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ABREVIATURAS

2M = Segunda Maior
2m = Segunda menor (aplica-se a todos os intervalos M e m)
4J = Quarta Justa
5dim = Quinta diminuta
5J = Quinta Justa
6 Fr = acorde de Sexta Francesa
6 Gr = acorde de Sexta Germanica
6 It = acorde de Sexta Italiana
6N = acorde de Sexta Napolitana
A =intervalo aumentado
C. = compasso
D = Dominante
B =Dominante sem fundamental
DD= Dominante da Dominante
dim. = intervalo diminuto
Do M = Acorde de Do Maior

Tonalidade de Do Maior
do m = Acorde de do menor

Tonalidade de do menor (aplica-se a todos os acordes e tonalidades M e m)
Dr = Dominante relativa (Dominante Maior relativa menor)
(D) = Dominante individual
Ex. = exemplo
IV = Acorde Maior, 4° grau da escala (aplica-se a todos os acordes Maiores)
iv = acorde menor, 4° grau da escala (aplica-se a todos os acordes menores)
N = acorde Napolitano
S = Subdominante Maior
s = subdominante menor
Sr = Subdominante relativa (subdominante Maior relativa menor)
SR = subdominante relativa (subdominante menor Relativa Maior)
T = Tonica Maior
t = tdbnica menor
Tr = Ténica relativa (T6nica Maior relativa menor)
tR = tbnica Relativa (tbnica menor relativa Maior)
(#) ou (b) = possibilidade de leitura com e sem a alteracéo.
CBT: I. = Cravo Bem Temperado, volume 1°.



INTRODUCAO

O estudo de musica compreende aspectos praticos e tedricos, 0S quais se unem para
uma completa formacéo. Ao lado da pratica de um instrumento, o muasico precisa do
estudo da Teoria, um campo de conhecimento que se subdivide hoje nos caminhos da
construcdo do ouvido e da compreensdo de estruturas, nas técnicas de andlise e na
Histéria. A Teoria foi por muito tempo considerada como um conjunto de conhecimentos
— harmonia, contraponto, fuga - necessarios a formagdo do compositor. Passou por
uma grande transformacédo a partir de autores que se voltaram ao estudo historico e,
pela andlise na literatura, a observacdo do uso das estruturas na pratica dos
compositores. O estudo da Teoria comeca entdo, a ser histdrico e de necessidade para
todos os estudantes de musica, compositores, intérpretes, educadores e music6logos,
pois como afirma Walter Piston, “passa a contar como a musica foi escrita no passado e
ndo como seré no futuro” |1:|

Este livro-texto apresenta um estudo da estrutura tonal no aspecto da harmonia,
procedimento que constitui a base da préatica musical dos séculos XVIII e XIX. Partindo

da questdo: qual € o material basico da musica tonal? - faz uma colecédo dos acordes
utilizados e das principais situagcdes em que aparecem.

O objetivo deste estudo é servir de suporte ao aluno para ouvir, conhecer literatura,
tocar os trechos dos exemplos, realizar exercicios ao teclado e escritos, fazer
comparacoes e analises e a0 mesmo tempo se iniciar no grande campo de pesquisa
que é a Teoria da Mdsica.

O método de trabalho privilegia a subdivisdo do assunto em partes, considerando para
o estudo das estruturas harmonicas:

e aaudicéo;

* 0s relacionamentos;

* asvozes condutoras;

* 0 reconhecimento na literatura;

e 0 aspecto historico;

* arealizacao no teclado;

» 0 desenvolvimento da imaginacao.

Dessa maneira, sdo apresentados aqui assuntos e sugestbes de atividades, os quais
vao contar com a criatividade de todos, professores e alunos, em continua colaboracéo.

! PISTON, Walter. Harmony. New York: Norton, 1987. p. IX.
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O texto traz cada item em detalhe, com explicagdo e exemplos. As palavras
sublinhadas se ligam ao Glossario constante no Anexo 2. Os exemplos, selecionados
pela harmonia, abrangem o periodo da pratica tonal na sua origem e no seu
desenvolvimento. As cifragens adotadas foram duas: a de algarismos romanos, por ser
de uso mais disseminado e a funcional, por traduzir sempre o significado sonoro do
acorde e explicar os relacionamentos da tonalidade?, Alguns exemplos s&o
apresentados também em resumos, para facilitar a compree&éo, possibilitar a todos a
execucao ao teclado e preparar para estudos posteriores. Ha sugestbes de trabalhos
que poderédo ser desenvolvidos segundo os interesses; por exemplo, para um estudo
pormenorizado do Baixo Cifrado € recomendavel procurar bibliografia especializada
sobre o assunto. Constam ainda de Trabalhos, sele¢cBes para analises de trechos e de
pecas inteiras, apresentadas cronologicamente. As traducfes dos textos sao de
responsabilidade dos autores.

O Anexo 1 traz explicacdo basica de Harmonia no Teclado - uma prepara¢do aos
Trabalhos - e 0 Anexo 2 é um Glossario com informacgdes sobre o0s principais termos.

O presente texto é resultado de mais de dez anos de pesquisas aplicadas nas aulas de
Teoria, no Departamento de Musica do Instituto de Artes da UNICAMP. Recebeu
criticas e colaboragGes de colegas e alunos dos cursos de Graduacdo. A todos, aqui
ficam nossos sinceros agradecimentos.

Maria Lucia Pascoal
Alexandre Pascoal Neto

Campinas, maio de 2000

2 Cifragem de algarismos romanos, PISTON, Walter. VOTO, Mark, de. Op. cit. 1987. Cifragem funcional, MOTTE,
Diether de la. Harmonia. Barcelona: Labor, 1994 e as adaptac¢des para o portugués de KOELLREUTTER, Hans-
Joachin. Harmonia funcional. S&o Paulo: Ricordi, 1978 e WIDMER, Ernst. UFBA, Material manuscrito s/d.



1. ACORDES PRINCIPAIS

CONHECIMENTO PREVIO PARA DESENVOLVER
Tonalidade Acordes Maiores e menores
Circulo das quintas Funcé&o dos acordes principais
Intervalos de 3M/m Fundamental e inversdes
5J Dominante com sétima
6M/m Cadéncias perfeita, plagal e completa
m Notas ornamentais ou auxiliares
tritono
Inversao de intervalos

Um dos pontos principais do estudo de Mduasica é o que procura conhecer a
organizacdo das estruturas nas composi¢coes. Para se chegar a conclusdes sobre
estas estruturas, foram consideradas as diversas organiza¢gfes dos elementos musicais
como foram desenvolvidas na histéria da Muasica. O presente trabalho se dirige ao
estudo de uma dessas organizacbes de estruturas: a tonalidade, no aspecto da
harmonia.

O alicerce da tonalidade é constituido por acordes, relacionados entre si e com um
centro. A base do estudo dos acordes é reconhecer auditivamente e pela escrita a
funcdo de cada um, isto €, os relacionamentos das partes com o todo.

Em uma tonalidade s&o classificados como acordes principais - 0os que se relacionam ﬁ
a um ponto de partida por quintas Justas ascendentes e descendentes.

Para nomear os acordes principais segundo as func¢des, utilizam-se os nomes dos
graus das escalas.

Os acordes principais de uma tonalidade sé&o os que possuem as funcgdes de:

- TONICA, representa ponto de partida, estabilidade e ponto de chegada.

- SUBDOMINANTE, saida da Ténica, movimento, contraste.

- DOMINANTE, contraste, movimento, conflito, tenséo, que se movimenta para a Tonica.

Os acordes principais serdo Maiores em uma tonalidade Maior e menores em uma
tonalidade menor. Somente o acorde de Dominante € sempre Maior. Para entender as
funcdes, é preciso considerar que esses acordes ndo sao isolados, sé podem existir um
em relacdo ao outro.

No exemplo 1., o acorde do centro € o de Ténica, uma quinta abaixo encontra-se o de
Subdominante e uma quinta acima o de Dominante, independente da oitava em que
estejam. Pelas notas contidas nesses acordes deduz-se a escala e estabelece-se a
tonalidade neste caso, Do M. O relacionamento de quintas justas entre os acordes ja
demonstra a derivagéo das tonalidades, ou o circulo das quintas.

% Pela expressao “se relacionam”, entendam-se os movimentos das fundamentais de um acorde para outro.
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Ex.1. Acordes Principais

escritos melodicamente
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Para estudar harmonia, usa-se a escrita a quatro vozes, soprano, contralto, tenor e
baixo e a escrita de teclado. Os exemplos musicais e os trabalhos sugeridos poderao
utilizar qualquer uma destas formas.

Ex. 2.
a) Escrita a 4 vozes: b) Escritas de teclado:

/) J | ]
" = = !
| Fuin] - ] -, - o ] [T | g o ‘iu‘ | g o Ll
S | 1 | | I #"" I I - #"'
[ | ‘u | | - - —'j -
il T = o . For] - F

¥ A0 = | = | -

- i”"’ i i i”"’ = i i = lF : : lF

Considerando-se um acorde como Tonica, ou ponto de partida, o acorde de Dominante
encontra-se a distancia de uma quinta Justa acima. A caracteristica do acorde de
Dominante é o movimento que realiza para o de Tonica. Este movimento se da através
da nota chamada sensivel, ou a terca do acorde de Dominante, que se movimenta
meio tom acima para a nota fundamental do acorde de Ténica. Todos os acordes
podem ser usados com a fundamental no baixo e na primeira inversao, com a terca no
baixo.

Ex. 3.

Cada acorde possui estrutura, cifragem e funcao.




11
1.1 ACORDES DE TONICA E DE DOMINANTE

TONICA DOMINANTE
Estrutura Cifragem Funcao Estrutura Cifragem Funcéo
Fundamental Fundamental
3M 5J I T 3M 5J \% D
3m 5J [ t
Inversao Inversao
3m 6m le T Ve D
3 3
3M 6M i6 t
3

1.2 ACORDES DE DOMINANTE E DE TONICA COM FUNDAMENTAL NO BAIXO

O Ex. 4. apresenta o acorde de Dominante se movimentando para o de Ténica, na
tonalidade de Re M. A sensivel é o do#, que vai para o re.

Ex. 4.
SOUZA CARVALHO - Allegro

£l o ; % %

) -y = #:
Fal 1 » I I g '-._":J [ ] F i F 4
| Fan] kil I I 1 I —~ -y
St I W 1 W

. — & | I
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i J ML 1 I =
e = ' 1 * + +
o = i
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Pode-se ouvir a diferenca entre os acordes de Toénica em movimento para o de
Dominante e este para o de Tonica, no Ex. 5.

IV V I T D DT

Ex. 5.
BACH, J.S. - Coral n. 102
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Sol M :

Na tonalidade menor, o acorde de Dominante & Maior e o de tbnica, menor.

Vo D t

Ex. 6.
HAENDEL — Courante (Suite XI)
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Alguns movimentos de um acorde a outro formam estruturas que se tornam basicas
para a compreensdo da tonalidade e se constituem nas cadéncias.

O encadeamento Dominante-Ténica, ambos com a fundamental no baixo, se chama
cadéncia perfeita, base da estrutura na masica tonal ﬁ 0 que se ouve nos Ex. 4,5 e 6.

* Os nomes das cadéncias foram estabelecidos por Jean Philippe RAMEAU, no Traité de I"Harmonie (1722). Cf.
The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 6. Ed. v. 15, p. 568-569.



1.3 ACORDE DE DOMINANTE COM TERCA NO BAIXO

Como o exemplo 7. apresenta o acorde de Dominante na primeira inversao, pode-se
observar a resolucao da sensivel, que esta no baixo: o acorde de Dominante, com terca

no baixo, que se movimenta para o de Tonica, na fundamental.

Ve |

EX. 7.

BACH, J. S. - CORAL N. 90

s
s e

T 1 1H .
s

T | | R M

1.4 ACORDE DE SUBDOMINANTE

Estrutura

3M 5]
3m 5J

3m 6m

3M 6M

Cifragem
Fundamental
v
iv

Inversao

Ve

Funcéo

w® w(n

O acorde de Subdominante acha-se a distancia de uma quinta justa abaixo da Ténica.
Pode se dirigir tanto para a T6nica como para a Dominante.
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Ex. 8.
HAENDEL - Messias
Aleluia - c. 93-95.
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O encadeamento formado pelos acordes de Subdominante-Tonica forma a cadéncia
plagal.

1.5 NOTAS ORNAMENTAIS

No pensamento polifénico (séculos XIV, XV e XVI) predominava o tratamento das vozes
em movimentos melddicos. No pensamento harménico do periodo Barroco (séculos
XVII e parte do XVIII), estes movimentos resultaram nas chamadas notas ornamentais
ou_auxiliares da harmonia e podem ser classificadas como: antecipacdo, apojatura,
bordadura, escapada, passagem e retardo, segundo a funcdo desempenhada no
trecho. Esta pratica estende-se até o século XIX como uma das caracteristicas da
musica harmdnica tonal.

No Ex. 9. o baixo se movimenta em notas de passagem e notas reais dos acordes.

Ex. 9.
BACH, J. S. - Coral n. 32

)
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No primeiro compasso do Ex. 10 ouvem-se os acordes de Subdominante e de Tonica,
ambos com a terca no baixo. No soprano aparece bordadura. Na cadéncia final,
acordes de Dominante e Ténica, com apojatura e antecipa¢do no soprano

iV e i 6 S t
3 3

Ex.10.
HAENDEL - Minueto ( Trés Lic¢des, n. 2)
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Quando o acorde de Subdominante segue para o de Dominante e este para o de
Tonica, forma o encadeamento entre os trés acordes principais

sol m;:

IV VI TSDT |

0 que constitui a cadéncia perfeita_completa, resumo béasico da tonalidade. Esta
cadéncia é encontrada: nos inicios, nos desenvolvimentos e nos finais de pecas, pois
através dela a tonalidade fica estabelecida.

O Ex.11. apresenta esta cadéncia como final de uma peca. Observe-se a escrita
instrumental, com muitas notas ornamentais: passagem (nas quatro vozes); passagem
(duas vozes); retardo (duas vozes).

v Vv | S DT
Ex. 11.
SCARLATTI — Sonata L 433
c. 38-39
N o» (e
= el ]
S 1 h__il
EJ T

[ N~
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No Ex. 12. pode-se ouvir a cadéncia com o0s acordes principais na tonalidade menor.
E uma peca instrumental, que apresenta apojaturas.

iv

V i s Dt

Ex. 12.
SEIXAS, Carlos. Sonata

c. 6-8
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Trabalho 1.

Encontre os acordes de Ténica e de Dominante nas tonalidades de:

Fa M ;la m; Re M; do#m.

Encontre os acordes de Tonica e de Subdominante nas tonalidades de:

Sib M; do m; Mi M; re m.

Partindo de uma tonalidade, localize o acorde de Dominante. Qual a sua terca?
Procure movimenta-la para a Toénica.

Toque acordes com a fundamental no baixo.

Togue acordes com a terca no baixo.

Trabalho 2 .

Para realizar este trabalho, recomenda-se consultar:
Anexo 2. Glossario Cifragem e Encadeamento de acordes;
ANEXO 1. HARMONIA NO TECLADO.

Tocar ao piano os seguintes encadeamentos:

a)

b)

5 3 8 5 3 8
AV AV (I AV TS T TS T TS T
v i v i v i t st t st t st
5 3 8 5 3 8

| VI | VI I VI T DT T DT T DT
i Vi i Vi i Vi t Dt t Dt t Dt
I IV VI I IV VI I IV VI TSDT TSDT TSDT
iiv Vi iiv Vi iiv Vi t s Dt ts Dt ts Dt
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Trabalho 3.
Baixo cifrado

* Os acordes devem ser completados e analisados.

« O fato de ndo haver nimeros sob as notas, indica que os acordes sédo de terca e
guinta, com a fundamental no baixo.

¢ O numero 6 embaixo da nota, indica que o acorde esta na primeira inversao.
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Trabalho 4.

ANALISE DE TRECHOS
* Reconhecer os acordes estudados.
» Separar e indicar as notas ornamentais e as reais dos acordes em trechos de:

SCARLATTI - Sonatas
BACH, J. S. - Corais
HAENDEL - Suites (para teclado)
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1.6 ACORDE DE DOMINANTE COM SETIMA

Estrutura Cifragem Funcao

3M 5J 7m V7 D7

Partindo de um acorde Maior, é possivel acrescentar-se a ele uma sétima menor, o que
o transformard em um acorde de Dominante com sétima. Esse acorde mantém a
mesma estrutura nas tonalidades Maiores e nas menores.

Dominante com sétima com fundamental no baixo
Ex. 13.

N
004
I——

A caracteristica do acorde de Dominante com sétima é conter o tritono (5dim.) entre
suas vozes. Este tritono é formado pela terca e pela sétima do acorde, que fazem
movimentos contrarios quando se da a resolucao na Ténica: a terca (sensivel da
tonalidade), realiza um movimento ascendente (2m) e a sétima, movimento
descendente (2m ou 2M).Essa resolugcdo € a mais usada, porém h& casos em que o
acorde de Dominante com sétima faz outros movimentos.

V7 | Dr T
V7 i D7 t
Ex. 14.
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O Ex. 15. mostra o uso de notas ornamentais ou auxiliares da harmonia no acorde de
Dominante: o mi, no soprano, uma apojatura, que resolve no re# >; o contralto caminha
com notas de passagem. Note-se ainda no trecho, que a tonalidade é mi m. e o dltimo
acorde € Mi M. E uma préatica muito usada, conhecida pelo nome de Terca de Picardia.

Ex. 15.
BACH, J. S. —Invencéo a 3 vozes VIl
Cc. 43-44

) =i
il
EilL_z
)

¢ ofl]

iy

No Ex. 16. € possivel observar os movimentos do acorde de Dominante com sétima em
tempos diferentes. As notas la e mi nas vozes de contralto e tenor, reais no acorde de
Tonica, sao retardos no de Dominante. Resolvem alternadamente e caminham para a
Tonica. Observe-se ainda que a terca da Dominante se dirige a quinta da Ténica,

também uma resolucéo usada.

Ex. 16.
BACH, J. S. —Coral n. 41

I
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50 segundo re# do soprano também é ornamentado, porém trata-se de ornamentagao instrumental , escrita por
codigo de sinais.
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O acorde de Dominante com sétima se apresenta no Ex. 17. em uma versao de
masica instrumental para teclado.

Ex.17. HAENDEL - Giga (Suite Xl em re m)

c. 11

1
]
|

1l

™l
-

Hiala

O préximo exemplo também é instrumental e pode-se ouvir no acorde de Dominante
que a sétima no tenor e a terca no soprano realizam a resolucao do tritono.

Ex. 18.
MOZART - Sonata K. 205b

Rondeau en Polonaise

c.1-2
f a4 | g
? i :_r' ) \_—
S
fﬁ
I ] 'F' B
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Trabalho 5 .
Tocar e escrever:

acorde de Dominante com sétima em varias tonalidades Maiores e menores.
Localize a sétima. Localize a terca.

Como geralmente resolvem?

Faca-os resolver.

Compare os acordes nas tonalidades Maiores e menores. O que € igual e 0 que é
diferente?

Realize cadencias perfeitas, nas quais aparecam acordes de Dominante com
sétima.

Faca encadeamentos usando notas ornamentais.

Procure melodias conhecidas e distribua a harmonia usando os acordes principais.
Crie melodias com base nos acordes principais.
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RESUMO

Os acordes se constituem na base da estrutura tonal harmdnica e suas fungdes séo
determinadas pelo relacionamento que estes mantém com um centro. Os chamados
acordes principais possuem trés funcdes: ToOnica, Subdominante e Dominante. O
relacionamento entre eles e a Tonica se da pelo intervalo de quinta Justa e o
movimento entre estes trés acordes na ordem Tonica, Subdominante, Dominante,
Tonica, forma a cadéncia perfeita completa, possivel de se encontrar tanto nos inicios e
terminacdes de frases e/ou de trechos, como na base da construcdo de pecas tonais.
O uso mais corrente € o acorde de Dominante conter também a sétima menor, o que 0
caracteriza como Dominante com sétima. A cadéncia que utiliza os acordes de
Subdominante —Tonica € a cadéncia plagal. Além das notas reais dos acordes, 0
discurso musical se utiliza também de notas ornamentais da harmonia, as quais
auxiliam e completam as conducdes melddicas.
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2. ACORDES SECUNDARIOS

CONHECIMENTO PREVIO PARA DESENVOLVER

Acordes principais Acordes maiores e menores
Acordes de Dominante com sétima -|Funcdes dos acordes secundarios
fundamental Cadéncia interrompida

Acordes M e m - fundamental e

inversoes

Acordes secundarios sdo 0s que se relacionam por tercas menores ou Maiores aos
principaisﬁn A estrutura dos acordes secundéarios é sempre Maior ou menor. Quanto a
funcdo, os acordes secundarios ampliam a funcédo dos principais e muitas vezes 0s
substituem.

2.1 ACORDE SECUNDARIO RELATIVO: distancia 3m

Os acordes secundarios a distancia de 32 menor de um principal sdo chamados
relativos. S&o vizinhos de terca menor. Esta terca menor sera considerada na forma
ascendente ou descendente, dependendo se o ponto de partida for o acorde Maior ou
0 menor.

Acorde Maior - relativo menor
Acorde menor - relativo Maior

Acordes secundarios a distancia de terca menor - relativos:
re-fal-la/Fa-la-do — la-do-mi/Do-mi-sol — mi-sol-si/Sol-si-re

Considerando-se Do M. como Tonica, la m. sera Tonica-relativa. E vice-versa.

Ex. 19.

b
w

®Vide nota 3. p. 9.



Ex. 19a.

Acordes Relativos
Maiores / menores
Sib - re- fa / sol-sib-re
La- do#-mi / fa#-la-do#
Lab- do-mib / fa-lab-do

23

menores / Maiores
sol-sib-re/ Sib-re-fa
do-mib-sol/ Mib-sol-sib
do#-mi-sol# / Mi-sol#-si

ACORDE SECUNDARIO RELATIVO: distancia 3m

TONALIDADE MAIOR

Estrutura Cifragem

3m 5J Vi

Funcéao

No primeiro compasso do Ex. 20., ouve-se o acorde de ToOnica e em seguida o relativo
menor, caminhando para a Dominante. A tonalidade é Sol M. e 0 acorde secundario é o
mi m. O acorde formado pelas colcheias considera-se como de passagem.

I vi VI e T Tr

Ex. 20.
BACH — Coral n. 102

A=

b

F1

i
Eo2 s

T —walll

Tl ||

T =T

L.

ACORDE SECUNDARIO RELATIVO: distancia 3m

TONALIDADE MENOR

Estrutura Cifragem

3M 5J I

Funcao
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O Ex. 21. mostra um trecho na tonalidade de sol m. com os acordes de tonica e seu
relativo.

il ttR

Ex. 21.
BACH, J. S. - Coral n. 178

RN
* ||'rr|

e
et =

2.2 ACORDE SECUNDARIO ANTI-RELATIVO: distancia 3M

Os acordes secundarios a distancia de terca Maiorﬁ - entre outros nomes, sao
chamados de anti-relativos. S&o os vizinhos de tergca Maior, em oposigéo aos relativos.

Acordes secundarios a distancia de terca maior, anti-relativos:
Sib-re-fa/re-fa-la — Fa-la-do/la-do-mi — Do-mi-sol/mi-sol-si

Considerando-se Fa M. como Tb6nica, la m. serd Toénica-anti-relativa. E vice-versa.

Ex. 22.
<2 e N <
- g8
s - 1 S — J
Q= =2
Qo

" Ha vérias denominac®es para esses acordes, como:
-acorde por mudanga de sensivel. RIEMANN, Hugo. Armonia e modulacién. Barcelona: Labor, 1930. p. 105-120;
-contra acorde. MOTTE, Dieter de la. Armonia. Barcelona: Labor, 1994. p. 93.
-anti-relativo. KOELLREUTER, Hans Joachin. Harmonia funcional. Sao Paulo: Ricordi, 1980. p. 27.

Todas essas denominagdes sdo discutiveis, 0 importante é distinguir a relacdo de Terca Maior entre eles.
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Ex. 22a.

Acordes anti-relativos

Maiores / menores menores / Maiores
Re- fa# -la | fa#-la-do# mi-sol-si / Do- mi-sol
Mib-sol-sib / sol-sib-re do-mib-sol / Lab-do-mib
Fa#- la#-do# [ la#-do#-mi# fa- lab- do / Reb-fa-lab

ACORDE SECUNDARIO ANTI-RELATIVO: distancia 3M
TONALIDADE MAIOR

Estrutura Cifragem Funcéo

3M 5J iii Ta

ACORDE SECUNDARIO ANTI-RELATIVO: distancia 3M
TONALIDADE MENOR

Estrutura Cifragem  Funcéo

3M 5J Vi tA

Os exemplos que caracterizam o uso destes acordes se encontram na cadéncia
interrompida ou de engano na tonalidade menor (Ex. 25.) e no acorde Napolitano (EX.
109-110).

2.3 CADENCIAS COM OS ACORDES SECUNDARIOS

Quando um acorde de Dominante precede um acorde secundario de Ténica, forma-se
a cadéncia interrompida, também chamada de engano. Bastante utilizada, constitui um
contraste com a cadéncia perfeita, pois trata-se do acorde da ténica que é substituido
pelo seu relativo. A cadéncia interrompida na tonalidade Maior é formada pelo acorde
de Dominante, resolvendo no acorde que estd uma segunda Maior acima.
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No exemplo 23., o trecho est4 na tonalidade de Re M. Nos dois ultimos acordes,
ouvimos o de Dominante, La M., resolver em si m., Tonica relativa. E uma cadéncia
interrompida na tonalidade Maior.

V7 i D7 Tr

Ex. 23.

BEETHOVEN — Sonata op. 10 n. 3
Rondo c. 5-7
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O Exemplo a seguir mostra trecho de uma peca de autor brasileiro, para coro e
orquestra. Neste trecho, ouve-se um solo de soprano, acompanhado por cordas:
violinos | e IlI, violoncelo, contrabaixo e orgdo. Apresenta-se aqui em uma reducao:
canto e teclado.

Ex. 24.
NUNES GARCIA, José Mauricio. |\£Iatinas do Natal.
8" Responsorio c. 28-31f

Lndante
o4 ——= } T !_! —T
17 i . 8 I I £ I i ._F_F — £ H
Sy L= 1 I I I 1 I I Fer
e ' roLd - =
4 0 - rmd oa per 1 - psurn fa- - - cta sunt
= 3
| v E -y
S iy
]
T m— 3 f i | !
=s s s == 2
I I I
T f ]

Trabalho 6.
Realizar os acordes que completam a linha do baixo no Ex. 24.

® Pesquisa: René Brighenti . MATTOS. Cleofe Person de. (org). Rio de Janeiro: Funarte, 1978.
Texto: Omnia per ipsum facta sunt
Traducdo: Tudo foi feito por Ele.
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O Ex. 25. apresenta uma cadéncia interrompida na tonalidade menor. E o acorde de
Dominante que, resolvendo no acorde uma segunda menor acima, forma dois acordes
Maiores em seguida, na tonalidade menor.
A tonalidade do trecho é do m.; os dois ultimos acordes sdo Sol M com sétima, que
vai para o acorde de Lab M.

V7 VI D7 tA

Ex. 25.
BEETHOVEN — Sonata op. 10 n. 2
Allegro c. 43-45

I"] | u.- [T [T [T . h' )
A EE et e e e B
\!‘-l:]‘r I = =1 17 = 1 1 & P , =i
By | By By B |V p '
A1 , , g
ﬁ' Lnl i\ ] I HJ- ny ny E-!u }
@ L |;| i d IH'I P |FJ P IP' P —
O] s ¥ ¥ '

Uma forma muito usada de cadéncia é a que utiliza uma variacdo da cadéncia perfeita
através de um acorde secundério da Subdominante.

No Ex. 26., esta cadéncia esta no inicio da peca, confirmando a tonalidade. Observe-se
que o exemplo apresenta notas ornamentais.

i V7 | Sr D T

Ex. 26.

MOZART — Sonata em Sib M. K. 333
Allegro c. 1-4

]
Ir

]
|
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E no Ex. 27. encontra-se no final. Para manter o movimento por graus conjuntos no
baixo, utiliza o acorde de Tbénica na primeira inversdo, como passagem para a
Dominante.

[ i ls V I TSr TDT
3

Ex. 27.
BACH, J. S. - Coral n. 80

Trabalho 7.

« Partindo do acorde de Re Maior, encontre os secundarios de 3m. e de 3M.

« Partindo do acorde de la menor, encontre os secundarios de 3m e de 3M.

* Procure os acordes secundarios em varias outras tonalidades Maiores e menores.
* Realize uma cadéncia perfeita e uma interrompida na mesma tonalidade.

Trabalho 8.
* Realize ao piano os seguintes encadeamentos:

I vi | T Tr T

I i V7l T Sr D7 T

[ | | t tR t

I IV V7 i T S D7 Tr
i v V7 Vi t s D7 tA

Transponha-os para outras tonalidades.

Trabalho 9.
ANALISE DE TRECHOS.
BACH — Coral n. 179
BACH, J. S. — Preludio VIII, CBT: I.
MOZART - Sonata K. 475 em Re M (Allegro)
NUNES GARCIA, José Mauricio - Laudate pueri
- Laudate Dominum

BEETHOVEN - Sonata op. 14 n. 1 (Rondo)
- Sonata (violino e piano) op. 30 n. 2 (Finale)
- Sonata op. 106 (Largo)
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RESUMO

Um complemento dos acordes principais, os acordes secundarios relacionam-se
com eles através dos intervalos de terca Maior e/ou menor. Quando se parte de um
acorde Maior, os secundarios sdo acordes menores e se de um menor, 0s secundarios
sao Maiores. Estes acordes aparecem muitas vezes substituindo os principais. O
encadeamento do acorde de Dominante para um destes secundarios é bastante usado
e sempre apresenta surpresa. Os acordes secundarios formam novas cadéncias, como
a que é conhecida como cadéncia interrompida e também possibilitam variar a
cadéncia perfeita. O uso dos acordes secundarios amplia a atuacdo das funcoes,
formando as regides, pois € possivel considerar-se cada um dos acordes principais e
seus secundarios como sendo uma regido: a da Ténica, a da Dominante e a da
Subdominante.



3. DOMINANTE: INVERSOES

CONHECIMENTO PREVIO
Intervalos de 4J
6M/m

PARA DESENVOLVER

Acordes de Dominante com sétima
em fundamental e inversdes
Cadéncia a Dominante

3.1 ACORDE DE DOMINANTE COM SETIMA — INVERSOES

30

O acorde de Dominante com sétima também se apresenta nas suas inversdées, com a
terca, a quinta ou a sétima no baixo.

Cifragem Funcéao
Fundamental Inversdes
V7 D7 Vss  Vaa V2 Dz D7 D
3 5 7
Ex. 28.
V7 Vs6 V3a V2 D7 D7 D D
3 5 7
f -
=3 = = g

o

B
k=2

]

o]
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3.2 ACORDE DE DOMINANTE COM SETIMA: TERCA NO BAIXO

V6 D7 T
3

Os Ex. 29. e 30. apresentam o acorde de Dominante com sétima. A terca esta no baixo,
resolvendo no acorde de Tonica na fundamental.

Ex. 29.
BACH, J. S. - Coraln. 32
frs)
A al | || | I"-j | I
3 —
)l | I ] | F
ey _?% L)
I T -
h | S ] 1 I r
S’

Ex. 30.
BEETHOVEN - Sonata op. 7

Largo con gran espressione
c.1-2
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3.3 ACORDE DE DOMINANTE COM SETIMA: QUINTA E TERCA NO BAIXO

No trecho do Ex. 31. ouve-se o acorde de Dominante com sétima — quinta no baixo, em
seguida com a terca no baixo e a resolugcdo na tbnica. Observem-se as notas
ornamentais.

V3 Vss i D7 D7 t
5 3
Ex. 31.
MOZART - Fantasia em re m. K. 397
c. 12-13
¥ 11 ‘Fll'jlln'"l | - | QE I I I'?I'I.I'.I-'Il.l':ll_l —
!J __.! I i :’J‘ I._=I ! P ]
I e o o e o e o

%ﬂﬁ L i
3.4 ACORDE DE DOMINANTE: SETIMA NO BAIXO

O acorde de Dominante com a sétima no baixo resolve no de Ténica com a terca no
baixo. No Ex. 32. a tonalidade é la m. e o trecho termina na Dominante. E uma
cadéncia a Dominante.

V2 i6...... V D t...... D

Ex. 32.
BACH - Coral n. 10
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Uma das finalidades das inversdes dos acordes é a de proporcionar ao baixo realizar
linhas melddicas que caminhem por graus conjuntos diaténicos e/ou cromaticos, o que
traz grande interesse a harmonia. E possivel observar este movimento nos dois
exemplos que se seguem, Ex. 33. e 34.

Ex. 33.
BACH, J. S. - Coraln. 21

Fr)
1

Pt wi—
I [ | I T

e

—we !l

Na peca instrumental do Ex.34. h4 acordes de Toénica e de Dominante com sétima
invertidos e um movimento melddico no baixo.

I le V3s Ve Vza V2 le T T DrDDrDT
3 5 3 5 7 3
Ex. 34.
NAZARETH, Ernesto. Favorito.
c.1-4
_Q_HT#_E I ﬁ - o I
A St
o - — = .
I S I B = o
Trabalho 10.
« Pratique as inversdes do acorde de Dominante com sétima em varias tonalidades.
| V vi Vse | TDTr D7 T
3
[ it le Vaa | TSrTDr T
5
V2 le Vaa | DTD T

7 3 5
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* Toque as linhas de soprano e baixo nos exemplos apresentados.
* Procure fazer um encadeamento, em que a linha do baixo realize graus conjuntos
diatbnicos e/ou croméaticos; depois crie uma linha de soprano sobre este baixo.

Trabalho 11.

Baixo cifrado
Realize a parte do teclado no trecho abaixo. A linha superior é de violino.

CORELLI - Sonata da camara a tre.

Preludio
oy
hs—™ bs—ry
D) ! | o #-ﬁ- = O e
ﬁ S
e
S
3
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Trabalho 12.

ANALISE DE TRECHOS nas pec¢as:

BACH - Coral n. 266

MOZART — Sonata em Sib M K. 333
NUNES GARCIA, J. M. - Domine Jesu c. 1-8

BEETHOVEN — Sonata op. 27 n. 2 (Allegretto)

NEPOMUCENO - Galhofeira
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4. DOMINANTE: ORNAMENTACOES
4.1 ACORDE DE DOMINANTE COM QUARTA E SEXTAJ

CONHECIMENTO PREVIO PARA DESENVOLVER

Intervalos de 4J Acordes de Dominante com Quarta
6M/m e Sexta

Acordes principais e | Notas ornamentais

secundarios Acordes ornamentais

O acorde de Dominante aparece de formas diferentes, sendo necessario seu
reconhecimento. A sua base de 3M e 5J, podem ser acrescentadas notas que passam
a fazer parte de sua estrutura, como: sétima, nona, décima primeira e décima terceira.
Ha também outras, que sdo apenas notas ornamentais: apojatura, bordadura,
passagem e retardo, as quais sdo resolvidas nas notas reais do acorde. O importante &
reconhecer quando séo notas reais e quando sdo ornamentos. A propria estrutura deste
acorde, com as notas que foram sendo acrescentadas, como sétima, nona e décima
terceira, aconteceu aos poucos e em tempos histéricos distintos, o que pode ser
comprovado pelo repertério. O uso das notas que foram sendo incorporadas ao acorde
de Dominante é um aspecto histérico da harmonia na literatura musical.

Estrutura Cifragem Funcéo
4) 6M/m V46 Das

O acorde de Dominante com quarta e sexta € um dos que apresenta notas de
ornamento. E formado pelo baixo na fundamental dobrada e intervalos de quarta e
sexta a esse baixo. Sua caracteristica, na maioria das vezes, € resolver as notas
ornamentais por movimento descendente: a quarta se movimenta para a terca e a
sexta para a quinta, formando entéo, o préprio acorde da Dominante.

Ves | Des T
43 4 3

Ex. 35.
fl
1 J
r’;“ ] 1 it
o Tl i P
el LFJS LF

L
el

¥ Como neste trabalho procuramos comunicar o significado sonoro do acorde, a opcéo foi pela cifragem V46 e ndo
I 46. Ver SALZER, Felix. Structural Hearing. New York: Dover, 1982. p. 93-94.
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4.2 ACORDE DE DOMINANTE COM QUARTA E SEXTA APOJATURA

O acorde de Dominante com quarta e sexta apojatura aparece geralmente nas
cadencias e nos finais de trechos. O resultado sonoro das duas notas ornamentais que
resolvem nas reais do acorde de Dominante, possibilita considerar o primeiro acorde
como apojatura do segundo.

No Ex. 36., ouvimos o acorde de sol#-do#-mi-sol#, como apojatura de sol#-si#-re#-fa#,
Dominante com sétima de Do#M.

Vas V7 | Das D7 T

Ex. 36.
BACH, J.S. - Preltudio Ill, CBT: I. — Cadéncia Final

Q%
||
10T .

E

Ex. 37.

ANDRADE, Mério de. (org.) - Modinhas Imperiais - XV
C. 22-24

Ly i
AT P LA T A LN S |
%}“i-_-_l'-ﬂ--_l_-l-
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4.3 ACORDE DE DOMINANTE COM QUARTA E SEXTA DE PASSAGEM

Considera-se o acorde de Dominante com quarta e sexta de passagem, quando este
acorde se encontra seguido pelo acorde de Dominante em fundamental, conduzindo a
linha melédica como passagem.

No Ex. 37., ouvimos um encadeamento que vai de Do M. para Mi M . Dos trés acordes
sobre Mi no final do trecho, ouve-se o segundo como acorde de Dominante com quarta
e sexta de passagem, ligando e formando linhas melédicas.

V7 Vs V D7 D D

Ex. 38.

HAYDN — Sonata em Do M. n. 31
Allegro con brio

c. 68-71

O resumo das linhas principais (baixo e soprano) apresenta as vozes condutoras deste
trecho:
Ex. 38 A

LIS S G
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No Ex. 39., 0 acorde de Dominante com quarta e sexta de passagem aparece entre
os acordes de Ténica e de Dominante, em uma cadéncia a Dominante.

Ex. 39.
MOZART - Sonata K. 576 (Allegretto)
c.7-8

Sl 1 | | |
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4.4 ACORDE DE DOMINANTE COM QUARTA E SEXTA BORDADURA

Pode-se considerar o acorde de Dominante ornamentado com a quarta e sexta
bordadura, quando este se apresenta entre as repeticbes do acorde em fundamental e
conduz o movimento com as caracteristicas da bordadura.

No Ex. 40., ouve-se em um trecho que caminha para sol m., o acorde de Re M. com
quarta e sexta bordadura em uma cadéncia a Dominante.

V7 VI V ViV Vs V D7 tA D Vs D Das D

Ex. 40.

MOZART — Sonata K. 333

ALLEGRO

c. 83-85
L a T il
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O trecho do Ex. 41. é de uma peca para coro a quatro vozes e orquestra.
A parte das cordas da orquestra esta reduzida.

Ex. 41.
NUNES GARCIA. José Mauricio - Laudate Dominum
c.13-16 (4
fl 4 |
v —_ — »— ——— = T a— =
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1P I
L I II 1T
Trabalho 13.
e Construa acordes de Dominante com quarta e sexta e suas resolucdes, em varias
tonalidades.
e Toque cadéncias com os acordes principais, incluindo Dominantes com quarta e
sexta.

* Reconhe¢ca quando se tratar de acordes de Dominante com quarta e sexta
apojatura, bordadura ou passagem.

Y MATTOS, Cleofe Person de. Pesquisa e edicio critica. Rio de Janeiro: Funarte, 1980.
Texto: Laudate Dominum omnes gentes
Traducdo: Louvai ao Senhor toda(s) a(s) gente(s)
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Trabalho 14.
Com os acordes trabalhados até aqui, harmonize linhas de soprano:

» realizando primeiro a linha do baixo;
» tocando soprano e baixo;
» completando os acordes nas demais vozes.

14.1.
ﬂ I : i =1 = F = F_
fr—— I - P wre P Frede o
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4.5 ACORDE DE DOMINANTE COM QUARTA APOJATURA

Algumas vezes, o acorde de Dominante apresenta somente a quarta como apojatura,
como é demonstrado nos exemplos que se seguem. Esta quarta resolve na terca e é
indicada na cifragem.

Il i ls Vas | T Sr T Dss T

Ex. 42.
BACH, J. S. - Coral n. 80
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O trecho do Ex. 43. € de uma parte de orgdo escrita com o baixo cifrado.

Ex. 43.
ANONIMO (Brasil séc. XVIIl) — Hino para as Vésperas do Natal ﬁ
c.51-58

ﬂ ﬂll

{g kil

oy ﬁ -F- T rr] .!1 hZa & ]
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6 6 5
4 4 3

Trabalho 15.

* Realize o baixo cifrado no trecho apresentado no Ex. 43.;

» analise os acordes;

e crie uma linha melédica para voz ou instrumento, para soar com os acordes do
teclado.

4.6 ACORDE DE DOMINANTE COM QUARTA E SETIMA

A guarta como apojatura da terca, aparece no Ex. 44. também com a sétima, por iSso
chamar-se acorde de quarta e sétima.

7 7
V4_3 Da-3
Ex. 44.

BACH,J.S. Preludio I, CBT:l comp. 25-26

1805

R

e
h?
i

' Hino de compositor anénimo. Cépia de André da Silva Gomes. Pesquisa e edigdo critica de Paulo Castagna. S&o
Paulo: Arquivo Metropolitano, 1997.
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Trabalho 16.

* Procure tocar ao piano ou teclado os esquemas harmonicos dos encadeamentos
apresentados nos exemplos.

» Transponha-os para outras tonalidades.
» Encontre o acorde no qual a orquestra faz pausa e o instrumento solista desenvolve
uma cadéncia, nos Concertos para solista e orquestra de Mozart e de Beethoven.

Trabalho 17.
» Encontre os acordes de Dominante com quarta e sexta e analise-os segundo seus
movimentos melddicos, nas pecas:

BACH, J. S. — Preludio lll, CBT: |
BACH, J. S. - Coral N. 67
HAENDEL — Aria com variagbes em Mi M. (Tema)

LOBO DE MESQUITA, J. E. - Responsdério de Santo Antonioﬁ
Fr. MANUEL DE SANTO ELIAS — Sonata para cembalo

Trabalho 18.

* Toque os trechos abaixo.

* Analise as cadéncias.

* Analise as notas ornamentais.

18.1.
SCHUMANN — Album para a Juventude op. 68 n. 8
c.1-8
f] p—— s . e |
HE pd g te e de )]
(3] i . 0 l —_— ""J-.I — 0
o f
af t f
fl-}:{; LT | N TELT | LT T ;Li'”‘.l'-l @uu

2 DUPRAT, Regis. (Org.) Musica do Brasil Colonial. Sio Paulo: Edusp, 1994. p. 37-66.
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18.2.
MOZART — Fantasia em re m K. 397
c. 93-97

g4y mﬁﬁiiﬂii e N |
Bt E=—cc ==
= i
# sl
= et £
¥t

18.3.

ANDRADE, Mério de. (org.) - Modinhas Imperiais
"Dei um ai, dei um suspiro”

c.7-8
T B e S S :
e S e =S =S S
O — . e g ﬂ
E foi urn sus - pl- 1o em "
4 e e . : et .
'}? - ’1- ’«, 3 iﬂ'_i ’T’T 'i
i —= £ 'h £ IF £ !
|
RESUMO

Sao muitas as variagdes do acorde de Dominante: pode ser reforcado pela sétima na
fundamental ou nas inversdes, ornamentado por quarta e sexta como apojatura,
bordadura, passagem e ainda outras combinacdes. Essas formas aparecem em
consequéncia de movimentos melddicos e contribuem para a variedade de formatos da
mesma funcdo de um acorde. Devem ser observadas sempre as notas ornamentais e
as notas reais dos acordes. Ampliando-se a situacdo, também o proprio acorde pode
ser considerado como ornamento, como € o caso do acorde de Dominante com quarta
e sexta.



5. ACORDES COM SETIMA: MAIOR E MENOR

CONHECIMENTO PREVIO

Intervalos de 7M

Funcbes dos acordes principais e
secundarios

Inversbes dos acordes de Dominante
com sétima

PARA DESENVOLVER
Acordes de 7M /m e suas inversoes

Sequéncias de quintas com acordes de
sétima

Além da Dominante (acorde M com 7m), os demais acordes principais e secundarios
também podem ser acrescidos de sétimas. Dependendo da base — se acorde Maior ou

menor - suas estruturas sao diferentes.

Estrutura

3M 5 7TM Acorde Maior com 7M

3m5J 7m Acorde menor com 7m
Ex. 45.

] oy
(-] L} ) I
|y 1% = )
b= o

3]

Observa-se 0 uso destes acordes tanto com a fundamental no baixo, quanto nas

inversoes.
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O Ex. 46. mostra uma cadéncia no inicio da peca, com o acorde de ii7 com a sétima
no baixo.

| iz Vss | TSrDr T
7 3
Ex. 46.
BACH, J. S. — Preludio I, CBT: I.
c.1- 4
f]
e Pt
[

'f'i e e
= V= Ve
gl oyl gl W

Trabalho 19.

Procure reconhecer os varios acordes de sétima que aparecem no trecho abaixo.

BACH, J. S. - Preludio XXI, CBT: I.
c.11:13:15

]
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5.1 MOVIMENTOS DE QUINTAS

Em muitos trechos de pecas, ouvem-se os baixos dos acordes se movimentarem em
quintas seguidas. Como essas quintas podem se suceder infinitamente, o interesse

estd em observar a sua finalizacdo pela quebra do movimento, isto €, a mudanca de
intervalo. Est4 demonstrado nos exemplos seguintes.
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O Ex. 47. apresenta essa sequéncia com os acordes na fundamental e o movimento
dos baixos por quintas interrompido por uma terca menor.

Ex. 47.
BACH , J. S. — Preludio VI, CBT: I.
c. 2-3
f - ﬁ —
B e e E—g e
i
= B = =
il - - -
DT R T s :-'
| S| | ! 1| 1 |

O que se ouve no Ex. 48. sdo acordes cujas fundamentais se sucedem por quintas.
Parte de fa m. para uma cadéncia em Mib M. Apresenta acordes invertidos, com a terga
no baixo e outros na fundamental.

Ex. 48.
BEETHOVEN - Sonata op. 13
Rondo
c. 87-90
fl 1 5

A

=

I

. I/‘"‘\
S=2C
I I

e’

Muitas vezes estes movimentos de quintas em seguida se processam por
encadeamentos de acordes de sétimas, que podem estar tanto na fundamental como
invertidos, como se pode ouvir no Ex. 49. Observe-se que a tonalidade é Sib M. em
uma cadéncia que se dirige & Dominante, Fa M. A relacdo de quintas continua atraves
das fundamentais dos acordes, pois a linha do baixo se desenvolve de forma
independente.
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Ex. 49.
BACH, J. S. — Preludio XXI, CBT: I.

c.10-11

=:

)
1
Sl i N M == = e~ s i [

[y
=+t
L
|1

1 Eads
|
ads
|l

KB
L1
1
1
|
N
FE]
|1
i 1
1
I | ‘m
" unnn

i
T

A sequir, o resumo das linhas principais:
Ex. 49 A

Trabalho 20.

Procure fazer encadeamentos, utilizando movimentos de quintas em seguida. Que
possiveis saidas podem ser encontradas?

Realize encadeamentos aplicando os varios acordes com sétimas.

Faca trechos nos quais aparecam acordes em sucessao de quintas, na fundamental e
nas inversoes.

Trabalho 21.
1 8 8 8 o a
1) [ o ) = .
Fal Fu) — ' o e F ) =y
| Fan it il 1Lk oy [ 2 L E e
S - —r i1k b= L
(] - i - o =
il "] =
F i il I oy
irai ik — il i% ey
- ik = ~F i —y
- [ =] —_
L= Fal =

Esta sequéncia de sétimas, cujo dedilhado se repete a cada dois acordes, deve ser
estudada tocando:

como esté escrita;

com ritmos variados;

com as notas arpejadas;

em outras tonalidades;

como base para improvisacdo de uma linha melédica.
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Trabalho 22.

ANALISE DE TRECHOS de:

VIVALDI — As Quatro Estacoes

BACH, J. S. -Invencgao a 3 vozes, sim. n. 15
BACH, C. P. - Sonataem Re M. n. 132 H 177

HAYDN — Quarteto em re m. (cordas) Hob. Ill/76
MOZART — Fantasia em do m. K. 475 Piu allegro
NUNES GARCIA, José Mauricio - Gradual de S. Sebastido

CHOPIN - Estudo op. 10n. 1
- Mazurka op. 63 n. 2

NAZARETH, Ernesto - Brejeiro

Trabalho adicional:
Para o desenvolvimento de sequéncias de quintas no teclado, sugere-se as de J. S.
BACH, constantes em DAVID Hans. WOLLF, Christoph. The New Bach Reader. New
York: Norton, 1999.

RESUMO

A tonalidade se desenvolve em combinagdes de acordes, os quais se organizam
em estruturas. Assim, no desenvolvimento de trechos de pecas é possivel salientar: as
varias cadéncias que apresentam movimentos com caminhos para pontos
determinados e os movimentos de quintas consecutivas. O movimento de quintas é
utilizado por compositores de véarias épocas, constituindo-se em uma préatica bastante
conhecida. No estudo, é uma oportunidade para observacdo do uso dos demais
acordes de sétima em outras formacdes e funcbes, além das ja conhecidas da
Dominante.
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6. ACORDES DA FUNCAO DE SUBDOMINANTE

Cifragem Funcao
il Sé
ii56 Ss6

A partir do uso sistematico da tonalidade, as cadéncias se desenvolveram em formas
de combinacdes de acordes que se tornaram caracteristicas. Uma destas formas é a
que usa o acorde de ii na primeira inversdo (ii 6) seguido de Dominante. A funcéo é de
Subdominante, como se pode observar no exemplo abaixollfl

Considera-se a Subdominante com sexta, a quinta ndo aparece.

Cifragem Funcéo

ii 6 S

Pode-se ouvir este acorde na cadéncia do Ex. 50.

liie V7 | TSe Dr T

Ex. 50.
BEETHOVEN - Sonata op. 28
Scherzo c. 5-8

£ b [ [Py, -

N O HI | I | Y | I Y | ™ Y EY
i I P I — 1 r 4 ) ——
:@Hj_d_dlé P E . S~ S ——_1 ) —

e - = — - v

. 1 2 | | ' 1 n
n 1 1 1 1 ‘{F F‘{ 1 1 ‘{

| I | I

BEsta consideragio é valida somente para as tonalidades Maiores. Para as menores, vide p. 63-64.
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O Ex. 51. é de um trecho de peca para coro e orquestra que aqui se apresenta em uma
reducao.

'V I vi iie VI TDTTr Se DT

Ex. 51.
NUNES GARCIA, José Mauricio. Matinas do Natal (1799-1801)
1° Responsorio  c¢. 3-5 14

g | = | | — "1
e o B o
S ] | ]
. _ — |
a4 Ho -di - & no bis cagl lo - num Rex
e s e — — ! :
%-—Jﬁ—‘—‘—‘—-‘—d—d—‘—l‘—
a4 Ho -di -&e no o - his cag-Io T Bex -
v AR S— —— — ———
| e WL ] ] ] ] ] ] ] ] i
\!._'.Jt 1 | I I 1 — I I ¥
B -ﬁ Bg IO his  cagd lo mtn %x
78N R D 0 [
I }

b6 s
at
BL
lﬂ:'ll
at
BL
ﬂ:'ll
at
}1 L] .

L THE)
L THEN
TI™
T

 Texto: Hodie nobis Rex caelorum
Tradugdo: Hoje (veio) a n6s o Rei dos céus
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Uma outra forma de variacdo da funcdo de Subdominante € a que utiliza o acorde
il com sétima na primeira inversao.

Cifragem Funcéao

iis6 Ss6

Considera-se Subdominante com quinta e sexta acrescentada. Este acorde aparece
sempre antes da Dominantellfl

E o que se ouve na cadencia final do Ex. 52. : 0 acorde de quinta e sexta acrescentada,
seguindo para o de Dominante com sétima e Tdnica.

iise V7 | Sse D7 T

Ex. 52.
BACH, J. S. — Coral n. 151

| | =

3 u‘;’%’ﬁni

¥ ﬁ ' f

15 para maiores informagdes cf. "Harmony" in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 6 ed. (1980) vol.
8, p. 178.
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O trecho apresentado no Ex. 53. € um Amen, cadéncia final de peca para coro e
orquestra, aqui escrita em reducéo.

vi

iise VI

Tr Sse D T

Ex. 53.
NUNES GARCIA, José Mauricio. Laudate Pueri. Salmo 112.

C. 279-282.|1:6|

fl & ]
i"J [ JT I
F bl 14 — - — I -
| Fin] 1l |l |l [or]
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[ [ [
a men a -
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i T f N
F bl 14 - I 1 -
| Fain 1 I 1
& : :
a men a -
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i"J [ JT — —
F bl 14 | = - | = o] -
| Fain 10 I I I
A% I I I
= . . ,
a Imen a -
] —
% T ] i For =
F 1T I I I -
ral 1 1 1 1
1 I T
s5s 55 %ﬁtﬁ&:ﬁ%&&&
| Fain 1  S—— 1 | .| 1 1 I || 1 ! "
St
* JF
I O S——— — — ——— i ——
F 1T 1 1 1 1 1 1 1
el bl 14 I I I I I I I I I
1 I I T
16 .
Texto: Amen

Traducdo: Assim seja
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O Ex. 54. apresenta este acorde na cadéncia que inicia a peca.

lise

Vi V7 | Ss6 ... Dsas Dz T

Ex. 54.
BEETHOVEN - Sonata op. 31 n. 3
Allegro c. 1-8
l‘l] | ".-_1h\\l Y ;;\I ey T T T
!J F I I ‘{ F- H :; I I I i';-'-'
s T
o~
ﬂ ||r) } } }
SES S
===
“"‘-\-._,—-"'f-
Trabalho 23.

Procure encontrar as cadéncias que envolvam os acordes estudados até aqui em
pecas inteiras, como movimentos de Suites (Alemanda, Corrente, Sarabanda,
Minueto, Giga) de J. S. BACH e/ou de HAENDEL.

Relacione as tonalidades que constituem as partes das pecas.
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Trabalho 24.
* ANALISE DE PECAS.
BACH, J. S. - Corais
- Suites Francesas
HAENDEL - Suites
NUNES GARCIA, José Mauricio - Laudate Dominum
SCHUMANN - Album para a Juventude

RESUMO

Os acordes das fungdes principais ampliam seus espacos e constituem regides que
compreendem mais acordes, 0s quais podem ser considerados como tendo a mesma
funcdo. E o que acontece com os de ii 6 e ii 55, que se incorporam & regido da
Subdominante. O resultado sonoro € claro: estdo geralmente nas cadéncias e
caminham para a Dominante. Para a maior compreensdo dos espacos e regidoes dos
acordes € aconselhavel proceder-se ao reconhecimento em pegas curtas inteiras.



7. DOMINANTES INDIVIDUAIS

CONHECIMENTO PREVIO

Acordes principais

Acordes secundarios

Dominantes com sétima - fundamental
e inversoes

Dominantes com quarta e sexta

PARA DESENVOLVER

Dominantes dos acordes principais e
secundarios

Funcdes

Pedal

Cadéncias com Dominantes individuais

Qualqguer acorde do campo harmdnico possui a sua Dominante individual.
Séo chamados de Dominantes individuais os acordes Maiores que se relacionam por
quinta Justa descendente as suas “tbnicas” particulares. Estes acordes abrem as
possibilidades harmoénicas da tonalidade, enriquecendo-a e contribuindo para a
compreensao do conjunto que esta tonalidade representa. Podem aparecer em todas
as formas possiveis do acorde de Dominante.

7.1 ACORDE DE DOMINANTE DA DOMINANTE

Vse/V7 | Db7)D7 T
3
Ex. 55.
BACH, J. S. - Coral n. 60
o,
A u | e L I |
T e P B B B B

No Ex. 56. a tonalidade é la m. e o ultimo

auxiliares.

Ex. 56.

BACH, J. S. - Coraln. 48

=L

55

acorde é La M, alcangado por notas
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7.2 ACORDE DE DOMINANTE DA SUBDOMINANTE

O Ex. 57. esta em Fa M. O acorde do terceiro tempo € Fa M. com sétima menor no
baixo, o que o transforma na Dominante de Sib M., que € Subdominante de Fa M.

V2 [ IVe (D) S
73

Ex. 57.
BACH, J. S. —Coral n. 6

P

QI
T
T || 1
|

J

—

! -

I
r

No Ex. 58. a tonalidade é do# m. No compasso 2, o acorde de tbnica se transforma no
de Do#M com a sétima no baixo, por sua vez Dominante de fa# m, Subdominante.
Observe-se neste exemplo como as inversdes dos acordes conduzem a linha do baixo.

|

Ex. 58.
NAZARETH, Ernesto. Odeon.
c.14
{44,
r\s} hil

7.3 ACORDE DE DOMINANTE DA TONICA RELATIVA

V/ VI (D) R |
Ex. 59.
CHOPIN - Mazurka op. 67 n. 2
c.1-6
fl 1 ! o | -
" [ ] - -P—FF' - = = o - 1 1 1
bt e e e
[ el [ b 1 T
- ti #E I&ﬁ -
,.{E_—" o s ——
i -J'- N S S — — e
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O Ex. 60. apresenta um trecho para coro a quatro vozes e orgao.

V/ vi (D) Tr
Ex.po.
ANONIMO (Brasil séc. XVIII) — Hino para as Vésperas do Natal
c. 85-96 [
f | =
; | 53 53 F '.F B =t J:' m:
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.

17 pesquisa Paulo Castagna. Op. cit.
Texto: Jesu, tibi sit gloria
Qui natus es Virgine
Traducdo: Jesus, a Ti que nasceste da Virgem,
Seja a gloria
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7.4 ACORDE DE DOMINANTE DA SUBDOMINANTE RELATIVA

V/ii (D) Sr

Ex. 61.

OLIVEIRA, Manoel Dias de. Motetos para a Procissao de Ramos|1:8|
c. 28-33

Trabalho 25.

* Procure os acordes de Dominantes individuais das funcdes de Dominante e de
Subdominante, em varias tonalidades e toque, fazendo-os resolver.

e Procure os acordes de Dominantes individuais dos acordes secundarios, em varias
tonalidades.

* Toque cadencias, nas quais aparecam acordes de Dominantes individuais.

Trabalho 26.

Analise de trechos
* Analise os acordes de Dominantes individuais em:
BACH, J.S. — Preludio VI, CBT: I.
BACH, J.S. — Preludio XV, CBT: II.
BACH, J.S. — Preludio I, CBT: I.
BACH, J.S. — Suite n. 1 em Sol M. para cello BWM 1007 — Ill Courante
HAENDEL- Sarabanda (suite em ré m.)
BEETHOVEN — Sonata para violino e piano op. 24 (Scherzo)
BEETHOVEN - Sonata para violino e piano op. 30 n. 2 (Finale)
- Sinfonian. 1
CHOPIN — Preludio op. 28 n. 22
SCHUMANN - Novelette op. 21 n. 6
- Humoresque op. 20

GOMES, Carlos — L’Arcolajo (cancdo de camara)
NAZARETH, Ernesto — Gotas de Ouro
- Favorito

8 1dem.
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7.5 CADENCIAS COM DOMINANTES INDIVIDUAIS E PEDAL DE TONICA

A afirmacdo da tonalidade pode ocorrer por meio de uma cadéncia que utiliza um
Pedal. E uma nota que permanece no baixo, enquanto as vozes superiores podem
realizar outros acordes. Estes acordes podem ou ndo conter a nota que esta no baixo,
como é possivel ouvir nos exemplos 62 e 63.

Ex. 62.
BACH — Pequeno Preludio em Do M.
c.1-4
T e
| Fan T [ -
\'E‘-r - -dl- - - r
oy e
.J"Il i% it i%¥ -FI
o ro e
‘\q.‘_-____.-"'" H"“-._.__—-"'Hr
Ex. 63.
HAYDN — Sonata em Mib Hob. XVI1/52
Allegro
c.1-2
Trabalho 27.

» Procure achar as cadéncias que envolvam os acordes estudados em pecas inteiras.

* Relacione as tonalidades que constituem as partes de uma peca.

» Reconheca as partes de uma Sonata (Haydn, Mozart e Beethoven), segundo as
cadéncias.



Trabalho 28.
ANALISE DE PECAS:

BACH , J.S. — Coral 179
BACH, J. S. - Suites Francesas
BACH, C.P.E. — Fantasia Il em Cm
HAYDN - Adagio em F (Hob XVII/9)
MOZART - Sonata em Fa M. K. 332

- Sonata em Re M. K. 576
LOBO DE MESQUITA, J. E. - Ave Regina Caelorum

- Responsorio de Santo Antoniof]

BEETHOVEN - Sonata op. 2n. 1
CHOPIN - Mazurka op. 56 n. 2

NAZARETH, Ernesto. - Faceira

RESUMO

60

As Dominantes individuais apresentam uma ampliacdo do raio de possibilidades
de relacionamentos entre os acordes principais e secundarios de uma tonalidade. Os
acordes de Dominantes individuais viabilizam movimentos crométicos no baixo e trazem
variedade a estrutura. Qualquer acorde pode ser precedido pela sua Dominante. Séo
chamadas de individuais para se fazer a diferenca da Dominante principal de uma
tonalidade. Na consideracéo geral da tonalidade, os acordes de Dominantes individuais
e suas resolucdes representam partes de niveis intermediarios, que se relacionam ao

principal.

9 DUPRAT, Regis. (Org.) Op. cit. 1994. p. 37-66.



8. ACORDES DIMINUTOS

CONHECIMENTO PREVIO
Intervalos de 5dim.
7dim.
9m
Funcbes dos acordes principais e
secundarios
Dominantes com 72
Dominantes individuais

PARA DESENVOLVER

Acordes de quinta diminuta
Acordes de sétima diminuta
Acordes meio-diminutos
Funcdes

8.1 ACORDES COM QUINTA DIMINUTA
As estruturas dos acordes estudados até aqui sdo formadas por intervalos de tercas
M/m, quintas justas e sétimas M/m. a partir da fundamental. Considerando-se de uma

para outra das notas dos acordes, sao sempre tercas M/m.
Partindo de uma nota, podem-se formar acordes somente com tercas menores entre si,

0 que vai resultar em intervalos de quinta e de sétima diminutos em relacdo a
fundamental. Os acordes formados por tercas menores superpostas podem ser

61

constituidos por trés notas, quando se chamam de quinta diminuta e por quatro notas,

quando se chamam de sétima diminuta e meio-diminuto, dependendo das proprias

estruturas. Estes acordes diminutos podem ter funcdo de Dominante e/ou de

Subdominante.

8.2 ACORDE DE QUINTA DIMINUTA (TRES NOTAS)

FUNCAO: DOMINANTE

Estrutura Cifragem Funcao
3m 5 dim. Vil b7
vii 6 Bz
Ex. 64.

EQ#::-

i
—
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E o acorde sobre a sensivel (vii da tonalidade). Como este acorde possui trés notas que
coincidem com o de Dominante com sétima, sua funcéo é considerada de Dominante
sem a fundamental. Assim como o de Dominante, o acorde de quinta diminuta mantém
as mesmas notas nas tonalidades Maiores e menores. Geralmente aparece com a terga
no baixo e resolve na Ténica na fundamental ou com terca no baixo.

Viie | ou s Bz T ou T
5

Viie i ou s bz t
5

ou

W e~ W

Pode-se ouvir sua resolugao para DoM ou m. no Ex. 65.

Ex. 65.

L s e
utatiial]
]

1))
Sl 9

|
F i} PR AT % ]
h = i

Os dois exemplos a seguir apresentam cadéncias a Dominante.

O Ex. 66. estd em do m. e traz o acorde de quinta diminuta com re no baixo,

resolvendo no acorde de Toénica com ter¢ca no baixo. A nota do no soprano € um
exemplo de escapada.

Viie i6 Pz t
5 3

Ex. 66.
BACH, J. S. — Coral n. 149

Ul Elihﬂgg
= ;‘—l# ==
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No Ex. 67. a cadéncia termina com o acorde de quinta diminuta.

I IVe \viis T S bz«
3 5
Ex. 67.
HAYDN — Sonata em Mib
Allegro c. 2-5
= e

-y
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8.3 ACORDE DE QUINTA DIMINUTA (TRES NOTAS)
FUNCAO: SUBDOMINANTE

Estrutura Cifragens Funcao
3m 5 dim. i d
iide S6

Quando o acorde de quinta diminuta € o ii de uma tonalidade menor ( iid ) e resolve na
Dominante, sua funcdo é de Subdominante, considerada com sexta, seguindo para a

Dominante. A cifragem ii d é para se fazer a diferenca entre este acorde e o ii menor. E
utilizado geralmente com a terga no baixo.

Considerando-se a tonalidade de do m., o Ex. 68. apresenta:

iide V7 i se D7 t

EXx. 68.

==
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Esta cadéncia pode ser ouvida no final do Ex. 69.

ide Va V7 i se Das D7 t

Ex. 69.
HAENDEL - Minueto (Suite X)
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Para reconhecer um acorde diminuto, 0os passos sao:
e proceder a ordenacao por tercas ascendentes;

» verificar qual a sua resolucao;

* reconhecer a funcao.

Os dois Exemplos abaixo, 70. e 71., apresentam acordes com quinta diminuta nas duas
situacbes. Reconheca-os.

Ex. 70.
BACH, J. S. - Coral n. 53
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Ex. 71.
BACH, J. S. - Coral n. 53
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Trabalho 29.

* Procure acordes diminutos com trés notas, comegando em: mi; do# ; la; fa.

* Toque acordes de quinta diminuta com a terca no baixo e respectivas resolucoes.
Quais sao suas fungdes?

» Faca encadeamentos de acordes, nos quais apare¢cam acordes com quinta diminuta
com funcdo de Dominante e com fungcdo de Subdominante.
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8.4 ACORDE DE SETIMA DIMINUTA: QUINTA E SETIMA DIMINUTAS
FUNCAO: DOMINANTE ﬁ

Estrutura Cifragens Funcéao

3m. 5dim.7dim. vii 0 Do
Vil 056 Dg

5

Vii 034 Dg

7

viio 2 b

9-

Acrescentando-se mais uma terca menor ao acorde de vii, obtém-se o acorde de sétima
diminuta ( vii 0). Trata-se de um acorde especial, pois divide a oitava em intervalos
iguais, possui trés tercas menores e dois tritonos. A caracteristica deste acorde é
apresentar a 52 e a 72 diminutas. Sua funcdo é de Dominante, considerada com nona
menor (terca menor acima da sétima menor), porém a fundamental ndo aparece.

Ex. 72.

o

Usa-se um circulo na cifragem deste acorde, para indicar o movimento de suas notas,
pois mesmo comecando cada vez por uma nota, o acorde sera sempre de tercas
menores. Com o acorde de sétima diminuta ndo ocorrem as diferengas nos intervalos,
presentes em todos os outros acordes quando invertidos. Este acorde pode aparecer
com qualguer uma de suas notas no baixo e para classifica-lo, basta reorganizar as
tercas em ordem ascendente.

Re-si-fa-lab= si-re-fa-lab

Si-sol#- fa-re=sol#-si-re-fa

20 acorde de sétima diminuta pode ser considerado como um acorde de dominante com nona, cuja fundamental

esta omitida, apesar de implicita”. JANNERY, Arthur. Workbook for Piston/De Voto. New York: Norton, 1979. p.
199.
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viio viiose Vii0o34 Viio2 Ds Dg- Dg- DB
5 7 o-
Ex. 73.
{1
il
Ty by e o
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O Ex. 74. apresenta dois acordes de sétima diminuta em seguida. Verifica-se que:

as notas do primeiro acorde sao do#-mi-sol-sib;

as notas do segundo acorde séo re-fa-sol#-si, na ordem de tercas, sol#-si-re-fa;

a fundamental - que ndo aparece - do primeiro acorde é La e do segundo, Mi;

a funcao do primeiro acorde € Dominante e do segundo, Dominante da Dominante,
ambos sem a fundamental;

0 segundo resolve na Dominante La M. com quarta, apojatura da terca, sétima e
Tonica.;

a tonalidade é Re M.

viio  viios/V V a37 | Do-- Bo--)D Da3 7 T
7
Ex. 74.
BACH, J. S. - Preludio V, CBT: I.
c. 34-35
o~
| |
e —
i ] .
—a—r—3
|
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A escrita instrumental contrapontistica tonal também pode ser reduzida a estruturas

de acordes, como se pode ouvir no exemplo abaixo, com os acordes de re m e do#-mi-
sol-sib nas fun¢des de tdnica e Dominante, respectivamente.

Ex. 75.
BACH, J. S. — Invencéo IV
c.1-6
L"j T T ﬁ .! "J‘LW .lﬁ%
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Analisando o Ex. 76., observa-se que:

* trecho estaem do m.;

« acorde de sétima diminuta se apresenta re-si-fa-lab, ou si-re-fa-lab e em seguida,
fa-lab-si;

e aresolucdo é no acorde de mib-sol-do;

» a funcdo do acorde diminuto é de Dominante com nona menor sem a fundamental,
Sol.

ie ViiOs6 i6 t DBo-t

Ex. 76.

MOZART - Sonata em Sib K. 333 (lll)
Allegretto grazioso
c. 91-93
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Para estudar o acorde de sétima diminuta no trecho do Ex. 77, considere-se que:

* atonalidade é sib m;

e acorde diminuto ouvido é la-do-mib-solb;

e aresolucdo é no acorde de sib m;

» acorde diminuto soa Dominante de sib m, com nona menor sem a fundamental, Fa.

viio i6 Bo- t
3
Ex. 77.
BEETHOVEN — Sonata op. 10 n. 2 (1)
c. 58-62
fl |1
=] ——
KRS IL
T ——
i o
,Il L‘Dlnl‘:_.lb‘ b' 1 1 ‘{ ‘{ hiI

Os aspectos a serem observados no Ex. 78. séo:

» atonalidade é Sol M.;

» acorde diminuto € do#-mi-sol-sib

* aresolucdo se da no acorde de Re M., Dominante;

e acorde diminuto nesse exemplo tem a funcdo de Dominante individual
(Dominante da Dominante).

| viio/V se T®Bs-)D D7
3
Ex. 78.
SCHUMANN - Cenas Infantis n. 1
c.1-2
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A seguir, um exemplo na mesma tonalidade, resolvendo na Dominante com quarta e

sexta:

Ex. 79.

GOMES, Carlos. Suspiro d'almafy

c.11-14
- =3
fl_u - | T el L ,
= E !! ! ! P F F.—. 1 1 15T ]
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O Ex. 80. apresenta:
e atonalidade de La M.;
* acorde de sétima diminuta é la#-do#-mi-sol;

e aresolucdo é no acorde de si m., que € a Subdominante relativa;

69

e a cadéncia segue para Dominante de La M, resolvendo na tonica relativa, fa# m.,
cadéncia interrompida.

Viio /i

ii6

Vas 7

Vi

Bo-)Sr Sr Da7 Tr
3

Ex. 80.

SCHUBERT - Sonata op. 120
Allegro Moderato c. 128-130

/_,‘-"'.-.-___—--"‘11__‘-
oy ] T a—
i+ S—T T E—— p——r
== % =
PP i i
I = - - A
L1 i ; 3 o o
Pl a[ L I ﬁ'ﬂ | i o

2! Modinha brasileira , (1858-9)

, poema de Almeida Garret.
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Na musica instrumental do século XIX, o acorde de sétima diminuta apresenta sempre
uma grande forca expressiva e muitas vezes aparecem varios em seguida, como se

pode ouvir no exemplo abaixo.

Ex. 81.

BRAHMS - Capriccio op. 116 n. 7

c. 3-6
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Através da enarmonia, o acorde de sétima diminuta pode pertencer a varias
tonalidades, pois cada uma de suas notas pode ser considerada como uma sensivel, 0

que possibilita abertura para novas tonalidades. Este aspecto estd desenvolvido no
Capitulo Modulagaof?

Trabalho 30.

Encontre acordes com quinta diminuta de trés e de quatro notas.
Como podem resolver?

Pratique estes acordes em suas duas possiveis funcdes.
Procure tocar os acordes dos exemplos apresentados e depois transpor para outras

tonalidades.

N
N

Vide p. 102.



71
8.5 ACORDE MEIO-DIMINUTO: QUINTA DIMINUTA E SETIMA MENOR
(QUATRO NOTAS)
FUNCAO: SUBDOMINANTE

Estrutura Cifragem Funcéo

3m 5dim. 7m iie7 S 56

Este acorde encontra-se no ii de uma tonalidade menor, cuja base € de quinta diminuta,
acrescentado de sétima menor. Aparece geralmente com a terca no baixo, resolve na
Dominante e sua funcéo € de Subdominante menor, com quinta e sexta.

iiese V7 i S56 D~ t

Ex. 82.

'1& ;:a-
o




No Ex. 83. os pontos a observar sdo os seguintes:

e atonalidade é fam;

e 0 acorde meio-diminuto se apresenta no primeiro tempo, com as notas
sib-sol-reb-fa, ou sol-sib-reb-fa;

+ afuncdo é Subdominante com quinta e sexta, resolvendo na Dominante.

iiess V7 i Ss56 D7 t
Ex. 83.
HAENDEL — Courante (Suite VIII em fa m)
c. 50-51
ﬁj |Ir.* L ﬁ i.r L I
E?L"_f s 7; J =5 ]g’
| Sl i-' i F.
Trabalho 31.

Seguindo os passos apresentados acima, analise os acordes no Ex. 84.

iies6 V7 i S 56 D~ t

Ex. 84.
BACH, J. S. - Chaconne
c.7-8

72
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No Ex. 85. este acorde se encontra com a sétima no baixo.

\Y i o2 Vse D t ss D7
5 3
Ex. 85.
NUNES GARCIA, José Mauricio. In Monte Oliveti
23
c.1-5 ]
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Obs. Na harmonia, as cadéncias realizam mudancas de funcdes, mas no sentido
melddico, as vozes sdo percebidas como notas de ornamento como retardos,
apojaturas e outras. Toque as cadéncias e observe estes dois pontos de vista.

Trabalho 32.

* Qual é a diferenca entre acorde diminuto e meio-diminuto?
 Em que funcgdes podem ser classificados?
» Realize encadeamentos nos quais aparecam acordes diminutos e meio-diminutos.

Trabalho 33.
Analise o acorde do Ex. 52, c. 4 e 5.

Trabalho 34.
ANALISE DE TRECHOS.

BACH, J. S. - Corais
- Preludio Il, CBT: I.
HAENDEL - Fuga (suite VIIIl em fa m)
HAYDN — Sonata em Do M. n. 31
MOZART - Fantasia em do m. K. 475
- Missa em do m K. 427 (IV)

2 Texto: In Monte Oliveti
Traducdo: No Monte das Oliveiras
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LOBO DE MESQUITA, J. E. - Antifona®
NUNES GARCIA - Missa dos Defuntos (|1809)
Introito

BEETHOVEN - Sonataop. 2n. 1 (I)
- Sonata op. 27 n. 2 (Ill)
- Sonata op. 10n. 1 (I)
- Sonata op. 2 n. 3 (1)
- Sonata op. 13 (1)
CHOPIN - Estudo op. 25 n. 6
- Estudo op. 10 n. 12
LISZT - Bagatela sem tonalidade
SCHUBERT - Improviso op. 90 n. 3
SCHUMANN - Cenas Infantis ( O Poeta fala)
- Novelette op. 21 n. 4.
- Nachstiick op. 23 n. 1.

NAZARETH, Ernesto. Coracdo que sente

RESUMO

Os acordes que contém os intervalos de quinta e/ou de sétima diminuta trazem
variedade a estrutura da tonalidade. Apresentam-se de trés formas: a primeira, com trés
notas e so a quinta diminuta, quando se chama acorde de quinta diminuta, nas fungdes
de Dominante ou de Subdominante, dependendo da resolucdo; a segunda, com quatro
notas, quando se chama acorde de sétima diminuta, com quinta e sétima diminutas, na
funcdo de Dominante; a terceira, também com quatro notas, acorde meio-diminuto,
intervalos de quinta diminuta e sétima menor; € um acorde encontrado geralmente nas
tonalidades menores, na funcdo de Subdominante.

% DUPRAT, Regis. (Org.). Op. cit. 1994. p. 19-36.
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9. ACORDE DE DOMINANTE COM NONA

CONHECIMENTO PREVIO PARA DESENVOLVER

Intervalos de 9m/M Acordes de Dominante com 9m/M em
Dominantes com 72 fundamental e inversdes

Acordes diminutos

9.1 ACORDE DE DOMINANTE COM NONA MENOR

A base do acorde de Dominante com nona menor é o acorde de Dominante com
sétima, ao qual se acrescenta mais uma terca menor. E a nona menor em relacio a
fundamental. Como é formado por cinco notas, na escrita a quatro vozes omite-se a
quinta. Aparece com a fundamental no baixo e nas inversdes. Quando resolve na
Tonica, trés notas fazem movimentos constantes: a terca movimenta-se para cima
(2m), a sétima para baixo (2M) e a nona para baixo (2m).

Estrutura Cifragem Funcéao

3M5J7m 9m Vo- Do-

Quando este acorde se encontra com a fundamental no baixo, geralmente a nona esta
no soprano.

Vo- i Do t

Ex. 86.
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O Ex. 86. mostra um acorde de Mib, Dominante de Lab. A linha melddica apresenta
0 acorde de nona menor com todas as suas notas.
E importante verificar como 0 uso deste acorde se intensifica no repertério da musica
do século XIX.

Vo- i Do- t
Ex. 87.
BEETHOVEN - Sonataop. 2n. 1
Allegro
c. 20-22
fl 1. L.
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O que se ouve no Ex. 88. SCHUBERT - Sinfonia n. 5, € uma reducédo para piano da

parte orquestral que inclui: flauta, oboé, trompa em do, violinos | e Il, viola, violoncelo e
contrabaixo.

Ex. 88.
SCHUBERT - Sinfonia n. 5
Menuetto Allegro Molto

c. 67-9
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No Ex. 89, ouve-se um acorde de Dominante com nona menor em uma situacao
diferente, pois a nona ndo se encontra no soprano.

Ex. 89.
HAYDN — Sonata Do M
Allegro con brio

c. 99-100
Ly
EI 1 1 1 1 I N 1 I
o e e
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- S Y I

Trabalho 35.

» Procure o acorde de Dominante com nona menor, em varias tonalidades.

» Toque, fazendo a sua resolugéo.

» Trabalhe a cadéncia perfeita, aplicando a Dominante com nona menor.

* Faca encadeamentos, nos quais apareca o acorde de Dominante com nona menor.

9.2 ACORDE DE DOMINANTE COM NONA MAIOR

Estrutura Cifragem Funcéo

3M5J7m 9M Vo Do

Para o acorde de Dominante com nona Maior aplica-se o que foi dito para o de
nona menor, com a diferenca de intervalos na resolucao, a sétima para baixo (2m)
e a nona para baixo (2M). Recomenda-se observar seu uso no repertério.

Vo | Do T

Ex. 90.
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Ex. 91.
SCHUMANN - Cenas Infantis
Réverie
c. 21-24.
=
y < M I TN
P < " ] ] ] = r | b - 1
== = '
o -+
%F o r ﬁ
T = E‘J |_'||-'.': m_l%_"
e —= g = t—-‘ fﬂ
S’
Ex. 92.
CESAR FRANCK - Sonata em La M. para violino e piano
c. 28-31
—
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7 == =t
EJ T T
4t
o
Ex. 93.

GONZAGA, Francisca. - Forrobod6

Musica Interna n. 3bis
c. 123-128.
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Ex. 94.
NAZARETH, Ernesto. Magnifico
c. 5-8

ACORDE DE DOMINANTE COM NONA, SETIMA NO BAIXO

10

4 Do T
V2 | 6 7 3

Ex. 95.
BEETHOVEN - Sonata op. 111

Maestoso-Allegro con brio ed appassionato
c. 120-121.

)

]
1 [F

s e

L
L IL)

of

=3

[

+]

L
i

|
;

Trabalho 36.

» Procure o acorde de Dominante com nona Maior, em varias tonalidades.
* Toque, fazendo a sua resolucao.

» Trabalhe a cadéncia perfeita, aplicando a Dominante com nona Maior.
Faca encadeamentos, nos quais apareca a Dominante com nona Maior.

Trabalho 37.

ANALISE DE TRECHOS:

CHOPIN - Preludio op. 28 n. 1
- Mazurka op. 63 n. 2
- Mazurka op. 59 n. 3

- Mazurka op. 24 n. 4
SCHUMANN - Papillons n. 11

- Humoresque op. 20

VILLA-LOBOS - Uma, duas, angolinhas
- Cancao da folha morta (Seresta n. 3)

79
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10. ACORDES DE DOMINANTE COM DECIMA TERCEIRA

Conhecimento prévio
Intervalos de 132
Dominantes com 72
Acordes diminutos

PARA DESENVOLVER
Acorde de Dominante com 132

E o acorde de Dominante com sétima, acrescido da décima terceira ( a sexta na oitava

superior). Possui a seguinte estrutura:

- acorde Maior, sétima menor, décima terceira, Maior ou menor.

Aparece na fundamental e com a terca no baixo. Na escrita a quatro vozes, fica
constituido por: fundamental, terca, sétima e décima terceira. Sua resolucdo na Tonica
€ como 0s anteriores: a terca faz movimento ascendente (2m); a sétima faz movimento
descendente (2m ou 2M) e a décima terceira resolve na terga abaixo, por movimento
direto ou por grau conjunto. Da mesma forma que o anterior, quando a fundamental
estiver no baixo, geralmente a décima terceira estara no soprano.

Estrutura Cifragem Funcéo
13
3M5J 7m 13 V 7 D13
13
V7 | D1z T
Ex. 96.
DoMoudom
1" J lJmn
B&—a—s

F1

i

]



13
V 7

D13 T

Ex. 97.

CHORPIN - Preludio op. 28 n. 20

Ex. 98.

CHORPIN - Preludio op. 28 n. 2

Ex. 99.

GONZAGA, Francisca - Maria

c.12-13
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Ex. 100.
NAZARETH, Ernesto. Expansiva
c. 29-31
//'—_—_N\ = il
f 4y p oo =5 EE i
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Ex. 101.
GOMES, Carlos. Addio
c.14
iﬂgE E=j=d= 1 I'-'Ii 1 1
r E N
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Trabalho 38.

» Procure e toque o acorde de Dominante com décima terceira e sua resolucao.
e Faca encadeamentos nos quais apareca a Dominante com décima terceira.

» Toque os esquemas de acordes dos exemplos apresentados e depois transponha-
0s para outras tonalidades.

Trabalho 39.

ANALISE DE TRECHOS:

CHOPIN - Mazurka op. 33 n. 3
SCHUMANN - Papillons
SCHUBERT - Sonata op. 122 (ll)
NAZARETH, Ernesto — Eponina

RESUMO

Durante os varios periodos histéricos surgiram mudancas nos acordes. Na musica dos
compositores do Classicismo e do Romantismo (final do século XVIII e XIX inteiro), os
intervalos de nona menor, nona Maior e de décima terceira foram sendo acrescentados
ao acorde de Dominante, o que trouxe um novo interesse a harmonia. Os acordes

continuaram sendo formados por superposicdo de tercas e, nas cadéncias perfeitas,
resolvendo nas respectivas Tonicas.
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11. ALTERACAO DE ACORDES

O termo é usado para designar acordes que, embora pertencendo ao campo harmonico
de uma tonalidade, apresentam notas que ampliam o seu ambito e alteram notas da
escala. Devido a surpresa proporcionada pelas notas alteradas, estes acordes sao
utilizados como recursos expressivos, principalmente nos pontos culminantes, onde ha
maior tensdo harmoénico-melddica e nas cadéncias finais. Os acordes alterados fazem
parte das regides dos acordes principais da tonalidade, Subdominante e Dominante.

A regido da Subdominante pertencem:

e acorde de Sexta Napolitana;

« acorde Napolitano (3

e a regido da Dominante:

* acorde de Sexta Francesa,

» acorde de Sexta ltaliana;

« acorde de Sexta Germanica ]

11.1 ACORDE DE SEXTA NAPOLITANA

CONHECIMENTO PREVIO PARA DESENVOLVER
Acordes secundarios Acorde de Sexta Napolitana
Dominantes com 72 e inversdes Acorde Napolitano

Dominantes com quarta e Sexta
Dominantes individuais
Dominantes com décima terceira

E o acorde da subdominante menor com sexta menor, conhecido por SEXTA
NAPOLITANA. Sua localizacdo na escala é Il alterado descendentemente, bll6 |2:7|
Resolve geralmente em um acorde de Dominante, em qualquer de suas formas.

Estrutura Cifragens Funcao
3m 6m blls 6N & S6 -

Os exemplos que se seguem, bem como as subdivisbes deste capitulo, procuram
demonstrar como ocorrem o acorde e sua resolucdo. Como € possivel constatar, sua
utilizacao é muito mais frequente nas tonalidades menores.

% A origem dos nomes desses acordes é desconhecida, segundo OTTMAN, Robert. Advanced harmony. Englewood
Cliffs: Prentice Hall, 1992. p. 215.
%8 Daniel Harrison no artigo “Supplement to the theory of augmented-sixth chords” aponta o tedrico inglés John Wall
Calcott como parecer ser o primeiro a utilizar os nomes étnicos na designacéo destes acordes, no livro A musical
grammar, de 1806. Music theory spectrum. v. 17, n. 2, p. 181. Fall 1995.
27 . . ~ - - - ~

A indicacdo de um #, b ou bequadro ao lado esquerdo de um algarismo romano indica alteragdo na fundamental do
acorde.
%8 Neste trabalho, a opcéo foi adotar a cifragem 6N. Ver OTTMAN, Robert. Op. cit. 1992. p. 215.
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Ex. 102.

bll6 6N

% - ﬂ 5% -

ﬁ.}: ey %3

Sexta Napolitana - Dominante com sétima

bll6 Ve 6N D
5 3

Nos exemplos 103., 104. e 105., o acorde de Sexta Napolitana é seguido pelo de
Dominante com sétima, formando uma cadéncia para a Toénica. No Ex. 102., o
encadeamento dos acordes deixa em evidéncia um movimento melddico de tritono.

Ex. 103.
VIVALDI - Concerto para flautim, cordas e continuo (Allegro)
€.79-80
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bll V2 6N D
7
Ex. 104.
BACH, J. S. - Preludio VIII, CBT: I.
c. 25-29
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Outro intervalo melddico que aparece nos encadeamentos envolvendo a Sexta
Napolitana é o apresentado no Ex. 104.: reb-si. Neste caso, atenuado pela nota de
passagem do, no segundo compasso.

Ex. 105.
NOEL ROSA- Ultimo desejof]
c.21-24
Fm® e Cm
fl | | ,
é E 3 * j IR LA E S A S S e H
pols men al- ti- o de- se - jo vo-  cf ndo po-de ne- gar

%9 Este exemplo apresenta a cifragem conhecida por alfabética, A= La.
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Sexta Napolitana - Dominante com quarta e sexta apojatura

6 7
blle Vs V7 6N -Da4 s
3

O acorde de Sexta Napolitana aparece muitas vezes seguido da Dominante da

tonalidade com quarta e sexta apojaturas, resolvendo no acorde completo que conduz a
cadéncia para a Tonica.

Ex. 106.

MOZART- Variacdes sobre um tema de Dupport (Variagcéo VI)
c. 22-25
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Sexta Napolitana - Dominante com quarta e sexta de passagem

O Ex. 107. apresenta um acorde de Sexta Napolitana na tonalidade de la m, seguido
por Dominante com quarta e sexta que nao resolve, mas funciona como um acorde de
passagem para a Dominante e a Ténica de Do M, terminando a frase.

Ex. 107.

E. NAZARETH- Faceira

C. 69-72
a— = —t
e T e e S —— .
R T =
B

- I T T !
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2
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L 18R

Copyright 1940 by Ernesto Augusto de Mattos. RJ. Brasil.
Direitos controlados por Irmaos Vitale, Editores. S. Paulo.

i 5 P B
. i i P
Trabalho 40.
Encontre o acorde de Sexta Napolitana em varias tonalidades.
Trabalho 41.
Realizar ao piano:
i blle V7 i t se- D7 t ou t 6N D7t

i blle Vas V7 i t se- Das D7 t t 6N D4 D7 t
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Sexta Napolitana - Dominante individual

O acorde de Sexta Napolitana pode também resolver em um acorde de Dominante ndo
da tonica da tonalidade, porém de outra funcdo. No Ex.107, em do m, a resolucdo da
Sexta Napolitana é no acorde de Mib com sétima, o qual é Dominante de Lab. Este
aparece em sua forma de quarta e sexta apojaturas, seguindo depois para a cadéncia
em do menor.

bli6 V/IVI VIV V 6N - (D)sR-DD D \
Ex. 108.
MOZART - Concerto em do m. K. 491 (Allegretto)
c. 84 -88
- —.
\é" L= 1 |F ? | I r I |
kS
Fl ": n-i_ -—jfl_"l L’.‘ -""-;'-1 = - T
J”—H——f"—:l-a e e
LS 3 jl:'dl-;l ; T ;I'_ i N - I____:I?-L
ES
e
] e  — |' |— |'
3 3 3
Pl P o o e ”
e e = e P ——
—a - i = _i;;'%__
- T Y
Trabalho 42.
Realizar ao piano em varias tonalidades:
i blls VIbll V7 i t 6N (D)N D7t
i blle V/Ibll Vi V7 i t 6N (D) N Das D7 t

i blle V/VI Vi V7 i t 6N (D) sR D4 D7 t
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11.2 ACORDE NAPOLITANO

Quanto a formacdo, trata-se do mesmo acorde tratado no item anterior, porém, um
acorde Maior com a fundamental no baixq3_9|, gue pertence a regidao da Subdominante.
Foram observados varios tipos de resolucdo, todos na funcdo de Dominante. E
importante também observar que, historicamente, o acorde de Sexta Napolitana
precede o Napolitano.

Estrutura Cifragens Funcao
3m 6m bl N B sA

il i
W “H
- o Hﬂ i
ﬂ ll
'w)
[w)
o

|

o

Lk

Acorde Napolitano - Dominante com terca no baixo

No Ex. 109, ouvimos o encadeamento Napolitano- Dominante, com a ter¢a no baixo.

bll Ve N D
3
Ex. 109.
BEETHOVEN - Sonata op. 31 n. 2 (Allegretto)
c. 8-12
/S S . %\;
=S == tes -;k'-f;;sr-r-',
ﬁ N
I I} = P. _F .ﬁi M{ﬂw % /;,:\\'
b I ! : 2
ﬂ I = 3 I'{I'H
:@ b -vl
(]

LH
TTH

% para mais informacdes, ver SCHOENBERG, Arnold. Structural Functions of Harmony. New York: W.W Norton,
1969. p. 36.
31 A opcéo de cifragem para este acorde é segundo OTTMAN, Robert. Op. cit. 1992. p. 217.
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Acorde Napolitano - Dominante com décima terceira

No Ex. 110., a cadéncia final é reforcada pelos acordes Napolitano - Dominante com
décima terceira; o baixo faz o intervalo de tritono.

| bll Vi3 N

D13 ‘
Ex. 110.
CHOPIN- Preludio op. 28 n. 20.
c.12-13
b J ] 0
e
i I ' ! I T8
b‘nlro:’: ' : T - 7 %
o3 3 3 -

Napolitano precedido por sua Dominante

O que se ouve no Ex. 111. é o acorde de tdnica do# m seguido de La M com sétima,
Dominante do Napolitano; resolve em Re M, Napolitano, e cadéncia em do# m.

Ex. 111.
CHOPIN- Preludio op. 45
c. 84-88
fﬁx, P,
RS — »
4 —r
AR = =
F I —
. e Dpm .
gf@*" 3 e
| [ —— T —
E ] . f fo £ ~
= = —F— L_i'__ £ th T

o
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Napolitano da Dominante

Os casos de acorde Napolitano vistos até aqui, se referiram sempre ao Napolitano da
tbnica de uma tonalidade, porém ele também ocorre em relacdo a Dominanteﬁ No EXx.
112., partiu-se da tonalidade de Do M, no compasso 207. Depois do acorde de Sol M.,
(c, 216-7) aparece Lab M. (c. 218-23), que € o acorde Napolitano; segue-se uma
sequéncia de acordes diminutos, que pode ser interpretada como uma ornamentagao
da cadéncia, para se chegar a Sol M com quarta e Sexta bordadura, no compasso da
fermata (c. 232). Resolve em Sol com sétima e Do M. O acorde de Lab € o Napolitano
de Sol M., neste caso, a Dominante da tonalidade.

bll/V V (ND D |
Ex. 112.
BEETHOVEN - Sonata op. 2 n. 3 (Allegro)
c. 217-233
c217 218 224 226 2| 9 230 2/ 232 213
=
) L .
I B BN (e L e
EJ L H Lok 1} il #'ﬁ' (h} _I\V)ln N |
] V|F i i I I I 1 i
] LT

Trabalho 43.

Escreva encadeamentos, nos quais aparecam:

e um acorde Napolitano, resolvendo na Dominante;

¢ um acorde Napolitano resolvendo em uma Dominante secundaria;
* um acorde de Dominante do Napolitano;

 um acorde Napolitano da Dominante.

Trabalho 44.
Toque os resumos dos exemplos em outras tonalidades.

Trabalho 45.
ANALISE DE TRECHOS

Procure o acorde de Sexta Napolitana e Napolitano (6N e N) e respectivas resolugcbes
em:
HAYDN - Sonata em Re M, v.H. XVI:37 (1780)
MOZART - Quinteto para clarineta K. 581
- Sonataem Re M K. 576

%2 SCHOENBERG, Arnold. Op. cit. 1969. p. 71-72.
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BEETHOVEN - Quarteto op. 59 n. 2
- Sonata op. 90
- Sonata op. 27 n. 2
CHOPIN - Valsa op. 34 n. 2
-Baladan. 1
- Noturno op. 55
SCHUBERT - Improviso op. 90 n. 2

RESUMO

O acorde de Sexta Napolitana é a subdominante menor com sexta menor, a qual € uma
nota alterada na escala. Seu uso comeca nessa forma, para depois aparecer como um
acorde de 32 M e 5 J, o Napolitano. Ambos sdo mais freqientes nas tonalidades
menores e pertencem a regido da Subdominante. Resolvem em acorde de Dominante.
As duas formas desse acorde foram largamente utilizadas em toda a historia da musica

tonal.



93
11.3 ACORDE DE SEXTA FRANCESA

CONHECIMENTO PREVIO PARA DESENVOLVER
Dominantes com sétima e inversdes |Acorde de Sexta Francesa
Dominantes individuais Acordes de Sexta Italiana
Acordes diminutos Acorde de Sexta Germénicaﬁ
Intervalo de 62 A

E um acorde de Dominante com sétima, a quinta alterada 2m abaixo. Este acorde
aparece na maioria das vezes na tonalidade menor, com a quinta alterada no baixo.
Resolve sempre no acorde de Dominante da tonalidade tendo, por conseguinte, a
funcdo de Dominante da Dominante. Na resolucdo, ouvem-se duas notas em
movimento contrario num intervalo de 2m:

a sensivel, terca da Dominante, caminhando em movimento ascendente

a quinta alterada no baixo, em movimento descendente.

Estrutura Cifragens Funcao

3M 4A 6 A Vi 346% 6Fr B4 DDy
5-

Ex. 113.

Vi 346# 6Fr ‘

Acorde de Sexta Francesa resolvendo na Dominante

Vi s468 V 6Fr D

%3 Esses acordes sdo também conhecidos por Sextas Alteradas ou Sextas Aumentadas.
% A opcéo de cifragem para este acorde (6Fr ), é segundo OTTMAN, Robert. Op. cit. 1992. p. 244.



Ex. 114.
BEETHOVEN - Sonata op. 13
Rondo Allegro

c.43-47
a1 ] I ]
5 E— — — - o I I -
el s ———— —
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Acorde de Sexta Francesa resolvendo na Dominante com quarta e sexta apojatura

Visae Vas V7 o6Fr D4 D7
Ex. 115.
CHOPIN- Preludio op. 28 n. 24
c. 52-54
P . = E -~ _~ E e, =~ £
[X] | — JR— —
' " il | - j | - j d —‘1 #_JI #—J
g = = + + e e
v v s ¥ + + 3 ' F ¥
Ex. 115 A.
g e
l\;‘_:? P ] b“lb
= F
Ex. 116.
CHOPIN- Noturno op. 48 n. 2
c.7-8
ﬂ ﬂu# x T = F_H_F
T T
& I I: I —— —_— f
Mﬁui @ h?-_#l @: :j _a E £ = £




95

Acorde de Sexta Francesa resolvendo na Tonica

Apesar de ndo ser uma resolucdo comum, o Ex. 117. apresenta o acorde de Sexta
Francesa como Dominante da tonalidade, resolvendo na Ténica.

‘Vi 3464 | 6Fr t ‘

Ex. 117.

SCHUBERT - Der Doppelganger

c. 29-34
und rmgt  die  Hin - de wor Schrner- zehs ge-walt
4 i
r T | - = L [ T T I
N S v S S W I B N S S I
RERY L= 3 S| | T I L T &H | ) I
- — f 1 1 —
o | F T e ' o]
Bt H ik = = i1
F AL ITS ) il =il - 1 =i} il
ol - nl i ]
1 LS ] |
decrest
JEF sHFr
' "] [ I
F i [ ITHCS ] 1
e = s
o i F - o
= = h S ——— =
Trabalho 46.

Encontre o acorde de Sexta Francesa em varias tonalidades, praticando as resolucées
apresentadas nos exemplos acima.
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11.4 ACORDE DE SEXTA ITALIANA

Estrutura Cifragens Funcao

3M 6A vier 6t [ DDy
5-

Trata-se do mesmo acorde do item anterior, considerado agora como Dominante sem a
fundamental. E formado por trés notas do acorde de Dominante:

a quinta alterada no baixo;

a sétima;

a terca no soprano.

Também aparece geralmente nas tonalidades menores e resolve na Dominante da
tonalidade.

Ex. 118.
‘Vie# 6 It ‘
4
§ 8 =8 \———
‘ iyt

Acorde de Sexta Italiana resolvendo na Dominante

vier V 61t D |
Ex. 119.
BEETHOVEN - Sonata op. 2 n. 3 (Allegro con brio)
c.42-43
A e i
e —d .2 it 2 :
E o F
PRI |

% A opcao de cifragem para este acorde (61t ), é segundo OTTMAN, Robert. Op. cit. 1992. p. 242.
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Ex. 120.
BEETHOVEN - Sonata op.111 (Maestoso)
c.10-11

r

e
L "1l

L

O Ex. 121. apresenta-se em reducao de quatro vozes e orgao.

Exemplo 121.
PINTO, Luiz Alvares - Te Deum laudamus (Tu devicto)fﬁ
c.6-10
—— ] : P — ;
{;Qb"i’i’ = ] e
F T rUrt
b £ e be lhe o o e o 5 :
e : : ! I :: : '
Trabalho 47.

Procure o acorde de Sexta Italiana em varias tonalidades, bem como sua resolucgéo.

11.5 ACORDE DE SEXTA GERMANICA

Estrutura Cifragens Funcao

3M 5] 6A vissx  6Gr [ DD -
5-

Trata-se ainda do mesmo acorde, tratado nos itens Sexta Francesa e Italiana. Sua
formacao desta vez, Dominante com nona menor sem a fundamental. Idem, quanto as
tonalidades menores e resolucgdes. E formado por quatro notas:

e aquinta alterada no baixo;

¢ asétima;

e anona,

e aterca no soprano.

% pesquisa e restauragdo de Jaime Diniz. Recife: Secretaria de Cultura, 1966.
% A opcdo de cifragem para este acorde (6Gr ), é segundo OTTMAN, Robert. Op. cit. 1992. p. 243.
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Ex. 122.

Vi se# 6Gr

e [

Acorde de Sexta Germanica resolvendo na Dominante com quarta e Sexta de
passagem

O Ex. 123. apresenta uma resolucéo diferente, pois o acorde de 6Gr. vai para o de
Dominante quarta e sexta de passagem, em seguida Subdominante, para depois
realizar a cadéncia em do menor.

Visex Va6 6Gr Duas ‘

Ex. 123.
BEETHOVEN - 32 VariacOes (Tema)
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No Ex. 124., o acorde de Sexta Germanica resolve em uma Dominante com quarta e
sexta apojatura.

Ex. 124.
SCHUMANN - Papillons
c. 38-40
I —— h »
lg Ll .3 bﬂ L T r' i L
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e
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Acorde de Sexta Germénica com resolucdo nao caracteristica

No Ex. 125., a tonalidade é la m; o acorde de Sexta Germéanica resolve em Sol M., um
acorde de Dominante individual e, em seguida ndo apresenta sua resolucéo
caracteristica.

Ex. 125.
CHOPIN- Mazurka op. 7 n. 2.
c.17-18
{1 1
o —— :
o | b = —
P MY
e — % — %
) | | l?_P_ I
e = i —
\J L__J Iﬁ_\_\%i. I (d_'_\_h{ I 1 |
o Ut % g§ s 4
Trabalho 48.

 Localize o acorde de Sexta Germanica em varias tonalidades e procure sua
resolucao.
» Compare as resolucdes dos acordes de:
Dominante com sétima / Tonica,
Sexta Germanica / Dominante.
« Compare os trés acordes: Sextas Francesa, Italiana e Germanica:

Tonalidades 6Fr olt 6Gr
DoMoudom lab-do-re-fa# lab-do-fa# lab-do-mib-fa#

» Transpor os trés acordes para outras tonalidades.
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Trabalho 49.
a) Realize ao piano os seguintes encadeamentos, em varias tonalidades:
3 3
| vise# Va V7 | T 6Gr D4 D7 T
5 5
i vier V7 i t 6lt D7 t
i Vvisae# Vs V7 | t 6Fr Da D7 t
| Vizse# V7 A/ T 6Fr Dz (D) ...

b) Escreva trechos, nos quais aparecam:

» acorde de 6 Gr, resolvendo na Dominante com quarta e sexta;
» acorde de 6 It, resolvendo na Dominante;

» acorde de 6 Fr, resolvendo na Dominante com quarta e sexta;
e acorde de 6 Fr, resolvendo em outros acordes.

Trabalho 50.
ANALISE DE TRECHOS

a) Analise, cifre os acordes e suas resolugoes.
b) Faca uma reducéo e toque ao teclado.

c) Procure outros exemplos.

d) Analise o acorde do Ex. 108, c. 86.

TARTINI - Sonata para violino em sol menor ( Larghetto)

HAYDN - Sonata em Mib Maior v.H. XVI, n. 49 (Allegro)
- Sinfonia op. 101 (Presto)

MOZART - Sonata em Re Maior, K 576 (Allegro)

COELHO NETO, Marcos. - Ladainha em Ré¢5
LOBO DE MESQUITA, J. E. - Responsorio de Santo Antonio‘%

BEETHOVEN - Sonata em Re Maior op. 28 (Allegro)
- Sonata op. 10 n. 1 (Finale Prestissimo)
- Sonata op. 10 n. 3 (Menuetto)
- Trio em do menor, op. 1 n. 3 (Allegro con brio)

%8 DUPRAT, Regis. (Org.). Op. cit. 1994. p. 97-138.
% |dem, ibidem,. p. 37-66.
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BRAHMS - Serenata em Re Maior (Menuetto II)
- Sinfonia n. 4
SCHUMANN - Cenas Infantis n. 9
SCHUBERT - Sonata op. 120 (II)
WAGNER - Preludio de Tristéo e Isolda

VILLA-LOBOS - Rosa Amarela ( Guia Pratico, n. 109)

Sugestao de trabalho adicional.

O material aqui apresentado ndo esgota o assunto. Fica a sugestdao de ampliar a
observacdo do uso destes acordes e suas resolucdes, principalmente na harmonia
cromatica da musica do século XIX.

RESUMO

Os acordes que ficaram conhecidos pelos nomes de Sexta Francesa, Italiana e
Germanica, pertencem a regido da Dominante de uma tonalidade. A alteracdo da 2m
abaixo se da na quinta do acorde de Dominante, a qual estd geralmente no baixo.
Resolvem sempre as duas notas basicas do acorde de Dominante: a sensivel e a nota
caracteristica, neste caso, a nota alterada. Além de estarem em pontos expressivos
numa frase, estes acordes desempenham papel importante nas modulagdes, permitindo
atingir tonalidades mais distantes.
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12. MODULACAO

CONHECIMENTO PREVIO PARA DESENVOLVER

Acordes principais Modulacdo  por acorde  eixo:
Acordes secundarios diatbnica, cromatica, enarmobnica
Acordes diminutos Modulacdo sem acorde eixo
Dominantes individuais Relacionamentos entre tonalidades
Acordes alterados

Para que se ouca uma tonalidade, é necessario que a Ténica seja estabelecida como
ponto de partida e ponto de chegada; para que se entenda este acorde como Tbnica, €
preciso comparar estes pontos com os de contraste ou de conflito, representados pelas
funcbées de Dominante e de Subdominante. Durante o percurso, podem acontecer
situacdes que apresentem outras Dominantes de passagem, cujas resolucbes se
relacionam a ToOnica e por isso ndo saem da tonalidade principal. Sdo as chamadas
Dominantes Individuais

Ex. 126.
Ver BACH - Preludio I, CBT: I.
c.12-13; 20-21.

A impresséo temporéria de uma nova tonalidade conseguida através das Dominantes
individuais, pode ser ampliada em dimensdo e tempo. E quando se considera a
MODULACAO.

A prética da tonalidade desenvolveu varios tipos de Modulacdo, como veremos a
sequir.

MODULACAO POR ACORDE EIXO

Chama-se de acorde eixo, o acorde que motiva a modulacao

Na Modulacéo por acorde eixo, € preciso que:

* atonalidade original esteja estabelecida;

* um acorde sirva de eixo da modulacgéo;

* anova tonalidade seja confirmada.

Dentre as muitas formas deste processo, as mais conhecidas sao:
* modulagao diatbnica

¢ modulagéo cromatica

* modulagdo enarmdnica

0 para se considerar ou ndo uma MODULAGAO, é preciso ouvir a estrutura geral da peca. Estudando o assunto,
Felix Salzer diz: “De acordo com o ouvido estrutural, uma se¢do ndo volta para a tonalidade de onde saiu, porém
caminha para o ponto a que quer chegar. (...) a teoria de considerar constantemente modulagdes, é descendente da
compreensdo somente da gramatica dos acordes e nao do significado estrutural”.

SALZER, Felix. Structural Hearing. New York: Dover, 1982. p. 20-21.
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A diferenca entre elas se da por este acorde eixo, também chamado acorde pivb e
conforme o tipo de modulacdo empregada, havera a possibilidade de se modular para
tonalidades que estdo mais proximas ou mais distantes no circulo das quintas.

12.1 MODULACAO DIATONICA

A modulacdo diatbnica se processa por um acorde comum as duas tonalidades: a
original e a nova. Esse acorde € analisado segundo as funcbes que desempenha em
cada uma. Indica-se o acorde comum pelo sinal igual (=) e a analise deste acorde deve
ser considerada em cada uma das tonalidades. Depois, deve-se observar o
relacionamento entre as duas tonalidades.

No Ex. 127. ouvimos a tonalidade de Do M., com uma cadéncia a Dominante no
compasso 18. O acorde de Sol M. transforma-se neste lugar, em uma nova Tonica, pois
a continuacdo é uma confirmacao da tonalidade de Sol M.

Ex. 127.
MOZART- Sonata em Do K. 330 ( Allegro moderato)
c.14-21

Modulacao diaténica
{ v=1 {D=T
{ Do Sol {Do Sol

A modulacao se deu entre as tonalidades de DoM-SolM, Ténica - Dominante.
Tonalidades préximas no circulo das quintas.
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O Exemplo 128. mostra um acorde de Tonica de Lab M, terminando a frase. Este
acorde de Tonica se transforma na Dominante do trecho seguinte, Reb M.

Ex. 128.
SCHUBERT - Improviso op. 142 n. 2
C. 43-48
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Modulacao diaténica
{I=V {T=D
{Lab Reb {Lab Reb

Neste exemplo, as tonalidades foram Lab - Reb, Tonica -Subdominante.
Tonalidades préximas no circulo das quintas.
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O que se observa no Ex. 129. é um trecho que apresenta uma cadéncia em mi m. No
compasso 108 aparece o acorde de la m (subdominante de mi m), que vai funcionar
como pivo (tbnica relativa de DoM) pois a continuagédo é Sol com sétima - Do M, a nova
Tonica que € confirmada.

Ex. 129.
BEETHOVEN - Sonata op. 90 (Non tanto mosso e cantabile)
c. 105-114

| i

géﬁ

4
TR

Modulacao diaténica
{IVv= VI {s=Tr
{ mi Do {mi Do

As tonalidades que modularam neste exemplo, foram as que se relacionam por terca
Maior: mi m - Do M.

Trabalho 51.
Pratigue modulacéo diatbnica ao piano, usando como acorde pivd 0s seguintes:
=V T=D
V=l D=T
IV=VI s=Tr
bll6=V 6N=D

Antes e depois do acorde pivo € preciso confirmar a tonalidade e fazer pelo menos uma
cadéncia perfeita. Desenvolva sua imaginacao e trabalhe as possibilidades de variacao
desta idéia. Analise sempre o relacionamento entre as duas tonalidades que
modularam.
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12.2 MODULACAO CROMATICA

Considera-se modulagdo cromatica quando um acorde de Dominante pertencente a
nova tonalidade é alcancado por meio de movimento cromatico. A seguir, a nova
tonalidade € confirmada. Neste caso, 0 acorde eixo € o proprio acorde de Dominante

COM uma ou mais notas cromatizadas.

O Ex. 130. mostra como no compasso 135, o acorde de Re M se encadeia com o de
re# diminuto, fazendo o cromatismo re-re#, este ultimo sensivel de mi, a tonalidade para
a qual vai modular.

Ex. 130.
BEETHOVEN - Sonata op. 13 ( Allegro di molto e con brio)
c. 133-136
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Modulacao cromatica
{V vii2 V7 {D D9 D7
{sol mi {sol mi

O trecho modulou de sol m. para mi m., tonalidades distantes no circulo das quintas, as
guais ndo mantém relacionamento tonal.

O trecho do Ex. 131. apresenta a tonalidade inicial de La M.. No compasso 25, o acorde
de Dominante resolve em Mi M com sétima, uma Dominante secundaria, pelo
cromatismo re#-re; este acorde faz por sua vez, mais um cromatismo nas notas sol#-sol
que leva a modulacao, pois o proximo acorde € Dominante de Do Maior.



107

Ex. 131.
SCHUBERT - Quinteto A Truta, op. 114 (Presto)
c. 19-32
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Modulacao cromatica

V7 V {D7 D
2 7
{Lta Do {Lta Do

As tonalidades envolvidas na modulagao foram: La M - Do M, tergas com movimento
cromatico, sem relacionamento funcional.

Trabalho 51.

Procure fazer um encadeamento no qual a modulacdo se processe através de um
acorde de Dominante da nova tonalidade, o qual devera ser atingido cromaticamente,
ao menos por uma das vozes. Analise as tonalidades envolvidas.
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Modulag&o Cromética por acorde alterado

No Exemplo 132., a modulacdo se da pelo acorde de Sexta Italiana, que € alcancado
no cromatismo la-1a# (c. 21-22) nos acordes de: |a m. com terca no baixo, na tonalidade
original, Do M ; segue a Sexta Italiana em Mi M. Esta resolve no acorde de Si M (c. 23)
e Mi M (c. 35). O la# € ouvido como sensivel de si.

Ex. 132.
BEETHOVEN - Sonata op. 53 (Allegro con brio)
c. 14-35
14 L3 161 1% 13 Al-11 44 324 43
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Neste trecho a modulagdo se deu entre as tonalidades de Do M-MI M., distancia de
terca Maior com cromatismo, dos casos em que ndo ha relacionamento funcional.

Trabalho 52.

Realize um encadeamento que confirme uma tonalidade.

Procure atingir o acorde de Dominante de qualquer outra tonalidade, fazendo um
movimento croméatico. Confirme a nova tonalidade e analise o relacionamento entre as

tonalidades que modularam.
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Modulagdo Cromética em sequéncia

Na sequéncia cromatica do Ex. 133., parte-se da tonalidade de Mi M, no compasso 13,
onde ha um pedal de Mi. O movimento mi-mi# do baixo, no compasso 16, configura a
modulacdo, quando se chega ao acorde de Dominante (Fa#, no c.17), da nova
tonalidade que é Si Maior.

Ex. 133.
BEETHOVEN - Sonata op. 14 n.1 (Allegro)
c.13-21
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Note-se que as oitavas paralelas da melodia representam duplicacéo de registro e néo
paralelismo de vozes.

I R/AVARYARN {(Bbe- D T
{Mi Si Mi Si

A modulacao se deu entre as tonalidades de Mi-Si, Tonica - Dominante.
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12.3 MODULACAO ENARMONICA

A modulacédo enarmbnica ocorre quando o acorde de Sétima Diminuta tem pelo menos
uma de suas notas enarmonizadas. Como cada uma das notas deste acorde pode ser
considerada uma sensivel, apresenta maiores possibilidades de modulacao.

Enarmonizando-se uma ou mais de suas notas, € possivel modular para quatro
tonalidades diferentes, Maiores e/ou menores.

Ex. 134.
1"J 1 1 T T ]
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Pela enarmonizacdo de uma ou mais notas do acorde de sétima diminuta, € possivel ter
como resultado:

0 acorde Diminuto seguido de um outro acorde Diminuto;
0 acorde Diminuto seguido de um acorde de Dominante com sétima;
0 acorde diminuto seguido de um acorde alterado.

Modulacdo Enarmonica
Acorde Diminuto => Acorde Diminuto

No Ex. 135., o acorde de do# diminuto se transforma em outro acorde diminuto, pela
enarmonizacao de duas notas: sib=la# e sol=fax.

Ex. 135.
CHOPIN- Estudo op. 10 n. 6.
c. 20/21

enarmonia: sib la# e sol-fa x acordes: do# dim. = do#-mi-sol- sib e fa x dim. = fa x -la#-do#-mi
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A modulacdo é de mib m para Mi M. , tonalidades distantes no circulo das quintas,
sem relacionamento tonal entre si.

Os dois acordes diminutos terdao sempre a funcdo de Dominante, o0 que se pode
observar claramente no Ex.136. Na tonalidade de Mi M, ouvimos o acorde de sol#
diminuto que, pela enarmonizagdo sol#=lab, transforma-se numa Dominante de Do
Maior.

Ex. 136.
BEETHOVEN- Sonata op. 90 (Non tanto mosso e cantabile)
c. 204/211
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enarmonia; sol# lab
acordes: sol# dim.=sol#-si-re-fa
si dim. = lab-si-re-fa

As tonalidades participantes da modulagdo foram: Mi m - do m, tercas sem
relacionamento tonal.

Trabalho 53.

Toque um acorde Diminuto e procure resolver cada vez uma de suas notas, a qual sera
a sensivel do novo tom.
Para quais tonalidades sera possivel modular?

Trabalho 54.
Procure fazer uma modulacdo enarmdnica com acorde diminuto igual a outro acorde
diminuto, confirmando ambas as tonalidades. Analise as tonalidades envolvidas.
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Modulacdo Enarmonica
Acorde Diminuto => Acorde de Dominante com sétima

Uma das possibilidades da modulacédo enarménica é a que apresenta o acorde diminuto
se encadeando com um acorde de Dominante com sétima, pela enarmonia de uma de
suas notas.

O Ex. 137. mostra um trecho em Lab M. No encadeamento dos compassos 240-241, ha
o acorde de mi d, Dominante sem fundamental de fa m., que & Tonica relativa; nao
resolve em fa menor e a enarmonia dos acordes que contém reb-do# conduz ao
acorde de La M. com sétima, Dominante de Re M, fazendo entdo a modulagéo.

Ex. 137.

BEETHOVEN- Quarteto op. 18 n. 2 (Allegro molto quasi presto)

c. 235- 246
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enarmonia: reb=do#
acordes: sib-mi-sol-reb
la-mi-sol-do#

Este trecho apresentou uma modulacéo entre Lab e ReM, tonalidades distantes entre si
pelo intervalo de tritono, sem relacionamento tonal entre si. Observe-se que a sétima do
acorde de ReM o transforma em Dominante de SolM.

Trabalho 55.

Realize uma modulagcédo enarmdnica, na qual o acorde diminuto seja seguido por um de
Dominante com sétima, com uma nota enarmonizada; as duas tonalidades precisam
ficar claras. Analise o relacionamento entre elas.
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Modulacdo Enarmonica por acorde alterado
Acorde Diminuto => Acorde Alterado

No Ex. 138. na tonalidade de Do M, ouve-se a partir do compasso 53:

o acorde de mi d; Do M. com sétima; do# d; Do M. com sétima ; cromatismo para do# d;
Do M.com sétima; enarmonia sib-la#, formando o acorde de Sexta Germéanica em Mi M;
Si M.; cadéncia para La M., que vai depois para la menor.

Ex. 138.
MOZART- Sonata em la m. K. 310 (Allegro maestoso)
c. 50-64
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...... na sequéncia: Mi M.,
La M., re m., Sol M., Mi M., resolvendo em la m.

As tonalidades envolvidas nesta modulagdo foram Do M - la m , acordes relativos
entre si.
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Trabalho 56.

ANALISE DE TRECHOS

Nas pecas abaixo:

a) localizar as modulagdes;
b) resumir a harmonia;

c) tocar ao teclado.

BACH, J. S. - Missa em si m (Crucifixus)

BEETHOVEN- Sonata op. 31 n. 1 (Adagio)
BEETHOVEN- Sonata op. 10 n. 1 (Allegro)
BEETHOVEN- Sinfonia n. 5 (Andante con moto)
BEETHOVEN- Sinfonia n. 7 ( Allegretto)
SCHUBERT - Missa em Sol (Agnus Dei)

MODULACAO SEM ACORDE EIXO

Modulacao por acorde com uma nota comum

Ha ainda outros tipos de modulacdo, os quais ndo utilizam acorde eixo. Sdo secbes
diferentes das pecas, que mudam de tonalidade.

Como podemos observar no trecho do Ex. 139., o acorde de Mi M vai se encadear com
o de Do M., através da nota mi. E um movimento de terca Maior entre as fundamentais
dos dois acordes Maiores, causando o0 cromatismo: sol#-sol. Este tipo de
encadeamento tornou-se um dos fatores que levou a dissolu¢éo da tonalidade, devido a
perda de funcao dos acordes.

Ex.139.
LISZT - Soneto de Petrarca n. 123
c. 3941

s
-
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RESUMO

Considera-se Modulacdo a mudanca do acorde que € ouvido como Tdnica de um
trecho. Depende de varios fatores, entre os quais devem ser considerados: a extensao
de tempo, a dimensdo da peca e a confirmagdo da nova tonalidade, pela cadéncia
perfeita. Ha varias maneiras deste processo acontecer: as modula¢des que utilizam um
acorde eixo, como as diatbnicas, cromaticas e enarmbnicas e as que nado o utilizam.
Entre as primeiras, é o0 acorde eixo que caracteriza 0 processo da modulacdo. Na
diatbnica ele é um acorde Maior ou menor, com funcao diferente em cada uma das
tonalidades; na cromatica € um acorde de Dominante da tonalidade nova, alcancado
cromaticamente e na enarménica é um acorde diminuto tratado enarmonicamente.
Analisando-se as tonalidades original e nova de uma modulagéo, é possivel comparar-
se as distancias entre elas e observar o relacionamento entre as tonalidades. A
modulacdo diatbnica permite a mudanca para tonalidades proximas no circulo das
quintas, a cromatica e a enarménica estendem as possibilidades, confirmadas pela
modulacdo sem acorde eixo, 0 que contribuiu para a perda da funcdo dos acordes e,
em consequéncia, o abandono da prética tonal.
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ANEXO 1.
HARMONIA NO TECLADO

A harmonia praticada no teclado utiliza quatro partes, sintetizadas nas quatro vozes
basicas: soprano, contralto, tenor e baixo.
Pontos a se observar em uma harmonizagao:

TESSITURA, ou extensao das vozes
(aproximada)

Soprano — entre do 3ﬁ|a sol 4
Contralto —entre sol 2 ami 4

Tenor — entre do 2 a sol 3

Baixo — entre sol 1 ami 3

DOBRAMENTO DE VOZES

¢ uma das vozes devera ser dobrada, no caso do acorde possuir trés notas, sendo
gque a preferéncia para o dobramento é: fundamental, quinta, em casos
excepcionais, a terca;

* quando a terca estiver no baixo, procurar dobrar as outras notas.

DISTANCIA ENTRE AS VOZES
entre baixo e tenor, pode exceder a oitava,;
entre cada uma das vozes superiores, geralmente dentro da oitava.

MOVIMENTO QUANDO HA NOTAS COMUNS
procurar manter as notas comuns entre dois acordes na mesma voz e atingir as
demais pelo caminho mais curto.

MOVIMENTO QUANDO NAO HA NOTAS COMUNS
realizar o movimento contrario entre as vozes superiores e 0 baixo, 0 que proporciona
independéncia entre as vozes e evita que se formem quintas Justas e oitavas em
movimento paralelo, pratica ndo usada na tonalidade.

NO TECLADO
Tocar o baixo com a méo esquerda e as trés vozes superiores com a mao direita.
A seguir, Exemplos de Cadéncias cujos primeiros acordes apresentam as seguintes
posicoes:
De oitava. Acordes com fundamental no soprano.
De terca. Acordes com terca no soprano
(c) De quinta. Acordes com quinta no soprano

* Do 3 = d6 central do teclado de piano acustico.
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Acordes de Ténica e Dominante

Tonalidades: Sol M. e sol m.

Dedilhados

5 4
@ -2 2
101

58 B8

Observacao para toda a parte musical do Anexo 1.:

tocar os acordes em arpejos, uma nota de cada vez;

tocar as notas simultaneamente;

praticar os acordes, tocando cada uma das cadéncias em vérias tonalidades Maiores e
menores, mantendo o mesmo dedilhado;

variar ritmos e compassos.

Acordes de Tdnica e Subdominante
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Acorde de Dominante com sétima

Acorde de Dominante com sétima e sua resolugao para Toénica.

O acorde de Dominante com sétima seguido pelo de Tbénica apresenta uma
particularidade, somente um deles estara completo.

O principal movimento entre estes acordes € a resolucdo do tritono, intervalo formado
pelas terca e sétima do acorde de Dominante.

No acorde de Dominante a quinta foi omitida e a fundamental dobrada.
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Cadéncia com os acordes principais

Cadéncia com acorde invertido
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Acordes secundarios

Cadéncia com acorde secundario
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Acorde de Dominante com sétima nas inversoes
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Acorde de Dominante individual
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Acorde de Dominante com nona menor
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Acorde de Dominante com nona Maior
Siﬁ
Acorde de Dominante com décima terceira
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ANEXO 2.
GLOSSARIO

Acordes — sao estruturas formadas por uma nota base, fundamental e intervalos que se
superpéem a esta nota, formando um conjunto de sons simultaneos. Os acordes
bésicos sdo os de trés sons e se classificam segundo os intervalos que os formam,
considerados em relacdo a fundamental.

» Acorde Maior — fundamental, 3M, 5J;

» Acorde Menor — fundamental, 3m, 5j;

* Acorde Diminuto — fundamental, 3m 5d;

* Acorde Aumentado — fundamental, 3M, 5 A.

Arpejo — consiste em se tocar um acorde com as notas sucessivas.

Baixo cifrado — era uma pratica comum originada na musica do periodo Barroco (1600-

1750), na qual se escrevia o baixo com as cifras que completam o acorde nas demais

vozes. O tecladista improvisava as linhas melddicas, de acordo com o conjunto. O

Baixo cifrado possui 0 seu cédigo, que poderemos resumir nos seguintes pontos

principais:

- a escrita se refere a linha do baixo, composta de notas, nimeros e sinais de

alteracoes;

as notas sem numeros significam que se devem tocar acordes de terca e quinta

sobre os baixos, os quais serdo as fundamentais;

- 0S numeros se referem aos intervalos em relacao ao baixo;

- um #, b ou bequadro sob uma nota, quer dizer alteracdo da terca do acorde sobre
esta nota;

- um #, b ou bequadro ao lado direito de um numero indica alteracdo daquele intervalo
com o baixo;

- 0 baixo é tocado com a méo esquerda e as outras vozes com a mao direita;

- um traco cortando um namero indica que aquele intervalo sera alterado uma 2m.

Cadéncias — sao estruturas harmonicas formadas por dois ou mais acordes. Possuem
funcbes tanto de afirmar a tonalidade, como de separar partes de uma peca ou realizar
terminacdes. Na estrutura tonal, podemos dividi-las em:

cadéncias conclusivas — as que terminam no acorde de Tonica;

cadéncias suspensivas — as que terminam em acordes de outras funcgdes.
Para informacdo deste termo na musica de periodos historicos anteriores a tonalidade,
ver The New Grove dictionary of music and musicians.
As principais cadéncias sao:
» cadéncia a Dominante — a que termina em um acorde de Dominante.
» cadéncia frigia — € uma cadéncia & Dominante na tonalidade menor, com os acordes

lide V se D

» cadéncia imperfeita — a que envolve os acordes de Dominante e Tonica, com algum
deles na primeira inversao.
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« cadéncia interrompida ou de engano — a que nado termina na tdnica, mas no
acorde em relacéo de terca a este.
na tonalidade Maior:V vi D Tr
na tonalidade menor:V VI D tA
e cadéncia perfeita — a que é formada pelos acordes de Dominante e Ténica na
fundamental.

Vi DT
Vi D t
e cadéncia perfeita completa — a que envolve os acordes de Subdominante,
Dominante e Tonica na fundamental. Esta cadéncia utiliza todas as notas da escala
a que se refere (Maior ou menor harmonica).
IVVI SDT
v Vi s Dt
e cadéncia plagal — a que é formada pelos acordes de Subdominante e Ténica na
fundamental.

VI ST
v i st

Campo _harmbnico — sdo todos os acordes com possivel relacionamento em uma
tonalidade. Uma das caracteristicas da estrutura tonal é o fato de todos os acordes que
formam o campo harménico possuirem um grau de relacionamento com um dos trés
acordes principais, Tonica, Subdominante e Dominante.

Cifragem — compreende um cddigo de classificacdo e leitura dos acordes, composto por
cifras de algarismos, letras e nUmeros. Ha varios tipos de cifragens:
- a de algarismos romanos, segue 0s graus das escalas Maiores e menores, em
maiusculas e minusculas, como | ii7 V;
- afuncional, se refere a funcdo dos acordes, T Sr7 D;
- a alfabética, classifica os acordes pelos seus nomes a partir de La = A. C, Dm 7,
G;
- 0Ss numeros em cima das cifras significam que a nota correspondente em relacao
ao baixo deve estar na voz superior;
- 0S numeros ao lado, significam as notas correspondentes em relacdo ao baixo
gue fazem parte do acorde;
- 0S numeros abaixo das cifras na harmonia funcional significam que aquela nota
do acorde esta no baixo.

Encadeamento de acordes — refere-se ao movimento de um acorde para outro,
procurando manter as notas comuns na mesma voz e fazer as demais seguirem o
caminho mais curto.

Escrita a _quatro vozes — é a que resume a harmonia, distribuindo-a nas tessituras das
qguatro vozes corais basicas: soprano, contralto, tenor e baixo (Ver também Anexo 1.
Harmonia no teclado).

Escrita de teclado - € a distribuicdo das vozes de modo a que seja facil toca-las no
teclado. Para tocar, a mao esquerda realiza o baixo e a direita as demais vozes.

Enarmonia — refere-se a duas notas diferentes, que passaram a ter a mesma altura na
afinagédo temperada, como: do# - reb, re# - mib e seguintes.
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Estrutura dos acordes — forma a base para classificar os acordes, segundo os
intervalos contidos. Por exemplo, acorde Maior (3M 5J), acorde menor (3m 5J), acorde
de Dominante com sétima (acorde Maior com 7m), acorde diminuto (3m 5d 7d).

Funcédo — € a relacdo de uma parte com o todo. Sua aplicagdo no estudo da Harmonia
se explica no relacionamento entre os acordes e na convergéncia destes para a Tonica,
centro da tonalidade.

Fundamental — é a nota que serve de base para a formacéo de um acorde. Considera-
se que o acorde esta na posi¢ao fundamental quando esta nota esta no baixo.

Harmonia — compreende o processo de se combinar 0s sons simultdneos em estruturas
definidas — acordes - os relacionamentos entre cada um e a convergéncia destes para o
centro tonal, representado pela tonica. A Harmonia com estas caracteristicas é
exemplificada pela masica composta na Tonalidade. (Ver também Tonalidade).

Inversdo - refere-se a situacdo do acorde quando outra nota sem ser a fundamental
esta no baixo.

Nomes dos graus das escalas Maiores e menores —
| — tbnica

Il — supertdnica

Il - mediante

IV - subdominante

V - dominante

VI — superdominante

VIl — sensivel

Notas ornamentais ou auxiliares — sdo notas que ndo fazem parte dos acordes, porém
contribuem para a coeréncia do movimento melodico, pois caminham ou resolvem nas
notas reais. E importante observar a situag&o ritmica em que se encontram, bem como
suas resolugodes.

» antecipacdo - uma das notas do acorde de resolucdo que aparece em um tempo ou
parte de tempo anterior ndo apoiados e é repetida quando soa o0 acorde completo.

e apojatura — uma ou mais notas que soam junto as do acorde, porém nao pertencem
a ele. Colocadas nos tempos ou nas partes de tempo apoiados, resolvem nas notas
reais dos acordes, por intervalos de 2M ou m.

» bordadura — nota a distancia de 2M ou m de uma real do acorde, situa-se em tempo
ou parte de tempo ndo apoiados, fazendo um movimento de vai-e-vem: nota real,
bordadura, nota real.

« escapada — nota que esta entre dois acordes, a uma distancia de 2M ou m. de um
deles somente, em tempo ou parte de tempo nao apoiados. Faz um movimento em
sentido contrario ao da resolucao.

¢ passagem — nota(s) situada(s) entre dois acordes, a distancia de 2M/m de ambos.
Preenchem espacos formados pelos saltos melédicos e estdo nos tempos ou partes
de tempos ndo apoiados.

e retardo — nota de um acorde que é mantida no seguinte, apesar de ndo fazer parte
deste. Esta nos tempos ou partes de tempos apoiados e resolve na nota real. E
também conhecido por suspenséo.



Exemplos de:

ant. = antecipacao
ap. = apojatura

b. = bordadura
esc. = escapada
p. = passagem
ret. = retardo

BACH, J. S. - Corais

HL[_".;T
T T 10
beier
. |

BACH, J. S. - Coral
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Posicdo — é a nota do soprano em relagdo a fundamental do acorde. E indicada pelo
namero do intervalo correspondente, escrito acima da cifra.

3
I

Ex. | =acorde com a ter¢ca no soprano

Primeira inversao — refere-se ao acorde no qual a terca esta no baixo.

Sensivel — € o VIl grau nas escalas Maiores e menores. Desempenha um importante
papel na tonalidade, pois sendo a terca do acorde de Dominante € a nota que se
movimenta para a Tonica.

Terca de Picardia — era a pratica de se terminar pecas em tonalidade menor com o
acorde de Tonica Maior.

Tonalidade — é principalmente um produto do pensamento harmdnico no sistema da
escala diatbnica, que utiliza como ponto de partida as escalas Maior e menor. Pode ser
entendida como o relacionamento de notas e/ou de acordes a um centro, chamado de
centro tonal ou tdnica da escala que serve de base a composicdo. A Tonalidade como
sistema de composi¢cdo compreende a musica dos séculos XVIII e XIX, depois do que
se transforma e séo criadas novas formas de pensamento.
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QUADRO GERAL DAS FUNCOES

CENTEOD TOMAL DO MAIOR.
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Pauta 1 - Fungdes Principais em Do Maior
Pauta 2 - Func@es secundarias: relativas e em oposig¢do, as anti-relativas.
Pauta 3 - Dominantes Individuais (D) das fun¢Ges secundarias.

A funcdo de Dominante Individual (D) é caracterizada por acordes com: sétimas menores; nonas Maiores e menores
com ou sem a fundamental e décimas terceiras.

CENTRO TOWAL do rrenor
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Pauta 1 - Fungdes principais em do menor (harménico).
Pauta 2 - Fungdes secundarias dos acordes menores.
Pauta 3 - Dominantes Individuais (D) das fun¢Ges secundarias.
f]
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33 23
Pauta 1 - Dominante da Subdominante DS, Dominante da Dominante DD e como empréstimo modal, o e6lio.
Pauta 2 - Subdominante da Subdominante Maior, SS e menor, ss.
Acordes secundarios do eolio, dA e dR.
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RESUMO

Apresentacao didatica da estrutura formadora das
bases da tonalidade - um sistema de composicao
que compreende a musica ocidental dos séculos
dezoito & dezenowve. Este texto trata do estudo
dos acordes nas varias combinacoes de trés ou
mais sons simultdneos e seus relacionamentos,
que constituem a harmonia. Frocura desenvolyer
a audicao e a compreensdac das funcgdes
harménicas, o conhecimento do repertario, a
leitura, a pratica de teclado e faz aplicagdes em
trabalbos crigtivos. Desting-se tanto a quem se
inicia no conhecimento da Harmonia, como a
guem deseja se reciclar e realizar um estudo
tedrico e pratico. Os topicos sao tratados segundo
o conhecmento progressivo e se dividem em
acordes princpais e secundarios, dominantes
individuals, acordes diminutos, alteracao  de
acordes e modulacdo. Cada capitulo  traz
explicactes, exemplos na literatura musical,
tfrabalhos praticos e sugestdes para analises. Ha
ainda dois Anexos, de Harmonia no teclado e
Glossario dos principais termos utilizados.
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