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do terceiro tipo, triade dim:ﬁu, somente se forma sobre o VIl grau. Gostaria

¢le fazer notar uma importante diferenca: a triade sobre o primeiro grau &,
verdadeiramente, uma triade maior, pois é ela que da nome ao tom maior
correspondente. As outras duas, construidas sobre os graus IV e V, também
#dio chamadas, habitualmente, de triades maiores, e, neste sentido, fala-se de
triade de Fd-Maior ou de Sol-Maior. Porém, isto &, propriamente, falso e origina
confusées. Em Dd-Maior $6 hd uma triade passivel de levar o nome de triade
maior: a construida sobre o 1 grau. As outras duas, IV e V graus, nio deveriam
Jamais ser chamadas de Fd-Maior ou Sol-Maior, pois poderiam induzir ao erro de
Imaginar que se trata da tonalidade de Fi-Maior ou de Sol-Maior. Da mesma
maneira é falso denominar as triades construidas sobre os graus 11, [l e Vi de,
respectivamente, triades de “Ré-menor”, “Mi-menor” e “Ld-menor”, O mais ade-
quado serd servir-se das expressdes 1, I1, 11l grau etc.; ou, entdo, dizer: triade
sobre sol, ou sobre Id, com terca maior ou menor. Em breve serdo assinalados
quais destes graus levam terca maior ou menor, quais sio maiores ou meno-
tes. Usam-se rambém os nomes de ténica [Tonika] para o I grau, dominante
[ Dominante] para o V, subdominante [“Unterdominante” ou “Subdominante”] para
1V, mediante [Obermediante] para o 111, superdominante [Untermediante] parao VI
@ sengivel [verminderter Dreiklang]® para o VIL. Também o II grau tem, em deter-
minadas circunstancias, um nome que serd mencionado em seu devido tempo.

A expressio “dominante” para o V grau ndo é, a bemn dizer, inteiramente

carreta.* “Dominante” quer dizer “que domina”, entendendo-se assim que o

V grau “domina” outro ou outros graus. Obviamente, isto s6 pode ser uma
Imagem; contudo, nem como tal parece-me adequada. Pois o quinto som da
escala, que no caso é a quinta na formagdo da triade, aparece na série dos
harménicos evidentemente depois da fundamental, sendo, portanto, de menor
importincia no complexo sonoro do que a prépria fundamental, pois esta apa-
rece antes e mais freqiientemente. Logo, para a relagio sonora € mais caracteris-

* Verminderter Dretklang: literalmente, triade diminuta. Mais & frente; o autor usard o terme
Laitton {som condutor) para o que propriamente chamarmos de som (ou nota) sensivel, (N.T.)

- ** ke & 0 primeiro de uma série de comentirios que Schoenberg fard ao longo do texto,
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Calguns muito curiosos e pitorescos, discutindo impropriedades terminoldgicas adotadas na
linguagem musical, Em que pese muitas dessas incursbes lingifsticas em pés-de-pagina
mtmﬂmmammmmwmum
confortme explicar-ue ,_mm#mmw,mmm
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tico que a quinta dependa da fundamental do que o contrdrio, o predominio da
quinta sobre a fundamental. Se algo “domina”, tal s6 poderd ser a fundamental,
e esta pode estar, por sua vez, dominada pelo som situado uma quinta abaixo
dela, visto que a fundamental, assim como qualquer som, aparece em segundo
lugar na série dos harménicos superiores de uma quinta inferior. Para que a
imagem fosse correta ndo se deveria chamar “superior” a um som que €, na
realidade, apenas subordinado. Com o nome “dominante” haver-se-ia, entéo,
que designar a fundamental. Porém, manterei essa expressao para nao causar
confusdo com uma nova terminologia; e também porque - como serd mostrado
mais adiante -, se é certo que o acorde sobre o V grau nio domina a tonalidade
inteira, reina sobre uma parte dela, sua regiao superior: a regido superior da domi-
nante [Ober-Dominant-Region]. Devo advertir, contudo, que muito do que direi
sobre o valor dos graus da escala, com relagdo a sua capacidade para formar
sucessdes de acordes, deriva da convic¢ao de que a tonica é a verdadeira “domi-
nante” e a dominante é a dominada.

Habitualmente, a expressao “dominante” é justificada com a afirmacao de
que o | grau aparece introduzido como efeito do V. Portanto, o [ grau seria uma
conseqiiéncia do V. Mas isto ndo pode ser aceito, uma vez que nada pode ser
causa de um fenémeno e ao mesmo tempo, efeito desse mesmo fenémeno; e o
I grau é, isto sim, causado Vv, visto que este € seu harménico. Por certo o1 grau
segue o V., Mas aqui existe uma confusio entre os dois significados da palavra
“seguir” [folgen]. Seguir significa obedecer, mas também alinhar-se, ir apos. E
se a tnica “segue” a dominante, o faz como um rei, ao qual precede seu vassalo,
mestre de ceriménia, boleteiro [Quartiermacher], que efetua os preparativos
necessarios a entrada do rei, o qual entdo lhe segue. Porém, o vassalo 14 se
encontra em conseqiiéncia do rei, e nio o contrdrio.

Disposigdo dos acordes

O encadeamento dos acordes pode, naturalmente, ser efetuado de ma-
neira esquemadtica, considerando-se cada acorde como um bloco ao qual se
faz seguir outro bloco, outro acorde, semelhante ao que as vezes ocorre na
escrita pianistica:
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. _j' Dessa maneira ndo fica prejudicado o mais importante principio do enca- menos de tais efeitos do que dos puramente harménicos, pode-se formular a
' to harménico: uma boa sucessio. Todavia, como diversas seqliéncias ' respeito do emprego das vozes o seguinte principio (que até certo ponto

mnaupmsuem conforme dito antes, uma origem puramente harmi- coincide com a escrita na pratica): em geral, cada voz deve cantar em seu
~ pica, mas derivam de condugbes melddicas, apresenta-se a necessidade de dis- - registro médio; somente quando outras circunstincias o exigirem (dificulda-
f por encadeamentos que tornem visivel a influéncia melodica. Por esta razdo, des na conducao das partes, evitar monotonia etc.) serdo utilizados os regis-
o acordes aparecem como encontros originados pelo movimento das vozes, se tros mais agudos ou mais graves. A extensio de cada voz - tendo-se em
m que ndo devemos esquecer que o verdadeiro motor desse movimento, o conta o tratamento esquematico que delas faremos - é aproximadamente a
* motive, nio existe aqui. compreendida entre as minimas:
Para representar as sucessdes de acordes por meio do movimento das
VOZes nos servimos, j que a maioria dos acontecimentos harménicos exige Soprano Contralto
em média quatro partes, dos quatro tipos principais de vozes humanas - F_’J i‘[] 4 Al
soprano, contralto, tenor e baixo -, com os quais se obtém a denominada 3 %7 i ! i i
COMposicao a quatro partes. (r) r [r}f
Tal combinacio de vozes humanas é, como veremos adiante, tao itil quan- '
to natural. Nio apenas garante todas as diferenciagbes sonoras suficientes Tenoe @Li-} J ()
para distinguir claramente uma voz de outra, como também possui a unida- _ g 1 7 H
e sonora necessdria para que o conjunto possa facilmente ser percebido : 5 " i) r \ i

‘como um todo homogéneo, como um acorde. Mas também, através da limi-
tagdo de cada voz, de sua relativa imperfeicdo, resultam vantagens.* A neces-
sidade de empregi-las no dmbito restrito de suas possibilidades exige para as

. yozes UM tratamento caracteristico e uma elaboragio adequada ao material.

O aluno aprende, assim, de um caso tdo simples, a observar um principio

artesanal importante: servir-se de forma caracteristica das vantagens e defici-

éncias do material disponivel. No que se refere ao nosso caso, as particulari-
dades da voz humana (de resto muito semelhantes ds de quase todos os

mmmm) sd0 as seguintes: existe um registro no qual toda voz normal,

uddvel, canta facilmente, sem esforgo: o registro médio. E dois registros

exigem maior esforgo e originam maior cansago: o agudo e o grave. O

stro médio soa menos expressivo e penetrante que o agudo ou o grave.

ia, como na representacao dos encadeamentos harmonicos se trata

¥ :

As seminimas entre parénteses indicam as notas extremas, no agudo e no
grave, que podem ser utilizadas em caso de maior necessidade. Obviamente, a
extensdo de um solista ou até mesmo das vozes do coro é, na realidade, muito
maior ou até diferente da apresentada aqui, a qual procura apenas mostrar um
meio-termo suficientemente correto. O registro médio, que € o que deve ser
usado preferentemente, encontra-se a distancia de uma quarta ou uma quinta
dos sons extremos agudo e grave, a saber:

Soprano Contralto Tenor " Baixo
4 iz ===—=c=—re—xr o
. o — ) 1

Naturalmente, o aluno nio pode contentar-se com esse registro médio e
mmm mﬂmﬁmmmﬂ- m&o nnuis grave. R&mrrer,ﬁ, primei-

o eugas colsas com tanta meticulosidade menos por temor de que - se ndo lhas explico -
mn,mmreﬂmeummmmdmmmdnqmmmdmwe
~ eates principios nio derivam da estética, ¢ sim da utilidade para determinado fim. Embora
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,x.culmpn.ssar o ambito de uma oitava na extensdo de cada voz; quem deseje
mer comodamente para as vozes, evitard, na pritica, fazé-las cantar lon-
i ¢ ininterruptamente nos registros extremos. O aluno usard os dois regis-
lros extremos apenas por breve tempo, abandonando-os assim que possivel.
'8¢ na pritica o tratamento das vozes solistas ou do coro apresenta is vezes
‘caracteristicas muito diversas das apresentadas, trata-se de efeitos composi-
clanais ou sonoros que aqui nio serdo almejados.
Das particularidades das vozes, e também da experiéncia, resultam as

tondigdes para a sua montagem na sonoridade do coro. Se nenhuma voz
‘deve sobressair, todas as vozes devem entdo buscar registros cujos rendi-
Nentos Sonoros sejam mais ou menos equivalentes. Pois, se uma voz cantas-
8¢ num registro brilhante enquanto as outras se movessem num registro
opaco, aquela tomaria de imediato um papel preponderante. Se a intengio
for fazer com que uma voz ressalte (se, por exemplo, uma voz interna con-
tém a melodia), entdo serd conveniente fazé-la cantar num registro mais ex-
pressivo. Mas se uma voz se destaca sem que haja tal intencio, o regente do
coro deveria matizar restabelecendo o equilibrio, diminuindo a voz mais bri-
Ihante ou reforcando as mais obscuras. Como ndo estamos ainda nos ocupan-
ﬁﬁ de motivos nem de melodias, tais problemas dificilmente seriam levados em
consideragao aqui se a tarefa - usar para a representacio somente 0s meios
adequados e absolutamente necessarios — ndo resultasse numa vantagem que,
também posteriormente, serd de utilidade para o aluno.

~ Os acordes podem ser escritos em posigdo fechada [enge Lage] ou posigdo
- aberta [weite Lage]. A posicio aberta soa geralmente mais suave, enquanto a
- fechada costuma ser mais cortante. Na representagio puramente esquemitica

ﬁﬂ relagGes harmonicas, o aluno no se encontra diante da tarefa de ter que
Iher entre esses dois efeitos. Por isso podemos limitar-nos aqui a sim-
i .plmme constatar a diferenca e usar ambas as posi¢bes, sem perguntar-
- nos pela causa ou objetivo de sua eficicia. A posicio fechada caracteriza-se

- pelo fato de que as trés vozes superiores entoam sons tio proximos entre si
¢, entre dois deles consecutivos, nio é possivel introduzir mais nenhuma
a do acorde. A distancia entre o tenor e o baixo ndo precisa ser levada em
desde que nio seja excessivamente grande. Se, entre as notas de duas
cum'lom mmﬂmpode*humirumau mais sons do acorde,

Harmonia

cia entre o tenor e o baixo pode ser maior. Naturalmente, se nio se deseja um
efeito tio homogéneo (um caso que nio nos interessa aqui), as vozes podem
e devem ser dispostas de outras maneiras.

, Posisio fechada posigio aberta
s ) [ & ] A -
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Da distribuicao dos trés sons do acorde por quatro vozes, surge a necessida-
de de duplicar um dos sons. Duplicar-se-d, em primeiro lugar, o som basico,
também chamado fundamental; em segundo lugar, a quinta; e como terceira e
tltima possibilidade, a terga do acorde. Isto é uma conseqiiéncia da natureza
da série dos harménicos. Se se deseja imitar, por meio da sintese, o complexo
sonoro do som natural - ou seja: se se quer obter uma sonoridade cujo efeito
relembre a eufonia inerente ao material natural -, entdo serd necessario atuar
de modo semelhante 4 natureza. Obteremos a maxima semelhanca se a funda-
mental — que aparece mais fregiientemente do que qualquer outro som na
série dos harmonicos — estiver com mais presenca representada no acorde. A
quinta, pela mesma razio, serd menos apropriada para a duplicacio do que a
oitava, porém mais do que a ter¢a. Esta tltima duplicar-se-a mais raramente,
visto que, ao caracterizar o género do acorde — maior ou menor —, destaca-se ja
de forma especial. Como aqui nio levaremos em conta efeitos sonoros e ou-
tros, escolheremos sempre para os acordes a duplicagio mais exata e necessd-
ria em cada caso. Nos limitaremos, portanto, j4 que nesse estigio inicial é
supérflua a duplicagio da quinta e da terca, i duplicacio da oitava:

posigan fechada posicio aberta
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_enquanto); e da mesma forma repetird estes exercicios em algumas outras
- tonalidades. Tais exercicios serdo escritos em dois pentagramas, nas claves de

sol e de fa. O melhor serd que o aluno escreva as vozes de soprano e contralto
~ no pentagrama superior (clave de sol) e as de tenor e baixo no inferior (clave de
[l na quarta linha). O tenor, em certos casos, serd escrito no pentagrama !
I superior,” circunstincia em que o baixo ficard s6 no pentagrama inferior. Os
] exemplos sdo dados, na maioria das vezes, em Dé-Maior. Todavia, o aluno deve
) ﬁmpre praticar o que aprendeu em outras tonalidades, de modo que estas nio
Ihe permanecam estranhas.

Aqui, citarei também o método denominado baixo cifrado, ou baixo nu-

merado, uma espécie de taquigrafia musical que se usou antigamente para .
dar ao cravista o esqueleto harménico da obra, cuja sonoridade ele, improvi-
sando, completava por meio de acréscimos de harmonias. Para este objetivo
colocavam-se, sob a voz do baixo, cifras que esquematicamente significavam
4 distincia dos demais sons do acorde em relagio ao som mais grave (o bai-
x0), sem levar em conta se o intervalo referia-se 4 mesma oitava ou a uma
oitava superior. Assim, por exemplo:

o i
8
{ 7 significa: mas também: ou aiﬂdﬂ:_:n
: s -
o~ ‘] et
F ; =

DGBBI maneira, os niimeros 3-5-7 significavam tao-somente a organizacio
ermitica dos componentes do acorde no menor espago; podia-se, contudo,
m‘mntar -ao0s intervalos 3-5-7 — uma ou mais oitavas. O nlimero 3 signifi-
‘que acima havia uma terca superior em qualquer oitava; o 5, 0 mesmo

4 uma quinta superior; idem para o 7, significando uma sétima, 0 9
4'" nona, © 6 uma sexta etc. Se, numa execu¢io, ordenavam-se as notas

Mﬁm#tmmm&mhhmmmﬂuhmdnm## Hnmmnmm—
-mumm mm a0 lado (em clave de sol), miﬂmw#mw
coral e i 5o do qu ;
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como 3-5-7, ou 5-3-7, ou 7-3-5, ou de qualquer outra maneira, isto era de
arbitrio do cravista, que se decidia conforme as necessidades da conducio das
vozes. Os acordes eram formados - quando ndo havia alteracoes especiais (4.}
ou §) junto as cifras dos intervalos — com as notas da escala indicada pela arma-
dura. Uma triade na posicio fundamental, cuja cifra deveria ser ;, deixava-se
sem cifrar.* Porém, se se encontravam as cifras 8, 5 ou 3 junto 4 nota do baixo,
significava que a voz mais aguda (no nosso caso o soprano) devia ocupar,
respectivamente, a oitava, a quinta ou a ter¢a. A isto chamamos: posicao de
oitava, de quinta ou de terga do acorde.

Encadeamento das triades tonais: principais e secunddrias

A boa solucdo da tarefa denominada encadeamento dos acordes depende do
cumprimento de algumas condicoes. Tais condi¢des ndo serdo dadas aqui
(como ja se disse e se repetiu em muitas oportunidades) em forma de leis ou
regras; sendao, como instrugdes, Leis e regras deveriam ter sempre uma validez
incondicional; e a hipotese de que as excegdes confirmam a regra vale apenas
para aquelas regras cuja Gnica confirmacio é constituida exatamente pelas
excecoes. Ao contririo, as instrucSes prestam-se simplesmente como meio
para atingir determinado objetivo. Dai ndo serem eternas, como as leis, mas
tornarem-se outras ao ser outro o objetivo. Apesar de as instrucdes seguin-
tes corresponderem parcialmente & prética composicional, ndo se originam
de intengbes estéticas, mas possuem uma meta determinada. A saber: res-

guardar o aluno de erros que somente mais tarde poderdo ser explicados e

descritos como erros. A primeira dessas instrucdes, ja de imediato relaciona-
da & condugdo das vozes, exige realizar somente aquilo que é estritamente necessd-
rio para o encadeamento dos acordes. Isto significa: cada voz se moverd apenas
quando preciso; e ainda: mover-se-4 através dos menores passos ou saltos

A ctﬁ‘tatm dos acordes, como engenhosa taguigrafia, procurava servir-se do menor ndmero

possivel de signos. Dai indicar-se apenas o que fugia ao normal. Considerava-se dbvio (o que
hmhﬂwﬂm&) que toda nota do baixo viesse acompanhada da terca e da quinta;
neste caso, portanto, nio se cifrava. Todos os demais casos exigem cifras. £ certo que se
mmwm&smmmm;m manter 03 e o E,Gumu.
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weposslbuhtem is outras vozes realizar, por sua vez, também passos mini- ,
‘mos. As vozes seguirdo assim (como ouvi uma vez de Bruckner) “a let do
‘caminho mais curto”.* Disto se conclui que quando dois acordes sucessivos a
serem encadeados tiverem um som em comum, este SOm permanecerd no
jﬂgundu acorde na mesma voz em que estava no primeiro, ou seja: “serd
- mantido”. Para simplificar nossa tarefa ainda mais, escolheremos, nos primei-
~ ros encadeamentos, apenas acordes que tenham um ou mais sons em co-
k ‘mum (duas triades ndo podem ter mais do que dois sons comuns entre si); e
 manteremos a nota ou notas comuns como enlace harménico [harmonisches Band].
A tabela seguinte apresenta os acordes que se prestam a tais encadeamentos,
atendendo ao requisito das notas comuns:

Grau |Tem sons em comum con;
1 4 Iy v Vi x 1 1t v v VI. !
' B W v V| W s Sl s GO ' G
I . I . v VI | VI 111 | ¥ VI (VID)
1 11 3 v 0 Vi | VIL v I 1 VI (VID
i1 1 11 ¥ v : Vil v I I m (VI
1 0 m Iy ; VI ; Vi 1 ] m v
b 11 . IV v a Vil Vil Il 1] v v

Os niimeros romanos indicam os graus.

Como se pode verificar, cada grau tem um nexo harménico (nota co-
~mum) com todos os demais graus, exceto com o imediatamente anterior e
'~ com o imediatamente posterior. Isto é 6bvio. O acorde sobre o Il grau é ré-fd-
yﬁmﬁmdamemms de dois graus consecutivos (por exemplo dé e ré) estdo
‘entre si a um som [Ton] de distancia; portanto, suas tercas (mi e fd) e suas
s (sol e ld) distario entre si também de um som.* Nesse caso, conse-
smente, ndo hi nenhuma nota comum. Por outro lado, possuirao uma
‘em comum os acordes cujas fundamentais distem entre si uma quarta
uma quinta; e terdo duas notas em comum aqueles acordes cujas funda-

ll
n

Harmania
DO DO
RE RE
M M Mi
FA FA FA
SOL SOL SOL SOL
LA LA LA LA
S S s S
DO Do Do
Mi MI
FA FA

Conforme a tabela, o | grau pode ser encadeado, observando-se a condicio
da nota comum, com os graus III, IV, V e VL.

Nestes primeiros exercicios a fundamental deve ser colocada sempre como 0 som
mais grave do acorde, a saber: no baixo. O baixo deve ser sempre a voz mais
grave; a seguir, como voz imediatamente mais aguda, vem o tenor, seguido
pelo contralto e pelo soprano, sendo esta iiltima a voz mais aguda. O aluno
deve sempre evitar o cruzamento das vozes, ou seja: que uma voz mais grave
- 0 tenor, por exemplo - cante acima de uma mais aguda, ou seja, acima do
contralto ou do soprano. O aluno escreverd, primeiramente, debaixo do
pentagrama inferior, o grau dos acordes que devem ser encadeados; feito
iss0, escreverd a nota do baixo do primeiro acorde e completard, neste acor-
de, as vozes que faltam. As vozes podem aparecer em posicio fechada ou
aberta, de terca, quinta ou oitava. Tal escolha, por parte do aluno, deve preceder
a solugdo da tarefa. Desta maneira, o préprio aluno coloca-se o problema. Isto
gostariamos de manter durante todo o aprendizado. A melhor maneira de o
aluno evitar erros na dispesigio dos acordes € responder, uma apds outra, as
Seguintes perguntas:

1 pergunta: Qual som ird no baixo? (O grau basico, a fundamental.)

2* pergunta; Qual som ird no soprano? (Conforme se tenha optado pela
posicio de oitava, quinta ou terca, o que serd indicado, com
a cifra corres te - 8, 5 ou 3 - junto ao algarismo ro-

significa o grau)
_ :mwm-mmmmmde
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J Para a realizacdo dos encadeamentos, o aluno bem fard em estabelecer-se
a8 seguintes perguntas:* |
1. Qual som é a fundamental? (Atencio: coloci-lo no baixo!) '

2. Qual som é o nexo harménico? (Manté-lo!)
3. Que sons faltam?

MNovamente, para evitar o surgimento de erros que somente mais tarde
r phdﬂio ser explicados, duplicaremos exclusivamente a oitava no acorde ini-

¢lal dos primeiros exercicios. Como o aluno poderi observar, também nos
ucordes seguintes nio aparecera jamais a duplicagio da quinta ou da terca.
Empregaremos esses dobramentos apenas quando a condugio das vozes obri-
gar-nos a isso, visto que nao levaremos em conta aqui razdes de sonoridade.
D encadeamento dos graus 1 e III, observando-se as perguntas acima,
serd entdo realizado da seguinte maneira (exemplo 8a):

l. Nota do baixo (11l grau): mi;
_ 2. Notas comuns: mi e sol (mantidas, portanto, no soprano e contralto);
| 3. Que som falta: si (o tenor ird de dd a si).

Cabe observar o seguinte: o aluno deve imaginar o encadeamento dos
acordes sempre como resultado do movimento das partes; portanto, ndo dird:
“coloco o si no tenor”, mas sim: “o tenor vai de dé a si”; ou entdo: “ponho mi
- 1o soprano e sol no contralto”, mas sim: “o mi permanece no soprano e o sol
1o contralto”.

. E preciso que o aluno diferencie fundamental (o som sobre o qual o acor-

~ de estd edificado; por exemplo: ré no 11 grau, mi no Il grau etc.) e nota do baixo

‘P‘Iﬂm que é colocado na voz do baixe). Em nossos primeiros exercicios — e

ﬁi‘ fornecermos outras instrucdes — colocaremos sempre a fundamental no

Daixo. Mais tarde colocar-se-do no baixo outros componentes do acorde; por
m o aluno tem que aprender a ndo confundir estes dois conceitos.

e MMHm, realizaremos nossos exercicios sem divisdes de compasso

experiéncia pedagogica de largos anos impde-me recomendar ao aluno, com toda
i, que ndo deixe de ter tais perguntas ¢ respostas ao realizar os exercicios.
MM#WMwmmWNM
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O exemplo 8a demonstra a sucessdo I-11I, na qual existem dois sons em
comum (mi e sof}; em 8b e 8¢ (I-IV e I-V) o vinculo harménico* constitui-se de
apenas um sorm; em 8 (I-VI) temos novamente dois sons em comum. O
aluno indicard a permanéncia dos sons comuns por meio de ligaduras.

Conforme estes modelos, o aluno deve exercitar-se encadeando os graus
restantes com os acordes assinalados na tabela, a saber: o I com o IV, depois
com o V e com o VI (o Vif grau fica fora por enquanto, pois exige um tratamento
especial); o Il com o I, V e VI; o IV com o I, Il e VI etc., e assim até o VI grau
(também agui o VI grau fica excluido).

Encadeamento das triades tonais — principais e secunddrias — em
pequenas frases

A proxima tarefa do aluno serd agora formar pequenas frases com os seis
acordes de que dispde de momento, o mais variadas e interessantes possivel
dentro do que permitam os meios que até aqui tem em mdos. Devera obter,
ainda que em forma embriondria, um efeito pelo qual nos esforcaremos mais
tarde com maior energia, quando dispusermos de meios mais amplos: ex-
pressar, até certo ponto, a tonalidade. Para compor pequenas frases que res-
pondam a esta exigéncia, deveremos cumprir alguns requisitos. (Note bem:
mais uma vez, nfo se trata de uma lei eterna, embora tal lei seja relativamen-
te inofensiva, uma vez que algumas poucas excecdes dio por terra, num abrir
e fechar de olhos, com a lei e com a eternidade; trata-se, isto sim, de instru-
¢Oes que terdo validade apenas enquanto forem tteis ao resultado proposto,
mas serdo suprimidas quando surgirem objetivos mais elevados.) Essas fra-
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§es terdo de ser, evidentemente, muito breves, visto dispormos de apenas seis
acordes, cujo encadeamento, além do mais, estd condicionado a existéncia de
nota comum. As repetices, se nao aparecem envoltas num colorido harméni-

o diferente ou nio obedecem a algum objeto determinado, podem facilmente
soar monotonas, desnecessariamente monotonas; ou, entio, ocasionam ao
acorde repetido (ja que a repeticdo &, na maioria das vezes, um refor¢o) uma
preeminéncia dentre os demais acordes. Portanto, a repeti¢io devera ser, em
geral, evitada, enquanto ndo existir a intencdo de dar a um acorde essa preemi-
néncia. Por ora, semelhante intengdo limitar-se-d a apenas um acorde: ao do
grau, com o qual a tonalidade se expressa. Ao ser repetido numa frase curta,
¢sse acorde adquire uma importante significacio, exprimindo — mesmo que
por enquanto de maneira ndo muito contundente - a tonalidade, O mais ade-
quado emprego desta repeti¢io serd o de este acorde ser o primeiro e o dltimo
da frase. Porque as sensagdes que marcam mais profundamente sio a primeira
¢ a ultima. Ademais, alguma variedade é alcangada se a repeticao do acorde é
adiada tanto quanto possivel, para que, nesse meio tempo, aconteca algo dife-
rente, contrastante. Dessa forma, a primeira condicio determinard: a frase co-
megard e terminard com a triade do I grau. Disto resulta que, para conseguir o
vineulo harménico, deveremos situar, antes do ultimo acorde, um outro que
possibilite o encadeamento com o1 grau segundo a tabela ji exposta; ou seja:
@ 11, IV, V ou V1 grau. Para ndo cairmos em erros inevitiaveis num exercicio de
grande extensdo, nos limitaremos, inicialmente, a sucessdes de quatro a seis
acordes. Dentre estes, o [ grau ocupard o primeiro e o Gltimo acordes; entre
estes dois acordes (inicio e final) poderd haver, portanto, de dois até quatro
acordes diferentes; melhor que haja menos acordes do que mais, ja que se deve
evitar a repetigdo.

O préprio aluno pode agora, seguindo a tabela, propor-se a tarefa a ser
realizada, comecando com o I grau e dando seqiiéncia com um grau que te-
ntha com ele nota comum; por exemplo, o IIL Isso feito, tem-se agora que
procurar na tabela um grau seguinte que tenha nexo harménico com o Il
Fd! serol, 0V ouo VL Porém, o1 ji foi utilizado e seu novo emprego

a a frase. Por isso, deve-se optar entre o V ¢ o V1. Visando proceder

ente, empregaremos no primeiro exercicio o V; assim, teremos

ﬂﬁui 4 sucessdo 1-111-V, Depois do V, segundo mostra a tabela, poderemos
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Mas, dessa maneira, o exercicio estender-se-ia a pelo menos seis acordes.
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nado para o encadeamento dos acordes, isto é: respondendo-se as trés pergun-
tas (ver, mais adiante, o exemplo 11a).

Para projetar outras pequenas frases, o aluno procederd, de preferéncia,
sistematicamente, come¢ando novamente com I-llf e prosseguindo de ma-
neira diferente do primeiro exercicio; por exemplo, I-1II-VL; depois do V1, po-
derd: ou terminar, usando o I, ou acrescentar IV-1. Esgotadas todas as possibi-
lidades de combinagao com o comego I-111, iniciard com o I-IV, depois com I-
V e, por ultimo, com [-V1, cada vez prosseguindo de maneira diferente.

Aqui é preciso dizer algo sobre a conducio das vozes: deve ser melddica.
Isso ndo significa que deva ser plena de expressividade, bela ou variada, rica-
mente ornamentada ou completamente articulada como, por exemplo, num
lied. Tal ndo seria possivel almejar, pois faltam de momento todos os elementos
necessdrios. Trabalhamos sem ritmo - isto é, sem o impulso motivico - e a
articulacio e a ornamentacio sio quase impensdveis sem o ritmo. O que, por
enquanto, deve-se entender por melddico pode talvez ser expresso assim: as
vozes ndo devem ser antimelddicas, quer dizer, devem evitar passos e suces-
soes de movimentos que resultem desagradaveis. E dificil encontrar uma me-
dida, pois o que em outro tempo foi antimelédico, hoje, freglientemente, é
considerado melodioso. Bellermann, por exemplo, acha necessdrio mencionar
o fato de que Haendel usou um intervalo de sétima menor numa melodia. Por
certo os compositores dos séculos XV ou XVI ndo o teriam feito; todavia, para
o século XVII, o XVI ndo mais constitui uma norma. O mesmo poderia ser dito
da maioria das demais prescricies, baseadas na melodica de Haendel, que se
desejasse impor ao nosso tempo. Dificilmente tais prescricoes estariam plena-
mente de acordo mesmo com a condugio melédica vanguardista de Haydn,
Mozart e Beethoven, para ndo falar da de Schumann, Brahms ou Wagner. Deve-
se considerar porém que, na realizacio de exercicios puramente harménicos, o
melddico — como ja foi dito - ndo pode ser plenamente levado em considera-
¢io: porque falta o motivo, porque, com isso, escapa ndo apenas a necessidade,
mas também a razdo para que exista o atrativo de uma rica ornamentacio.
Somente pode ser a nossa tarefa: dar aqueles passos necessarios ao encadea-
mento dos acordes. Em geral, portanto, o menor movimento possivel. Pois,
guanto menor for esse movimento, menos faltas serio cometidas na movi-
mentacao ¢ na condugiio das vozes. Porém, na conducio das partes mais ex-
postas, as chamadas vozes extremas (soprano e baixo), por chamarem mais a
atengio, a monotonia poderia prejudicar a expressao da eficicia harménica;
wmmnmmmmmmmmMMMmrm
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yem-se quase exclusivamente por grau conjunto. Portanto, assinalaremos por
_ugora somente as falhas que podem aparecer no baixo. Evidentemente, trata-
se, em parte, de sucessdes contra as quais, hoje em dia, ninguém teria qual-
guer objegdo. Porém, a velha teoria harménica tinha razdo, até certo ponto,
quando recomendava evitd-las. O modo como fundamentavam essas proibi-
tdes pode hoje parecer-nos caduco; mas, visto que em nossas pequenas frases
estamos realizando exercicios musicais os mais elementares, tarefas escolares
cujo efeito musical é tdo primitivo que um ouvido habituado 4 liberdade har-
mdnica de Wagner quase teria o direito de aceita-lo sem criticas, recomenda-se
niio confiar em nossos ouvidos de hoje, e sim nos ouvidos do passado, cujo
sentido de beleza logrou obter do material, indubitavelmente, aquelas realiza-
gbes que estdo de acordo com o efeito geral dessas construcies tio simples. Se
quisermos, desde jd, que essas pequenas frases — como tudo que anseie desen-
volver o sentimento formal e artistico — possuam estilo (isto é, certa relacio
proporcional entre o efeito e os meios empregados), entdo serd util respeitar-
mos as instrucoes da velha teoria harménica. Instrucdes que poderemos tran-
gliilamente abandonar quando nossos recursos forem mais amplos e houver-
mos aumentado nossas possibilidades de extrair efeitos resultantes do mate-
vial sonoro, Consideraremos estas instrugdes nio como regras — ou seja, algo
que pode ser anulado unicamente por uma exce¢ao -, mas sim como instru-
ybes [Anweisungen], e nada mais do que isso. E estamos conscientes de que as
Jevamos em conta apenas porque somente podemos alcangar um efeito estilistico
Justo se usarmos os meios de acordo com suas modestas finalidades.
Uma dessas instruces prescreve: devem-se evitar dois saltos melddicos jus-
o8, de quarta ou de quinta na mesma diregio, porque, assim, os sons inicial ¢ final
formam uma dissondncia. Ou, dito de forma mais geral: dois saltos intervilicos
i mesma direcio, cuja soma dé uma dissonancia, resultam antimeladicos.
Assim, por exemplo:
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Por certo isso era correto do ponto de vista da antiga teoria harménica.
Pois suas instrugdes referiam-se fundamentalmente & misica vocal, executa-
da muitas vezes a capela (sem acompanhamento instrumental). Os execu-
tantes — amadores ou profissionais — cantavam quase sempre & primeira vis-
ta, sem muitos ensaios. Cantar a primeira vista era o requisito a que tudo o
mais deveria ajustar-se, Escrever bem para o canto significava, sobretudo,
evitar ao maximo as dificuldades. E como o cantor nio tem os sons prontos,
ou pelo menos ndo possui pontos de referéncia precisos como o instrumen-
tista, existem certos intervalos que - ainda hoje - apresentam dificuldades
de entoacio. E verdade que no canto o ambito do executdvel tem sido conti-
nuamente ampliado, mas tal desenvolvimento & sempre mais lento do que
nos instrumentos. Em todo caso, entende-se que o ouvido crie resisténcia s
dissondncias (harménicos mais distantes), nao apenas em blocos sonoros,
em acorde, mas também em sucessdo, em linha melédica, que ndo as com-
preenda tdo rapidamente, sentindo-as como obstdculo e desejando seu desa-
parecimento, sua resolugdo. Para o ouvinte, podem ser um prazer: a
dissondncia, sua dnsia de resolucio e a propria resolucio; mas, para o cantor,
esse obsticulo pode tornar-se uma dificuldade.

A segunda instrugio melédica proclama: nenhuma voz deve realizar saltos
matores do que uma guinta (o salto de oitava, que quase tem o efeito de uma
repeticao do mesmo som, naturalmente & permitido). Apos o dito sobre as
dissondncias, fica claro por que nio se deve usar o salto de sétima. Menos
evidente & o porqué de nao dever-se utilizar o salto de sexta. Bellermann nos
informa que os antigos consideravam esse salto como “de uma debilidade
efeminada” [weichlich]. Pode ser, mas deve haver uma origem. Tal causa acre-
dito residir em duas circunstincias, das quais por certo mais se conclui a
dureza desse intervalo do que a sua brandura. Seja como for, provavelmente
explicam o porqué de ser evitado. Saber se € certo ou errado denominar como
ténue ou efeminado um intervalo inabitual, de pouco uso, é algo de menor
importancia. A primeira causa talvez sejam as diversas dificuldades que se
originam na condugdo das vozes ao se fazer uso desse salto de sexta: ha que
existir espaco para tal salto e, muitas vezes, surgem paralelismos proibidos
(dos quais se falard mais adiante).
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A segunda causa poder ser o fato de a sexta resultar estranha ao ouvido,
‘U.'Ittnque na série harménica acontece em diregio oposta (mi-dd) a funda-
mental. Deste modo, a fundamental fica sobre a terca (dé-dé-sol-dd-mi-sol-dd).
Por isso soa estranha, podendo entdo ser considerada mais dura do que débil.
Ambas as causas podem ter influenciado a que apenas raramente, ou nunca,
losse usado o salto de sexta, dai podendo parecer estranho, inabitual ao ouvi-
o; e 0 chamado efeito “ténue” ocorreu tio-somente em razio de uma inter-
pretagio incompleta do fenémeno.

No exemplo 11 sao expostas algumas frases, realizadas segundo nossa
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posicio: aberta fechada de oitava fechada de quinta

de terceira

O aluno pode realizar estes mesmos exercicios utilizando outras posicoes
(fechada em vez de aberta e vice-versa), ou iniciando em posigio de quinta ou
e oitava em vez de terga. E imprescindivel que todo novo exercicio seja prati-
cado também em outras tonalidades, nao meramente transportando, mas con-
forme um projeto auténomo.

O VII grau

A triade sobre o VII grau - a triade diminuta - exige uma reflexao espe-
clal. Sua constituicdo € diversa daquela das triades até aqui estudadas, as
quli! possuem todas pelo menos uma coisa em comum: a quinta justa. A
W&dﬁ VIl grau tem uma quinta diminuta, intervalo ndo encontrado en-
e o8 harménicos mais préximos e por isso percebido como dissondncia.
Que, e por quais razdes, a dissondncia exige um tratamento especial ji ex-
ique mmudnmmm:lﬁdin {doipwmadequinuoudequmm
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Como chegou-se a usar a dissondncia € uma pergunta i qual s6 é possivel
apresentar conjecturas. De qualquer modo, deve no inicio ter sido algo pouco a
pouco possibilitado; e a tentativa [Versuch] de mesclar os harménicos mais dis-
tantes (dissondncias) com as consonincias (harmbnicos mais proximos) deve
no inicio ter sido apenas ocasional e levada com grande cautela [Vorsicht].* Ima-
gino que seu primeiro uso tenha sido somente de passagem, ou seja; sobre uma
triade fixa dé-mi-sol uma voz melédica transportava-se de um sol a um mi através
de um fd extremamente fugaz; algo similar a um portamento ou glissando exe-
cutado mais ou menos integralmente (o que, coloquialmente, chamar-se-ia uma
“escorregadela” [Schmieren],** cujas notas sao, umaa uma, dificilmente percep-
tiveis. Posteriormente, um destes sons pode ter vindo a fixar-se na escala. Creio,
portanto, que a dissonincia ocorreu primeiro transitoriamente, como nota de
passagem; e que essa nota de passagem procede do portamento, da necessidade
de unir intervalos disjuntos suave ou melodicamente, isto é, conforme a escala.
A coincidéncia desta necessidade com a necessidade de servir-se musicalmente
dos harmdnicos mais afastados é talvez — e tio-somente — uma feliz casualidade,
cOmo tantas outras que com freqiiéncia ocorreram no decurso de qualquer evo-
lugdo. Por certo trata-se aqui do mesmo principio, e o proprio portamento seja
um dos seus resultados concretos. Todavia, também o portamento poderia ser,
como a escala, uma transposicao horizontal da série dos harmdnicos. Se o ouvi-
do ficou no meio do caminho e nfdo acolheu aqueles harmonicos dissonantes
que sdo realmente partes integrantes da vibragdo sonora - mas somente um
termo médio de notas temperadas e estilizadas —, isso pode ser entendido como
um compromisso entre a meta [Ziel] e as possibilidades reais de alcangi-la, de
modo semelhante ao que foi dito com referéncia 4 origem de nossa escala.

* E provivel que exista aqui um jogo de palavras entre Versuch (tentativa) e Vorsiche (cautela).
(N.T)

** Neste ponto, seria oportuno observar que também a miasica tem um dialeto que poderia
servir como fonte para esclarecer o desenvolvimento histdrico, da mesma forma que a lin-
guagem popular serve para o estudo da linguagem culta. Trata-se da misica do povo
[Vilksmusik]. Pois esta contém, junto aos resultades de sua propria evolugio, elementos
arcaicos gue, em oulros tempos, eram comumente usiais. Dever-se-ia também rever as
banalidades e trivialidades. Ver-se-ia entio que grande parte delas ndo sdo, propriamente,
elementos “vulgares”, e sim corroidos pelo use freqlente, dal evidenciando-se como enve-
Ihecidos. Coisas banars, como ¢ de gosto os diletantes dizerem. [0 autor ndo se refere agui
::mprimmw & musica "popular” como hoje se concebe aquela destinada exclusivamente
mmmm [anlmlﬁnmm imadlm.. mas sim & misica fodcidrica {and-




