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RESUMO

O presente artigo tem como objetivo antecipar ao publico
académico em geral a nomenclatura e simbologia funcional
analitica que venho desenvolvendo como ferramenta para a analise
estrutural harmonica da musica tonal, em especial da musica
cromatica da segunda metade do século XIX. A simbologia aqui
proposta ¢ fundamentada em pesquisas sobre a histdria da teoria e
da analise musicais, em especial sobre o pensamento e os conceitos
desenvolvidos por tedricos do século XIX.

ABSTRACT

This paper has the goal of anticipating to the academic public in
general the functional analytical nomenclature and symbology I
have been developing as a tool for the structural harmonic analysis
of tonal music, specially the chromatic music of the second half of
the 19th century. The proposed symbology is based on research
regarding the history of music theory and music analysis, mainly
regarding the thoughts and concepts developed by 19th century
theorists. TITLE: Presentation of a symbological reform for the
functional harmonic analysis of the tonal repertoire. KEY WORDS:
Music Analysis; Functional Harmony; Music Structure; Tonal
Harmony.

I. INTRODUCAO

Por mais de vinte anos tenho procurado compreender
tecnicamente a logica interna do sistema tonal tradicional.
Desapontado com os métodos analiticos e instrucionais
comumente lecionados nas universidades e conservatorios
tanto nacionais como estrangeiros, dediquei-me a pesquisa de
uma forma eficiente de grafar, de uma maneira sintética,
clara e pedagogica, a coeréncia construtiva dos repertorios
tonais, em especial os da segunda metade do século XIX.
Minha metodologia analitica, cuja explicacdo completa foge
ao escopo deste artigo, apoia-se na simbologia analitica aqui
apresentada como ferramental basico do processo de
formalizagdo e sumariza¢do do entendimento ¢ mapeamento
analiticos da musica presente nos textos de época. Além
disso, esta simbologia serve de excelente meio de
comunicagdo ¢ repasse pedagogico dos conceitos da
Harmonia Tonal. O meu método analitico, junto com sua
simbologia descritiva, ¢ fundamentado em estudos e
interpretagdes minhas de textos teoricos historicos desde
Zarlino, Vicentino ¢ Galilei até escritos do século XX. Dado
o meu interesse principal no repertério Romantico tardio,
minhas fontes mais importantes sdo, quer de forma direta ou
quer mediados por musicologos atuais, textos do século XIX
e inicio do século XX de autores como Gottfried Weber
(1779-1839), Moritz Hauptmann (1792-1868), Frangois-
Joseph Fétis (1784-1871), Arthur von Oettingen (1836-
1920), Carl Friedrich Weitzmann (1808-1880), Rudolf Louis
(1870-1914), Ludwig Thuille (1861-1907), Sigfrid

Karg-Elert (1877-1933), Arnold Schoenberg (1874-1951) e,
em especial, Hugo Riemann (1849-1919). Foram guias
constantes em meus estudos os trabalhos de Riemann,
musicologo considerado como um dos mais importantes
teoristas e pensadores musicais do século XIX (ver Rehding
2003) e criador original da disciplina que hoje chamamos de
Harmonia Funcional. Também foram examinados os
trabalhos atuais dos teoricos norte-americanos ditos Neo-
Riemannianos tais como David Lewin (1982), Richard Cohn
(1998), Daniel Harrison (1994) e Alexander Rehding (2003).
Apesar de minha forte atitude revisionista, esforcei-me para
embasar minha simbologia nas nomenclaturas tradicionais
académicas da Harmonia Funcional encontradas nos
trabalhos tedricos modernos.

II. A PREFERENCIA PELA HARMONIA
FUNCIONAL

Apesar das realizagdes e da importancia historica e
musicologica da teoria da Harmonia de Graus, a teoria da
Harmonia Funcional sempre me pareceu muito mais agil,
direta e competente para explicar a logica dos encadeamentos
tonais classico-romanticos. No entanto, conclui no decorrer de
minhas pesquisas que da maneira como ela é proposta e
praticada em livros como os de Koellreuter (1980), Cyro
Brisolla (1979), Diether de La Motte (1976), Dirk Haagmans
(1916) e Zula e Marilena de Oliveira (1978), a Harmonia
Funcional ndo se presta muito bem a tarefa de revelar com
precisdo e clareza os caminhos harménicos principalmente do
Romantismo tardio. Isto ndo ¢ de surpreender considerando-
se a complexidade de tal repertorio e as camadas de revisdes
e simplificagdes agudas dos conceitos funcionais originais
Riemannianos presentes naqueles textos mencionados. Por
isso, fui gradualmente compelido durante meus estudos
analiticos a retornar as fontes originais do século XIX e inicio
do século XX, recompondo e retrabalhando as idéias da
funcionalidade das harmonias e da légica dos encadeamentos
harmoénicos. Esta tarefa incluiu a reconsideragdo de diversas
idéias ostracizadas no século XX como por exemplo o
dualismo harménico maior-menor. Estas pesquisas foram
realizadas principalmente a partir dos trabalhos e idéias
originais de Riemann, o que significou para mim uma
necessidade importante de reverter parte do trabalho
revisionista dos conceitos da Harmonia Funcional realizado
por autores como Hermann Grabner (1944) e seus alunos
Hugo Distler (1940) e Wilhelm Maler (1931), cujos trabalhos
formam o embasamento tedrico das modalidades de
Harmonia Funcional hoje ensinadas nas universidades e
conservatorios mundiais (ver Mickelsen, 1977 e Rehding,
2003).



III. CARACTERISTICAS BASICAS DA
SIMBOLOGIA ANALITICA

A simbologia harmoénica analitica aqui apresentada foi
concebida em atendimento a uma série de requisitos e
necessidades tracados pela minha metodologia analitica.
Estas necessidades refletiram-se na formulagdo das oito
caracteristicas simbologicas basicas explicadas a seguir.
Primeiro, a notacdo deve ser o mais limpa possivel, sem
tentar veicular um excesso desnecessario de informagoes.
Segundo, ela precisa revelar em si mesma e de forma clara os
resultados e conclusdes de um trabalho de analise, revelando
sobretudo a légica do uso das harmonias nos contextos
especificos do texto musical. Isso significa que a simbologia
ndo deve configurar-se um tipo de taquigrafia musical, uma
simples redugdo daquilo que se 1€ efetivamente no texto
musical. A notacao analitica deve sim ser a formaliza¢do de
um entendimento da acdo contextual de uma harmonia,
servindo ndo para rotula-la mas para explicar seu
comportamento. No entanto, a simbologia nunca pode ser
ambigua: para cada nomenclatura deve corresponder uma e
somente uma estrutura harmonica. Terceiro, a notagdo deve
ser razoavelmente compativel com as simbologias em uso da
Harmonia Funcional moderna. No entanto, como ponho em
questdo ou reinterpreto diversas posigdes tedricas usuais
académicas, obviamente existirdo diferengas marcantes em
alguns quesitos. Também deve haver um método preciso de
conversdo da minha simbologia & da Harmonia de Graus, que
serve atualmente como uma espécie de lingua franca entre os
teoricos mundiais. Isso permite que o uso de minha
nomenclatura ndo sirva para alienar seu usuério do resto do
mundo mas sim para subsidiar uma melhor compreensdo dos
contextos musicais, o que certamente terd consequéncias
significativas na formulagdo de um novo enquadramento e
formatacdo de uso da simbologia da Harmonia de Graus.
Quarto, a notagdo deve revelar entidades harmonicas
abstraidas segundo principios universais, basicos e ndo
segundo seus particulares historicos de uso. Desta maneira,
evitamos situagdes inconvenientes como as multiplas
nomenclaturas utilizadas para certas harmonias em De La
Motte (1976), procedimento que, apesar de possuir inegavel
valor historiografico, apenas serve para obscurecer o
entendimento de um fendémeno harmoénico universal,
escondendo-o sob as peles de particulares histéricos. Quinto,
a notacdo deve propor uma posigdo teodrica definida sobre a
notoéria questdo da correspondéncia entre fungdo e grau. Em
Riemann, esta questdo ¢ colocada de forma deliberadamente
contraditoria a sua teoria dualista devido ao respeito que
tinha com o uso de terminologias historicas (ver Rehding,
2003). Na minha metodologia analitica, as fungdes
harmoénicas sdo circunscritas ndo exatamente a graus
especificos das escalas mas sim as tarefas logicas de
coeréncia harmonica, tais como explanadas por Riemann (ver
Mooney, 2000). A consequéncia desta posi¢do tomada foi a
adigdo revisada de elementos do dualismo Riemanniano nas
nomenclaturas. Sexto, a simbologia deve, em consequéncia
ao mencionado acima ¢ de maneira muito ponderada,
procurar recobrar conceitos do dualismo harmonico
oitocentista. Este sera assim reforjado como uma dualidade
de polaridades entre campos harmoénicos. Isto implicou em
uma preferéncia pela nomenclatura de Grabner em
detrimento da de Maler pois, apesar de serem ambas
monistas, a primeira ¢ muito mais proxima da notagdo
original dualista de Riemann. J& a segunda, monista ao

extremo, ndo utiliza sinais especificos para indicacdo de
modalidade, apenas variagdes de caixa das letras basicas.
Esta caracteristica, a meu ver, causa uma séric de
inconveniéncias por dificultar a visualizagdo de operagoes de
empréstimo modal. Sétimo, a notacdo deve refletir uma
redefini¢do tedrica do conceito de cromatismo, separando os
conceitos de cromatismo real e empréstimo modal. Na analise
do tonalismo expandido, convenci-me da importancia de uma
separagdo tedrica entre o cromatico relativo a operagdes de
empréstimo modal, que chamo de "cromatismo ilusério", e o
que chamo de "cromatismo real", que seria o cromatico
relativo a operagdes, sem participagdo de agdes de
empréstimo modal, de criacdo artificial de notas sensiveis
individuais. Oitavo, a nomenclatura utilizada ndo deve visar
a indicagdo de uma estrutura harmoénica sozinha. Antes de
mais nada, ela visa grafar o esquema basico de polarizagdes e
de condu¢do natural de vozes da estrutura, localizando sua
posicdo légica contextual dentro do discurso. Sublinha-se
aqui o reconhecimento de que o esquema basico de conducdo
natural de vozes ¢ o que afinal da asas as fungdes
harmonicas.

IV. DESCRICAO DA SIMBOLOGIA
ANALITICA

A. Observacoes iniciais

A minha simbologia analitica teve como ponto de partida a
teoria funcional simplificada proposta nos textos de Brisolla
(1979) e Koellreuter (1980), ambos derivados das revisdes de
Grabner. A revisdo de nomenclatura proposta por Miler, cuja
influéncia pode ser observada em De La Motte (1976),
Oliveira (1978) e Menezes (2002), foi rejeitada por completo
por ndo permitir a visualizagdo clara de uma mudanga de
modalidade como sendo uma mudanga de polaridade. A
partir deste ponto, o processo de recriagdo da simbologia
funcional baseou-se nas leituras de textos teodricos de autores
do século XIX, em especial os trabalhos do proprio Riemann,
e em observagdes analiticas minhas de repertorio de época
que serviram de campo de experimentacdo metodologica. A
conclusdo deste processo ¢ a simbologia que apresentarei a
seguir. Os simbolos foram planejados para serem lidos
sempre de uma forma idéntica, evitando duvidas de
interpretacdo e ambiguidades, e seus componentes sio
classificaveis em trés grupos basicos: letras, sinais e niimeros.
Como regra, primeiramente deve-se ler apenas as letras e
sinais a elas associados, sempre em colunas verticais
seguindo os sentidos de baixo para cima e da direita para a
esquerda. Apos isto, léem-se os nimeros ¢ seus sinais.

B. Letras

Fiel a tradicdo funcional Riemanniana (ver Riemann
1893), continuo a adotar as letras T, S e D, sempre
maiusculas, para designar as func¢des principais de Tonica,
Subdominante e Dominante, respectivamente. Estas letras
podem ser utilizadas sozinhas ou combinadas com as letras
"r" (substituto relativo) e "a" (substituto anti-relativo),
sempre minusculas, que sdo colocadas a direita inferior das
letras maiusculas das fungdes principais. Estas letras menores
servem para designar os dois tipos basicos de falsa-
consonancia (Scheinkonzonanz) que podem servir como
harmonias substitutivas as principais, como mostram o0s
exemplos da figura la. Estas s@o, respectivamente, os
substitutos relativos (Parallelklinge), notados anteriormente
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Figura 1. Exemplos do uso simbolégico de letras e comparacio de nomenclaturas histéricas.

com um "p" tanto em Riemann como em Grabner e com um
"r'" nos textos brasileiros, ¢ o0s substitutos de sensivel
(Leittonwechselkldnge), notados anteriormente em Riemann
com um < (em maior) ou > (em menor) passados através das
letras principais. Estes ultimos sdo também conhecidos como
substitutos anti-relativos ou contra-relativos
(Gegenparallelklinge) na revisdo de Grabner (ver Mickelsen,
1977), e sdo notados com um "g" nos textos alemdes e com
um "a" nos textos brasileiros. A figura lc mostra uma
pequena comparagdo entre as diferentes grafias historicas.
Também mantive as notagdes especiais Riemannianas de
duplo D e duplo S para as harmonias de dominante-da-
dominante e subdominante-da-subdominante,
respectivamente (ver fig. 1b).

Para corrigir o problema relativo a associagdo da fungdo de
uma harmonia ndo com um grau da escala exatamente mas
sim com uma etapa dialética da légica dos encadeamentos
harménicos, foi necessario o acoplamento de um elemento
dualista neste ponto da simbologia acrescentando-se as
versoes especulares das letras D e S (ver figuras 2a e 2b)
para denotar, respectivamente, a Dominante inversa (também
conhecida como Regnante na terminologia de Oettingen
[1866], representada pela harmonia de iv, sempre como
triade menor) e a Subdominante Inversa (a Supra-Regnante
de Oettingen, representada pela harmonia de v). A idéia do
uso de letras invertidas ¢ de certo modo inspirada na
simbologia de Karg-Elert (ver Mickelsen 1977).
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Figura 2. Exemplos da nomenclatura para regnantes e supra-
regnantes.

C. Sinais agregados as letras e nimeros da nomenclatura

Alguns dos sinais propostos sdo agregados as letras e
numeros da nomenclatura em diversas ocasides e contextos
para indicar polaridades modais (° e +), alteragdes cromaticas
reais (<e>), omissdo de membros estruturais da harmonia
(\), relacdo de substituto antipoda (y), regido ou tonalidade
(—), origem emprestada de campo harmonico (parénteses) e
inversdo logica intervalar dualista (]). A primeira marcagao
que veremos, o solidus invertido, ¢ um corte através da letra
maiuscula principal da fungdo (ver fig. 3a). Esta marcagdo
denota a omissdo da fundamental da estrutura harmonica, se
a letra estiver cortada apenas uma vez, ¢ omissdo tanto da
fundamental como da ter¢a, se a letra for cortada

paralelamente duas vezes. Trata-se de uma marcagao original
de Riemann e nos livros tradicionais ¢ normalmente
desenhada de forma invertida a minha versdo: /. Por escolha
cosmética, eu preferi o outro sentido para evitar eventuais
colisdes com numeros postos a direita e em cima. Esta
notagdo serve basicamente para notar subconjuntos de
tétrades e péntades de dominante, uma nogdo de derivacdo
bem antiga que ja aparecia nas obras teoéricas de Heinrich
Christoph Koch (1749-1816) (ver Riemann 1898). Os sinais
< e >, utilizados também por Riemann, servem para indicar
alteragdo cromatica do tipo real descrito anteriormente e sdo
colocados a direita de um numero denotando respectivamente
ampliagdo e diminui¢do cromatica de seus intervalos. Estes
sinais sdo utilizados principalmente em relacdo ao
levantamento ou rebaixamento cromatico da quinta da
harmonia de dominante (ver figura 3f). Em alguns casos
extremamente raros, ¢ possivel também estender a
possibilidade de cromatismo real para a sétima de dominante.
Os proximos dois sinais, ° e +, servem para indicar
empréstimo de elementos do campo harménico de polaridade
inversa, ou seja, da regido paralela modal. Estes sinais devem
ser lidos respectivamente como "paralela menor" e "paralela
maior". E importante notar que estes mesmos sinais sdo
também utilizados na Harmonia por Graus com o significado
bastante diferente de diminuto e aumentado,
respectivamente. Historicamente, o sinal ° j& era usado para
denotar diminuto desde a simbologia proposta por Gottfried
Weber (1821). Ja o sinal +, este foi adicionado por Friedrich
Richter em 1853 (ver Riemann 1898). Segundo Riemann,
Oettingen foi o responsavel pela associagdo destes mesmos
sinais com os significados de menor e maior. Desde Riemann
os sinais ° e + tém sido adotados pela Harmonia Funcional
com o significado de menor e maior e continuam perpetuados
pela sua vertente Grabneriana que ¢ o que vemos por
exemplo em Koellreuter (1980) e Brisolla (1979). Riemann
os usava de forma dualista, com o simbolo de menor a
esquerda das letras e o de maior a direita (ver fig. 1c). Em
Grabner, Brisolla e Koellreuter, estes sinais sdo sempre
postos a esquerda da letra principal. Algo interessante sobre o
uso destes simbolos para menor e maior ¢ que eles mostram
de uma maneira visual a modalidade da triade quase como
uma indicagdo elétrica de polaridades. Em oposicdo a esta
pratica, tanto a notagdo tradicional de Weber via numerais
romanos como a notagdo funcional de Mailer confiam a
indicagdo de modalidade as caixas das letras (ver fig. 1c). De
certo modo, esta pratica representa iconograficamente um
conceito monista de modalidade, com o mundo menor sendo
caracterizado como sendo um simples variante do maior. No
desenvolvimento de minhas idéias, senti a necessidade de
ressuscitar o dualismo do século XIX ndo como este era
pensado originalmente mas sim como uma dialética entre
dois campos harmonicos. Este duo ¢ formado pelo campo
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Figura 3. Exemplos do uso de sinais agregados as letras e niimeros.

harménico maior, aqui observado com suas relagdes
especificas de distancia e seus fluxos de polaridade, e por sua
transformagdo isométrica por reflexdo, ou seja, seu duplo
invertido "de cabega para baixo", que ¢ o campo harménico
menor. Este possui, como decorréncia do proprio efeito de
reflexdo, relagdes de distdncia idénticas ao maior porém
invertidas e com orientagdo polar oposta. Em minha
simbologia, este retorno dualista significou inicialmente a
necessidade de manutengdo da maneira Riemanniana de
notagdo, rejeitando a de Mailer. No entanto, enquanto em
Oettingen e Riemann estes sinais servem para indicar de
maneira  individual as polaridades e orientagdes
essencialmente construtivas de uma triade (de baixo para
cima na triade maior ou vice-versa, na menor), na minha
simbologia os sinais servem para indicar o campo harmonico
de origem de uma harmonia, entendido com suas implicagdes
de polaridade. Segundo este raciocinio, os sinais ° ¢ + sdo
usados em duas posi¢des diferentes: a esquerda superior da
letra principal e a direita da letra principal (ver fig. 3b e 1a).
A diferenca de significado entre estes casos deve-se as regras
de leitura expostas anteriormente. Por exemplo, Tr+
significa, por extenso ¢ literalmente, "a harmonia paralela
maior da substituta relativa da tonica", °Tr significa "a
harmonia substituta relativa da tonica da regido paralela
menor", °Tao significa "a harmonia paralela menor da
substituta anti-relativa da tonica da regido paralela menor"
(ver fig. 3b). Para fins de simplificacdo, podemos omitir os
sinais modais das nomenclaturas das harmonias caso a
tonalidade principal esteja bem marcada com sua indicago
de modalidade no inicio da analise (ver fig. 1a) ou ainda caso
as harmonias pertengam ao ambito de uma tonalidade bem
indicada na analise enquanto regido. Uma consequéncia das
regras de sentido de leitura reflete-se na notagdo das
dominantes, que serd razoavelmente diferente das notagdes
funcionais usuais. Como uma dominante sempre possui uma
nota sensivel ndo importando a modalidade da tonalidade
(visto que a harmonia de v, por falta de eficiéncia polar, ndo
pode operar funcionalmente como dominante) n3o ha
diferenga entre as harmonias marcadas +D ("harmonia da
dominante da regido paralela maior", seguindo-se as regras
de sentido de leitura descritas anteriormente) e °D
("harmonia de dominante da regido paralela menor"), pois em
ambas ocasides estas s3o triades maiores, portanto
coincidentes. O mesmo ocorre com as Dominantes Inversas
(as Regnantes) das paralelas modais, que sdo sempre menores
e portanto sempre coincidentes. A propdsito, se quisermos
identificar a harmonia de v como uma versdo paralela menor
da D, indicaremos isto com D°: "harmonia paralela menor da
Dominante" (ver fig. 3d). A utilidade mais importante destas
coincidéncias estard na identificagdo da natureza das nonas
de dominante, que nunca serdo marcadas com os sinais < e >
de alteragdo cromatica. Esta sutileza analitica deve-se a
importdncia em minhas idéias da separacdo teodrica entre

empréstimo harmonico e cromatismo real. Sob esta Otica, a
natureza maior ou menor de uma nona de dominante ¢ devida
unicamente & modalidade do campo harménico ao qual a
dominante se insere ¢ um eventual empréstimo modal sera
indicado correspondentemente como configurando uma
harmonia importada do campo harménico de polaridade
inversa. Como exemplo, se dentro de uma tonalidade maior
fossemos emprestar a péntade de dominante de seu campo
harménico paralelo menor (que possui naturalmente uma
nona menor), indicariamos esta ocorréncia como °D9 e nao
como D90 ou D9> (ver figuras 3a e 3c). Apenas em casos
excepcionais (e ainda com a conotacdo de inversdo de
polaridade modal e ndo de alteragdo cromatica real) iremos
indicar a nona maior por 9+ e a nona menor com 90 quando
houver a necessidade de indicar um empréstimo modal
especial para dominantes extraordinarias (ver figura 3e).
Uma dominante extraordinaria ¢ uma harmonia substitutiva a
da dominante principal, construida e efetivamente conectada
com a harmonia da tonica segundo procedimentos embasados
nos esquemas de condugdo de vozes das cadéncias de engano
mais tipicas. Esta colecdo de dominantes acessorias, cuja
idéia inspira-se em sugestdes feitas por Karl Friedrich
Weitzmann em seu Harmoniesystem de 1860 (ver Rudd
1992), ¢ de grande importancia para o estudo do repertério da
segunda metade do século XIX. A figura4 mostra um
inventario basico destas dominantes extraordindrias, que
ainda pode ser ampliado variando-se aquelas harmonias pela
acdo combinada do acréscimo da nona maior ou menor, de
alteragdes cromaticas reais nas quintas e ainda da omiss@o de
fundamentais e tergas. Desta maneira proposta, a combinagao
dos sinais de alteragdo cromatica e de empréstimo modal vem
domar a profusdo conflitante de sinais utilizados por
Riemann e teoricos posteriores para a mesma funcionalidade
harménica, uma complicagdo desnecessaria dada a minha
preocupagdo em observar os fendmenos funcionais em sua
universalidade, reduzindo as versdes particulares a um
modelo tnico comum de uso. Por exemplo, para indicar um
eventual empréstimo da harmonia de I dentro de uma regido
em modalidade menor, Riemann utiliza em diversas ocasides
as nomenclaturas T+ (tonica maior), °T3< (ténica menor com
levantamento da ter¢a) e °Tv (variante da tonica menor). Na
minha nomenclatura, tais particularidades ficam reduzidas
simplesmente a +T ("harmonia de tonica da regido paralela
maior"), uma escolha que reconhece o emprego do
empréstimo modal como sendo a fonte universal de todos
aqueles contextos particulares. O sinal | , um atavismo
dualista em minha teoria, ¢é rarissimamente utilizado e
relaciona-se com a Dominante Inversa, a Regnante. Quando
utilizado, ¢ escrito a direita superior da letra principal da
funcdo, imediatamente antes dos numeros indicadores de
dissonéncias, significando que os intervalos marcados sdo
para serem calculados descendentemente a partir da quinta da
triade basica (ver figura 2b). Este detalhe representa a
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Figura 4. Inventario basico das dominantes extraordinarias da regiao de D6 (maior e menor).

infiltragdo mais radical em minha metodologia do dualismo
Riemanniano e por isso mesmo ¢ muito modestamente
utilizado e apenas para fins de demonstragdo de algumas
equivaléncias  funcionais importantes do  Tonalismo
Expandido. Um exemplo deste tipo de equivaléncia pode ser
visto nas figuras 8¢ ¢ 8d. Em 8c, a mesma progressio
cromatica de trés harmonias ¢ vista por dois pontos de vista
diferentes, um deles utilizando conceitos dualistas. Em 8d,
vemos uma explicacdo dualista de um encadeamento
utilizando uma harmonia derivada de um acorde de sexta
aumentada. O sinal — , colocado imediatamente acima de
uma letra funcional principal, indica que a nomenclatura ndo
se refere a uma harmonia mas sim indica e nomeia uma
regido tonal, desta maneira incorporando a teoria das regides
de Schoenberg (1954) & Harmonia Funcional (ver figuras 5b
e 6). Mais do que simplesmente um expediente para nomear
regides, esta simbologia serve para mapear o posicionamento,
as distancias e o teor do relacionamento entre regides. Como
exemplificacdo desta idéia, a tabela da figura 6 mostra as
indica¢des de relacionamento entre a regido de D6 Maior e
todas as outras demais regides, medidas da maneira mais
direta possivel. Para notar certos substitutos especiais da
fungdo de dominante, ha o sinal y que serve para indicar a
relacdo especial de substituto antipoda. Por substituto
antipoda de uma harmonia entendemos a transposi¢do a
distancia de tritono desta, em qualquer enharmonizagdo. Este
sinal, que ¢ colocado junto do D principal da fungdo a sua
direita inferior na mesma posi¢do onde figuraria uma letra
minascula, concretiza finalmente a racionalizagdo e
mapeamento da funcionalidade gerada pelas relagoes de
conducdo de voz das harmonias de sexta aumentada e seus
semelhantes (ver fig. 5c). Continuando com a explanagao, os
sinais de parénteses servem para indicar a origem de um
empréstimo entre campos harmoénicos. Em Riemann,
Grabner, Miler e nos demais textos brasileiros aqui

a)

D
(Sr)

b)

empréstimo da harmonia de V
= do campo harmoénico da regido
da subdominante relativa

referenciados, relagdes como as de dominantes individuais
(ou secundarias) sdo tradicionalmente indicadas circundando-
se a nomenclatura da harmonia com parénteses, ex.: (D), isso
se a dominante secundaria for imediatamente seguida pela
harmonia-alvo a que se refere. Em outros casos, usa-se
tradicionalmente a notagdo «—(D) quando tal dominante seja
precedida pelo seu alvo, e usa-se a notagdo D[x], quando a
harmonia alvo (representada pelo Xx) ndo se encontra
imediatamente presente. Como comentario, faco notar que a
existéncia destes ultimos casos ¢ contestada pelas minhas
teorias onde ¢ impedida a interpretacdo de uma harmonia
como sendo uma dominante secundaria se seu alvo
imediatamente ndo a seguir quer direta ou indiretamente via
uma harmonia relacionada substituta. Isto posto, para minha
notagdo escolhi a nota¢do do tipo D[x] como uma maneira
geral ¢ unica de indica¢do. Contudo, reloquei a parte [x]
embaixo da letra funcional e substitui os colchetes pelos
parénteses, que assim passam a denotar a indicagdo do campo
harmoénico (ou seja, a regido) de origem de um empréstimo
harménico. Desta maneira, todo tipo de empréstimo entre
campos harmodnicos serd notado com a nomenclatura da
func@o da harmonia por sobre uma outra nomenclatura entre
parénteses denotando a regido de origem da harmonia. Como
a notacdo entre parénteses sempre indica uma regido, ndo ha
necessidade de acrescentar a nomenclatura o sinal — (ver
fig. 5a). Esta maneira de notagdo também ¢é bastante util para
indicar relacionamentos modulatérios entre regides (ver
fig. 5b). Em casos onde ocorre uma longa corrente de
dominantes individuais, viajando pelo ciclo de quintas de
dominante a dominante, pode-se usar o simbolo b para
simplificar a visualiza¢do da notagdo das regides envolvidas.
Neste caso, coloca-se a seta dentro do parénteses substituindo
a notagdo da regido de origem da dominante, indicando que o
alvo da dominante secundaria se refere a proxima harmonia.
Completando esta se¢do, o sinal =, colocado acima da letra
funcional principal, indica que a harmonia em questao opera

c) T = D6 Maior
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I' = de uma érea centrada na regiéo ﬁ ,
da dominante da tonalidade e A
principal D) .
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Figura 5. Exemplos da indicacio de empréstimos modais, regides e substituto antipoda.
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Figura 7. Exemplo do uso dos sinais de relacionamento.

como um equivalente enharmonico da fungdo indicada pela
nomenclatura (ver figura 8c).

D. Sinais indicadores de relacionamento entre harmonias

Outros sinais servem para indicar equivaléncias e
identidades entre duas harmonias ou regides. O sinal =
(equivaléncia  diaténica), ¢ utilizado entre duas
nomenclaturas para indicar relagdes funcionais entre pivos
diatonicos e igualdades entre regides (ver figuras 3d e 5¢). O
sinal = (equivaléncia enharménica), ja mencionado
anteriormente, também ¢ utilizado entre duas nomenclaturas
para indicar desta vez relagdes funcionais entre pivOs
enharmoénicos e identidades enharmonicas entre regides (ver
fig. 7a). O sinal = (semelhanga por transformagdo cromatica),
¢ utilizado para indicar relagdes de parentesco
transformacional entre membros de familias de dominantes
extraordinarias (ver figuras 7a e 7b). Duas harmonias
possuem parentesco transformacional se alguma variante
(com nona, com quinta cromatizada, com omissdes de
fundamental, etc.) da primeira harmonia for idéntica a
alguma variante da segunda, de maneira diatonica ou
enharmonica.

E. Numeros

De maneira semelhante a funcional tradicional, nimeros
arabicos sdo utilizados em diversas posi¢oes ao redor das
letras principais para indicar informagdes complementares da
harmonia tais como a nota estrutural constante do baixo ¢ a
presenga de intervalos dissonantes estruturais e semi-
estruturais anexados a harmonia. Por dissonancias estruturais
entendemos as dissonancias essenciais de 7a e 9a de
dominante (note-se que quando ha 9a, a 7a fica
subentendida), as quintas com cromatismo real (indicadas
seguidas pelo sinal cromatico correspondente) e a sexta-
trocada, substituta da quinta de uma triade perfeita. Todas
estas ocorréncias devem ser sempre marcadas na
nomenclatura (ver fig. 8a). Ja as dissonédncias ndo-estruturais,

que entendemos como sendo aquelas geradas pelo
agenciamento de notas ndo-essenciais tais como notas de
passagem, bordaduras, suspensdes, retardos, pedais, etc.,
estas nunca devem ser marcadas na nomenclatura (na minha
metodologia analitica estas dissonancias s3o identificadas na
propria partitura cortando-se com um solidus a cabega das
notas). Em alguns casos contudo, uma nota normalmente
considerada ndo-essencial adquire uma importancia maior,
quase passando a ter status de nota estrutural. Nestes casos,
consideramos a dissonancia como sendo do tipo semi-
estrutural e a marcamos na nomenclatura em reconhecimento
a sua importancia, muitas vezes historica. Incluem-se aqui as
sétimas de suspensdo (especialmente aquela sobre a harmonia
de ii), a 1la e a 13a de dominante (que quando presentes
subentendem a presenga ao menos imaginaria da 7a e da 9a
estruturais), a sexta-e-quinta acrescentada (em especial
aquela sobre a harmonia de iv ou IV), o seis-quatro apojatura
(especialmente o do tipo cadencial sobre V) e sua resolucdo
em cinco-trés (ver fig. 8b). Isto posto, quando colocados na
lateral direita da letra principal da harmonia arranjados de
maneira vertical de cima para baixo em ordem decrescente,
os numeros servem para indicar os intervalos das
dissonancias estruturais ou semi-estruturais da harmonia,
medidos ascendentemente a partir da fundamental da
estrutura. Aqui, a notagdo ¢ praticada de maneira igual a de
Riemann e da maioria de seus revisores. Também como
vimos anteriormente, se os numeros intervalares forem
colocados a direita do sinal |, os intervalos sdo para serem
medidos descendentemente a partir da quinta da estrutura
(ver fig. 8c). Quando colocados abaixo da letra principal,
posicionados um pouco a direita, os nimeros servem para
indicar a nota a ser utilizada no baixo, sendo o numeral 1
para a fundamental da estrutura, 3 para a terca, 5 para a
quinta, etc., da mesma maneira que Riemann e a maioria de
seus revisores praticavam (ver diversas ocorréncias destas
marcagdes na fig. 8). Uma vez que a idéia basica das
nomenclaturas ¢ a de denotar analiticamente a funcionalidade
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Figura 8. Exemplos do uso simbolégico de niimeros e outros sinais.

de uma harmonia em seu contexto, a informagdo sobre a
inversdo de uma harmonia ¢ em geral de pouco interesse e
assim pode ser tranquilamente omitida da nomenclatura.
Cabe aqui notar que a identificagdo da posi¢ao inversional de
uma harmonia pode ser facilmente lida da propria partitura.
Marcar na nomenclatura as inversdes ¢ contudo util em
alguns casos onde a inversdo possui algum significado
especial que se quer relevar na andlise e também em casos
quando objetivos pedagédgicos demandam a precisdo de tal
informag@o, como por exemplo na confec¢do de exercicios
pedagbgicos de escrita harmonica sugerindo uma linha
especifica a ser usada no baixo. Visando uma certa
simplificacdo, quando um intervalo dissonante a ser marcado
estiver ocorrendo no baixo, ¢ possivel omiti-lo de seu local
usual deslocando-o para o local de notagdo de baixos (ver

fig. 31).
V. CONSIDERACOES FINAIS

Este ferramental analitico e os conceitos tedricos aqui
apresentados, atualmente em processo de formalizagdo em
um tratado sobre Harmonia e Tonalidade Funcional ainda em
preparacdo, tém se mostrado de consideravel utilidade
pedagbgica em meu trabalho de professor, servindo-me de
grande ajuda na explicac@o da logica interna do sistema tonal
em suas versdes classica e expandida. Por esta razdo, venho
continuamente propondo esta minha nomenclatura analitica
aos meus alunos de Harmonia e Analise, sempre de forma
comparada e contraposta aos ferramentais classicos da
Harmonia por Graus e da Harmonia Funcional. Neste artigo,
tentei demonstrar a fundamentacdo histérica de minha
simbologia, destacando o seu aparelhamento para grafar a
linguagem harmoénica do tonalismo expandido do século XIX.
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