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RESUMO

APESQUISA QUE SE SEGUE PRETENDE ESTABELECER UMA ANALISE COMPARATIVA ENTREOS
CONTRUDOS POS CURSOS DE HARMONIA EM FSCOLAS LIVRES DR MUSICA E TRATADOS DF
HARMONIA CONHECIDOS. A REFERENCIA DIRETA OU INDIRETA A TEORIA DA HARMONIA
CONHECIDA COMO HARMONIA FUNCIONAL PARECE DELIMITAR UM CAMPO DE ESTUDOS
COFRENTE COM AS ELABORAGOES E CONCEITOS PROPOSTOS POR TAL ABORDAGEM. NO
ENTANTO, O QUE SE VE I UM RAZOAVEL AFASTAMENTO DOS CONTEUDOS APRESENTADOS
PELAS APOSTILAS DOS CURSOS EM RELAGAO AOS CONCEITOS E SIMBOLOGIA UTILIZADOS
PELA HARMONIA FUNCIONAL. HA, EM VARIOS ASPECTOS, UMA APROXIMACAO MUITO MAIOR
COM UMA ABORDAGEM ESTRUTURAL DA HARMONIA. PARA ALCANCARMOS 08 OBJETIVOS
PROPOSTOS, NECESSARIAMENTE PASSAMOS POR UMA BREVE DELIMITACAO DE FRONTEIRAS
ENTRE OS ASPECTOS FUNCIONAIS £ ESTRUTURAIS DA HARMONIA TONAL, ASSIM COMO
OBSERVACOES ACERCA DAS CARACTERISTICAS DO DISCURSO HARMONICO NA PRATICA
PREPONDERANTE NAS ESCOLAS LIVRES DE MUSICA. NAS COMPARACOES APLICAM-SE DUAS
UNIDADES DE ANALISE, FOCALIZANDO A SIMBOLOGIA UTILIZADA E AS CLASSIFICACOES DE
ACORDES PERTINENTES AS ANALISES HARMONICAS APLICADAS PELOS MODELOS
INVESTIGADOS.
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INTRODUCAO

i

A busca de conhecil relativos @ | i um salto si

direciio a uma melhor dos fend icais € a um p
técnico, O dominio da teoria da harmonia apresenta-se como um instrumento de competéncia
e legitimagdo diante do discurso e da pratica musical em todos os seus meios. Tais afirmagdes

30, em certo sentido, verdades a pluralidade do discurso musical situa o estudo

da harmonia numa perspectiva bem definida. A semelhanca da linouagem escrita e falada, o

estudo isolado da sintaxe ou da fonética nunca trard o verdadei di do

das palavras e expressdes usadas por um povo, por uma nagdo. e o conjunto de regras de sua

gramatica. O fato € que a ciéncia musical que de dar conta das combi de notas
soando simultaneamente para produzir acordes e sua utilizagio sucessiva para produzir

encadeamentos de acordes (SADIE, 1994:407) assume um papel superestimado no estudo da

musica, sobretudo entre musicos populares e freqiientadores de cursos livres de musica. Soma-

Kol

eo i d hect por parte dos

se 130 a omissdo por parte dos
estudantes, das varias abordagens ou teorias da harmonia que pretendem, cada qual, responder
auma prafica e a uma estética, propria de um determinado meio e cultura.

O que se vé, na grande maioria das instituigdes de ensino musical formal com perfil

didatico tnd dente ou livre, € a discrimi do ensino da harmonia voltado para a teoria

da harmonia funcional. A referéncia direta entre os conteudos destes cursos e a Harmonia

Funcional parece ndo carecer de maiores esclarecimentos. No entanto, basta uma breve

observaciio ao material didatico oferecido aos alunos, para aauséncia de referé
a respeito da fundamentagio tedrica, fato que levanta suspeitas acerca da fidelidade a algum

sistema conhecido.



Foram escolhidas para a pesquisa as escolas Musiarte, CIGAM e Centro Musical
Antonio Adolfo, todas situadas na cidade do Rio de Janeiro. Esta escolha baseia-se na
representatividade exercida por tais escolas diante do aspecto quantitativo da formagdo de
musicos atuantes no cendrio musical carioca. De posse das apostilas oferecidas aos alunos, o

que se pretende é desenvolver uma andlise dos contetdos apresentados por estas escolas e uma

comparagdo com tratados de h ia, ori do-o0s a um contexto definido. O referencial
teorico utilizado para tanto inclui, além de dicionarios, enciclopédias, apostilas, dep e
¢des, o manual de H: ia Funcional de H.J. Koellreutter e diversos tratados de

harmonia, como o Traité de I'harmonie de ). P. Rameau (1722), Harmonia Tradicional de

Hindemith e He ia de Schoenberg. Koell contribui significativamente para esta

pesquisa, uma vez que faz uso da Teoria das Funges Harménicas, criada por Hugo Riemann

em fins do século XIX (1893), ap do sua inologia e simbologia tal como foi

concebida originalmente.

O primeiro capitulo desta monografia discute questdes acerca da importincia e da

lidade do estudo da h ia e as relagdes exi entre a pratica e a teoria musical,
além de estabelecer fronteiras, trilhas e rumos para a pesquisa que se segue, justificando o

titulo do capitulo e do primeiro ¢ (nico topico.
O capitulo 2 aborda a questio da utilidade e do perfil das teorias da harmonia, ou seja,

0s objetivos por tras das teorias e 0 ambiente estético para onde se dirigem. Trata-se de uma

espécie de introducdo a pluralidade dos di deh ia, enfatizando as dif entre
as teorias da harmonia conhecidas por Harmonia Funcional ¢ Harmonia Tradicional. O
primeiro topico deste capitulo cuida de identificara génese da Teoria das Fungdes Harménicas

ou Harmonia Funcional, trazendo uma breve descri¢do de seu funcionamento. O segundo



topico procura identificar os contrastes ou principais diferencas entre os aspectos funcional e
estrutural da harmonia, estabelecendo critérios de observagio e analise.

No terceiro capitulo, sdo estabelecidos critérios de identificacio dos sistemas de
analise. Diante do sistema geral de classificagio proposto por teorias da harmonia e pelos

Ancanik

cursos 1 igados, sdo feitas e ideracdes a respeito da fidelidade a uma ou

outra abordagem, O conteudo deste capitulo cuida da primeira unidade de analise do presente
estudo, identificada como sistemas de analise ou modos de representagao.

A segunda unidade de analise ¢ apresentada no quarto capitulo. Nele, as classificagdes
de acordes apresentadas pelas apostilas dos cursos sio confrontadas com tratados que
estabelecem pontos em comum ou semelhangas com as classificagdes observadas. O acorde
bll ¢ utilizado como modelo para a observagdo de contrastes entre logicas opostas, como

mostra o primeiro e tnico topico do capitulo.



FRONTEIRAS

4 1

de musica a revelagdo dos

0 estudo da harmonia parece oferecer a0
e mistérios que envolvem a elaboragio de toda a misica ocidental. Ouvimos falar em

lidad, dulagdo, cadéncia, entre varios outros conceitos abordados pelo estudo da

4

harmonia, como o extrato fi | para 0 di e p dos fend

musicais. Tal importincia deve-se. sobretudo, ao sentido musical oferecido pelos

encadeamentos de acordes, ipal dentro de uma composigdo de textura homofoni

No entanto, o comp i lusivo ao aspecto harmdnico de uma obra musical nunca
trara o verdadeiro entendimento das relacdes sonoras da obra e dos propositos do compositor.
Além disso, ndo podemos deixar de considerar que tais andlises servem 2o estudante de
musica como um modelo, isto €, como exemplos para suas proprias efaboragdes. Assim, num
primeiro momento, o estudo da harmonia pretende abordar um segmento do discurso musical
¢, 20 mesmo tempo, oferecer um grande niimero de possibilidades & mente do musico criativo.

Num segundo momento, a0 admitirmos que a teoria da harmonia descende da pratica
musical, ou seja, primeiro a musica depois a teoria, nio podemos deixar de considerar a
condigdo subordinada da Gltima para com a primeira. Entretanto, a teoria, entendida aqui
enquanto pratica discursiva (FAIRCLOUGH, 2001), pode tanto reproduzir um sistema de
conhecimento como também pode contribuir para transforma-lo. Nesta perspectiva dialética,
além de estabelecer relagdes, a teoria parece ganhar vida e configurar-se como fendmeno.

Desta maneira, o estabelecimento de hierarquias limita-se ao sentido em que se apresenta o

movimento:



misica

leoria

Figura | — Circulo Dialético (misica / teoria musical)

Este poder, intrinseco ao pensamento logico, se coloca diante do estudante como uma

espécie de oraculo. A teoria musical apresenta-se como fonte de saber e poder. Domin-la

significa conhecer os dos e as artimanhas da arte musical.
Para um estudante de misica um pouco mais adiantado, esta concepcdo de teoria se

revela i icavel e distante da realidade. C o dominio da teoria contribuira

significativamente na evolugdo de qualquer misico, independentemente da sua drea de

atuagdo, mas a obediéncia cega a qualquer método ou teoria contribuird, igualmente, para sua

estagnacdo, Espera-se que a aquisigio e a i de conhec fi como
uma busca, num duplo sentido, daquele que aprende e daquele que ensina. Tal postura se

configura como uma “concep¢do do mundo” (SCHOENBERG, 2001:32) daquele que produz.

Apenas 0 movimento é produtivo. Estag: portanto, faz i¢do a0 movimento, O

movimento, por sua vez, representa organicidade e vida. Ndo importa a ordem do ditado, a

arte imita a vida ou & vida imita a arte, 0 tempo gera 0 movi a qual ambas e
participam,

Diante desta relagio dialética, o presente estudo deve considerar o suporte tedrico
como referéncia, assim como a pratica musical no contexto investigado. Neste caso, uma

do aparato ttual utilizado no ensino da harmomia em escolas livres de




musica, p belecer relagdes entre os fund: tedricos e aquilo que é transmitido
a0 aluno por meio de ilas € outros is didaticos oferecid

Algo a ser derado ¢ o fato dos iais didaticos adotados serem, em todos os
casos, elaboragdes dos proprios profe sem qualquer referéncia bibliografica, ou seja, a

fonte dos conceitos é sempre omitida. A auséncia de tais referéncias dificulta a analise dos

de maneira a estabel relagdes com as origens dos conceitos abordados. Nio

obstante, a formagdo comum entre a maioria dos professores revela, em parte, a origem do

suporte tedrico e da didatica utilizada. De fato, o Berklee College of Music participa, direta ou

indi da formagdo ou aperfeig musical de grande parte dos musicos
profissionais efou professores atuantes ndo so no cendrio carioca, mas em todo pais. O ensino
da harmonia baseado na cangdo popular americana (standard) parece atender a uma demanda

por conhecimento de um grande nimero de misicos e aspirantes. Vale dizer que, na maioria

das vezes, este ensino se confunde ou se interp com o de improvisagdo e arranjo. Tal
fato se deve, sobretudo, & abordag de re-h izagdes de melodias e escalas de
acordes das a suas aplicagdes € per des dentro do improvisativo, sempre

aliado a uma analise harménica. Este cariter hibrido parece ser uma solugéo tedrica criada
para atender a uma estética especifica, ou seja, este aparato conceitual encontra-se numa
perspectiva bem definida,

0 que se coloca em questio, a0 se pensar o ensino de harmonia em cursos livres de
musica, ndo é a validade dos métodos utilizados, pois a procura e os resultados destes métodos

provam sua eficacia, mas a falta de clareza e a aparente incompatibilidade em relagio a varios

tratados de h. ia publicados ¢ conhecidos. As i proprias da

Fl

de um

apropriacio deste sistema tedrico sdo, assuntos perti I



estudo detalhado. No entanto, uma abordagem voltada para a analise e comparagdo dos

sistemas de conhecimento aplicados parece ser mais urgente.

1.1 Trilhas e ramos
Uma questio central apresenta-se na identificagdo do sistema tedrico utilizado.

Decerto, as varias abord da h i a um sistema de analise proprio,

ilizando codigos e simbolos na rep 0 dos i lacionados. Entende-se que a

compreensio da harmonia de um dado periodo historico ou de um compositor so é possivel

“através de uma metalinguagem que a justifique” (NATTIEZ, 1984:245). Este “processo de

imbolizagio” torna os fend harméni ivels, uma vez que os 0rganiza ¢ 0s
transforma em algo intefligivel. Assim, para que “uma combinacdo de notas soando
simultaneamente™ (SADIE, 1994:407) possa ser entendida como acorde, “é necessario defini-

dos acordes, proposto por uma teoria harménica™ (NATTIEZ,

1a a partir do stock

1984:248). A isto (stock waxonémico} entende-se um sistema geral de classificagdo, um

de codigos e simbolos que, uma vez assimilado, tora-se o bulario usado para a

PP

das entidades e fené idos na teona e na pratica investigada, "Isto

significa que uma analise harmdnica organiza e manipula, de um modo especifico, os

componentes de um acorde” (NATTIEZ, 1984:248) em funcio da abordagem utilizada’.
Desta maneira, uma simples observacdo ao sistema de analise ou stock axonémico

[daqui em diante em italico referindo-se ao sentido proposto por Nattiez] oferece elementos

fundamentais na discriminacdo da origem do material teorico. Entende-se por origem a fonte

! U cxemplo 4 cste Tospeito ¢ a discussio que cavolve a andlise do primciro acorde do preliidio da
Spera Tristdo ¢ solda, do compositor alemlio R. Wagner. Este dnico acorde, denominado acorde do Tristdo,
acumula uma grande diversidade de i des de acordo com a abord; tebrica proposta por quem
promove tal sndlise - decerte que s 'vmh\gmdndn. do acorde em questio permite esta diversidade dos critérios de
anilise, scbretndo diante do momento histbrico em que tal fenfmenc ocorve,




bad 1 sy

para

primaria, isto ¢, a primeira aparigio de termos
conceitos. No nosso caso, os sistemas de andlise utilizados por todas as escolas em seus cursos

de h: ia sdo prati idénticos e serdo observados no momento adequado.

P




Capitulo 2

HARMONIA OU HARMONIAS?

A nogio de que um sistema tedrico, por mais completo e elaborado que seja, di conta

da totalidade das variaveis dos eventos observados €, nmos tempos atuais, totalmente

equivocada. Imaginar que um tratado de h ia possa dt todas as possibilidades de

Ttad it obny o |

combinagdes de notas de maneira a atingir um 10 €, ig uma

afirmagdo ingénua e equivocada. O proprio resultado que se espera, isto €, a nogio estética que
orienta 0 que se entende por “resultado satisfatorio” € alvo de uma discussdo recorrente e

d dente de varias g que a pratica musical,

Podemos afirmar que, por trds de qualquer teoria, ha um obietivo a ser atingido. A
idéia de que o ensino da harmonia se apresenta como um dos setores em que se divide o
ensino da composi¢do musical (SCHOENBERG, 2001 parece orientar a elaboragdo de alguns
tratados para um objetivo bem definido. A clareza dos procedimentos e a confianga nas
proposigdes certamente sdo produto de um acordo entre aquele que ensina e aquele que

aprende. A consciéncia daquilo que se pretende com o estudo da harmonia direciona a busca

para um campo de conheci dequado as exp as. No conty da proposta de

Schoenberg (2001) em seu tratado de harmonia, por exemplo, suas referéncias tedricas sio

basadas fund | nas tradigdes tonais. Embora sua originalidade ¢ espirito critico

questionem severamente a tradigio do ensino musical e os teéricos da musica, sua intencio é
tdo somente promover o ensino da composi¢do 4 tarefa de “proporcionar a0 aluno fal
habilidade que o coloque em condigdes de criar algo de comprovada eficacia™ [grifo do autor]

(SCHOENBERG, 2001:47). Os modelos utilizados para tanto so, além de sua propria obra,



as obras daqueles considerados os grandes mestres da misica ocidental. De Bach a Wagner

a génese, a cristalizagdo e os limites da musica tonal, assim como uma tradicio
de ensino voltada para a ipulacio desta linguagem e suas aplicagdes. Assim. uma vez
identificado o amb em que nos aquela nogiio de “resultado satisfatorio”,

antes tida como algo dificil de ser definido, transforma-se num elemento importante para o

cumprimento dos objetivos pretendidos. A “boa etiqueta™ da tradigdo harmdnica aconselha

uma série de di para 0 uso adequado do sistema tonal, sempre na intencio de

revelar toda sua potencialidade.

Neste momento, faz sentido falar em uma H ia Tradicional. C tal
termo se refere a uma perspectiva bem definida. A idéia relativa a tradigdo. ou seja. a
transmissdo de praticas, fatos e conhecimentos de geragdo a geragdo, aplica-se a um sistema de
ensino que apresenta claramente este perfil. Isto niio significa que a teoria da harmonia a qual
nos referimos se apresente a mesma desde seu primeiro tratado. As constantes inovagdes

propostas pelos itores e as des derivadas da propria teoria, como foi dito

frad,

novos di icais atraves dos tempos. Contudo, as bases da

teoria foram pouco ou quase nada modificadas. Desde o Traité de I'harmonie réduite G ses
principes naturels de Rameau (1722) até o ensino da harmonia nas universidades nos dias de
hoje, a0 menos na cidade do Rio de Janeiro, os contetdos basicos dos cursos sio praticamente

{

os mesmos. Este fato a issdo de um conheci sofido e avel,

baseado em estudos e reflexdes conduzidos ao longo de séculos de historta da musica e
aplicados dentro de um ambiente estético proprio. Significa dizer que o estudo da Harmonia
Tradicional carrega consigo nogdes tipicas da elaboragdo do discurso tonal partindo de suas

raizes



Néo obstante a crescente do das dissondncias. a admissio de modali ea

busca gradual de novas sonoridades e texturas colocam as tradigdes tonais em uma posigio
delicada nos finais do século XIX. Desde entdo, a busca por novos métodos de composico e
novas estruturas de acordes que pudessem revelar resultados sonoros por vezes analogos ao do
tradicional tonalismo, passam a ser uma espécie de cartilha a ser seguida. Também repensar as

teorias da harmonia com a intengiio de sintetizar e adaptar conceitos tonais a uma nova

& ik

lidad i um esfor¢o adequado e urgente de compositores e

o,
!

musicais, sobretudo no que se refere d ia. Neste oap
Funcional tenta dar conta de um novo paradigma estético, dirigindo um novo olhar aos

conceitos tonais.

2.1 Sobre o coneeito de Harmonia Funcional

1 <ao adotad

a0

A nogiio de que os principios da teoria da I ia dita “fi por
todas as escolas investigadas parece uninime. Vale dizer que, dentre estas escolas, apenas uma

traz no titulo do curso e da apostila o termo Harmonia Funcional. No entanto, mesmo ndo

h d ! tipo de ori d0 a abord adotada. a idéia a respeito da

fundamentagdo tedrica parece nio necessitar de maiores esclarecimentos, O “mito da
Harmonia Funcional”, de alguma maneira, permeia o discurso do ensino de harmonia voltado
para a misica popular em geral. Diante deste fato, uma breve analise sobre a origem e o
significado do termo pode auxiliar na compreensdo de sua apropriagdo nos dias de hoje.
Harmonia Funcional define-se como um sistema de analise harménica desenvolvido
principalmente pelo escritor e teorico alemdo Hugo Riemann, posteriormente aperfeigoado por
Max Reger e Hermann Grabner. Cabe a Riemann o estabelecimento de uma teoria de

fraseado e 1 funcional em uma publicacdo de trés volumes, elaborada




12

entre 1902 e 1913, chamada Grosse Kompositionslehre, em que pi uma analise da

musica baseada em principios de género e estilo historico (Sadie, 1994:784). A Teoria das

15

Fun¢des Harmonicas aparece como uma tentativa de simp 08 d dicionais de

ensino de harmonia, dando énfase e clareza aos encadeamentos harmdnicos dentro de uma

composi¢do musical (Apel, 1975:337). O carater funcional da teoria bel um

procedimento tipico de observagdo de seu funcionamento:

Fungdo é uma grandeza susceptivel de variar, cujo valor depende do valor de uma
ouira. Na harmonia, entende-se por funcio a propriedade de um determinado acorde,
cujo valor expressivo depende da relagiio com os demais acordes da estrutura

pnica. Esta é determinada pelas relagdes de todos os acordes com um centro
tonal, a tonica (...). O sentido da funcdo resulta do contexto, do relacionamento,

iente ou i 7 de fatores musicai e e e varia,
oscila, enire os conceitos de repouso (tonica) e movimento (subdominante,
i ) bidoiti ) ¢ aproximagio (d ). (Koell

1978:13)

Deste modo, a idéia de funcionalidade resume-se pelo fato de que, dentro de uma
tonalidade dada, existem apenas trés acordes diferentes, “funcionalmente” nomeados tonica,
dominante e subdominante. Todos os outros acordes, qualquer Gue seja seu grau de

lexidad 1, sAo variagdes de um destes trés acordes, ou seja, tém funcdo- tonica,

{oni ou fungdo-subdomi Assim, um acorde € determinado, ndo como

T
Jung

fendmeno isolado através de sua hierarquia dentro do sistema tonal, mas como elemento que
cumpre um papel representado pela sua fungdo em uma série de encadeamentos (Apel,

1975:337).

2.2 Contrastes

O carater funcional da harmonia é um fator que separa e, a0 mesmo tempo, une

opostas de st iza¢do da harmonia tonal. Esta oposi¢do, no entanto, acontece

apenas diante da importincia dada a alguns do di harménico, de maneira a



estabelecer procedimentos e analises adequados ao sistema utilizado. Em outras palavras, o

que muda é o foco ou a direcio do olhar sobre os fend harmdnicos. A idéia de

aum d inad bel edi das dentro da

propria unidade representada, ou seja, o sistema tonal permite a observagio de seu

funci de dife iras. Neste caso, tratamos de todos os conceitos aplicados &

harmonia tonal, priorizando o carater estrutural ou funcional dos acordes. Aqui se encontra a

principal diferenca entre as abordagens da | i hecidas como Harmonia Tradicional

e Harmonia Funcional. No entanto, ao enfatizar estes contrastes, devemos considerar o fato de
que estrutura e funciio sdo vaniaveis inerentes ao sistema harmbnico tonal. Isola-los em
unidades distintas € destruir o complexo de relagdes que compdem as caracteristicas do

i Tentar der estas varidveis como elementos independentes gera um

1 fana

ambiente artificial, congela o movimento e distorce o dos

i of 2.

Assim, a énfase no aspecto estrutural dos acordes, por ump de

T d. £

analise e construgdo da h p 1almente, no comportamento ou, melhor

dizendo, no movimento das notas que formam este acorde. A ordem e a posi¢do destas notas
tracam o perfil do acorde e gerenciam a analise harmonica, isto ¢, 0 pensamento que norteia
tanto a elaboragdo quanto a analise baseia-se na estrutura interna dos acordes. Estes sdo
formados de acordo com a condugiio das vozes que participam do trecho ou do todo de uma

composi¢io, Desta maneira, ¢ privilegiado o aspecto horizontal da composigdo.

e & hel

Uma I parece outras preferéncias ou prioridades. A

importincia dada a estrutura dos acordes tende a ocupar um lugar mais baixo na escala de
valores. Ndo importa tanto, a principio, a ordem e a posi¢io das notas que formam o acorde.
Tais caracteristicas podem ndo influenciar na elaboracdo. O que vale aqui é a fungio

4

representada pelo acorde. Esta sim (a fungdo) vai direci o raciocini p na




construgdo do discurso musical. Assim, € privilegiado o aspecto vertical da composigio.

Contudo, é ario ter a iéncia de que “a independéncia das vozes, refletida na maior

variedade possivel de relagdes intervalares, é condigio da gramatica tonal...” (SENNA,
2002:4). Vale ainda lembrar a ressalva feita por Senna citando Leon Dallin em seu
“Techniques of Twentieth Century Composition™ “A ligacdo dos acordes por movimento
paralelo tende a reduzir o valor funcional dos acordes e enfatizar o aspecto coloristico da
harmonia...” (SENNA, 2002:4).

a0 estabel limites entre uma abordagem e

O que causa uma

outra ¢ o fato de ambas estarem intrinsecamente relacionadas. Ndo ha limites precisos. Ao

contrario, a relagio é de total inferdependéncia. Isso ndo um parad apenas

estabelece critérios diferenciados de um dnico sistema. Encontramos aqui uma dialética

interna: 0 estabeleci dehi 1 . depende da dire¢do em que se apresenta
0 movimento:
es(mmlwm
fungao

Figura 2 — Circulo Dialético (estrutura / funcio)

Assim, qualquer harmonia descreve uma estrutura e representa uma fungio. O que

di ia a abord [ da funcional € o estabeleci: de prioridades. Na primeira,

0 que mais importa s3o os caminhos percorridos pelas vozes e como elas se relacionam no
momento em que descrevem um acorde. Na segunda, a funcdo harmdnica tem a prerrogativa,

1 B

por uma série de

ou seja, 0 que importa € rep a fungio p

encadeamentos, mesmo que, para isso, seja necessario interromper certa fluéncia das vozes
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dial do di harménico tonal permite um

que formam o acorde. Esta caracteristica
comportamento um pouce mais moderado ou um tanto radical, tanto quanto for a preferéncia

K

por qualquer um dos asp D



Capitulo 3

IDENTIFICANDO OS SISTEMAS DE ANALISE

Segundo o “Harvard Dictionary of Music™, por Harmonia Funcional entende-se “um

sistema relativamente novo de analise harménica (...)". Partindo desta afirmagdo podemos

concluir que, antes de tudo, o que define um sistema harménico como Funcional é a

correspondénci belecida entre o0s si de andlise observados. Desta maneira, ao
di inarmos o stock mico, ou sistema geral de classificagdo apresentados nas
ilas dos cursos i igados, e relaciona-los com si hecidos, pod chegara

P

conclusdes irrefutiveis acerca do sistema harménico utilizado.
O que chama a atengéo e representa uma grande novidade apresentada por Riemann
em seu “Manual de Harmonia Funcional” é a simbologia criada por ele na denominagio dos

acordes em seu sistema (ver anexo). Observa-se claramente nestes simbolos a qualidade

funcional dos acordes rep dos por eles. Ao representar o acorde de primeiro grau como
“T” e ndo como “I”, da mesma maneira o de quarto grau como “S” e nio como “IV” e 0 de

quinto grau como “D” ao invés de “V”, fica nitida a intengfo de trazer embutida na cifra ou

simbolo a qualidade de tonica, subdomi; e domi dos respectivos graus e acordes.

Encontra-se aqui um critério s6lido para o estabelecimento de limites entre abordagens

distintas de | ia. Se b preender 0 método ou o raciocinio utilizado pelo

compositor em fungdo das caracteristicas apresentadas pela obra, isto €, se ha um sotaque mais

estrutural ou funcional na elat do di harmdnico, na maioria dos casos,

permanecemos no campo da lagdo. Devemos iderar o fato de que a obra em si nos

permite um di dos resultados atingidos pelo positor, nunca dos conflitos e das




escolhas feitas por ele na pedo da composigio. Como foi discutido anteri

1 harmonia d uma e uma funcdo. E perfeitamente possivel fazer uso

g A,

aatencio na assim como ¢ bastante comum

de uma at
0 uso de um pensamento estrutural com énfase nos aspectos funcionais dos acordes. O sistema

de Koellreutter, apropriando-se da “Teoria das Fungdes Harménicas” de Riemann em sua

bli “Hi ia Funcional” é um plo disto. As condugdes de vozes, as posigdes de

acordes e diversas outras caracteristicas voltadas para a estrutura dos acordes ndo sio

{ocadas de lado; ao rio, tais principios sdo rigid: utilizados. O que justifica o

uso do termo no titulo da obra €, principalmente, o sistema de analise utilizado. Obviamente,

soma-se a 1550 uma série de interpretagdes a vérias ocorréncias na harmonia que enfatizam o

foco na qualidade funcional dos acordes, do e justificando os entre distintas
abordagens.

A respeito da h ia ou do di harménico praticado pelos composi de
cangdes e musicos popul; principais i dores de cursos livres de musica, sobretudo
das escolas investigadas, o coma Ao e d de acordes ¢ bastante

peculiar. Os acordes sdo concebidos como uma imagem ou como uma férma adequada ao

; 2 £, giq

instrumento em que sdo i 08 I desta maneira, estes

d musical. Ja ndo dependem

acordes parecem adquirir uma no
mais do relacionamento entre as vozes que participam da composi¢do, ao contrario, tomam-se

[ i ind d da condugdo de vozes e da elaboragio da mefodia. Isso

dugdes nio pois em um d de acordes ha,

ndo quer dizer que tais

1

. ligagdes melddicas entre as vozes que compdem estes acordes. Entretanto,

P

quando nos referimos a condugdo, esta significa a éncia de uma ip

das linhas melodicas que p i do d ou seja, uma condugdo no sentido
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denotativo do termo. O que acontece, na maioria das vezes, é uma escolha baseada no
“colorido™ dos acordes e ndo na qualidade do relacionamento entre as vozes. Concebidos

assim, assumem um papel parecido com uma “roupa” que “veste” uma linha melodica. Tal

firmagdo baseia-se na condugdo de acordes praticada sobretudo por musicos populares, para

quem o habito de tocar harmonias quase sempre parte da representa¢io dos acordes através de
uma simbologia especifica, derivada do uso de letras do alfabeto romano para a representagdo
das notas do sistema temperado.

A cifragem utilizando letras do alfabeto traz embutida algumas informagdes a respeito
da formacdo dos acordes. Especificamente, descreve triades, isto é, acordes de trés sons: C =

do-mi—sol: D=ré - fa#t - 13, E=mi—sol¥-si. F=fa— 14 —do: G=s0l -si—ré; A=1a

do# - mi; B = si - ré# - fa#. Observa-se cl nesta cify o carater independente dos
acordes. Ndo ha qualquer vinculo ou referéncia a alguma tonalidade ou fungdo, sdo apenas
acordes isolados. Este sistema de cifragem’ facilita sof a do do

acompanhamento, sobretudo na musica popular. Como afirma Ian Guest na apostila de
harmonia oferecida pefo CIGAM, “com o uso da ciffa, evita-se a notagdo do acorde em pauta,
o que ndo somente simplifica a sua leitura, mas também, e principalmente, da liberdade ao
misico para escalher a posicio do acorde, a mais favoravel & sua sensibilidade criativa e aos

recursos de seu instrumento " (Guest, sem data:2).

S do depoi formal de Anténio Gi iro citando Guerra Peixe, o pioneiro

no uso da cifra [daqui em diante em italico referindo-se o uso do termo no Brasil] no pais fot

Radamés Gnattali, na Radio Nacional. De fato, o volume de produgdo de arranjos a partir da

% No Beasil, tal sistema de ciftagom ¢ identificado apenss como cifia. Entrotanto. o use da palavra cifts no
contexto musical pode se referit & qualquer cifragem. inclusive analiticas, como, por exemplo, s fancional. 2
russs, o baike cifrade, etc. Nio por scaso, 2 Hngua ingless usa o temio chord symbol, veferindo-se diretamente a
apenas um simbolo que representa um scorde.



década de 1940, principalmente nas radios, exigia o uso crescente de recursos praticos, tanto
para 0 compositor ou arranjador quanto para o misico, intérprete e copista. O fator tempo era

d i num ondea idade de misica a0 vivo significava muito mais que

distracdio ou pura contemplagio. A otimizagdo do tempo era uma condigdo fundamental para o

funci da gem p atica das radios e televisdes. Segundo musicos da

época, na maioria das vezes, nem mesmo ensaios ocorriam antes dos programas irem para o

it Tah 2

ar. A adogdo da cifra, portanto, responde a uma ds da pratica, ci na
ira, | P ¢

do que seria tocado e, fundamentalmente, no ganho de tempo em todos os niveis. Deste modo,
no momento da elaboragio de um arranjo, o habito de escrever todo o acompanhamento, seja
para piano, violio ou guitarra é, aos poucos, substituido pelo uso da cifra. Nos exemplos
abaixo, observamos o seu uso de diferentes maneiras

Na Figura 3, a cifra funciona como uma opgdo extra num determinado trecho, em que
o pianista pode montar o acorde a0 seu modo, othando apenas a cifra e respeitando a divisdo

ritmica proposta, ou fazer uma leitura literal da partitura.

e g .
s k = £
£ £ £ L
e e e e =
el ey s E P E
Niia v
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Figura 3 - Sarau para Radamés (Fonte: Armanjos de Radamés Gnattali)

Uma indicagdo de uma ou mais notas longas na pauta acrescida da cifra também é

bastante comum, como mostra a Figura 4. Ou ainda somadas de idéias ritmicas (Figura 5).
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Figura 5 —~ Meu Amigo Radamés (Fonte: Arranjos de Radamés Gnattali)

1 hado de indicacio a

Seu uso exclusivo também lugar,

respeito do género sugerido (Figura 6 ).

s
N
|

Figura 6 ~ Meu Amigo Tom Jobim (Fonte: Amranjos de Radamés Gnattali)



O que importa aqui ¢ o fato de o uso da cifra ter sido difundido e adotado por uma
grande maioria de musicos populares, sobretudo nas Américas. Conseqilentemente, tal fato

reflete di em todos os do fazer musical, incluindo o abandono completo da

partitura. A auséncia ou dispensa do uso da pauta para tocar e escrever harmonias talvez tenha
sido a principal conseqiiéncia causada pelo uso irrestrito da cifra. No entanto, como podemos

observar, esta simbologia apenas substitui a notagdo das alturas ou notas que compdem os

acordes, 0 que ndo disp uma cifrag d da para a realizagio de uma analise
harménica E j nesta cifragem que a unidade de analise propna para
dentifi o stock Gmico utilizado pelos cursos e estabelecermos comparagdes.
Vejamos alguns pl idos das apostil
8" 7 Ten? M v Vim? VIkn?(o5)

c7u pm7 Em? Fru 67 Am? Bm(bs)

Figura 7 a — Harmonizagdo da escala maior - tétrades (Fonte: Ian Guest)

1™ Ten? Tin? WM v Vim? wvir”’
c7y om? Em7 Fru 6?7 Am? BmI(bs)

E==——=——=——=

Figura 7 b— Campo Harménico (Fonte: Musiarte)

Figura 7 ¢ - Tétrades diatonicas do modo maior (Fonte: Antonio Adolfo)
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Como podemos observar (Figuras 7a, 7b, 7¢). 0s codigos ou sistemas de analise sdo
praticamente 0s mesmos. O uso de numerais romanos referindo-se as notas e aos acordes
formados pela escala maior ¢ menor é um recurso tipico do tonalismo. Encontramos este
sistema de analise e classificagio em diversos tratados de harmonia, sobretudo de harmonia
tradicional, como mostram as Figuras 8a e 8b:

1% 4 Do Tde sasinel
PdeSep. TRPFep. TaPep. Tadep. (Cupick) FhPep. Gepick)
e a

m w v i vn

Figura 8 a — Acordes de sétima (Fonte: Zamacois)

Figura 8 b —Acordes de sétima (Fonte: Hindemith)

A diferenca mais marcante entre a cifragem usada pelos cursos e a usada pelos tratados
de harmonia nos exemplos acima é o tratamento dado 4 estrutura dos acordes e & qualidade
dos intervalos de sétima. Nota-se uma preocupacio excessiva na descrigio da qualidade dos

intervalos que formam os acordes (Figuras 7a, 7b, 7c). Ocorre aqui uma cifragem hibrida,

meio analitica, meio cifra. A principio, ndo havenia idade de referir-se a qualidade dos
acordes diatdnicos, uma vez que estes ja adquirem um perfil d inado pela tonalidade, ou
seia, se a lidade é d6 maior, obviamente o acorde formado sobre a fundamental do

primeiro grau da escala do tom terd uma terga maior, uma quinta justa e uma sétima maior
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formando sua tétrade, sobre a fundamental do segundo grau, uma terga menor, quinta justa e
sétima menor, e assim sucessivamente nos outros graus da escala. Assim € aplicada a cifragem
nos sistemas de analise utilizados nas Figuras 8a e 8b. Com excegdo da categorizagio ou
denominagdo dos intervalos de sétima proposta por Zamacois, descri¢des dos intervalos que
formam os acordes, além da indicacdo da presenca da sétima, sio claramente redundantes. No
entanto, a0 que parece, o ato de agregar 4 analise harmonica informagdes a respeito da
estrutura dos acordes atende a um “uso pratico da analise: A primeira aplicagdo da analise €
facilitar a transposigio de uma misica para um outro tom”. (Musiarte, sem data, aula 6:4)
Contudo, o objetivo aqui € identificar os sistemas de anlises partindo de comparagdes
com outros sistemas correlatos. Podemos concluir, a partir dos exemplos extraidos das
apostilas dos cursos, que a adogio de um sistema de analise comum e especifico € muito mais
que mera coincidéncia. Como foi dito anteriormente, apesar da omissao por parte dos autores
das apostilas sobre a fonte dos conceitos e a fundamentagdo tedrica, as caracteristicas deste

45

asi izacio da musica popular norte-americana,

material didatico
ocorrida a partir da primeira metade do século XX e muito difundida no Brasil. Tal

correspondéncia se confirma por vérios fatores:

- A formagdo em comum de um grande nimero de musi p , arranjadores e
professores;

- A importagdo de técnicas de arranjo por profissionats infl e no meio
artistico e cultural brasileiro:

- A forte influéncia da cultura norts i no pais, sobretudo no periodo pés-guerra;

O que importa dizer é que este material didatico apresenta caracteristicas propnas,
desenvolvidas para atender a uma pratica e a uma estética musical especificas. Diante deste

fato, tais caracteristicas saltam aos olhos. A peculiaridade do sistema harmdnico a que nos
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referimos revela-se, j namiscelinea de codigos, simbolos e conceitos conhecidos na

ilizado é um plo dissa:

elaboragio da sua teoria. O sistema de analise h:
apropriasse da representacdo por graus das notas que formam a escala do tom teorizada no

século XVIII e associa-se a uma descrigio da dos acordes derivada da pratica

geg.

musical do século XX. Num primeis nédo hd quaiquer 1 P

0 que se pretende aqui € constatar um fato.
Sobre a deserigdo do aspecto funcional da harmonia em relagio a cifragem ou analise
adotada, podemos chegar a algumas conelusdes partindo dos textos disponiveis nas apostilas:

Escrever os numeros romanos por cima das cifras é determinar a sua localiza¢do
dentro do tom e, portanio, sua fungdo na progressio h ica. Ch isso de
andlise karménica. (Guest, sem data)

Os acordes que participam de uma progressdo, ndo sdo estruturas isoladas; na
verdade, exercem fungdes harmonicas especificas que conferem a harmonia
movimento e coeréncia. Quando atribuimos graus aos acordes de um determinado
tom, estabelecemos ndo apenas o “lugar” de cada acorde como também
determinamos a fin¢do do acorde na progressdo. (Musiarte, sem data)

Segundo as indicacdes acima, ambos os autores concordam que, no momento em que

sdo determinados os graus dos acordes num encadeamento, as funges destes acordes ja estio

did Isso obvi por suposigio, ou seja, d saber

antecipadamente quais as fungdes harmonicas exercidas pelos graus dentro da tonalidade.
Neste caso, a cifragem analitica ndo oferece qualquer pista a respeito das fungdes dos acordes,

20 contrario, a Unica indicagdo é relativa a estrutura (Figura 9).

ka7 Vit v ™ bt
A AmI_bm7 c Bb F7d
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Figura 9a — Andlise harménica (Fonte: Musiarte)
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A analise acima (Figura 9a) indica que o acorde de [4 menor, por exemplo, ocupa o
terceiro grau da tonalidade e contém, em sua estrutura, uma terga menor, uma qui_nta Justa e
uma sétima menor. Nio ha aqui, como foi dito, qualquer indicagdo sobre a fungiio deste
acorde, apenas que ele corresponde ao acorde do terceiro grau da tonalidade, informagio esta
que permite o conhecimento de sua fungiio através de um estudo prévio. Isto €, este acorde
pode representar a fungdo tonica ou dominante porque sabemos que esta é uma caracteristica

do acorde do terceiro grau tonal. O mesmo raciocinio vale para os outros acordes do

d do no plo (Figura 9a).
Este tipo de cifr litica, portanto. descreve muito mais a estrutura dos acordes
do que a fungdio que eles rep A cifragem proposta por Riemann e utilizada por

Koellreutter, por outro lado, tenta descrever, acima de tudo, a fun¢do dos acordes através de

sua simbologia. O mesmo d do na Figura 9a, analisado através do sistema

proposto pela Harmonia Funcional, aparece na Figura 9b.

A Am? pm? [ Bb F7u
—F = 2
2= = : = =
W S D s ]

Onde: Ta - tonica anti-relativa com sétima

Sa - subdomi anti-relativa com sétima
D — dominante;

S - subdominante:

T—tbnica com sétima acrescentada

Figura 9 b— Analise funcional
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pelas teorias de

O sistema russo de analise h

Riemann, oferece ainda outro tipo de analise funcional:

A Am7 __ om? & Bb F7u
= —— =
DTI? TSVI7 D s ]

Onde: DT INI7 — terceiro grau dominante/tonica com sétima:

il
|

TS VI7 - sexto grau tonica/subdominante com sétima;
D - dominante:

S — subdominante:

T ~ tonica com sétima.

Figura 9 ¢ — Sistema russo de analise

Os exemplos acima (Figuras 9b, 9¢) mostram tipos de analises voltados para o carater
funcional dos acordes. Nestas cifragens, a descrigio da funcdo tem a prioridade. Aqui, é a
qualidade dos intervalos que formam os acordes ou a estrutura dos acordes que sdo
subentendidos

Como podemos observar, o sistema de analise em uso pelos cursos apresenta
caracteristicas peculiares. O carater hibrido da cifragem ou codigo de analise aponta para um
tipo de organiza¢do da harmonia que ndo permite uma associagdo direta a qualquer tratado de
harmonia conhecido ou adotado por universidades ou escolas de musica, a0 menos na cidade
do Rio de Janeiro. Vale lembrar que o estabelecimento de relagdes entre os conteiidos

apresentados pefos cursos e a origem dos itos abordados € de vital imp ia para o

cumprimento dos objetivos pretendidos. Desta maneira, 0 que se vé, na verdade, sio

1 £

numerosas publicacdes sobre | ia e I ional que repetem ou ratificam os




contetdos abordados pelos cursos em questdo e, a semethanca das apostilas, ndo trazem
qualquer indicacdo a respeito da origem dos conceitos, elaboracdes ou analises adotadas. O

1 & fard

que torna o estado das coisas p p é, , 2 ia direta & Harmonia

Funcional da por diversos métodos e materiais didaticos, publicados ou ndo,

P

disponiveis em livrarias e cursos de musica na cidade do Rio de Janeiro. Tal referéncia passa

por uma afirmativa, isto €, a0 anunciar um curso de Harmonia Funcional, espera-se que 0s

o i

estudos realizados gravitem em torno dos D pela teoria D

a

incluindo seus conceitos e codigos de analise; fato este que, parcialmente, ndo se confirma.

€Omo MOstramos acima.



Capitulo 4

CLASSIFICANDO ACORDES

Uma segunda unidade de analise se encontra na classificacio dos acordes nas diversas

teorias da harmonia. Em nosso caso, esta classificagd diante da gualidade funcional

exercida pelos acordes de acordo com a interpretagio dada pelo sistema ou teona

da. A th da identificacdo dos si de andlise. a correspondéncia entre
imbolos, codigos e i diante de entre tais unidades e as teorias
que representam, de maneira a estabel e analogias. Portanto, a comparagio
entre 0s sistemas ou codigos de anlises permitiu o estabelecimento de proximidades e
afastamentos entre variadas abord; dat 1a, sobretudo entre aquelas utilizadas pelos

cursos livres de musica e a teoria da Harmonia Funcional. Aqui, ¢ a fungiio representada por

$in ot

determinados acordes que vai indicar relacdes e pondéncias entre tais

Para Koellreutter. utilizando-se da teoria de Riemann, “todos os acordes da estrutura

oA

hammonica relacionam-se com uma das trés fungbes principais: tonica,
dominante (T, S, D)” (KOELLREUTTER, 1978:14). Ndo hd novidade alguma nessa

Fito

e sua principal

afirmaco, a0 contrrio, tal raciocini a nogdo de fi

caracteristica; bel bstituigdes e p de acordes que exercem a mesma

fungdo tonal. Com relagdo as fungdes dos acordes diatonicos & escala maior, ao estabelecer
comparagdes, ha poucos pontos contrastantes. Tendo em vista que 0 modo maior natural serve

de base para toda a elaboracdo da musica tonal. espera-se que a fidelidade a suas

caracteristicas seja condigéio fund | para o di harménico ¢ d Desta

maneira, as funcdes representadas pelos acordes formados a partir das fundamentais da escala
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maior, aparecem praticamente as mesmas em ambas as teorias, a saber: Harmonia Funcional e
apostilas dos cursos. No entanto, quando se trata das fungdes dos acordes diatonicos aos

modos menores, ha diferengas significativas.

Tomemos como primeiro plo a H ia Funcional de Koell
Em dé-maior:
1 )] S D
—A— A r———
la ~ do —mi - sol - si e—fa-la—do-m mi — sol —si—ré - fa#
U A g S g 1 = SRR § WP
Tr Ta Sr Sa Da Dr
Em dé-menor
T S D
—A— i ey
1db—d6 — mib - sol ~ sib réb — fa— lab— dé — mib mi—sol - si —ré— fa#
[ ) S——— S S S S S —
Ta Tr Sa Sr Dr Da
Figura 10 a - Funcdes darias (Fonte: Koefls )
Tém fungdo secundaria,

acordes diatonicos, vizinhos de terca, cujas fundamentais se encontram a uma
distancia de ter¢a, maior ou menor, da funcdo principal (T, S ou D); dividem-se em
acordes vizinhos de ter¢a inferior e vizinhos de ter¢a superior. O conceito “diatonico ™
aplica-se aqui ao tom do acorde da respectiva fungdo principal. (Koellreutter,

1978:26)
Desta maneira, temos como fungdes principais a fungdo-tonica, subdomi e
domiy e como darias as funcdes i6nica relativa e anti-relativa (TaTr),

subdominante relativa e anti-relativa (Sr/Sa) e dominante relativa e anti-relativa (Dr/Da). Ao

tomarmos como exempla o modo menar, o acorde de primeiro grau ou tonica & d¢ menor, 0 de
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quarto grau ou subdominante é fa menor e o de quinto grau ou dominante é sol maior. Este

ultimo identifica o uso, pela Harmonia Funcional, do acorde de domi sempre maior,

tanto no modo menor quanto no maior. Como afirma Koellreutter, os acordes que representam

as fungdes secunddrias sdo vizinhos de terga inferior ou superior das fungdes principais

partindo de suas lidades correspond Isso significa que, para a
subdominante anti-relativa no tom de dé menor, por exemplo, temos que identificar o acorde
que ocupa a fungdo principal de subdominante (fa menor) e considera-lo como um novo tom
para, agora sim, encontrarmos seu anti-refativo ou vizinho de terca (superior, em tonalidades
menores). Neste caso, o acorde é ré bemol maior, pois, na tonalidade de fa menor, temos
quatro bemdis: si, mi, 13, ré. Esta caracteristica permite, no modo maior, a ocorréncia de um
acorde de quinta justa formado a partir da fundamental do sétimo grau (si). Isso acontece
porque o acorde de si é anti-relativo de sol (tonalidade maior), ou seja, € vizinho de terga
inferior e, portanto, assume a armadura do acorde que ocupa a fungdo principal dominante (sol
maior).

Ao compararmos a logica utilizada pela teoria da Harmonia Funcional exposta acima e
o sistema em uso pelos cursos, podemos chegar a algumas conclusdes. Para tanto, € necessario

uma breve observacio das teorias e dos exemplos expostos nas apostilas:

SUBSTITUTOS SUBSTITUTO
b (boIli)

Figura 11 a— Fungdo tonica (Fonte: lan Guest)
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SUBSTITUTOS SUBSTITUTOS \

4 p— . —
E:ﬂ:%‘—ﬁ——‘:@:
rektivo base atiTditivo base

Figura 11 ¢ — Fungdo subdominante (Fonte: lan Guest)

Algumas dife sdo evidentes ao 0s los das Figuras 10 e 11a, 11b

e 11c. Em relagio aos acordes formados pelas fundamentais da escala maior, como foi dito, a
inica diferenca encontra-se no acorde do sétimo grav. Para Koellreutter, “acordes diminuios
ou aumentados ndo podem ser relativos nem anti-relativos " (KOELLREUTTER, 1978:27)
No caso especifico da triade diminuta do sétimo grau, na Harmonia Funcional, este acorde
seria apenas o de sol maior com sétima sem a sua fundamental: (sol) - si — ré — fa.
Diferentemente do acorde de dominante anti-relativo, formado a partir da fundamental si

(vizinho de terca superior), que assume a tonalidade do acorde representante da fungdo

principal (dominante), portanto: si — ré — fa#,

A adogiio de acordes dos e dimi como repi de fungdes
secundérias, assim como a negagdo da tonalidade sugerida pelos acordes que representam as

nos métodos em uso por fan

fungdes principais, geram as principais diferencas



Guest e Musiarte em comparagdo com a Harmonia Funcional. E perceb o uso
de uma terminologia semelhante na apostila do CIGAM, denominando os acordes que
representam a mesma funcéo de relativos e anti-relativos (Figuras 11a, 11b, 11¢). Contudo, os
critérios para o estabelecimento de tais relagdes funcionais nio sdo os mesmos. Nas trés

fungdes principais observam-se ¢ ignificativos, princip em

Tidade

menores, A comegar pela fungdo tonica menor, o acorde relativo pode ser tanto maior quanto

a

e o anti-relativo simpl ndo existe (Figura 11a). Na fungio dominante, o

anti-relativo, no modo maior, € o relativo, no modo menor, ndo encontram lugar, enquarto o
terceiro grau aumentado assume a fungio de anti-relativo no modo menor e o acorde de sétimo
grau diminuto aparece como opgdo, mas ndo é contemplado com o status de relativo ou anfi-
relativo em ambos 0s modos (Figura 11b). Ja no quadro da subdominante menor ocorre um
fato curioso (Figura 11c): o anti-relativo é representado por um acorde gerado, segundo a

Harmonia Funcional, pela tonalidade do rep da fungdio principal subdomi (fa

menor). No entanto, o segundo grau formade pela tonica aparece no quadro como uma opgio
e, & semelhanga do sétimo grau na fungdo dominante, ndo é considerado anti-relativo. A
origem deste acorde (bIl) no sistema harménico em uso pelo CIGAM e por outros cursos, serd

investigada posteriormente.

Com relagio ao tratamento dado as fungdes darias pela si izagdo da
harmonia utilizada pela Musiarte, observa-se claramente o objetivo pratico de sua aplicagdo,

como mostram os exemplos abaixo:



| ARFA ;
SUBDOMINANTE VM e lim? |

AREA |
| DOMINANTE V7 e Viim7(b3)

Figura 12 a - Acordes diaténicos e dreas (Fonte: Musiarte)

O acorde Im pode ser Im7, Im6 e Im(7TM). g

Q acarde bl pode ser BIITM(#5). i

1 O acorde Vim7{b3) € obtido da meiddica menor ou do modo dorico. [[
|
| AREA SUBDOMINANTE ;
i MENOR E composta dos acordes:IVm7, Im7(h5), bVI7, bVITM, hII7TM. 1

AREA DOMINANTE E composta dos acordes V7 & VIP7 obtidos da escala mem)rj5

i i
harmonica.
}

Figura 12 b — Areas em harmonia menor (Fonte: Musiarte)

Apesar de ay de iras dife os acordes e suas fungdes, os resultados
sdo prati 0s mesmos, comparando as ilas dos cursos CIGAM e Musiarte. Como
foi observado anteriormente, o fato de a Harmonia Funcional adotar, para a rey cio de
funcdes dérias, acordes que p atonalidade do rey da fungdo principal,
gera contrastes e diferengas significativas entre as qualidades dos acordes rep

destas mesmas fungdes nos sistemas dos cursos em questdo. Este fato permite a adogio de
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I6gicas diferentes para o uso e origem de acordes comuns na pratica da harmonia tonal. Uma

observagdo mais detida em alguns destes acordes e como eles se apresentam em distintos

S5 A

a para a melhor comp 30 dos rumos e

h Fa

certamente

das éncias geradas pelo de logicas descrito acima.

4.1- 0 acorde bl como exemplo de logicas distintas

A oia

A ongem deste acorde na Harmonia Funcional ja foi e utilizada como

exemplo (ver pagina 28). No entanto, faz-se necessaria uma breve recapitulagdo para uma

1

em lidad,

observagio mais detida. Trata-se de um acorde

el

como i menor anti-relativo, No tom de do menor, por exemplo, o

P

acorde de subdominante ¢ fi menor e, portanto. seu anti-relativo ou vizinho de terga inferior

com sétima acrescentada é o acorde: réb, fa, 1ab, d6. Como sabemos, o réb € gerado pela

O

lidade de fa menor ( de d6 menor).

Ja no sistema utilizado tanto pelo CIGAM quanto pela Musiarte, a origem deste acorde

s

muito

Outro acorde de uso comum é bIITM. I semelhante ao bVII7 no tom maior, pois é
obtido ao abaixar a nota fundamental por 1.2 tom do acorde m7(b3) diardnico. Sendo
bIITM derivado do tom menor (e também inclui b6 do tom), é considerado
subdominante menor. (Guest, sem data)

O acorde bII7TM é muito encontrado em empréstimo modal. Ele corresponde na
verdade ao acorde bVIITM que examinamos em harmonia Maior (...). Usando o
mesmo principio adotade para obter o bVIITM em harmonia Maior iremos abaixar em
172 tom a fundamental do acorde m7(b3). (Musiarte, sem data)

Segundo as explicacdes dadas acima, temos, para o acorde em questdo, as seguintes

caracteristicas:
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- E gerado através do abaixamento da fundamental do acorde de segundo grau de
5 tonalidades menores;
- E um acorde muito usado em tonalidades maiores, como empréstimo modal do modo
menor:
- Sua origem é semelhante & do acorde bVII7M em tonalidades maiores, produto do

- abaixamento da fundamental do acorde de sétimo grau diatonico:

Diante de tais isticas, perceb h um razoavel af: entrea

teoria da harmonia utilizada pelos cursos e a Harmonia Funcional. Um ponto que chama a

atengdo e ndo pode ser d iderado é a dificuldade em “nacionalizar” o acorde,

como mostra a explicagio descrita acima. Apesar de tio comum e de uso constante, tal acorde

passa por um pi d e lexo para ganhar forma. Primeiro a alteragiio de um

acorde diatonico e, em seguida, expropriado de seu contexto original para o uso comum. De

qualquer maneira, o que importa ¢ que o fato de alterar a fundamental do acorde de segundo

grau em 1/2 tom descendente indica muito mais p idades com uma abordag dicional

do que com qualquer outra.
B Na teoria da harmonia conhecida como Harmonia Tradicional, o acorde em questio é

conhecido como acorde de sexta napolitana:

. Chama-se Sexta Napolitana ao acorde sil com alteragdo d dente da fund. !
no modo menor e alteracdo d dente da fund: I e da 5°no modo maior’. (...)
Este acorde é normalmente usado na 1 inversio (de onde deriva parte de seu nome —
Sexta Napolitana). (SENNA, 2002:122)

Neste sistema (tradicional), a alteragio de um acorde diatdonico é assumida em ambos

os modos (maior e menor) de maneira a originar o acorde bIl. Aqui, o cariter de empréstimo

= * Scnna utiliza aqui & cifragem russa quc, neste caso (sl reproscita o acorde de sopundo grau no modo memor.
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modal perde o sentido, uma vez que o abai da fund. I do do grau, no modo

menor, e da fundamental e quinta, no modo maior, gera o resultado esperado. Em todo caso, a

idéra de empréstimo modal ndo € 4o absurda quanto parece. Em fese, a inferpretagdo deste

acorde pela Harmonia Funcional envolve o i bio entre modos paralelos, Mesmo na
Harmonia Tradicional, a d cio da subdomi menor foi d da pelo uso, como
aponta Schoenberg:

(..) E um acorde de sexta obtido através da relagio da subdominante menor, acorde
esse gue, tanto em Dd-Maior quanto em Dd-menor, soa fa-lab-réb; nesta condigio
aparece como propiio da escala de Fa-menor, atribuindo-se ai o VI grau fe,
respectivamente, o 1V grau em Lab-Maior). Dentro de fa-menor, o seu encadeamento

com o V ndo traz novidades. Porém, o seu aparecil tipico ¢ como imitacdo do 11
grau na cadéncia. Por isso, tem-se admitido que ele seja uma nova transformagio
cromatica do Il grau. Contudo, o justo é iond-lo como um repr do Il

grau. (SCHOENBERG, 2001:338).

Em suma, segundo as apostilas dos cursos, tal acorde é gerado pelo abaixamento da

fund ! do do grau em lidad a lhanca da abord:
tradicional da harmonia. Como este acorde € muito usado em tonalidades maiores, o principio
de empréstimo modal € usado pelo sistema tedrico apresentado nas apostilas como subterfugio
para tal acontecimento, Ao contririo da logica aplicada pela abordagem tradicional, que
admite alteragdes em ambos os modos como origem do acorde em discussio, a utilizagio de
duas linhas de raciocinio para explicar um tinico evento parece dificultar a compreensio de
uma ocorréncia muito comum na harmonia tonal.

Ja o uso de tal acorde em tonalidades maiores, dentro do sistema da Harmonia

Funcional, envolve exclusi a nogdo de empréstimo modal, identificado como

“dilatacdo da tonalidade”. Fato que exclui qualquer tipo de alteragdo, uma vez que se trata

original do subdomi menor anti-relati




n

O acorde bll nos serve. portanto, como um modelo para o estabelecimento de
comparagdes entre logicas distintas de observagdo dos eventos harménicos. O que acontece,

sl

em decorréncia do uso de raciocinios dife

parece configurar muito mais do que
contrastes isolados entre diferentes abordagens. Trata-se de principios basicos que forjam as
propriedades inerentes a cada uma dessas abordagens. Assim como o acorde em questdo, a

pluralidade de interpretagdes de varios outros acordes as

observagdes acima. Um estudo detalhado de outros acordes certamente seria enriquecedor g,

a0 mesmo tempo, um tanto extenso. A julgar pela Ih diante das éncias de

entre interpretagdes diferenciadas, 0 modelo acima oferece pistas suficientes acerca
das possibilidades de anélise e dos resultados esperados. Além disso. com o auxilio das

feréncias bibliograficas do estudo, 0 i em levar a diante estudos detalhados

diversos

sobre



CONCLUSAQ

Diante das evidéncias I das acima, a | formulada pelo titulo da presente

pesquisa encontra uma resposta Obvia. A correspondéncia entre os cursos de harmonia

J

investigados e a teoria da Harmonia ki como pod bservar, ndo se confirma. Tal

afastamento acontece ndo apenas em pontos isolados da teoria, mas praticamente em todos os

niveis, desde os itos até a simbologia utilizad

Conseqiientemente, a adogfio do termo por di cursos de h 1a oferecidos no
mercado de educaciio musical formal e informal carece de maiores esclarecimentos, Até o

d afirmar, com absoluta certeza, que, ao adotar tal termo como referéncia

tadid

para um curso, o se trata da teoria que da origem 4 si izacio da h

por Harmonia Funcional, mas possivel de uma elaboragio paralela Isso leva a crer que

ndo ha a intengéo de estabelecer tal déncia. Neste caso, a confusio se estabelece ja

no primei A éncia a um termo que encontra lugar na teoria como uma

p

sistematizagio fundamentada e s6lida em seus principios e conceitos, remete-nos diretamente
a uma estreita relagio entre sistemas correlatos. No entanto, o distanciamento observado
sugere uma total incompatibilidade entre os modelos da teoria da harmonia apresentados pelas
cursos livres de misica e a Harmonia Funcional. Também relagdes com outros sistemas

tedricos sdo apenas iniciais, como mostram as analises dos capitulos 3 e 4.

Portanto, 0 uso do termo referindo-se & h: i inada nos cursos livres de musica,

a0 menos nas escolas investigadas, no significa o ensino da Harmonia Funcional segundo a

teoria de Riemann e seus seguidores, mas um tipo de elaboracdo harménica que p de dar

conta de uma estética especifica, para onde tal teoria se dirige.



Retornando a discussdo sobre a questdo dialética que envolve a teoria e a pratica

musical, d admitir a capacidade de formagdo que uma exerce sobre a outra. A
importagiio e apropriagio de um sistema teérico foriado para responder a uma determinada
manifestacdo estético-musical de uma cultura especifica exige uma consciéncia objetiva dos

resultados esperados. O fato é que a teoria da harmonia em uso pelos cursos tem sua origem na

das hig-bands nort

sistematizagdo da pratica musical dos jadores das ct

e dos intérpretes/solistas conhecidos por suas habilidades como improvisadores dentro do

género Jazz e suas Tal si 1zagl ponde, portanto, a uma demanda por
instrumentistas e arranjadores que buscam uma formaga pond Nesta persp
um sistema harménico que pretende dar conta de qualidades técnicas e estéti pecifi

obrigatoriamente absorve esta pratica e a devolve como teoria, Assim, a desterritorializagio da

foart, )

requer peciais nesse p

pritica e da teoria a qual nos
A quebra desta relagio dialética aparece como uma grave conseqiiéncia do uso da

harmonia isolada da fungdo para qual ela foi elaborada Deste modo, a apropriagdo de uma

harmonia especifica coma 0 de servira qualg biente técnico e estético toma-se

. 3

pela

uma artificializacdo de um modelo tedrico. Tal artificialidade é gerada,
teorizagdo da teoria, ou seja, uma ou vérias adaptagdes de um tnico modelo tedrico. A teoria

da teoria simula um ambiente de aprendizada onde as prop e os objetivos ndo sio claros.

Nio se sabe ao certo 0 que se espera, na maioria das vezes sdo conteiidos isolados
O cardter critico e incisivo presente nas analises e descricdes dos conteados
. parece contribuir para um rebaixamento ou

dos na

num p

desqualificagdo de uma pritica comum em vérias instituicdes de ensino musical que adotam

um sistema tedrico semelhante. No entanto, muito ao contrario, o que se pretende com tais



argumentos é contribuir para uma reflexdo pertinente ao plano educacional no contexto em
que atuam os cursos livres de musica.

A imporiancia deste segmento na formagdo de técnicos e profissionais é significativa

para a configurago de um perfil ad do a d Ja por uma comp ia musical elevada,
Apontar falhas e lacunas p nos modelos de ensino/aprendizado ¢ obrigagdo ética do
educador, assim como a busca por solugdes e o empenho em desb novos caminhos ndo
podem bir ao conformismo e ao desi a reflexdo.

Ha, g nos modelos utilizados pelos cursos. A praticidade
que envolve sua elaboragdo, a liberdade de escolhas e 1 gOes em varios niveis e o total
desprendi 4 rigidez itual de tratados académicos podem tanto revelar estas
vantagens como marginalizar e isolar seus udos. O equilibrio entre liberdade e

bilidade ¢ d I na confi 30 de um modelo coerente com as praticas
atuais, Portanto, o empenho em escl as origens de itos que envolvem o ensino e o

aprendizado da harmonia em importantes centros de educacdo musical ultrapassa o

preciosismo intelectual. A busca das origens indica uma ligagio direta com o movimento

inicial, a forca motriz geradora de significados. Adaptagdes e repetigdes geram artificialidad
@ proj inhos i i lando o movi . Deste modo, 0 esclarecimento
de aspectos conceituais contribui para o beleci das des iniciais e a

g 1o

> dos jetivos i as teorias.
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