-d6-ré-mi-fa#-sol#-la (SCHOENBERG, 2001, p. 156).

Esse processo, descrito anteriormente por Schoenberg (2001), gerou as
escalas menor harmdnica (com a sétima maior) e melddica (com a sexta e a
sétima maiores).
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Figura 76 Escala menor natural.
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Figura 77 Escala menor harménica.
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Figura 78 Escala menor melddica.

O uso das notas alteradas, sol# e fa#, da-se quando se quer obter o ca-
rater de resolugao, tanto melddica quanto harménica. Ou seja, a nota sol# ca-
minha para a nota /a. E, consequentemente, quando se quer obter esse tipo
de resolugéo harménica (sensivel-fundamental), a nota fa também ¢é alterada,
tornando-se fa#. O caminho melddico é, portanto, fa# - sol# - la. Essas altera-
¢des so6 sao utilizadas na escala menor ascendente.

E por isso que aprendemos que a escala menor melddica deve ascender
com o sexto e o0 sétimo graus elevados, e descender com os mesmos naturais,
como demonstrados na figura a seguir.
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Figura 79 Escala La menor melddica.

E justamente sobre a utilizacéo dessas notas alteradas que teremos novas
recomendacgdes ao longo desta unidade.

A principio, nos concentremos nas seguintes consideragoes:

*  Primeiro ponto de trajeto obrigatério: sol#. Tem que ir ao /4, pois so-
mente é usado em razéo do passo de sensivel. Em nenhum caso pode
seguir-lhe sol ou fa naturais, tampouco fa# (pelo menos por agora);

»  Segundo ponto de trajeto obrigatoério: fa#. Tem que ir ao sol#, por so-
mente ter-se introduzido por consequéncia deste. Em nenhum caso
pode seguir-lhe sol ou fa naturais (pelo menos por agora), tampouco mi,
ré, 14, etc.;

»  Terceiro ponto de trajeto obrigatoério: sol. Tem que ir ao fa, pois pertence
a escala descendente. Em nenhum caso pode seguir-lhe sol# ou fa#;

*  Quarto ponto de trajeto obrigatorio: fa. Tem que ir ao mi, pois pertence a es-
cala descendente. Em nenhum caso pode seguir-lhe fa# (SCHOENBERG,
2001, p. 158).

E bom afirmar, uma vez mais, que nenhuma regra em musica é abso-
70 luta. Dentre as recomendacdes anteriores, seremos mais rigidos quanto aos



cromatismos envolvendo as notas fa, fa#, sol e sol#, pois estas pertencem a
escalas diferentes. Enquanto que sol e fa estao presentes na escala menor des-
cendente, fa# e sol# estdo na escala menor ascendente (melédica). Evitaremos,
portanto, esses cromatismos. Teremos mais cuidado quanto ao uso das notas
alteradas (a 62 Maior e a 72 Maior); estas deverao sempre ocorrer em movimentos
ascendentes. Para as notas fa e sol naturais, o uso sera mais livre.

4.3.2 Triades do Campo Harmonico menor

Para a cifragem dos acordes do Campo Harménico menor utilizaremos os
mesmos padrdes referentes aos graus em letras maiusculas ou minusculas.

Para acordes que tenham em sua formacao a terca maior, devemos escre-
ver o grau em letras maiusculas.

Para acordes que tenham em sua formacao a terca menor, devemos es-
crever os graus em letras minusculas.

A maioria dos acordes do Campo Harménico menor tem a qualidade
(maior ou menor) diferente dos acordes do Campo Harménico maior. Portanto,

o primeiro grau que é grafado como “I” no Campo Harmonico Maior, é grafado

“wr

como “i” no Campo Harménico menor, por exemplo.

Confira na figura a seguir as triades do Campo Harmonico de La menor,
considerando as notas das trés escalas menores, e os respectivos graus grafa-
dos abaixo de cada triade:
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Figura 80 Triades do Campo Harménico de La menor.

Observagao: No segundo grau usamos a bolinha (ii°) para diferenciar a
triade diminuta da triade menor (ii).

Utilizando as possiveis alteragdes, na 62 e na 72 nota da escala, obtemos,
com excegao do i grau, dois acordes por grau.



* igrau: triade menor;

* ji° grau: triade diminuta e triade menor (ii);
« |l grau: triade maior e triade aumentada;
* iv grau: triade menor e triade maior (IV);

» v grau: triade menor e triade maior (V);

+ VI grau: triade maior e triade diminuta (vi);

* VIl grau: triade maior e triade diminuta (vii).

Devido ao grande numero de acordes do Campo Harménico menor, e tam-
bém para nao confundirmos seus acordes com os do Campo Harmbnico maior,
todos os exemplos a seguir serdo apresentados ndo s6 com 0s graus abaixo
dos acordes, como também com as cifras acima dos mesmos.

Para realizar encadeamentos com essas triades do Campo Harménico
menor, utilizaremos todos os conceitos trabalhados nos tépicos anteriores. Para
0s encadeamentos que nao apresentam as notas elevadas (fa# e sol#), todas as
‘regras” ja estudadas estado valendo. Quando ocorrerem acordes com as notas
elevadas, devemos considerar os “trajetos obrigatorios”, como nos demonstrou
Schoenberg (2001), lembrando que as notas fa# e sol# s6 devem ser utilizadas
em movimentos ascendentes.

Além de todas aquelas perguntas que o estudante deve se colocar antes
de iniciar os encadeamentos, ao realizar os exercicios em tonalidade menor,
Schoenberg (2001) apresenta mais uma pergunta: “Qual é a dissonéncia (ou dis-
sonancias) e qual € o som ou sons obrigatorios (com caminho prescrito) que temos
de observar?” (SCHOENBERG, 2001, p. 160).

Veja alguns encadeamentos a seguir, em La menor, utilizando apenas tri-
ades geradas pela escala menor natural:
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Figura 81 Encadeamentos em L& menor.

A seguir temos alguns exemplos de encadeamentos com o uso de acordes
com as notas elevadas (62 e 72 maiores da escala):
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Figura 82 Encadeamento em La menor com notas elevadas.

Na figura anterior podemos ver o que sao os “trajetos obrigatérios” das
notas elevadas fa# e sol#. A primeira aparece no acorde do IV grau, Ré maior,
é a terca maior do acorde. Ela é mantida na mesma voz, contralto, no acorde
seguinte do ii grau, Si menor. Em seguida temos a nota sol#, a terca maior do
acorde doV grau, Mi maior; essa € a nota sensivel, a sétima maior da tonalidade
de La menor, a qual resolve, no acorde seguinte, na fundamental /a do i grau La
menor. Portanto, no contralto, tivemos o caminho ascendente mi, fa#,sol#, Ia.

Inversdes das trifades no modo menor

Para a utilizac&do de inversbes das triades no modo menor, ndo ha novas
recomendacoes.

[...] vale 0 mesmo que antes para as inversdes das triades no modo maior,
a saber: o acorde de sexta é absolutamente livre, ao passo que o baixo do
acorde de quarta e sexta nao deve ser alcangado nem abandonado por salto
(SCHOENBERG, 2001, p. 165).

Veja a seguir alguns encadeamentos em que sao utilizadas triades invertidas
(primeira e segunda inversao — acordes de sexta e acordes de quarta e sexta).



a) Am D/FE Bw/FE  E/GE  Am pyAm  FRdim/A Bm E Am

h
o = T T
'\-"’J L% 3 3 Fo LS 3 1Y 1Y 3
[ 2 O ——— I
———
ﬁ o s s . s iy e = = =
- Iy
43 Y - Ty 1Y 43 s 43
o o [ hed
3 5 & .
i IV iid v i i vi° i v i
a9 Am/iC Fédim/A Bm/D E Am
o) [T e - ™ e -
A LW} r.d o8
:@ L8] Ix s £ I
" e
.
T = —
o G o -
=% - -
i3
Y Y
i vi® i v i

Figura 83 Encadeamentos com triades invertidas.

4.3.3 Tétrades do Campo Harmonico menor

Sobrepondo mais uma nota, uma terca acima das triades construidas
sobre cada grau da escala menor, incluindo as notas alteradas (62 Maior e 72
Maior), obtemos as seguintes tétrades:
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Figura 84 Tétrades do Campo Harménico de La menor.

Nao se assuste com a grande quantidade de acordes. Sei que vocé ja
os estudou em LEM2 e LEM3, e sabe que alguns acordes sdo de uso mais
frequente.

Os ultimos dois acordes da Figura 84 estao entre parénteses; sdo o Sol
com sétima maior e o Sol# diminuto. O uso desses dois acordes & controverso,
quero dizer, na verdade o uso é livre, mas se eles pertencem realmente ao
Campo Harménico menor é algo discutivel. Isso se da porque eles tém em sua
formacé&o notas das escalas menores ascendente e descendente (sol e fa# no
primeiro, e sol# e fa no segundo).

Nos exemplos apresentados a seguir, e também nas atividades, vocé vera
quais acordes séo de uso mais frequente.



O encadeamento desses acordes de sétima deve seguir as mesmas orien-
tacoes dadas a respeito das tétrades no Campo Harménico Maior. As sétimas

devem ser preparadas e resolvidas.

A preparacao se da quando a nota dissonante (sétima) se encontra como

uma consonancia no acorde anterior, e € mantida na mesma voz:
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Figura 85 Preparacéo de sétimas no modo menor.

A resolugdo se da quando essa nota dissonante, a sétima, no préoximo

acorde, desce por grau conjunto:
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Figura 86 Resolucdo de sétimas no modo menor.

Devemos ter cuidados especiais ao encadear acordes de sétima que te-
nham em sua formacgéao as elevagdes caracteristicas do modo menor, ou seja,
a 62 Maior e/ou a 72 Maior da tonalidade. Os movimentos “obrigatérios” listados
no inicio da unidade devem ser seguidos, 0 que pode gerar certa dificuldade
nos encadeamentos.
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Figura 87 Encadeamentos com movimentos obrigatérios das notas elevadas.



Os acordes de sétima também podem apresentar-se em suas trés inver-
sbes. Nao ha novas recomendagbes acerca das inversdes, além do que ja foi
estudado com relacdo ao modo maior. E importante atentar-se aos “caminhos
obrigatérios” das notas que podem ser elevadas (62 e 72 da tonalidade).

Veja, a seguir, alguns encadeamentos em que sdo utilizados acordes de
sétima, em estado fundamental e invertidos.
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Figura 88 Encadeamentos com acordes de sétima.

Fonte: adaptada de Schoenberg (2001).
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Figura 89 Encadeamentos com acordes de sétima.

Fonte: adaptada de Schoenberg (2001).

4.3.4 Harmonizagao de corais

E possivel aplicar todos os contetidos aprendidos até o momento em har-
monizagdes de corais.

Mas antes disso, é importante ressaltar que:

* Nao esgotamos todos os estudos sobre harmonia (e nao creio ser pos-
sivel esgota-los). H4 encadeamentos que ndo foram estudados ainda,

mas ao final deste texto temos indicagbes bibliograficas para quem qui-
ser prosseguir os estudos.

» Trabalharemos a pratica de escrita para coro, de forma elementar, ou
seja, praticando os conceitos até aqui estudados, encadeando as vozes



dos acordes e harmonizando melodias. Para aprofundar os estudos sobre
arranjos vocais, ha também indicag¢des bibliograficas ao fim do texto.

Um coro pode ser composto por duas ou mais vozes. E muito comum utili-
zar-se de duas vozes para corais iniciantes (infantojuvenis ou n&o). A medida que
os participantes vao ganhando confianca, afinagao, técnica, as vozes do coro
podem ser ampliadas para trés e quatro.

Podemos realizar alguns exercicios para a pratica de harmonizagoes, pen-
sando em coros de duas, trés e quatro vozes.

A seguir temos uma melodia da cultura popular nacional, da musica Ale-
crim, harmonizada, com as cifras indicadas acima de cada compasso.

Figura 90 Alecrim — melodia e cifras.

E uma harmonia simples, de trés acordes. A tonalidade é Sol maior. Por-
tanto G (Sol maior) € o grau |; C (D6 maior) é o grau IV; e D (Ré maior) € o grau
V, o Dominante.

Conhecendo sua harmonia, podemos complementar essa melodia com
outra voz, que poderia ser um baixo. Ela poderia ser escrita em clave de sol
mesmo, exercendo a funcao do baixo, mas sendo entoada por tenores ou con-
traltos, por exemplo.
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Perceba como algumas ideias, ndo s6 melddicas, mas também ritmicas,

foram introduzidas na voz do baixo na Figura 92. Podemos agora acrescentar
uma terceira voz. Essa voz pode desempenhar um papel de conduzir a harmo-
nia, sustentando as notas:
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Figura 93 Alecrim — trés vozes.

Além de sustentar as notas, ela poderia também ser uma segunda voz
com relagao a melodia, veja no exemplo a seguir:
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Figura 94 Alecrim com segunda voz.

Ou podemos também mesclar sua funcéo. Ora ela pode ser uma voz que
canta as notas da harmonia, ora pode exercer um contracanto, intercalando
seus movimentos com a melodia (soprano) e o baixo:
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Figura 95 Alecrim — trés vozes.

Podemos ampliar esse pequeno exercicio de arranjo para quatro vozes.
Agora teremos soprano fazendo a melodia, contralto, tenor e baixo fazendo a
harmonia e possiveis contracantos.

Primeiramente, pode-se apenas harmonizar a melodia, aplicando os con-
ceitos até aqui estudados sobre dobramentos, posi¢des, inversdes e condugao
das vozes.
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Figura 97 Alecrim — pequeno arranjo a quatro vozes.

Nesse pequeno exercicio de arranjo anterior, tivemos algumas re-
harmonizacgoes.

* Nos compassos 2 e 3, o acorde D6 maior (C) foi substituido pelo Ré com
sétima (D7); a nota que predomina na melodia nos dois compassos é
do, a sétima do acorde Ré maior. Em outros trechos semelhante a mes-
ma re-harmonizacao foi feita.

* No segundo tempo do sexto compasso foi inserido também um acorde
de sexta de Ré com sétima (D7/F#).

* Nos compasso 11 e 17, onde tinhamos anteriormente o acorde Sol Maior
(G), agora temos o Sol com sétima (G7). Ele € o dominante secundario
do acorde seguinte, D6 maior. A nota fa, que é a sétima do acorde, é
entoada pelo contralto.

Bom, agora é preciso praticar a escrita de exercicios e arranjos para con-
solidar o aprendizado!



4.4 Consideracdes finais

Pode-se imaginar que n&o esteja sendo facil, principalmente para aqueles
que estao lidando pela primeira vez com os conteudos aqui abordados. Como
costumo dizer, o aprendizado € um processo que nao é rapido, mas deve ser
intenso; nao se aprende toda a teoria da musica e da harmonia em alguns dias,
nem em alguns meses. E preciso fazer esse trabalho de estudos como vocés vém
realizando desde Linguagem e Estruturacdo Musical 1, mas é fundamental que
vocés estejam diariamente em contato com a musica, por isso digo que o apren-
dizado é intenso. Afinal, o educador musical educa por meio da musica.

Dentre os conteudos abordados nas quatro partes da disciplina Lingua-
gem e Estruturagdo Musical, vocés estudaram desde os principios basicos da
musica em LEM1, tais como parémetros e propriedades do som, pentagrama,
formacao de escalas, dentre outros, até os conceitos de Campo Harménico,
funcdes dos acordes, substituicoes harmdnicas e outras questdes relacionadas
a harmonia funcional, vistos em LEM2 e LEM3. Ja em LEM4 estudamos condu-
¢ao de vozes, harmonia a quatro vozes, diferentes abordagens de analise e gra-
fia (harmonia funcional e harmonia tradicional). Todos esses conceitos podem
ser encontrados em apenas uma partitura musical. E caso a musica n&o tenha
partitura, fazendo uma analise auditiva cuidadosa, é possivel também identificar
todos os elementos em apenas uma gravagao de trés minutos. Nao quero dizer
que em todas as musicas do mundo podemos encontrar todos os conceitos tra-
balhados nas disciplinas. Mas em muitas delas & possivel identificar boa parte
dos elementos até aqui estudados.
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