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RESUMO

ESPINDOLA, Lincoln Thiego. Representagio Sonora: Hugo Riemann ¢ a nogio de Harmonia Funcional. 2017,
Trabalho de Conclusio de Curso, Licenciatura em Musica. Universidade do Estado de Santa Catarina,
Florianépolis, 2017.

Em praticas de ensino e aprendizagem da teoria e da analise musical, cedo ou tarde, a expressio
“Harmonia Funcional” se faz presente. Como podemos compreender tal nogaor Qual é a sua
procedéncia e trajetoria? Quais sdo as suas abrangéncias e limites? Quais sdo seus pontos fortes e suas
fragilidades? Quem foi Hugo Riemann, o musicélogo considerado o formulador dessa visdo tedrica?
Como as teses de Riemann chegaram ou nio até nés? Entrelagando e procurando respostas para questoes
como essas, apresenta-se aqui um exercicio de pesquisa exploratéria que concilia as tarefas de revisio
bibliografica e de tradug¢do comentada. A primeira parte delineia uma contextualizag¢ao dessa teoria, de
seu autor e de alguns de seus principais interlocutores. A segunda parte traz uma tradugdo com
comentarios do ensaio “Riemann e la rappresentazione sonora”, capitulo do livro “Logica musicale: storia de
un’idea” publicado em 2011 pelo musicélogo italiano Mauro Mastropasqua. Por fim, sio apresentadas 46
tarefas propostas por Riemann no livto Hammonia simplificada... que, articuladas com as leituras e
comentarios que perpassam o trabalho, procuram minimizar a distancia entre Riemann e o nosso tempo
no que se refere a compreensao da nocao de “representacao sonora” (Tonvorstellung), uma das principais
ferramentas riemannianas para a descri¢do e interpreta¢ao da harmonia tonal. Como resultado, observa-
se que o enfoque na nogao de “representacao sonora” contribui para que percebamos que as formulagdes
de Riemann constituem um complexo amalgama conceitual que se forma a partir de uma variedade de

fatores geo-historicos, politicos sociais, filoséficos e musicolégicos.

Palavras chave: Hugo Riemann; Harmonia Funcional; Representagao sonora; Teoria musical.



ABSTRACT

ESPINDOLA, Lincoln Thiego. Sownd Representation: Hugo Riemann and the concept of Functional
Harmony. 2017. Course Conclusion Paper, Degree in Music. Santa Catarina State University,
Florianépolis, 2017.

Sooner or later, the expression “Functional Harmony”” emerges in teaching and learning practices
concerning musical theory and analysis. How can we understand such a concept? What are its origin and
trajectory? What are its scope and limits? What are its strengths and weaknesses? Who was Hugo
Riemann, the musicologist considered the formulator of this theoretical vision? How did Riemann’s
theories come (or not) to us? The current study presents an exploratory research exercise, which
conciliates tasks such as literature review and commented translation in order to answer these questions.
The first part of the study contextualizes the aforementioned theory, its author and some of his main
interlocutors. The second part of it presents a commented translation of the essay entitled “Rzezmann ¢ la
rappresentazione sonora” (Riemann and sound representation) - a chapter of the book entitled “Logica
musicale: storia de un’idea” (Musical logic: the story of an idea), published by Italian musicologist Mauro
Mastropasqua, in 2011. Finally, 46 tasks proposed by Riemann in the book entitled “Harmony simplified
... are herein articulated with the readings and comments permeating the study in order to minimize the
distance between Riemann and the contemporary time when it comes to understanding the concept of
“sound representation” (Tonvorstellung), which is one of the main Riemannian instruments able to describe
and interpret tonal harmony. Consequently, it is possible saying that the emphasis given to the concept
of “sound representation” helps us perceiving that the formulations by Riemann constitute a type of
conceptual amalgam complex, which is formed from a variety of geohistorical, sociopolitical,

philosophical and musicological factors.

Keywords: Hugo Riemann; Functional Harmony; Sound representation; Musical theory.
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Introducio
Harmonia funcional: apontamentos sobre a histéria de uma ideia

O ato de teorizar (na pratica) se apresenta a partir de uma gama enorme de
aspectos deste todo complexo que é o homen. O homent como nd de relagoes con o
mundo. O homen como paixio e como projeto. E verdade que é um projeto que
ainda nao den certo (1). Mas vamos continnar apostando nesta grande paixdo!

Otaviano Pereira, O gue ¢ teoria (1982: 86)

A harmonia funcional é uma vertente tedrica voltada para a formacao de musicos profissionais
e amadores que, desde os ultimos anos do século XIX, foi internacionalmente disseminada. Atualmente
esta presente em variados ambientes de ensino e aprendizagem musical e, com isso, seu corpo
conceitual se propaga através de um amplo e diversificado volume de materiais instrucionais.
Entretanto, em linhas gerais se observa que, dado o interesse voltado para a formagao técnica e
aplicacOes consideradas praticas, sao menos difundidos os textos que, com carater de revisao critica,
abordam as circunstancias histéricas e as questoes ideoldgicas, estéticas e filoséficas que acompanham
o surgimento e a consolidacdo dessa visao teorica.

O legado da harmonia funcional esta associado ao nome daquele que é considerado o seu
principal proponente e formulador: o musicélogo, historiador e pedagogo musical alemio Hugo
Riemann (1849-1919). E comumente se considera que o seu texto consolidador é o VVereinfachte
Harmonielehre oder die Lebre von den tonalen Funktionen der Akkorde (Teoria-de-harmonia simplificada ou a
teoria das func¢des tonais dos acordes; a partir daqui apenas Harmonia simplificada...) publicado em 1893.
Contudo, ¢é preciso levar em conta que o entendimento de Riemann sobre aquilo que ele chama de a
“légica” dos movimentos harmonicos e das relagoes intervalares entre as fundamentais dos acordes foi
se refinando em diversos estudos e publicagdes. Além desse constante trabalho do préoprio Riemann,
sao varios os estudiosos, discipulos de Riemann ou nio, que realizaram revisoes e modificagGes sobre
a chamada “Harmonia Funcional”. Com isso, hoje se considera que essa l6gica musical permitiu o
desenvolvimento analitico e composicional, abrindo novos horizontes para a interpretagao das escolhas
harmoénicas de artistas do barroco ao romantismo, sendo bastante aceita também na apreciag¢ao e no
ensino da musica popular.

O presente estudo propde uma traducao comentada do capitulo Riemann e la rappresentazione
sonora extraido do livro Logica musicale: storia de un’idea publicado em 2011 pelo musicologo italiano
Mauro Mastropasqua. Essa tradug¢ao foi realizada pelo préprio autor desse trabalho, a partir do contato
direto, como aluno do Prof. Mastropasqua na Universita di Bologna, Italia, durante o ano letivo de
2016, por meio do Programa de Mobilidade Estudantil da Udesc — Prome Internacional.

Outra traducido de referéncia para o presente trabalho, realizada por Raisa Silveira (UDESC,
2017) e ainda nao publicada, é a do artigo Musikalische 1ogik: Ein Beitrag-zur Theorie der Musik de 1872,

e considerado o primeiro texto em que o jovem Riemann, sob o pseudonimo de Hugibert Ries, expoe



~12

publicamente suas teses. A versio em portugués do artigo “Logica Musical: Uma contribui¢do para a
teoria da musica” foi traduzida por Raisa Silveira a partir da versao em inglés: Musical logic: a contribution
g 4

to the theory of music, publicada pelo Journal of Music Theory em 2000.

Musikalische 1ogik ¢ o titulo dado a um artigo publicado em cinco excertos que precedia a tese
doutoral que Riemann compds sobre o tema da “audi¢do musical”. Nesse artigo, que pretende
ser uma extensdo das teorias de Hauptmann — das quais Riemann é um claro devedor — o
musicélogo se dedica a realizar uma analise sistematica da “logica” que comanda as relagdes
sonoras no interior do sistema tonal. Disso depreende-se que os elementos musicais tém
distintos significados l6gicos de acordo com suas posi¢des na estrutura do discurso musical e,
portanto, que existem relagdes musicais logicamente corretas e falsas (LIMA REZENDE,
2010: 187).

Da leitura critica desses textos destaca-se que, no contexto da teoria musical austro-germanica do
século XIX, Riemann constrdi sua teoria sobre a funcionalidade da tonalidade harmonica a partir de um
didlogo com algumas fontes principais. Uma delas ¢ a teoria desenvolvida pelo compositor e professor
alemao Moritz Hauptmann (1792-1868), autor do “Die Natur der Harmonik und der Metrik: zur Theorie der
Musik”, publicado em 1853, e hoje considerado como o trabalho que inaugurou o argumento de que, as
relagoes entre os acordes tonais guardam analogia com o modelo dialético. A partir dai, Riemann
encontrou na ideia de dialética como sintese dos opostos desenvolvida pelos filésofos de seu tempo, tais
como Kant, Fichte e Hegel, as bases para afirmar que o instinto musical ¢ uma forma de pensamento
légico que, como tal, raciocina por dedugdo, indugdo, hipétese e inferéncia em busca de um
encadeamento coerente dos sons musicais. Para Riemann, da mesma maneira como “toda frase melddica,
todo floreio ornamental, se movimenta através da sucessio tese, antitese, sintese” (RIEMANN apud
MOONEY, 2000: 87), também o processo formativo da harmonia poderia ser compreendido mediante
a apreensao das fung¢des fundamentais que, relacionando-se umas com as outras, determinariam
progressoes conformadas em tese, antitese, sintese. Adiante, em 1914 e 1916, Riemann publicou dois
ensaios em que, voltando a enfatizar o seu entendimento de légica musical através da nogao de
“representacao sonora” (Tonvorstellung), defende que a escuta musical ¢ uma atividade altamente
desenvolvida de “fungodes logicas do espirito humano” (MASTROPASQUA, 2011: 130).

Com isso, ao longo dessa temporada de estudos, tornaram-se mais visiveis algumas das
principais nog¢oes filoséficas que embasam o desenvolvimento da harmonia funcional. Nota-se também
que, apesar de procurar simplificar as mais complexas relacdes harmoénicas, nem Riemann e nem seus
sucessores obtiveram pleno éxito em sanar os pontos falhos de uma teoria que permite margens
interpretativas bastante abertas e, por isso, muitas vezes considerada um tanto instavel. Compreender
essas relagoes, entre teoria musical e a cultura, resulta em uma maior aproximagao as estruturas dessa
teoria e de sua trajetoria.

Frente a isso, como objetivo geral, esse estudo procura desenvolver uma leitura e uma reflexdo
critica a partir de nogoes fundadoras da chamada “Harmonia Funcional”, tendo como finalidade o
reconhecimento de como essa teoria foi definida por Hugo Riemann e alguns de seus comentadores.

Mais especificamente, os objetivos aqui sao: tragar um perfil bibliografico de Hugo Riemann.; mapear,
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em nivel introdutdrio, alguns dos principais conceitos filoséficos empregados por Riemann para, por
analogia, descrever sua visio da logicidade da harmonia; apresentar fundamentos da nocio de
“representacao sonora” formulada por Riemann, bem como, aspectos importantes do percurso historico
e das criticas dirigidas a essa nogao. Por fim, sao descritos também algumas das cifras e sinais analiticos
propostos por Hugo Riemann.

Parafraseando Chaui (2006: 40), justificativas para esse tipo de estudo, em ambito da educacao
musical, se relacionam com o entendimento de que os contetidos da teoria musical, por um lado, possuem
uma histéria: surgem em determinada época, em determinado local, e interagem com uma complexa rede
de fatores contextuais. Por outro lado, os contetidos programaticos de nossos manuais, de nossas aulas
e de nossos exercicios, estao na historia, ou seja: tudo isso nao ¢ estatico, nosso objeto de estudo faz
parte da cultura, e como tal, ¢ alvo de disputas, transformacdes e reinterpretacdes que precisam ser levadas
em conta. Assim, o trabalho aqui apresentado procura participar das discussoes que contribuem para uma
ampla compreensao de como a teoria musical ¢ idealizada, ampliando o senso critico sobre concepgdes
do que ¢ o “funcional” em harmonia.

Metodologicamente, realiza-se aqui um exercicio de pesquisa exploratéria, entendendo que: “o
objetivo da pesquisa exploratoria ¢ situar-se em um problema sobre o qual o pesquisador nio tem
informagdoes ou conhecimentos suficientes para elaborar hipoteses pertinentes ou para tragar estratégias
mais sofisticadas que permitam atingir objetivos precisos” (MIGUELES, 2003: 135). Para tal exercicio
utiliza-se principalmente a pesquisa bibliografica, assim, foram utilizados livros, artigos cientificos,
revistas, documentos eletronicos, dicionarios e enciclopédias na busca de dados, informagoes e tradugdes
sobre os temas da harmonia funcional.

O trabalho esta estruturado em trés capitulos. O primeiro, intitulado “Vocé falou harmonia
funcional?”, propoe uma breve reflexao sobre alguns aspectos dessa corrente te6rico musical. Em linhas
gerails, esse capitulo comenta referéncias e marcos que compoem a narrativa de formacao e atuagao de
Hugo Riemann. O segundo capitulo, intitulado “Riemann e a representacio sonora”, conforme o
mencionado, apresenta uma tradug¢do e comentarios sobre o ensaio “Riemann e la rappresentazione sonora”
extraido do livro “Logica musicale: storia de un’idea” de Mauro Mastropasqua. Por fim, o terceiro e ultimo
capitulo, apresenta e faz uma apreciagao das 46 tarefas formuladas por Riemann, nos exercicios 301 e
302 do §19, do quarto capitulo do Harmonia simplificada.... Tais tarefas, especificamente, visam oferecer ao
estudante oportunidades para a pratica e o controle técnico e criativo da modulagao.

Destaca-se, nas observagoes conclusivas, que a harmonia funcional é um conjunto de diferentes
pensamentos e conceitos que ao longo da sua formagao foram relacionados com o raciocinio musical.
Muitas vezes, esses pensamentos sao distintos e até mesmo divergentes entre si, mostrando que, desde a
sua formulag¢ao, a nogao de harmonia funcional ja apresentava questionamentos, conflitos e lacunas que
permanecem ainda hoje. Por fim, ¢ a apresentacao de alguns desses pensamentos que, articulados com a
logica de Riemann, nos aproximam dessa teoria, pois a proximidade se da na compreensido dos seus

conflitos internos, porque ¢ justamente ali que a harmonia funcional esta.
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Capitulo 1
Vocé falou Harmonia Funcional?

No gue se refere aos individuos, cada um ¢ filho do seu tempo; assim
também para a filosofia que, no pensamento, pensa o seu tempo.
Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770 - 1831)!

Revisando entendimentos e defini¢bes sobre o termo “Harmonia Funcional” ¢é possivel
observar que nao se trata de uma nocio que possui sentido univoco e claramente delimitado.
Abordando a tematica em um artigo publicado em 1995, sugestivamente intitulado On the Function of

Function (Em fun¢ao da func¢io), Kopp ja chamava aten¢io para esse aspecto:

O conceito de fun¢io harmonica, longe de ter um unico significado e de ser
universalmente compreendido, significou muitas coisas diferentes para os tedricos do
passado e do presente. [...| Fun¢do harmonica é um termo que, embora parega expressar
um conceito simples e 6bvio, ganhou uma imprecisao incomum no uso. [...]| Em nossa
época, qualquer busca por uma definicdo que seja comumente aceita sera frustrada, pois
o sentido da palavra tem se provado adaptivel a uma ampla variedade de afirmacoes
concernentes a harmonia. [...] E ainda assim usamos este termo como se seu significado
fosse fixo e intuitivamente evidente (IKOPP, 1995).2

Também Dudeque observou que “o termo ‘funcao tonal’, normalmente associado ao sentido de
‘funcao harmonica’, esta longe de ser definido de forma clara e definitiva. Seu uso tem sido vago a medida
que foi ganhando uma maior frequéncia (DUDEQUE, 1997). E, procurando sentidos associados ao
termo “funcional” — “termo generosamente aberto — pois nao implica uma coisa, e sim uma interagao
entre coisas” —, Freitas (2012: 22) observou uma dificuldade particular: o termo guarda acep¢oes que
podem até se contradizer, dependendo de quem o usa. Assim, “Na nossa harmonia funcional, esta agao
de intera¢do se pensa em regime fechado, nas relagdes intra-sistémicas. [...] Essa acep¢ao musical
especializada difere e nos afasta daqueles campos das humanidades que entendem o funcional como um
valor de interagao de um sistema com o seu meio” (FREITAS, 2012: 22).

Sendo assim, notando que o que envolve a nogao nao ¢ algo simples e de facil entendimento e,
a0 mesmo tempo, tentando evitar maiores desvios, vale recuperar a definicao que o préprio proponente,

Hugo Riemann, nos deixou sobre o termo:

[O termo] tun¢des [Funktionen| (funcSes tonais da harmonia) descreve, na terminologia
do autor do presente dicionario [Hugo Riemann], os varios significados que os acordes
possuem, dependendo da sua posicio em relagdo a tonica, na légica da composicio
[Tonsatg]. O problema, que o autor se esfor¢ou em resolver desde o seu pioneiro livro
Musikalische Logik (1873)3 em diante, e que finalmente resolveu no Vereinfachte

! Hegel (1997: XXXVII).

2 “The concept of harmonic function, far from carrying a unitary and universally understood meaning, has signified many
different things to theorists past and present. |...] Harmonic function is a term which, although it may seem to express a simple
and obvious concept, has grown uncommonly vague through use. In our time, any search for a commonly accepted definition
of function will be frustrated, for the meaning of the word has proved adaptable to support a wide variety of statements
concerning harmony. [...] Yet we use it as if its meaning were fixed and intuitively evident” (KOPP, 1995, nio paginado).

3 Trata-se do “Musikalische Logik: Ein Beitrag zur Theorie der Musik“ (Logica musical: uma contribuicio para a teoria da musica),
ensaio de juventude que foi publicado sob o pseudénimo de Hugibert Ries (RIEMANN, 2000).
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Harmonielehre oder die Lebre von den tonalen Funktionen der Harmonie (Alemanha 1893,
Inglaterra 1895, [Russia 1890], Franca 1899) foi nomeadamente o desenvolvimento de
uma taxonomia onde as mais complicadas formacgbes dissonantes bem como as
progressOes deceptivas sdo apresentadas como versdes mais ou menos modificadas de
apenas trés harmonias essenciais: (T) Tonica, (S) Subdominante e (D) Dominante
(RIEMANN in REHDING, 2008: 188).4

Adiante, ao longo do Capitulo 2 que traz uma tradu¢io comentada do texto “Riemann e a
representacao sonora” de autoria do musicélogo italiano Mauro Mastropasqua, veremos que Riemann,
na sua trajetoria, se relaciona com diversos pensamentos que estavam em pleno vigor em sua geragao.
Pensamentos que incluem entendimentos teérico-musicais, conceitos filoséficos e epistemologicos que
se relacionam diretamente com seu raciocinio e sua metodologia. A partir de um mapeamento geral dessas
varias correlagoes percebe-se que, em certos casos, a associacao dessas ideias e conceitos, que ressoam
nas formula¢oes de Riemann, diferem-se entre si ao ponto de formar uma espécie de colagem, onde a
estrutura da sua teoria se constroi pela articulagao e superposi¢ao de elementos que, muitas vezes, sao
descontinuos. Assim, também a forma analitica da funcao harmonica de Riemann sofre diversas
mudangas no que se refere as suas explicagdes e analogias, conservando, mesmo assim, como destaca
Mastropasqua, sua nog¢ao de “representagao sonora” (Tonvorstellung). A esse respeito, considerando que o
termo “representacio” é igualmente aberto a interpretagdes variadas,” procurando clarear termos, vale ja

citar uma sucinta definicio encontrada em um livro de teoria musical:

[Na teoria de Riemann] Os graus distintos de I, IV e V sdo considerados como
“representantes” dos trés graus principais a distancias de ter¢a superior e inferior desses
(assim, para a tonica I: [os representantes sao] VI e 1II; para a subdominante IV: II e
VI; e para a dominante V: III e VII — o acorde de quinta diminuta do sétimo grau se
considera como uma dominante sem fundamental) (ABROMONT e
MONTALEMBERT, 2010: 485). ¢

Dentre as forgas conceituais que se identificam nesse esfor¢o reducionista, notados na nogao de
“representacao sonora” defendida por Riemann, destacam-se os ideais do chamado “Positivismo”: um
“sistema criado por Auguste Comte (1798-1857) que se propoe a ordenar as ciéncias experimentais,
considerando-as o modelo por exceléncia do conhecimento humano, em detrimento das especulagdes
metaffsicas ou teolégicas” (HOUAISS, 2001). De acordo com Abbagnano, o Positivismo possui trés

teses fundamentais:

* “Functions [Funktionen] (tonal functions of harmony) describe, in the terminology of the author of this lexicon, the various
significances that chords possess, depending on their position to the tonic, for the logic of the composition [Tonsarz]. The
problem, which he strove to solve right from his early book Musikalische Logik (1873) onwards, he finally solved in his
Vereinfachte Harmonielehre oder Lehre von den tonalen Funktionen der Harmonie (German 1893, English 1895, French 1899), namely
that of developing a taxonomy in which the most complicated dissonant formations and deceptive progressions are presented
as more or less modified versions of the three only essential harmonies: Tonic (T), Subdominant (S) and Dominant (D).”
(RIEMANN in REHDING, 2008: 188).

> Vale notar que, no Brasil, guardando memorias das teses de Riemann, o compositor e professor Ernst Mahle emprega a
metafora do “parentesco funcional” para tratar dessas relagdes que se estabelecem entre os acordes. Cf. Barros (2015: 178,
254 ¢ 250).

¢ Los grados distintos de I, IV, y V son considerados como “representantes” de los trés grados principales a distancias de
terceira superior o inferior de éstos (asi, para la ténica I: VI y III; para la subdominante IV: II y VI; para la dominante V: II1
y VII mayor, VII — el acorde de quinta disminuida del séptmo grado se considera como una dominante sin fundamental).
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1%. A ciéncia ¢ o unico conhecimento possivel, e 0 método da ciéncia é o unico valido:
portanto, o recurso a causas ou principios nao acessiveis a0 método da ciéncia nao da
origem a conhecimentos; a metafisica, que recorre a tal método, ndo tem nenhum valor.
2% O método da ciéncia é puramente descritivo, no sentido de descrever os fatos e
mostrar as relagdes constantes entre os fatos expressos pelas leis, que permitem a
previsdo dos proprios fatos (Comte); ou no sentido de mostrar a génese evolutiva dos
fatos mais complexos a partir dos mais simples (Spencer).

3% O método da ciéncia, por ser o Gnico valido, deve ser estendido a todos os campos
de indagacio e atividade humana; toda a vida humana, individual ou social, deve ser
seguida por ele (ABBAGNANO, 2012: 909).

Essa busca de uma comprovacao experimental para as teses tedrico-musicais, estd relacionada a
op¢ao que Riemann faz pelo argumento do “dualismo harmoénico” que, resumidamente pode ser
interpretado como: “a tentativa de declarar os modos maior e menor como naturais, em conflito com o
conceito de natureza cientificamente aceito na época” (REHDING apud BORGES, 2013: 13-14). Ou
seja, diante do sucesso da explicagdao da funcionalidade da tonalidade maior por meio da série harmonica

dita “natural”, Riemann defende, ainda que especulativamente, a ideia de uma série harmonica inferior:

As escalas naturais s3o a imagem invertida uma da outra |[...] O sistema menor se revela
oposto ao sistema maior. F absolutamente certo que a adogio destas duas escalas
naturais dota a teoria do encadeamento dos acordes e a pratica harmoénica, de qualidades
nobres de unidade e l6gica. Com isso pode-se dizer que, a partir de Zarlino, os tedricos
recorrem sempre a esta solida base do sistema harmonico (RIEMANN, 1914: 124-125).

Assim, pode-se notar que tal argumento, de certa forma, entra em conflito com bases empiristas
positivistas, pois tal proposta nao ¢ comprovada pelo “método da ciéncia”. Contudo, conforme o estudo
de Borges (2013), a historia do “dualismo harmonico” ¢ longa e perpassa praticamente toda a histéria da
moderna musica europeia. Entre seus defensores estao tedricos como Gioseffo Zarlino (1517 - 1590),
Jean-Philippe Rameau (1683 — 1764), Giuseppe Tartini (1692 — 1770), Moritz Hauptmann (1792 — 1868)
e Arthur von Oettingen (1836 — 1920). E como veremos adiante, toda a terminologia técnica de Riemann
depende do entendimento desta nogao. A exposi¢ao de Klumpenhouwer, comentada por Borges, resume

o dualismo harmonico a duas proposi¢des fundamentais:

1. Triades maiores e menores surgem como duas expressdes distintas, porém
equilibradas, de um unico principio estruturador, e, como tal, formam juntas o
completo ou a totalidade das possibilidades harmoénicas.

2. As triades maior e menor aparecem como espelho ou expressdes inversas uma da
outra (KLUMPENHOUWER apud BORGES, 2013: 13)

Com isso, a0 aderir a0 dualismo, Riemann recorre a fontes conceituais nao somente do seu
tempo, mas também conserva pensamentos de longa trajetéria. Essa retomada proporciona uma

valorizag¢ao do trabalho de Riemann por meio do didlogo com influentes tedricos que o precederam.
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Hugo Riemann: noticia biografica

Na busca por noticias sobre Karl Wilhelm Julius Hugo Riemann (1849-1919), nota-se a opiniao
geral de que se trata de um personagem iconico, no que se refere aos estudos da harmonia, e reconhecido
por sua abrangente produ¢io musicolégica.” Um indicio da notoriedade de Riemann se encontra no
prefacio do livro “Thinking about harmony”, que investiga a trajetoria da teoria harmonica a partir dos
séculos XVIII e XIX. Nesse prefacio, Damschoroder (2008: vii) cita Riemann, ao lado de Schenker e
Schoenberg, como um dos “gigantes bem estudados” da disciplina e justifica, com tal argumento, o fato

de nao se deter sobre a volumosa obra de Riemann.

1RV Y.

Fig. 1.1 — Retrato de Hugo Riemann com 40 anos. Essa imagem faz parte da cole¢do de retratos “Friedrich Nicolas Manskopf’
da biblioteca “Johann Wolfgang Goethe” da Universidade de Frankfurt (ID: 5541154)

Para efeito de estudos, considerando sua posicao na historia (Fig. 1.2), a vida académica de Riemann
pode ser dividida em trés diferentes momentos: O periodo inicial, entre 1872 a 1890, é “representado por
obras como Musikalische Logik (‘Logica musical’, 1872), Musikalische Syntaxis (‘Sintaxe musical’, 1877), Zarlino
als harmonischer Dualist (“Zarlino como dualista harmoénico’, 1881) e Die Natur der Harmonik (‘A natureza da
harmonia’, 1882)” (MICKELSEN apud BORGES, 2013: 35). Nesse periodo, Riemann desenvolve a ideia do
dualismo harmonico e inicia o discurso a respeito da funcionalidade harmonica a partir de correlagdes com
diferentes conceitos, dentre esses, conforme o ja mencionado, destaca-se a relacio metaférica entre a
harmonia tonal e a dialética hegeliana com base nas teses de Moritz Hauptmann publicadas em 1853. A
segunda fase, chamada de perfodo maduro, compreende os anos de 1890 a 1909. Nesses anos Riemann adere
aos termos Tonika, Unterdominante e Oberdominante (T, S e D), e esse periodo é marcado pelo desenvolvimento

da chamada “Harmonia Funcional” através de publicagdes como o Hammnonia simplificada... (1893).

7 Adiante, no Capitulo 2, serdo referenciadas cotrelagdes entre a produ¢io de Riemann e o legado académico de Guido Adler
(1855-1941), um dos principais formalizadores da Musicologia como disciplina académica.
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Fig. 1.2 — Riemann na historia: algumas referéncias cronoldgicas (a partir de FREITAS, 2010
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Na ultima fase, ou periodo tardio, entre 1909 a 1919, destaca-se que, na teoria de Riemann, as
estruturas do pensamento passam a tomar o lugar das estruturas da linguagem, ou seja, a partir daqui
amadurece a nog¢ao de que “a escuta musical” pode ser compreendida como uma “atividade logica”
(BESSELER apud MASTROPASQUA, 2011: 129-130). Nesse periodo tardio, consolida-se a nog¢ao de
“Representacao Sonora” (Tomvorstellung) como “elaboragao psiquica ativa da sensagao sonora”
(MASTROPASQUA, 2011: 130). Essa ultima divisao cronolégica destaca-se “principalmente por
publicagdes como Idee zu einer ‘Lebre von den Tonvorstellung (‘Ideias para o ensino de uma imaginagio do
tom’, 1914)” (BORGES, 2013: 38).

Assim, entre 1872 e 1919, a produgao de Riemann soma “mais de 62 livros e 209 artigos sobre
historia, teoria, pratica e pedagogia” (ABROMONT e MONTALEMBERT, 2005: 484). A revista
espanhola Boletin Musical publicou, em julho de 1929, por ocasiao dos 10 anos do falecimento de Riemann,
uma homenagem apresentando sua biografia juntamente com matérias sobre seus distintos trabalhos. O
artico de Heus, publicado nessa revista, informa que em 1909, ao completar seus 60 anos de idade,
Riemann recebe o reconhecimento da classe musical e s6 entdo, teria compreendido a magnitude e o
quao difundidas eram suas ideias. Ainda de acordo Heus (1929), mesmo que a sua maior contribui¢ao
seja no campo musicolégico, Riemann estudou primeiramente direito, filosofia e historia, para depois,
estudar musica nos conservatorios de Berlim e de Leipzig “onde teve contato com o Harmoniesystem de
Oecttigen” (BORGES, 2013: 34). Heus informa que, em Géttingen, Riemann fez doutorado em filosofia
no ano de 1873. Foi professor em diversos conservatorios e Universidades na Alemanha, tal como no
Conservatério Harburgo e na Universidade de Leipzig. Riemann foi reconhecido também
internacionalmente, tornando-se membro honorario das universidades de Roma, Florenca ¢ da
Associacao Musical de Londres. Em 1899, recebeu o titulo de doutor Honoris Causa da Universidade de
Edimburgo.

Riemann renovou a pedagogia musical com inumeras reflexdes e publicagdes no campo da teoria-
harmonica, além de seus materiais abarcarem também

Os ramos mais complexos e variados referentes a teoria do ritmo, fraseado, ditado musical, baixo
cifrado, redu¢des para piano, harmonia, contraponto, fuga, formas musicais, estrutura melddica,

analises harmonico tematicas, pedagogia do piano, instrumentagdo, histdria, estética, ciéncia
acustica (HEUS, 1929: 8).8

No dicionario Grove, Riemann é retratado como

Um célebre professor que educou alguns dos mais importantes pianistas, compositores e
musicélogos da proxima geracio. Ele atuou durante toda a sua carreira como teérico da musica,
historiador, intérprete, editor, lexicografo da musica, critico e esteticista. Suas duas duzias de
livros pedagdgicos, sobre temas que vao desde a performance ao piano, da orquestragdo até o

8 “Cuyas materias abarcan las ramas nids complejas y variadas referentes a la teoria del ritmo, fraseo, dictado musical, bajo cifrado, reduccion al
piano de partitura, armonia, contrapunto, fuga, formas musicales, estrutura melddica, andlisis, armonico-temadtico, pedagogia del piano,
instrumentacion, historia, estética, ciencia acistica” (HEUS, 1929: 8).
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contraponto duplo, tornaram-se obras padrio e o estabeleceram como um dos esctitores mais
influentes de seu tempo (HYER e REHDING, 2017).°

Theodor Adorno (1903-1969), figura central no desenvolvimento de uma teoria critica no inicio

do século XX, como aponta Mogendorff (2012: 152), tem parte significativa de seus escritos dedicados a

musica. Nesses escritos, como informa Kuehn (2015: 8), em diferentes oportunidades Adorno relé textos

de Riemann:

Para reconstituir a histéria da notacdo musical, a pesquisa bibliografica de Adorno [..] se
fundamenta, em boa parte, em Hugo Riemann. [...] Na primeira parte da sua pesquisa, Adorno
recorreu a: Handbuch der Musikgeschichte (Manual da histéria da musica, Antiguidade e Idade Média
até 1300), Leipzig, 1923; Musik-Lexikon (Enciclopédia da musica), Leipzig, 1882, e: Vademecum
der Phrasierung (Manual do fraseado), 1900. Na secdo, intitulada Ad antike Notenschrift (Acerca da
escrita musical antiga), Adorno recorreu ainda a outras duas obras de Riemann, a saber: Studien
zur Geschichte der Notenschrift (Estudos sobre a histéria da escrita musical), de 1878, e Die
Entwicklung unserer Notenschrift (O desenvolvimento da nossa notagdo musical), de 1881
(KUEHN, 2015: 8).

Max Weber (1864-1920), em seu “Os fundamentos racionais e sociolégicos da musica”, como

destaca Lima Resende (2010: 15), também cita Riemann diversas vezes.

Hugo Riemann ¢ considerado um dos principais autores da musicologia internacional. Muitas de
suas ideias, especialmente sua teoria das funcoes tonais, ainda hoje estdo vigentes e, mesmo em
vida, sua obra foi considerada “pedra de toque” para a disciplina. A importincia inegavel que as
obras de Riemann tiveram para Os Fundamentos... foi reconhecida por comentadores atentos
como Braun e Serravezza. Além de toma-la como uma excelente fonte de informacio, ambos os
autores consideram que Weber tenha se apropriado de um dos conceitos basicos do pensamento
daquele musicologo: a musikalische Logik (LIMA RESENDE, 2010:4).

Apesar do visivel reconhecimento e dos créditos devidamente apontados a Riemann, seus

trabalhos sofreram muitas criticas. Hyer e Rehding (2017) informam que, inicialmente, a tese de

doutoramento de Riemann foi rejeitada em Leipzig, sendo aceita somente apds o apoio de Hermann

Lotze, da Universidade de Géttingen. Contudo, conforme se vé em Potter, esse fato pode ser colocado

em perspectiva. A autora, falando do “pedigree académico” dos musicélogos alemaes entre finais do século

XIX e infcios do XX, observa que “as universidades demoram a reconhecer a musicologia como uma

disciplina confiavel. Hugo Riemann, por exemplo, nunca alcangou o topo da carreira académica”

(POTTER, 2015: 51).

Em Leipzig, sede de um dos mais antigos e famosos departamentos de musicologia, a
universidade hesitou por um bom tempo em conceder pleno reconhecimento a disciplina. Hugo
Riemann, nascido em 1849, foi aclamado como um dos mais importantes musicélogos de seu
tempo, conhecido por seu dominio em teoria musical, historia, acistica, estética, pratica
interpretativa, edi¢do, lexicografia e por suas brilhantes sinteses em varias dessas areas. Riemann
se tornou professor em Leipzig em 1901 e diretor do instituto de Pesquisa de Musicologia da
Saxénia em 1914, mas nunca ascendeu ao posto de Ordinarins, em que pese sua carreira
imensamente produtiva e ilustre (POTTER, 2015: 151).

0 “A celebrated teacher and educated some of the most inportant pianists, composers and musicologists of the next generation. He was active
throughont his career as a music theorist, historian, performer, editor, music lexcicographer, critic and aesthetician. His two dozen pedagogical books,
on topics ranging from piano performance, through orchestration to double counterpoint, became standard works and made bim one of the most
influential writers of his time” (HYER e REHDING, 2017).
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Durante sua vida, Riemann relacionou sua teoria com diversos conceitos filoséficos e tedricos
musicais, o que resultou, muitas vezes, em contradi¢oes entre os pensamentos e as conclusoes associadas.
Outra questdo sensivel em sua teoria foi a opgao pelo “dualismo harmoénico”, assim, “apds receber varios
ataques a sua série de subtons como entidade acustica valida, Riemann volta-se para uma fundamentagao
de sua teoria no campo da psicologia” (BORGES, 2013: 38). O tema do dualismo harmoénico esta
relacionado ao apego que Riemann mostra ter, em diversas oportunidades e sobre os mais variados
assuntos, as relagoes simétricas. Esse apego também sofreu diversas criticas:

As teses 16gico-geométricas de Riemann nunca foram totalmente aceitas. Vale lembrar que, ja
naqueles anos de 1901 e 1905 o tedrico alemdo Georg Capellen (1869-1934) criticava, em
calorosos debates que marcaram a teoria austro-germanica na viragem para o século XX, esta

“obsessdo pelas simetrias” diversas com as quais Riemann tentava controlar as variaveis do
sistema tonal (FREITAS, 2010: 545).10

Incontestavelmente, Rieman foi referéncia basica e um dos pilares da histéria da musicologia,
fazendo, inclusive, “no final de sua carreira, comentarios sugestivos a respeito da disciplina emergente da
etnomusicologia” (HYER e¢ REHDING, 2017)."* Assim, mesmo que Riemann, que se manteve
incansavel produzindo conhecimento até sua morte em 1919, ndo tenha conseguido sanar plenamente
algumas questoes vulneraveis em sua obra, ele contribuiu de forma extraordinaria para o desenvolvimento

de diversos campos de conhecimento musical.

10 Cf. Bernstein (1993: 387-391; 2006, p. 800-802) e Rehding (2008: 18).
W And towards the end of bis career even made suggestive comments on the emerging discipline of ethnomusicology” (HYER e REHDING,
2017).
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Capitulo 2
“Riemann e a representagio sonora” de Mauro Mastropasqua: tradugdo comentada

Este capitulo consiste em uma tradu¢ao comentada do ensaio “Riemann e la rappresentazione sonora’.
Trata-se, conforme o anteriormente anunciado, do Capitulo 7 do livro Logica Musicale: Storia di un'idea
publicado em 2011 por Mauro Mastropasqua. A tradu¢ao do italiano foi realizada pelo autor do presente
trabalho, Lincoln Thiego Espindola, que durante o ano de 2016 cursou as disciplinas “Teoria Musicale”
(em nivel de graduacio) e “Teorie e Tecniche della composizione musicale” (em nivel de mestrado) ministradas
pelo professor Mauro Mastropasqua. Enquanto que, os comentarios foram elaborados em conjunto com
o orientador deste trabalho, o professor Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas. Antes de passarmos ao texto
propriamente dito, importa apresentar o professor Mastropasqua.

Mauro Mastropasqua (Piacenza, 1961), graduou-se em Musica na Universidade de Bolonha, em
1987, com trabalho sobre a linguagem harmonica de Alban Berg. Doutorou-se em musicologia em 1997
com tese sobre atonalidade em Schoenberg e a neotonalidade em Hindemith. Em seu pés-doutorado,
Mastropasqua dedicou-se ao conceito de logica musical que resultou no livro aqui em pauta. Como
professor ligado ao curso Discpline delle arti, della musica e dello spettacolo — DAMS, da Universita di Bologna,
Mastropasqua vem desenvolvendo intensa atividade didatica, em niveis de graduagao e pds-graduagio, em
cursos de Musicologia, lecionando e orientando nas areas de teoria e analise musical, harmonia, contraponto
e histéria das teorias musicais. Como pesquisador, atua também nos campos da histéria da composi¢ao
musical e das relagdes entre o pensamento musical e a historia das ideias. Mastropasqua foi redator-
colaborador da revista Analisi de 1993 a 1998, e participou de atividades de pesquisa do “Gruppo per I’Analisi
¢ la Teoria Musicale” ligado ao DAMS. Desde 2007 é membro do conselho administrativo do Archivio “Bruno
Maderna” sediado na Universita di Bologna. E ativo em conferéncias e publicagoes nacionais e internacionais,
possuindo mais de quarenta publicagdes na area musicoldgica, dentre livros, artigos e tradugoes.

Mastropasqua elaborou um modelo analitico e teérico de defini¢ao de estilos atonais, neotonais
e da “tonalidade suspensa” no ambito desses tipos ideais (Introduzione all'analisi della musica post-tonale,
1995), desenvolvendo, posteriormente, num estudo sobtre Schoenberg (I.'evoluzione della tonalita nel XX
secolo. 1 atonalita in Schinberg, 2004), reflexdes iniciadas na década de 1980. Essas pesquisas favoreceram
uma inclinagio por estudos sobre o estatuto epistemoldgico das analises musicais, na tentativa de
reformular os fundamentos sobre as bases fenomenoldgicas. Esse campo engloba a elaboragao de
critérios para a probabilidade da andlise de l6gicas de composicao, da representagao ou percepcao e de
dados latentes ou evidentes do texto musical (Perché la musica di Webern ¢ cosi interessante da analizzare?
Strutture percepite e strutture costruite nella seconda delle Sechs Bagatellen op. 9 1998, Creativity and Method. The
Subyjective Invention of Theoretical Objectivity, 2001). Em particular, isso se aplica a definicao da atonalidade em
termos de “sons opositores” aos efeitos virtuais tonais (Suoni in opposizione. Su una ‘forma tipica’ dell'atonalita,
2002) e a hipdtese sobre o conceito arquetipico melddico na tradigdo ocidental (Fenomenologia

dell'ermenentica analitica. 1/ caso degli “schemi archetipi’ nelle melodie tonali, 2002).
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Riemann e a ‘representagao sonora’
Mauro Mastropasqua

Dialética da cadéncia e teoria da fung¢do harmonica

Hugo Riemann (1849-1919) é conhecido por ter formulado a assim chamada “teoria funcional da
Harmonia”, da qual fundou as bases, considerando-a, desde sua criagdo, uma forma de légica musical.”
O significado do termo “légica musical”, neste caso, é especifico, como se pode entender através daquilo
que o préprio Riemann escreve na quinta edigio de seu léxico musical.” Ali, no verbete “Funcio”,

Riemann descreve a nogao como “os diferentes significados que os acordes possuem, dependendo de

suas posi¢des em relagio a uma tonica, na légica da composicio” (RIEMANN, 1900)."* Por 16gica da

12 Riemann doutorou-se em 1873 pela Universita di Gittingen (a fortaleza académica onde se desenvolveu a historia
intelectual de Forkel) com a dissertacdo Uber das musikalische Hiren, mais tarde publicada como Musikalische Logik.
Hanptziige der physiologischen und psychologischen Begriindung unseres Musik-systems (“Loégica musical. As principais
justificativas das caracteristicas fisiolégicas e psicolégicas do nosso sistema musical”. RIEMANN, 1874). Um
ensaio precedente, também intitulado Musikalische Logik (RIEMANN, 1872), constitui o inicio de sua longa reflexdo
no campo da teoria da Harmonia. Riemann obteve a qualificagdo profissional em 1878, em Leipzig, cidade onde
ensinou e produziu uma quantidade enorme de obras, tornando-se uma figura importante na musicologia
sistematica e contribuindo substancialmente para a consolida¢do desta area académica (em 1908, Riemann tornou-
se diretor do Instituto de Musicologia de Leipzig; e, em 1914, fundou e foi diretor do Staatliche Forschungsinstitut fiir
Musikwissenschaf?).

NDT: Mastropasqua comenta o papel de Forkel no capitulo “Forke, Herder ¢ o conceito de ligica musical”
(MASTROPASQUA, 2011:69-86). Na nota acima, tratando de “logica musical”, a mengao ao historiador e tedrico
musical alemio Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) ndo ¢é gratuita. Pois, como destaca Dahlhaus também
abordando o tema da “logica musical”, tal no¢ao alcancou “honrarias na estética musical” contando com a
significativa contribuicdo de Forkel que, em seu Algemeine Geschichte der Musik (Historia geral da masica, Leipzig,
1788), deixou a seguinte ponderag¢io:

Alinguagem é o vestido do pensamento, assim como a melodia é o vestido da harmonia. Nesse
aspecto se pode designar a harmonia como uma légica da musica, ji que a harmonia mantém
com a melodia aproximadamente a mesma relagdo que, na linguagem, a légica mantém com a
expressdo. A saber: a harmonia regula e determina uma frase mel6dica de maneira que, para o
sentimento, parece converter-se em uma real verdade [...]. Porém, assim como ha muito tempo
se expressam pensamentos antes que tivesse nome uma légica ou uma arte de pensar
corretamente, da mesma maneira, ja existiam também melodias antes que se conhecesse por
nome o que mais tarde se chamou Harmonia (FORKEL apud DAHLHAUS, 1999: 105-105).

13 NTD: Conforme Ruf e Dyck-Hemming (2012), o léxico musical de Riemann (“Das Riemann Musiklexikon”
frequentemente abreviado como RML) é tido como o ultimo grande dicionario musical elaborado por um tnico
autor. A partir da primeira edi¢ao, em 1882, sob o titulo “Hugo Riemann Musik-Lexikon”, o dicionario vem recebendo
continuas edigbes revisadas e ampliadas. A ultima edi¢io publicada por Riemann foi a oitava (Leipzig, 1916), mas a
nona edi¢ao ja estava sendo preparada pelo autor e foi publicada postumamente (Berlim, 1919). A partir da 10* edicao
(Betlim 1929, ja em dois volumes), o musicologo e critico musical Alfred Einstein (1880-1952) deu continuidade ao
trabalho e, com sua emigracio, o RML popularizou-se entre os anglo-americanos. A 12* edigdo, iniciada em 1939, foi
conduzida pelo musicélogo Joseph Mueller-Blatau (12* edi¢ao, iniciada em 1939), que deu ao trabalho um viés
nacional socialista. O “Riemann Musiklexikorn”” 1958-75 (também listado como 12* edi¢dao) em cinco volumes editados
por Wilibald Guudlitt, Hans Heinrich Eggebrecht e Catl Dahlhaus tornou-se o diciondrio musical mais utilizado do
petiodo poés-guerra. A “Brockbaus Riemann” (edi¢do de bolso em 5 volumes publicada entre 1989 e 1995) é bastante
condensada, mas, mesmo assim, tornou-se uma espécie de ultimo “estado da arte” do século XX. No inicio de 2012,
o léxico foi atualizado em uma 13" edi¢do, em cinco volumes com mais de 9400 verbetes.

14 Cf. Riemann (1991: 35): “A ‘Teoria da harmonia’ [propriamente dita] se ocupa em [...] edificar as leis da
estrutura¢ao logica da composi¢ao”.
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composi¢ao, Riemann entende ndo uma légica genericamente expressa, mas sim a légica harmonica da
composi¢ao: um complexo de relacdes hierarquicas, seja entre os acordes no interior de cada sucessao,
seja em relagdo ao todo, uma vez que a ratio da cadéncia rege também a conexdo de cada uma das
sucessoes entre si."> Cada acorde de uma pega musical tem, entdo, uma fungio harmonica, um dever a
ser cumprido em duragoes temporais diferentes. As relagoes entre as varias dimensoes que dai decorrem
e cada outro acorde sao como coordenadas que identificam o significado — um significado totalmente
“imanente” em relagdo a sua relativa estabilidade ou instabilidade, ao grau de tensdo e a afinidade
morfolégica com os demais acordes.

As relagbes internas da cadéncia sio o nucleo mais essencial da légica harmoénica; desde 1872,
Riemann (que nisso segue Hauptmann, como se vé a seguir) entende tais relagdes como um microcosmo
que pode se expandir até o macrocosmo da pega por inteiro, formulando, assim, o principio de uma
‘estrutura profunda’ da harmonia. “E mérito duradouro” de Riemann, escreve Elmar Seidel (1966:155),
a realizacao de uma “teoria do significado dos acordes”: um significado que se define como /dgica da
fun¢iao harmonica. Esse significado da 16gica em Riemann — que se estabelece desde o ensaio Musikalische
Logik de 1872 e nao se modificara em seus escritos posteriores — guarda mais uma especificagao: a légica
da cadéncia ¢ descrita como légica dialética hegeliana. A consideragao desse modelo ¢ significativa nao
tanto em si mesmo, mas sim porque ajuda a seguir algumas mudancas na metodologia de Riemann,
mudangas que sao essenciais para uma pratica da analise harmoénica em um quadro tedrico estavelmente

e precocemente definido."

15 NDT: Conforme Torrinha (1942: 728), a palavra latina “ratie” comporta sentidos de: calculo; faculdade de
calcular; ponto de vista; razdo; juizo; bom senso; método; ordem; conjunto de regras ou preceitos; opiniao;
sentimento; pensamento; relacio, etc. Sobre os sentidos do termo “ratio” no contexto riemanniano, ¢f Lima Rezende
(2010: 198-215)

16 Conforme destacam diversos comentadores, (cf. DAHLHAUS,1990: 47-59; HARRISON, 1994: 266-273;
KOPP, 2002: 61-66; MICKELSEN ¢ RIEMANN, 1977: 12-14; MOONEY, 2000: 108-122), na fase inicial de
suas investigacOes, Riemann encontrou na ideia de “dialética como sintese dos opostos” (ABBAGNANO, 1982:
255), desenvolvida pelos filésofos do Idealismo romantico Fichte e Hegel, as bases de uma poderosa metafora:
nossa relacgio com a musica é uma forma de “pensamento 16gico” que, como tal, “raciocina” (por deducio,
inducio, hipétese e inferéncia) em busca de um encadeamento coerente dos sons musicais. Para Riemann, da
mesma maneira como “toda frase melddica, todo floreio ornamental, se movimenta através da sucessio tese,
antitese, sintese” (RIEMANN apud MOONEY, 2000: 87), também o processo formativo da harmonia poderia
ser compreendido mediante a apreensdo das fun¢des fundamentais que, relacionando-se umas com as outras,
determinariam progressdes conformadas segundo os trés estagios da “famosa dialética hegeliana™:

O raciocinio dialético patte do pressuposto de que se pode dizer que um conceito gera o seu
oposto ou ‘contraditério’, dando o conceito e o seu oposto, em conjunto, origem a uma ideia
posterior que representa o que é essencial em ambos. Mas esta, por sua vez, gera 0 seu Oposto,
e assim recomeca o processo de transicdo dialética. Como o mundo fenoménico se considera
interpenetravel como a expressao das relagdes ‘Gideais’ que compdem a logica (enquanto
concebida por Hegel) articular, segue-se que tanto a ‘Natureza’ como o ‘Espirito’, a matéria e
o espirito devem ser tratados como conformes as leis semelhantemente dialéticas
(GARDINER, 1995: 72).

Mais tarde (a partir do “Systematische Modulationslehre als Grundlage der musikalischen Formenlehre” de 1887), como
observam Dudeque (2005: 58-59) e Rehding (2008: 78), Riemann abandona a cortelagio literal com os trés estagios
dialéticos em favor de um modelo funcional mais geral e aparentemente independente dessa inspiracao filosofica:
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O modelo dialético, o qual Riemann elabora no ensaio de 1872, inspira-se naquele que se encontra
no Die Natur der Harmonik und der Metrik (1853) de Moritz Hauptmann (1792-1868), um texto que
Helmholtz'” deplorava pela “obscura terminologia da dialética hegeliana” (SERRAVEZA, 1996: 14). As
ideias de Hauptmann contribuem, de fato, para manter desperto um interesse especulativo na teoria musical
alema em uma fase de predominio de uma manualistica mais mirrada, depois da abertura dos primeiros
conservatorios na Alemanha. Tais ideias podem ser consideradas como uma metafisica da musica, no
sentido proprio ao termo, de principios hierarquicamente supetiores voltados para a fundamentagao de
métodos com propodsitos praticos.

Segundo Hauptmann, em um unico som ha uma antitese perceptivel na quinta superior desse
som, que suscita uma sensa¢ao de movimento. Essa antitese entre forgas opostas é porém anulada pela
sua composi¢ao na triade harmonica, percebida como uma unidade em que a ter¢a do acorde possui uma
propriedade mediadora (isto ¢, em termos dialéticos, uma ‘sintese’ entre a ‘tese’ representada pelo som
fundamental e a ‘antitese’ da quinta).”® O “hegelismo aparentemente esotérico” (DAHLHAUS, 1984: 190)"
de Hauptmann esta preocupado iz primis com a morfologia dos acordes; para Riemann é mais importante

que o principio dialético de Hauptmann seja ampliado para as relagGes entre as trés triades principais de

Fig. 2.1 — Dialética da forga tonal segundo M. Hauptmann

uma tonalidade:

A triade de D6 maior (Fig. 2.1) esta em equilibrio entre as duas triades situadas em quintas
opostas. Aqui, o modelo dialético, porém, nao ¢ aderente a dinamica da cadéncia, ja que descreve um
ordenamento puramente estatico, como uma triade que se encontra entre aquelas que estio a uma quinta

superior e inferior.”” A sucessio das triades de F4, Sol e D6, nessa ordem, nio é habitualmente

tdnica (afirmacio), dominante de baixo (ou subdominante. conflito), dominante de cima (ou dominante: resolucao do
conflito), #gnica (confirmacio ou conclusio).

17 Os resultados da poderosa pesquisa do fisico, matematico e fisiologista alemio Hermann Ludwig Ferdinand von
Helmbholtz (1821-1894) sobre as bases fisiologica das sensacoes sonoras (Die Lebre von den Tonempfindungen als
Physiologische Grundlage fiirdie Theorie der Musif, 1863) fomentam a formulacdo riemanniana da 16gica musical como
representa¢ao interior dos estimulos sonoros. Cf. Serravezza (1996: 129). NDT: Acerca das interagbes entre
musica, ciéncia, Helmholtz e Riemann, cf. Fonterrada (2005: 72-80), Lima Rezende (2010: 186-215) e Nogueira
(2016).

18 Cf. Hauptmann (1853: 22).

19 Mas julgado completamente concreto por Peter Rummenholler (1967: 71). Cf. Harrison (1994: 224)

22NDT: Sobre o conceito de “totalidade organica” em Hauptmann, Lima Rezende (2010: 81-85) observa que, para
o tedrico alemio, considerando que os intervalos de oitava, quinta e terca maior sdo “diretamente inteligiveis e
imutaveis”, a oitava expressa a “unidade”,

a quinta expressa a dualidade ou separagio, a terca a unidade da dualidade ou unido. A terca é
a unifo da oitava e quinta. A unido deve ser antecedida pela separagdo, e a separacio pela
unidade. A terc¢a preenche o vazio da quinta, na medida em que ela contém em si a dualidade
separada desses intervalos enlacada em uma unidade (HAUPTMANN apud LIMA
REZENDE, 2010: 82).
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compreendida na percepgao tonal como alternancia — seguindo Hauptmann — de tese, antitese e sintese.
Entender, em particular, uma trfade de dominante como antitese daquela de subdominante nao capta a
esséncia logica do processo cadencial. A atribuicio de uma qualidade tética e antitética segundo o
esquema de Hauptmann parece valer mais no caso de extensdes temporais mais longas e de ambitos
tonais simetricamente dispostos em relagdo a um centro — como exemplo, entendendo Fa e Sol como
tonalidade em relacio antitética a uma tonalidade de D6.” Em uma passagem que primeiro afirma a
tonalidade de Fa maior, depois a de Sol e finalmente a de D6, a ‘concisao’ (centralidade) desta ultima ¢é
estabelecida também em virtude da sua posi¢ao mediana no circulo das quintas, entre as duas tonalidades
precedentes. Mas a tonalidade de 4 maior representa uma ‘tese’ somente quando é a primeira a
apresentar-se, e aquela de Sol uma ‘antitese’ somente porque a contrasta: se a passagem iniciasse em Sol
e prosseguisse para Fa, o significado 16gico das duas tonalidades estaria trocado.

A operagao tedrica do primeiro Riemann consiste na reinterpretacao do modelo dialético de
Hauptmann, adaptando-o ao curto alcance do processo cadencial concebido como uma experiéncia
concreta de escuta e de representacido sonora. No ensaio de 1872, a tonica ¢ uma ‘tese’ que encontra a
‘antitese’ de forca contrastante ou centrifuga, geralmente representado pela harmonia da area de
subdominante, antes de chegar a uma ‘sintese’, ou seja, a resolu¢io da dominante sobre a tonica. Ao
modelo de Hauptmann se deve reconhecer a capacidade de objetivar a representagao da légica harmonica,

mas falta-lhe profundidade no tocante a “sucessao temporal”: Hauptmann, “nao ha davida, compreendeu

Assim, se a quinta é a expressio da contradicdo, “a ter¢a, ou melhor, a nogdo que ela expressa, passa a denominar
o movimento de reconciliacdo que ocorre no nivel das triades” (LIMA REZENDE, 2010: 83). Na propria triade
observa-se entdo um momento de identidade (a nota fundamental e sua oitava), que é contradito pela quinta e
reconciliado pela ter¢a. Sobre o que Hauptmann argumenta:

A nogio de terca, a enlagadora, anuladora da contradi¢io, deixa entdo que, dentro de si, as
determinag¢Ses opostas pelas quais a trfade se separa se sintetizem de uma vez sé, o ‘ser dominante
passiva’ no ‘ter se tornado dominante ativa’, de forma que ela [a ‘nogio de ter¢a’] coloque fora de
si as duas unidades divididas como dualidade, e seja a propria unidade dessa dualidade: unidade de
uma trfade de trfades (HAUPTMANN apud LIMA REZENDE, 2010: 83).

Em suma, com Lima Rezende, pode-se dizer que, para Hauptmann, é nessa interagao entre as notas da trfade que
a tonica, a “triade das trfades”, afirma-se enquanto tal. E, em decorréncia disso, de maneira totalizante, continua e
organica, é que a propria tonalidade harmonica se configura. Pode ser util correlacionar essa interpretacio de
Hauptmann aquela de Hegel, notando que, entretanto, o termo empregado por Hegel nessa passagem nio é
“dialética”, e sim o proprio termo “harmonia”:

A harmonia, de fato, é uma relacdo de diferencas qualitativas e, na verdade, de uma totalidade
de tais diferencas tal como encontram seu fundamento na propria esséncia da coisa. Essa
relagdo sai da conformidade a leis, na medida em que tem em si mesma o aspecto do regular
e ultrapassa igualdade e a repeticio. Mas, a0 mesmo tempo, as diversidades qualitativas ndo
se fazem apenas valer como diferencas e sua oposi¢ao e contradi¢do, mas como unidade
concordante que, na verdade, p6s em evidéncia todos os momentos que lhe pertencem,
embora os contenha como um conjunto em si mesmo unificado. [...] Entre os sons, por
exemplo, a tonica [a fundamental], a mediante [a ter¢a] e a dominante [a quinta] constituem
tais diferencas de som essenciais que, reunidas num conjunto, concordam em suas diferengas
(HEGEL, 2015: 152-153).

21 Hauptmann (1853: § 29). Cf. Jorgenson (1963 87-89).
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a afinidade tonal dos acordes, mas, certamente, nao, o significado diverso desses acordes em relagao uns
aos outros — seu significado 16gico na estrutura musical” (RIEMANN, 1991: 25).

Para Riemann, a dialética da l6gica harmonico-tonal esta inclusa na cadéncia composta (I-IV-I-
V-I). A subdominante ¢, em termos hegelianos, uma ‘nega¢ao determinada’ da tonica (tese), que contém
em si; a tonica, de fato, é o V grau do IV e, portanto, tende a fazer do IV um centro tonal em conflito
com ela mesma. Somente a associa¢ao da tonica e da triade uma quinta acima (V grau) se sobrepoe a
antitese, atribuindo a cada elemento harmodnico o valor que lhe compete nesse jogo de relagdes.” A dupla
condicao do I grau ¢é descrita por Riemann — como ocorre em Hauptmann — através de uma férmula
eficaz: o I grau é tético por sua condi¢do ativa (possui uma quinta superior, que é fundamental da triade
de Sol maior); mas é também antitético, pois a sua fundamental esta em condigao passiva (ou seja, é quinta
de seu IV grau, F4 maior).”

No modelo dialético da cadéncia é tracado todo o percurso futuro da teoria riemanniana da légica
harmoénica. O esquema logico dos trés pilares harmonicos da tonalidade é entao definido: “tética é a
tonica, antitética a dominante inferior e sintética a dominante superior” (RIEMANN, 1991: 27). No
pensamento de Riemann, o sentido dessa definicio deve ser compreendido através do progressivo
desvelamento da ideia de que estes acordes e relagcdes fundadoras sao na realidade classes, ou seja, fungies
harmonicas. Essas fungdes sao, é claro, representadas primariamente pelos graus I, IV e V (T, §, D), mas

incluem qualquer outro tipo de acorde.”* Agora, o pressuposto tedrico que permite essa atribuicio de

22 Nos termos de Hauptmann, tomados emprestados por Riemann: a passagem IV-I torna o I grau “passivo” (a
nota D6 é quinta do IV); a passagem sucessiva V-1 torna o I grau “ativo” (o D6 possui uma quinta). “A tese € a
primeira tOnica, a antitese ¢ a dominante inferior [subdominante] em conjunto com o acorde de quarta e sexta, a
sintese da unido da dominante superior e da tonica em estado fundamental” (RIEMANN, 1991: 27).

|| l
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. Z . : z
de Riemann em i f [
“Musikalisches Logik” I v v I
(1872), a partir de (vi = 3)
Rehding (2008: 70). AT b D T

Tese Antitese Sintese

2 NTD: Com Houaiss (2009) observa-se que, filosoficamente, o termo “tético” implica naquilo “que formula
alguma coisa enquanto existente”. O termo vem do grego “#hetikds,é,dn”, 'de ou relativo a tese, proprio e adequado
a set posto ou colocado em, que ¢ objeto de argumentagio ou discussio'. Enquanto que, como se sabe, na teoria
musical o termo “tético” é usado para designar um “grupo fraseoldgico que inicia em #5757, i.e., na “parte forte
(acentuada) de um grupo ou figura ritmica”. Ja o termo “antitético” corresponde aquilo que “constitui ou encerra
antitese; antagonico, contrario”. Etimologicamente a palavra vem do grego, “antithetikds,é,on” 'que estd em oposicio,
que contrasta', cognato de antithesis, 'oposi¢io, antitese'.

24 A indicacio das fun¢Ses harmonicas com os tradicionais termos de tonica, dominante e subdominante (T, S, D)
¢ introduzida por Riemann a partir do artigo Die Neugestaltung der Harmonielehre [O redesenho da instrugdo em
harmonia] (RIEMANN, 1891). A teoria funcional comegca a ser entendida e difundida como uma nova teoria da
harmonia especialmente a partir 1893, com a publicacdo do Vereinfachte Harmonielehre oder die 1 ebre von den tonalen
Funktionen der Harmonie (Augener-Schirmer, London-New York).
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qualquer processo harmonico em uma continua alternancia de somente trés classes funcionais (com
multiplas extensoes, orientagdes tonais, qualidade sonora) é objeto de numerosas formulagdes e
esclarecimentos detalhados no curso da carreira de Riemann; Ainda assim, tal pressuposto também ja
esta definido em Musikalische Logik. Aqui, de fato, Riemann escreve que os “acordes secundarios” de uma
escala de referéncia (ou seja, aqueles que nio estao sobre os graus I, IV ou V) “sdo igualmente
classificados em trés grupos distintos: o tético, o antitético e sintético. O significado 1égico dos acordes
secundarios depende, de forma facilmente inteligivel, do grau de afinidade que possuem com cada um
dos acordes principais” (RIEMANN, 1991: 27).

A ideia é que as trfades secundarias de uma tonalidade sejam entdo entendidas como harmonias
que assumem o significado légico (a fun¢iao) de uma daquelas principais. Assim, por exemplo, uma
triade sobre o VI grau de uma tonalidade maior, morfologicamente similar tanto com a tonica quanto
com a subdominante (em D6 maior a triade /g-do-mi possui duas notas em comum com a triade do-i-
sol e duas com a fi-li-do) podera assumir a funcdo de uma ou de outra — um significado tético ou
antitético. Essa ‘faculdade representante’ que um acorde possui em relacao a outro (Klangvertretung), se
exprime “de modo mais simples a partir do principio de que: os acordes que se encontram a uma
distancia de quinta ou de segunda sdo funcionalmente diferentes, e os acordes que se encontram a
distancia de terca sio funcionalmente indiferentes” (DAHLHAUS, 1991: 207).%

Na teoria da harmonia, faz-se notar um principio implicito na pratica composicional: a
possibilidade que um acorde absorva o lugar de outro. E entre as muitas vantagens que existem na redugao
da vastidio do fenémeno harmonico a tipos mais homogéneos de sucessoes, ressalta-se uma potencial
capacidade de vislumbrar esquemas tipicos que favorecem analises comparativas e, portanto, possiveis
gramaticas historicas da harmonia. Dentre os aspectos de maior relevancia identificados no ensaio de 1872,

mas que permaneceu desfocado na futura teoria funcional, destaca-se a possibilidade de compreensio de

% NTD: Riemann (1901) emprega termos como “Hanptklinge” ou “Hauptakkorde’ (aproximadamente sons,
sonoridades ou acordes principais, ou primordiais, ou chefes) e “Nebenklinge” ou “Nebenbarmonien” (harmonias
secundarias). O termo “Klangvertretung’ foi traduzido como “representagdao sonora”, pois “1ertretung”’ implica em
“representacdo” (estar no lugar de; fazer as vezes de; ser mandatario ou procurador de; desempenhar como; etc.),
“substituicao” (colocac¢do de coisa ou pessoa no lugar de outra; troca), ou “delegacdo” (realizar uma transmissao,
concessdo; conferir poder e representatividade para; etc.). Conforme Mooney (2008), entre os tedricos austro-
germanicos da segunda metade do século XX (tais como Hauptmann, Helmholtz, Oettingen, Riemann, etc.) o
vocabulo “Klang” (sonoridade ou som musical) é usado tanto no sentido geral de “som composto” quanto com o
significado especifico de “acorde”. Na “andlise” de uma pec¢a de Schubert, por exemplo, Koellreutter (1980: 50)
assim utiliza o vocabulo: “Chama atencéo, especialmente, a vida propria que, nessa composicao, adquire o “Klang”,
ou seja, a qualidade sonora da harmonia”. Tal superposicio de sentidos (nota, acorde, timbre, qualidade sonora,
etc.) reflete a proximidade, entre teoria musical e actstica musical, tipica da época quando estes te6ricos da chamada
“Naturklangtheorie (teoria do som natural) - a ideia de que os harmoénicos seriam um modelo, dado pela natureza,
das relagoes sonoras musicais” (RIEMANN apud WAIZBORT, 1991: 42), comprometidos com a racionalizagdo
cientifica da tonalidade, usavam um s6 termo patra designar os sons em seus estados naturais ou artisticos. Essa
proposital ambiguidade oferece dificuldades na tradu¢iao dos termos musicais germanicos para outras linguas e,
por vezes, encobrem valores subentendidos em alguns termos tipicos da harmonia funcional, tais como: Oberklinge,
Unterklinge, Zusammenklang, Dreiklinge, Leittonwechselflinge, Parallelklinge, Gegenklang, Gegenparallelflinge, etc. Sobre o
termo “Klang’, ver também Dahlhaus e Eggebrecht (2009: 143), Mickelsen e Riemann (1977: 4) e Rehding (2008:
189-1906).
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tese, antitese e sintese como propriedade 16gica nao apenas de cada um dos acordes, mas também, em escala

mais ampla, de inteiras sucessdes harmonicas.
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Fig. 2.3 — Interpretacio dialético funcional dos compassos 1 a 8 do Adagio da Sonata n. 1, Op. 2, de Beethoven, 1795

Entre os exemplos fornecidos por Riemann (através apenas de esquemas harmonicos), pode-se
considerar o perfodo (compassos 1-8) que abre o Adagio da Sonata n.1, Op. 2, de Beethoven (Fig. 2.3). O
que ocorre no antecedente de 4 (2+2) compassos, Riemann interpreta como um prolongamento
harmoénico da ténica do inicio. O significado légico do antecedente ¢, de fato, aquele de uma “tese
ampliada” (RIEMANN, 1991: 31): ambas as semicadéncias para a dominante dos compassos 2 e 4 sao —
loco — acordes de sintese, mas, a média distancia, ramificacoes tética.

O consequente ¢ analogamente dividido entre antitese e sintese, incorporando, em um nivel
superior, as qualidades l6gicas dos acordes do nivel hierarquico inferior. No exemplo, as harmonias
assinaladas pelos retangulos sao aquelas que, para Riemann, constituem os fundamentos do plano tonal,
pois estendem seu significado légico ao segmento do qual sio parte (em termos psicolégicos, se
definiriam como “indice”, momentos que caracterizam uma mais extensa e articulada area harmonica).

A ‘faculdade representante’ de um acorde nas compara¢oes com outro que compartilha o mesmo
significado légico ¢, em retrospecto, a aquisi¢ao principal e o n6 central do funcionalismo de Riemann.
Mas, precisamente isso, nem em Riemann e nem em seus sucessores, recebeu formulagoes plenamente
satisfatorias na pratica analitica. Uma verdadeira teoria funcional da harmonia — que a explica como um
processo constitutivo de sentido — deveria se distanciar tanto do dogmatismo de uma leitura superficial
da estrutura, quanto de uma excessiva fragilidade de suas margens interpretativas: se um acorde é para
ser entendido realmente como tal ou como formagao acidental do movimento das partes; na base de
quais pré-condigoes psicoldgicas e historicas; se a indecisdo é um carater constitutivo do objeto ou uma
caréncia da teoria, sao muitos problemas nao resolvidos. As proprias reflexdes de Riemann sobre algumas

dire¢oes de pesquisa, primeiro tomadas de entusiasmo, testemunham esta dificuldade. Além disso, nos
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inicios de sua reflexao tedrica, Riemann intuiu com seguranga os limites do hegelianismo de Hauptmann,

que era também o seu modelo. O aspecto pioneirs™

da interpretacdo dialética da cadéncia efetivada por
Hauptmann n3o atenua o cariter do evanescente “dualismo existencial”,”’ que em Riemann
frequentemente permanece irreversivel.

A ambigao especulativa do jovem Riemann o levou a outras fontes de inspiracdo: a Rameau e
também as mais recentes aquisicdes do ‘espirito positivo’® e da psicologia experimental. O aspecto do
equilibrio de for¢as que atuam na cadéncia — a relagdo entre um centro e suas quintas opostas — ja
pertencia a teoria da tonalidade desde Rameau, mas apareceu também como um corolario da recente
teoria da consonancia de Helmholtz, segundo a qual o grau de consonancia de duas frequéncias
fundamentais (mas também de afinidade entre duas trfades) depende de quantos e quais harmonicos
possuem em comum.” Nessa premissa, fundamenta-se também a ideia de Riemann — que ainda apresenta
a teoria funcional como uma légica fundada na natureza — de que as tnicas relacdes tonais “diretamente
inteligiveis” (HAUPTMANN, 1853: 21 apud DAHLHAUS, 1991: 160), ou seja, aquelas que sdo possiveis entre as
fundamentais dos acordes, sao as relagdes de quinta justa e ter¢a maior. A adi¢ao da ter¢ca menor a esses
intervalos, ter¢a menor que também ¢é parte da série dos harmonicos superiores encontrando-se entre o

quinto e sexto harmonico, seria necessaria para dar conta da pratica harmonico tonal. Por um tempo

Riemann procurou justificar a presenca da ter¢a menor nas relagdes harmonicas através da teoria do

2 A esse respeito, a0 menos resumidamente, pode-se notar que o primeiro interprete da cadencia no sentido da
dialética hegeliana foi o préoprio Hegel, para quem a musica “deve possuir em seu ambito sonoro meios que sio
capazes de descrever a /uta das oposigies. E esses meios ela conquista nos acordes dissonantes dominados de sétimas
e nonas” (HEGEL, 1836-38: 1367; itdlicos meus). NDT: utiliza-se aqui a tradugdo ja publicada em portugués
(HEGEL, 2002: 313). A questido da relacio entre dialética e a tonalidade na estética de Hegel ¢ alvo do estudo de
Trindade (2011).

27 A qualificagdo “dualismo existencial” encontra-se em Harrison (1994: 226). Hauptmann estendia a légica da
oposi¢do ao ritmo (arsis versus tésis), ao metro (longo versus breve), a binariedade melodia e harmonia, chegando ao
cimulo da improvavel contraposi¢do entre musica alema (melodia, fuga e principio feminino) zersus musica italiana
(harmonia, sonata, principio) masculino). Hauptmann (The letters of a Leipzig Cantor, editado por A. Schéne e F.
Hiller, Novello, London 1892, 1, 92) citado em Harrison (1994: 220).

28 NTD: Decorrente das teses do filésofo francés Auguste Comte (1798-1857), a expressdao “espirito positivo”
refere-se 4 forma de pensar caracteristica da corrente positivista. Numa conhecida passagem do ensaio “Filosofia
positiva e o estudo da sociedade”, Comte tece argumentos que, em boa medida, parecem se aplicar ao “espirito
funcionalista” defendido por Riemann:

No estado positivo, o espitito humano, reconhecendo a impossibilidade de obter nog¢des
absolutas, renuncia a procurar a origem e o destino do universo, a conhecer as causas intimas
dos fenémenos, para preocupar-se unicamente em descobrir, gracas ao uso bem combinado do
raciocinio e da observacio, suas leis efetivas, i.e., suas relacdes invaridveis de sucessio e de
semelhanca. A explicacdo dos fatos, reduzida, entdo, aos seus limites reais, nada mais é,
doravante, que a ligacdo estabelecida entre os diversos fenémenos particulares e alguns fatos
gerais cujo nimero tende, cada vez mais, a ser reduzido (COMTE apud GARDINER, 1995: 92-
93).

2“0 acorde de dominante é considerado ‘sintese’ porque — segundo Helmholtz — esta contido na série harmonica
do acorde de tonica [...] diferentemente, o acorde de subdominante ¢é ‘antitese’ porque esta fora da série harmonica
do acorde de tonica” (DAHLHAUS, 1991: 202).
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dualismo.” Todavia tal teoria se revelou pouco incisiva para os éxitos da teoria funcional, que, conforme
as intencOes de Riemann deveria descrever a natureza do modo menor — coisa que de fato, por um certo

periodo, determinou o seu modo de cifrar os acordes menores.”'
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Fig. 2.4 — O espelhamento das séries harmoénicas do sistema dualistico de Riemann. A triade maior se justifica pela série
de harmonicos superiores e, em termos equivalentes, a série invertida visa legitimar a triade menor

(a partir de REHDING,2008: 16)

No Harmoniesystem in dualer Entwicklung (1866), Arthur von Oettingen (1836-1920) declara
preferir os principios “estritamente psicolégicos” (OETTINGEN, 1866: 4), contrariando o método

filoséfico de Hauptmann. Oettingen entendia a triade maior e aquela menor como realidades opostas,

3 NDT: Em linhas gerais, a teoria do “dualismo harménico” expressa o argumento de que sdo duas as séries
harmonicas, uma maior e ascendente e outra menor e descendente (Fig. 2.4). A defesa dessa duplicidade ancora-
se, entre outros fatores, na consideracdo de que, como “as trfades maior e menor produzem efeitos psicolégicos
opostos no ouvinte, devem também basear-se em principios opostos” (JORGENSON, 1963: 31). Procurando
sintetizar a visdo dualista da harmonia, Klumpenhouwer destaca dois de seus principais entendimentos: “1) Triades
maiores e menores surgem como duas expressoes distintas, porém equilibradas, de um dnico principio
estruturador, e como tal formam juntas o completo ou a totalidade das possibilidades harmonicas. 2) As triades
maior e menor aparecem como espelho ou expressdes inversas uma da outra” (KLUMPENHOUWER, 2011:
196). Sobre o “Harmonischer Dualismns”, o proprio Riemann assim discorre:

Ha séculos foi reconhecido e aceito pelos tedricos mais eminentes (Zarlino, Salinas, Rameau,
Tartini, M. Hauptmann, Oettingen) [que o] acorde menor ¢é constituido de modo inverso ao
maior. O acorde menor se compde de uma primeira, uma terceira maior inferior e uma quinta
justa inferior, assim como o acorde maior se compdem de uma primeira, uma terceira maior
superior e uma quinta justa supetiot. |...] O acorde maior é um acorde superior, e 0 menor

inferior; no primeiro, os sons se contam a partir do inferior e no segundo a partir do superior
(RIEMANN, 1951: 34).

Alguns autores que abordam a questio do “dualistico harmonico” sao: Bernstein (1993: 380-382 e 395-403),
Brisolla (1979: 21-23), Burnham (1992), Christensen (2000: 16 e 41), Dahlhaus (1990: 59-63), D’Indy (1912: 98-
105), Harrison (1994), Jorgenson (1963), Klumpenhouwer (2006), Menezes (2002: 105; 2003: 92), Mickelsen e
Riemann (1977), Nattiez (1984: 256), Oliveira e Oliveira (1978: 5 e 6), Ramires (2001: 38-48 e 251-261), Riemann
(1899: 1-9; 1992), Shirlaw (1917: 385-390; 1931) e Vaglio (1969).

31 “A cifra funcional dos acordes é a indicacdo dos diversos tipos de significado (fungao) que um acorde desempenha
na /ldgica da composigio referindo-se a sua posicio em relagao a uma tonica” (RIEMANN, “Funktionbeeichnung’, 1909:
441, italicos meus).
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ja que a trfade menor possui uma estrutura intervalar exatamente espelhada em relagdo a triade maior.
Portanto, se para Hauptmann, como ja dito anteriormente, na triade maior a fundamental (por
exemplo, a nota Dd em dd-mi-sol) é uma condi¢ao ativa (pois possui uma ter¢a e uma quinta), na triade
menor acontece o inverso: em fd-/ib-dd é a nota Dd que possui uma ter¢a (ILib) e uma quinta (F4). Como
resultado (ver Fig. 2.4), o F4, que pela norma ¢é considerado fundamental do acorde de Fd menor, esta
em uma condi¢ao passiva, porque ¢ quinta (inferior, do Dd). Nos termos de Hauptmann, entao, na triade
menor, aquela que geralmente se considera uma fundamental e, por isso, uma ‘tese’, ¢ na realidade uma
‘antitese’ (HAUPTMANN, 1853: 17-20).” Agora, se entendemos esse desenvolvimento dos intervalos
em dire¢io oposta como desenvolvimento de sons harmonicos — respectivamente, superiores e
inferiores em relagdio a uma fundamental —, logo temos a imagem do dualismo de Oettingen. A
condi¢do ativa (fomicidade) e a passiva (fonicidade) de um som se vé assim, respectivamente, em /Zer
harmoénicos ou em ser harmonico. Os harmoénicos superiores explicam a triade maior e o modo maior,
e os inferiores explicam a triade menor e o modo menor.”

Também para Riemann o desenvolvimento dos primeiros harmoénicos inferiores da a trfade
menor (d6' ™ 1ab" N fi' s3o harmodnicos do d6”). O principal problema dessa visdo das coisas ¢, como
se pode notar, a ndo comprovada existéncia real dos sons harmoénicos inferiores. Riemann herdara esse

problema quando, no periodo da publicacao da Musikalische Syntaxis (RIEMANN, 1877), buscara

32 Cf. Jorgenson (1991: 87-89).

3 NTD: Conforme Harrison (1994: 242-251) e Rehding (2008: 21-22), especialmente comprometido com a
sustentacdo légica do acorde menor, Oettingen estabeleceu uma complexa hip6tese dual que, em suma, pode
ser descrita assim: 1) Dois sons parciais [harmonicos da série harmonica] possuem em comum a mesma
fundamental. 2) Dois sons fundamentais possuem em comum um mesmo som parcial (““ Oberton”). A primeira
relagdo, Oettingen chamou “tonicidade” (Tonicitit) e a segunda “fonicidade” (Phonicita?). Assim, tomando os
sons 3 e 5 de uma série harmoénica sobre a Grundton (nota fundamental, a primeira nota mais grave que
determina as mais agudas como parciais) D6, e considerando esses sons (Mi e Sol) como sons fundamentais
combinados, verifica-se um terceiro som, a fonica nota Si, um patcial em comum, que pertence ao acorde de
Mi menor. Assim, para explicar o acorde de D6 menor, observa-se a relacio de fonicidade que existe entre as
notas D6 e Mib, respectivamente os sons 3 e 5 da fundamental Lab e que, em comum, possuem como som
parcial a nota Sol.

pal’czalﬁ)mco dissonante —_— o —e—/parCla[fbnlca consoante
Tonicitdt Phonicitdt
som ténico consoante ——— b% 5 e,
T som toénico dissonante
Triade Maior Triade Menor

Fig. 2.5 — Rela¢6es de Tonicidade e Fonicidade como fundamento das trfades maiores e menores conforme
Oecttingen (a partitr de REHDING, 2008: 22).
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integrar o dualismo em sua teoria, para abandoni-los em seguida.” Nao menos incertas, se nio
insustentavels, sao as suas consequéncias praticas. Se, no modo maior, o V grau desempenha o papel
de ‘sintese’, pois sua fundamental esta contida no desdobramento dos harmonicos superiores da
fundamental do I grau, no modo menor, entendido dualistamente, a propriedade ‘sintética’ deveria
pertencer ao IV grau menor. O modelo dialético da cadéncia no menor deveria entdo ser I -V — IV —
I, como de fato Riemann sustenta.” Mas, manter esses principios o teria impedido de concluir os trés
momentos dialéticos (tese, antitese, sintese) no mais estrito ambito das trés fungdes. Se de fato se deseja
associar sistematicamente a qualidade de ‘sintese’ com as harmonias de dominante, ¢ necessario
abandonar a ideia de que, no modo menor, essa qualidade pertence a subdominante: uma aderéncia a
realidade histérica da harmonia obriga a considerar a qualidade cadencial de uma sucessao IV-I como

uma exce¢io e NA0 como uma regra.

A escuta musical em uma perspectiva neokantiana

Na sétima edicio do Musiklexikon, Riemann define a teoria funcional da harmonia como uma
“explicacao dos processos mentais que ocorrem durante a escuta” (RIEMANN, 1909: 568). Em outras
palavras: Riemann concebe a percepcao tonal como um processo inteiramente logico, no sentido de uma
inferéncia continua do significado de cada acorde no seu entorno temporal — o processo da instituigao
de relagoes entre elementos tonalmente hierarquizados. O modelo triadico da légica harmonica —
afirmacio, contraste, confirmacio resolutiva — na esséncia se mantém em sua transformacio da dialética
de elementos dinamicos para um sistema de trés classes funcionais (tonica, subdominante, dominante),
ganhando em clareza analitica, mas perdendo em profundidade explicativa. Riemann vé essa
transformagdo como uma evolucdo de seu pensamento, e sua propria esséncia légica como um ponto
conclusivo de todo o processo histérico da teoria da harmonia. Por isso Riemann, em Gerschichte der
Musifktheorie,” chamara de I dgica Musical um capitulo que desenha uma comparagio entre a sua concepgio

tonal e aquelas de autores do passado (em particular de Rameau e de Gottried Weber).”

3 A convicgao de Riemann a respeito da existéncia dos harmonicos inferiores foi abordada na dissertacdo de
Gottingem (Uber das musikalische Hiren, 1873. Ver nota 12). Cf. Serravezza (1996: 82-84).

% Ja em Riemann (1874). Em Riemann (1877: 38), a ligacdo I IV de D6 maior (segundo a terminologia de Riemann,
Gegenguintschritt, “movimento de contra-quinta”) Isto é, di - f4, corresponde, em 14 menor, 1 V| isto é, mi ~ si
(Pensando dualistamente, mi ¢ a fundamental do acorde de 14 menor), assim como V I no modo maior (so/ 7 db)
corresponde a IV I no menor (/d N mi: cadencial “de quinta genuina”).

36 Em Riemann (Réforma dela teoria dell'armonia, 1991) o V do modo menor é, como habitualmente acontece, definido
como ‘dominante’. E também, “assumindo que a fundamental de uma triade menor seja a sua quinta, resulta que
tal acorde deveria ter a mesma fundamental da dominante maior, e, portanto, ndo poderia existir uma verdadeira
mudanca da harmonia entre uma trfade e a sua dominante” (JORGENSON, 1991: 91).

37 In Mickelsen (1977: 185-238).

3 Gottfried Weber (1779-1839), autor do Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst um Selbstunterricht (3
volumes. Mainz, 1817-21) examinado por Riemann. NDT: literalmente, o titulo dessa obra do teérico, compositor
e jurista alemdo Jacob Gottfried Weber pode ser lido como “Ensaio de uma teoria sistematica da composi¢ao
musical para autoinstrucdo”. Trata-se de um trabalho de grande envergadura que, reconhecidamente, contribuiu
com diversas inovacOes técnicas e pedagodgicas, assim como para a estabilizacdo de conceitos, termos e
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Tudo o que Riemann incluiu no conceito de légica musical desde entdo assume, porém, uma
fisionomia nova, em certos sentidos, durante a primeira década do século XX. Sobretudo, em dois ensaios
dos anos 1914-16, a légica musical tende a assumir o aspecto de especificagio de um conceito mais amplo,
aquele de ‘representagao sonora’ (Tonvorstellung). No primeiro desses ensaios, Ideen zu einer Lehre von den
Tonovorstellungen RIEMANN, 1914-15), “Riemann traga [...] um exame retrospectivo de mais de quarenta
anos de trabalho, e o conceito de ‘légica musical’, empregado ja em 1873 se radicaliza em suas maos:
caracteristica da escuta musical é uma ‘atividade l6gica” (BESSELER, 1993: 27). A primeira caracteristica
da representacdo sonora a ser colocada em relevo por Riemann ¢é, portanto, aquela de uma elaboragio
psiquica ativa da sensagdo sonora; a escuta é uma atividade altamente desenvolvida das “func¢oes logicas
do espirito humano”.”” A harmonia ¢ entio somente uma parte da l6gica musical; Riemann afirma ter

desenvolvido gradativamente um tipo de gramatica da musica — analoga aquela da linguagem,
com os conceitos de sujeito, predicado, etc. — nos conceitos harménicos de tonica, dominante,
subdominante, naqueles ritmos de tempo forte e fraco, compasso forte e fraco, antecedente e
consequente etc., que apresenta e ensina a tratar os elementos a disposi¢ao da légica musical para
construir enunciados musicais (RIEMANN 1914-15: § 1).40

A énfase de Riemann sobre a participagao ativa do sujeito na constituicio da sensagao sonora — o
proprio emblema da representacao sonora — se explica como oposi¢ao a ideia positivista de que “a escuta é
uma recepgao passiva”’ de um “estimulo fisico-actstico” (BESSELER, 1993: 24) (ideia que Riemann
erroneamente considerou poder atribuir a0 modelo fisiolégico de Helmholtz da percep¢ao auditiva). As
acusagoes feitas por Riemann a esse respeito e também a Tonpsychologie de Carl Stumpf (1848 -1936) sao, na
realidade, bem pouco justificaveis."

Por outro lado, justamente em Riemann a relagdo entre o aspecto transcendental da representagao
sonora e o da experiéncia da escuta esta longe de ser resolvido. De um lado, a abstragio com que Riemann
conduz o conceito nao pode ser colocada em discussio, porque sem tal abstragdo uma representagao nao

seria sequer concebivel; por outro lado, porém, a abstracio — que deveria embasar-se sobre o principio

representagdes que se consagraram no pensamento harmoénico contemporaneo (tais como: maior, menor, triades
e tétrades diminutas, dominante 7%, 7* secundaria, meio-diminuto, ttfade maior com 7* maior, etc.). Destaca-se que
essa obra ¢ frequentemente citada como um dos textos pioneiros na popularizacio e rapida disseminacdo da
cifragem harmoénica com algarismos romanos que caracteriza a chamada Teoria dos Graus, ou “Stufentheorie”’. A
esse respeito cf. Bent (1987: 20); Saslaw (1992: 27-32); Kopp (2002: 40-45).

% No trecho em questdo, citado também em Besseler (1993: 29), Riemann fala de “eine hochgradig entwickelte
Betditigung von logischen Funktionen des menschlichen Geistes” (RIEMANN 1914-15:1) [NDT: em tradugio livre “uma
manipulagdo altamente desenvolvida das fungGes lgicas da mente humana”]. O tema da fungéo ativa da fantasia
sonora ja estd, portanto, presente em Riemann desde Das Problem des harmonischen Dualisnns (“Nene Zeitschrift fiir
Musik”, 1, 1904, 25).

80 Allmiiblich eine Arti musikalischer Grammatik entwickelt, welche dbnlich wie enine sprachliche Grammatik in den Begriffen Subjeckt,
Préidikat’ usw. in den harmonischen Begriffen Tonika, Dominante, Subdominante und den rbythmischen Begriffen schwere und handhaben
lebrt, diber welche die musikalische Logik verfiigt um musikalische Satze zu bilden” RIEMANN, 1914-15: § 1).

# Uma detalhada analise da controversa polémica entre Riemann e Stumpf se encontra em Serravezza (1989). Em
relacdo a Helmholtz, Riemann parece esquecer como o grande fisico e fisiologista, cujas pesquisas impulsionaram
os neokantianos, tivesse muito em consideragdo a acdo de estrutura a priori da consciéncia sobre as impressoes
dos sentidos. Cf. Ferrari (1997: 10ss. e 88ss).
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da separabilidade entre imaginagao sonora e seu substrato puramente acustico — nao ¢ alcangada por meio
de argumentac¢Ges sempre convincentes.

Dahlhaus observa que, com a Tomvorstellung, Riemann “pensa, no sentido do neokantismo
dominante por volta de 1900, sobre a fungao da consciéncia, cuja explica¢ao psicolégica se poderia tentar,
mas nao eraindispensavel sob o perfil epistemologico” (DAHLHAUS 1968: 198). Um certo distanciamento
em relacao ao dado experimental, devido ao crédito dado por Riemann as func¢des transcendentais ativas
da mente, ndo o impedia, entretanto, de perceber a estreita conexao entre légica musical e psicologia:
como se lé em Riemann (1914-15: § 106), l6gica musical e psicologia sio complementares em uma “teoria
especulativa da musica”.* Em primeira instincia, efetivamente é reconhecido que o problema colocado
como geral por Riemann — a consisténcia das formas légicas que regem a percepgao tonal (seja em sentido
estrito, seja em sentido amplo) — é, sempre mais conscientemente, um problema dos « priori da musica.
E sobre essas questdes, em todos os setores da cultura europeia, hd muito que se empenham figuras
proeminentes que estdo intimamente relacionadas ao neocriticismo.* Aos finais do século XIX o ‘retorno
a Kant’ torna-se mais denso em temas que unem personagens 0s quais, por proveniéncia e objetivos,
estao aparentemente distantes. A ideia de que os modelos simbdlicos da experiéncia, a qualquer género
que pertenca, possuem uma validade intrinseca tragadas por esquemas 16gicos @ priori, pode guiar um
te6rico da musica como Riemann, ou um fisico como Heinrich Hertz (1857-1894),* ou um teérico da
poesia como Hans Larsson (1862-1944),* que analisa o desenvolvimento l6gico da idealizacio poética.

A teoria de Riemann estende uma visao ideal que possui como tema central uma mecanica das forgas
naturais e psiquicas e a possibilidade de sua quantificacao. Tal teoria poderia ser rastreada até Hermann Lotze
(1817-1881) e, ainda antes, até a Johann Friedrich Herbart (1776-1841); ambos foram figuras centrais de uma
nova e vivaz temporada cultural na Georgia Augusta.* Sobre Riemann, € incontestavel a influéncia de Herman

Lotze — nao um neokantiano declarado, mas um inspirador do neokantianismo. Lotze, que publica sua I dgica

42 Riemann (1914-45: § 16). Aqui Riemann segue uma opinido que parece compartilhada. No sistema classificatério
da musicologia elaborado por Guido Adler (1885) aparece uma séria de “ciéncias auxiliares” (bilfswissenschaften), na
qual a acustica e a fisiologia da audi¢io sio dispostas lado a lado, com igual dignidade de estatuto disciplinar,
psicologia e 16gica (essa ultima explicada por Adler como “pensamento musical”). Deve ser notado que Adler
coloca uma Tonvorstellung — uma “representacdo sonora” — no campo da psicologia.

3 Conforme Abbagnano (1982: 710) o termo “Neocriticismo”, ou “Neokantismo”, denomina o movimento de
“retorno a Kant” (“Zuriick zu Kantl”’) que se iniciou na Alemanha em meados do século XIX. Tal movimento, que
preconizava o descrédito da filosofia de Hegel, até entdo hegemonica, deu origem a algumas das mais importantes
manifestaces da filosofia contemporanea. “As caracteristicas comuns de todas as correntes do Neoctiticismo sao
as seguintes: 1) negacdo da metafisica e a reducdo da filosofia a reflexdo sobre a ciéncia, vale dizer, a teoria do
conhecimento; 2) distingdo entre o aspecto psicologico e o aspecto logico-objetivo do conhecimento, em virtude
da qual a validade de um conhecimento é completamente independente do modo como ele é psicologicamente
adquirido ou conservado; 3) tentativa de partir das estruturas da ciéncia, tanto da natureza quanto do espirito, para
chegar as estruturas do sujeito que a possibilitariam” (ABBAGNANO, 1982: 710)

# Ver, em particular, Die Prinzgipien der Mechanik in nenen Zusammenbinge dargestelt, J. A. Barth, Leipzig 1894; traduzido
em italiano [ principi dela meccanica delineati in uma nnova forma, Bibliopolis, Napoli 2010.

* Intuition, Bonniers, Stockholm 1892; Poesiens Logik, Adus-Bonnier, Stockholm 1922 (Gleerups, Lund 1899)

% Ver o §Razionalita dei sentimenti no Capitulo 4. Herbart ensinou na Universidade de Géttingen em 1833 e Lotze
em 1844. NDT: Trata-se da Georg-August-Universitit Gottingen ou Georgia Augusta, universidade alema criada em
1734 na cidade de Gdtzingen que se destacou no mundo das ciéncias.
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em 1874, e cujos cursos Riemann seguiu em Géttingen, foi também um dos avaliadores da tese de doutorado
de Riemann.”

As concep¢oes de Riemann |[..] aptesentam assonancia [..] com a sua [de Lotz]
gnoseologia e a sua légica. E notério como a influéncia exercida pela obra de Lotze esta
ligada essencialmente a ideia de uma légica antipsicologista, fundada sobre a radical
distin¢io de principio entre o pensamento como um ato, ligado a determinacio temporal
e psicologica, e conteido do pensamento, distinto de uma wvalidade metatemporal
independente dos processos nos quais se produz (SERRAZEZZA 1996: 88).48

?4 serd

A distingao de Lotze “entre o que existe e acontece e o que vale, sem ter que existir
fundamental para Riemann. A “validade metatemporal” da légica de Lotze, que Riemann traduz em
musica, ¢ aquela das relagdes funcionais, da esséncia imanente que existe entre tais relagoes, mas também
em cada representacio sonora enquanto distinta — ainda que nao separada — do “acontecetr” sonoro.
Desse ponto de vista, a interpretacao de Besseler da Tonvorstellung de Riemann, que chama “propriamente
uma fenomenologia da musica” (BESSELER, 1993: 28)” nio ¢ anacronica. Essa interpretagio nio deve
valer no sentido de que Riemann antecipa Husserl, visto que, nos termos de ambos, Riemann realiza uma
reducdo fenomenoldgica do principio tonal como ja ocorrera no tempo de Rameau e Fétis. De outro
modo, tal interpretacao deve valer no sentido daquilo que Riemann encontra em Lotze: aquela mesma

ideia de uma transcendéncia logica que ira confluir na fenomenologia de Husserl. Em outras palavras, a

observacio de Besselser ¢ legitima na medida em que é atemporal o principio da ‘reducio a esséncia’.”

#7Ver a nota 12 do presente texto. Cf. Serravezza (1996: 82).

48 Cf. Serrazezza (1996: 76 e 88ss. e nota 172).

4 Em W. Gutlitt, Hugo Riemann: 1849-1919, Wiesbaden 1951, citado em Besseler (1993: 25) e em Sedel (1991: 99).
% Cf. Mastropasqua (2002: 91ss, nota 22).

I NTD: O principio da “reducio eidética” (do grego eidos “esséncia”) decorre das teses fenomenoldgicas do
matematico e filésofo alemdo Edmund Husserl (1859-1938). Tal reducio, conforme Delacampagne (1997: 31),
“permite efetuar uma descri¢ao concreta das estruturas mais gerais do ser, e depois, para além disso, uma reducio
‘transcendental’, que nos fornece as modalidades do ‘aparecer’ enquanto tal”. Trata-se, pois, de um “movimento
de volta as préprias coisas”, ou em outros termos: um movimento de volta aos fenémenos que se contrapde as
abstracoes valorizadas pelo neokantismo. Grosso modo, a “redugio a esséncia” opera nao no sentido de focar aquilo
que se ouve (os fenémenos em sua aparéncia), mas sim no deslocamento da atengio para a prépria experiéncia do
ouvir. Com isso, em certa medida, pode-se entdo comparar a abordagem funcional de Riemann com a
fenomenologia de Hussetl, ja que, conforme Abbagnano (1982: 438), esta tltima “é uma ciéncia de esséncias e ndo
de dados de fato”. E mais, a fenomenologia (e, digamos, também os procedimentos da andlise funcional da
harmonia) é “possibilitada apenas pela reducio eidética, cuja tarefa é expurgar os fendmenos de suas caracteristicas
reais ou empiricas e leva-los para o plano da generalidade essencial. A redugio eidética, vale dizer, a transformacio
dos fenémenos em esséncias, também ¢é reducio fenomenoldgica em sentido estrito, porque transforma esses
fenémenos em irrealidades” (ABBAGNANO, 1982: 438). A reducdo fenomenoldgica, conceito fundamental na
fenomenologia de Husserl,

tem o sentido de tematizar a consciéncia pura. Comega com a colocagdo entre parénteses do
mundo. Prossegue na reducao eidética, termo usado para o procedimento metddico que leva
a visdo da esséncia. A meta da reducio eidética é a compreensdo do a priori como eidos
(esséncia). O pressuposto é que a ja existente oposicao entre sujeito e objeto ¢ superada para
voltar-se a analise dos dados constituintes na consciéncia que é “consciéncia de...”, pondo-se
o mundo com seus objetos ao eu (consciéncia). A consciéncia é intencionalidade, significa:
dirige-se para, visa alguma coisa. Toda consciéncia é “consciéncia de” (ZILES, 2007:218).
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No segundo ensaio fundamental do tardio Riemann (1915-16), o ambito da logica musical
definitivamente se abre para cada faculdade representativa do ouvinte, no ambito de cada parametro (nao
s6 na harmonia) e em referéncia a sua inferéncia hipotética: a sua “agdao” é sempre mais entendida como
capacidade de prever os estados proximos do fluxo sonoro (RIEMANN, 1915-16: 2). Esclarece-se,
também, que entre os recursos da mente musical, a qual compreende “logicamente”, sao de decisiva
importancia os aspectos de pertinéncia estilistica — aquilo que um ouvinte reconhece como tragos
caracteristicos de um autor ou de um repertorio. Aqui, ressalta-se em modo novo e agora inequivoco a
concretizagdo historica da l6gica musical. E definitivamente consolidada parece a vontade de relatar a
representagao sonora, como de fato é necessario para o conceito, a contextos diferentes da musica de arte
europeia e da linguagem tonal: “novos pontos de vista sao também necessarios para a exposi¢ao da musica
de épocas mais remotas ou de nagdes estrangeiras” (RIEMANN, 1915-16: 2).”> Na musica mais antiga,

Os acordes cadenciais sem a ter¢a parecem vazios e pobres se nao estivermos familiarizados
com a pratica daquela época. [...] Mas em todos os lugares se faz a mesma experiéncia: aquilo
que parece singular, estranho, perde este carater quando se examina sua légica imanente e se

aborda os modos de representagio préprios daquela nagio ou daquela época (RIEMANN,
1915-16:2).5

Bastaria isso para testemunhar a pertinéncia da visao fenomenoldgica de Riemann. No dltimo
Riemann, é evidente a tensiao no sentido da identifica¢ao de elementos técnicos particulares, cada um
peculiar de uma linguagem e de uma época, que por compartilharem tragos estruturais possam ser de fato
convergidos para uma unica categoria l6gica, metatemporal, que lhes transcenda. No ensaio mencionado,
isto é,

b

Riemann volta-se para os resultados de outras recentes contribui¢cbes de viés “comparativo”
etnoldgicas,™ dedicadas a recorréncia, em diferentes épocas e civilizagdes, do modo pentatbnico, “de
maneira que por muitos séculos um melodismo tetracordal constitui um percurso tipico da representagao
[sonora]”.”> Por causa da relevincia das bases tetracordais comuns ao sistema das gamas sonoras
diferentes, em contextos distantes no espago e no tempo, e de modalidades similares de mwutacies
tetracordais ou hexacordais “percebe-se com surpresa que se trata novamente e sempre dos mesmos
processos de representagio” (RIEMANN, 1915-16: 6).° Riemann estabelece uma analogia entre a
presumida funcio interna das gamas modais, das quais descreve a estrutura, e os varios “significados”
dos acordes da tonalidade. Na realidade, Riemann nio desenvolve esse assunto e, assim, a analogia

permanece nao comprovada; todavia a comparagdo mostra com clareza uma precisa visao teorica: a logica

52 “Neue Gesichtspunkte erfordert anch die Einfithrung in die Musik dlterer Epochen oder fremder Nationer” RIEMANN, 1915-16:2).
53 “Die torzlosen Schlufakkorde erscheinen uns leer und kabl, solange wir uns nicht ausfiibrlicher die Praxis jener Zeit vertieft haben.
[-..] Uberall aber macht man wieder die leiche Erfabrung daff das Besondere, Befremdliche schwindet, sobald man seine imannente 1 qgik
begriffen und sich in den V orstellungskreis eingelebt hat welcher die Nation oder die Epoche beberrsch?” (RIEMANN, 1915-16:2ss).
> A esse respeito, entre os estudos de Riemann destaca-se o “Folkloristische Tonaletitsstudien 1. Pentatonife und
tetrachodale Melodik im escottischen, irischen, walisischen, skandienavischen und spanischen 1 olksliede und im gregorianischen
Gesange”. |Estudos de tonalidade folclorica 1. Pentatonicas e melodias tetracodais no folclore escossés, irlandés,
galés, escandinavo e espanhol e no canto gregoriano|. Breitkopf und Hirtel, Leipzig 1916. NDT: A respeito dos
estudos etnograficos no contexto em que Riemann atua, ¢ Lima Rezende (2010: 102-185).

%5 “so daff eine tetrachordale Melodik fiir lingeri [abrhunderte eine typische Babn der 1 orstellung bilde?” (RIEMANN, 1915-16: 4).
50 “Wird man mit Stannen inne daff es siberall und immer wieder dieselben 1 orstllungsvorgange sind” (RIEMANN, 1915-16: 6).
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musical é um ambito transcendental de estruturas psiquicas tipicas que carrega um corpo historico em
formas peculiares. A tonalidade é, assim, somente uma destas manifestagdes: a acusagao de eurocentrismo
e tonalcentrismo, que ainda hoje se faz a Riemann, se sustentam pela sua visao passada das coisas, mas
caem sem duavida diante de sua visdo tedrica tardia. E o dedutivismo necessariamente implicito nesta
tardia concepgao riemanniana se estende a cada fator. A légica musical nao diz respeito apenas as gamas
e estruturas de altura, mas também, por exemplo, diz respeito ao ritmo e a sintaxe, que representamos
em “percursos” (Babnen) igualmente tipicos. Eles se tornam, por repeti¢ao e assimilacao, as interconexoes
entre fatores complementares, tanto que uma cadéncia de engano ¢ uma questio de percep¢ao de
qualidades tanto harmoénicas quanto métrico-sintaticas. E sempre nesses percursos dedutivos voce
precisa confiar em inumeros casos de deformacio da regularidade e da simetria da sintaxe, para

compreender as intengdes do compositor:

Cada mal-entendido sobre a intencdo do compositor, isto é, qualquer interpretacdo erronea dos
percursos em que sua representagio se move, corrompe a0 menos um pouco da sua légica
imanente e distorce em certa medida a imagem attistica (RIEMANN, 1915-16: 10).57

Nessa reflexao retrospectiva sobre sua concepg¢ao da légica musical, Riemann opera uma revisao
parcial de outra condigao fundamental: a teoria da sintaxe enunciada em Musikalische Dynamik und Agogik
(1884) e em System der musikalischen Rhythmik und Metrik (1903). A ideia sustentada nesses trabalhos — de
que a representa¢ao sonora tende a categorizar cada tipo de sintaxe sobre a base de um médulo ritmico
binario tempo fraco - tempo forte (Taktmotiv)® — 2 medida que mantém seu vigor, é apresentada agora como
uma generalizacdo muito rigida. Riemann pontua a necessidade de interpretar o fluxo de pulsagao tonica
e atona de uma frase como uma série de médulos tipicos a partir da interaciao de todos os parametros
(em particular o perfil melddico). Mas, sobretudo, recorda como os seus estudos etnograficos o induziram
a reconhecer como igualmente fundados na representagao musical, ao lado do modo binario de pulsagao
atona-tonica, aquele ternrio tonico-atono-tonico (contudo, em ultima andlise retornavel ao primeiro).”
O significado dessas consideragoes é compreensivel se pudermos ver como elas fazem parte de um
projeto mais amplo. A ‘ternariedade’ ¢ aqui uma categoria da representagao sonora que se atualiza nas
mais variadas manifestagdes — por exemplo na forma do Lied tripartido ou na forma sonata. Nesse
quadro, deve ser entendida também a chamada dialética hegeliana (begelsche Dialektik der Begriffe) que, pela
sua simplicidade, ¢ segundo Riemann, uma imagem da triadicidade que a nossa representacdo sonora
deve entender como arquétipo. O dedutivismo de sua concepgao, aqui expresso de forma muito clara,
leva Riemann a reconhecer em Koch, mais que em Marx, um seu predecessor. A nitida visio de Koch

dos fatores sintaticos vem, de fato, do préprio método dedutivo, que reduz as sucessoes “irregulares”

57 “Jedes MifSverstehen der Absicht des Komponisten, d. b. Jedes MifSdenten der Babnen, in denen seine 1 orstellung sich bewegt,
gerstirt aber natiirlich etwas von deren immanenter Logik und entstellt mebr oder weninger das Kunstgebilde” (RIEMANN,
1915-16: 10).

58 Cf. Riemann (1915-16: 10).

% Cf. Riemann (1915-16: 14ss).
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dos compassos em modelos “regulares” (isto é, em um nimero de compassos pares, segundo o modelo
da “quadratura” — da Vierhebigkei).”” O mesmo procedimento, Riemann elegeu como fundamento de sua
teoria da sintaxe.

Com as suas tltimas reflexdes, Riemann atribui o conceito de l6gica musical ao nivel da abstragao
que lhe compete. Sistemas “tonais”, em sentido amplo, encontram nos percursos da imaginagao logica —
como sistemas de relacoes — a sua esséncia. A escuta, atividade racional bem como sensivel, faz inferéncias
hipotéticas, também a frente da linguagem musical que nio domina, porque uma série de sons nao
aparecera como um amontoado de eventos isolados, mas sera necessariamente ‘intencionada’ como
movimento,” energia, /gos. Isso traz também a cotrecio de um erro historico. A convicgio da “validade
metatemporal” dos processos logicos-musicais faz necessariamente aflorar o carater da ideologia pura do
finalismo tonal. Riemann percebe, enfim, que a esséncia da légica tonal (descrita pela doutrina das fungdes
harmonicas) nao ¢é a esséncia da 1égica musical: a primeira diz respeito a uma determinacao historica, “o
que existe e acontece”, a segunda “vale sem ter de existir”. Aquela que de fato ¢, em Riemann, a renuncia
ao projeto finalistico que na origem acompanhava o conceito da légica musical, abre a este a sua esséncia
e o fortalece. Limitando-o também a sua aceitagao tonal, a dialética da cadéncia, atras desta pode-se ver

o pressuposto da representagdo sonora: corpo kantiano no exoesqueleto hegeliano.

00 Cf. Riemann (1915-16: 14ss). NTD: Abreviadamente, Mastropasqua refere-se aqui a uma espécie de linhagem
de tedricos que se destacam na histdria da instrugdo em morfologia e composi¢ao musical austro-germanica desde
finais do século XVIII. O nome de Riemann esta diretamente contraposto aos nomes de Heinrich Christoph Koch
(1749-1816) e Adolf Bernhard Marx (1795-1866), mas nessa linhagem sdo notaveis também tedticos como: Joseph
Riepel, Johann Kirnberger, Johann Friedrich Daube, Jérome-Joseph de Momigny, Anton Reicha, Johann Bernhard
Logier, Gottfried Weber, Carl Czerny e Moritz Hauptmann (para listagens detalhadas das obras, datas e principais
teéricos cf. MOYER, 1969: 4, 15, 127 ¢ 210-211 ¢ RATNER, 1949: 167-168). Neste processo, como se sabe,
herdamos da sintaxe gramatical varios termos e analogias que hoje —de maneira imprecisa e quase nunca consensual
— perpassam os mais diversos discursos técnico musicais. Termos como: énciso, motivo, frase, sentenga, periodo, simetria,
proporgdo, etc. Nessa trajetéria, destaca-se que, durante os anos de 1782 a 1793, em seu “Versuch einer Anleitung zur
Composition” (aproximadamente: “ensaio sobre a instru¢do em composicao”) — considerado “o mais completo
tratado musical da era classica” (BENT, 1987: 13) — Koch investiu umas “500 paginas” (BENT, 1987: 12) para
prescrever “as regras mecanicas da melodia”.

[Conforme Koch, no “periodo de 8 compassos”] os segmentos de 2 compassos (Einschniti)
[“incisos”] combinam-se para formar a “frase” (§azg) [de 4 compassos], que pode ser definida
como “frase inicial” (Absarz) ou como “frase conclusiva” (Schiuss-Sarz). As duas frases formam
um “periodo” (Periode) |...] este divisivel |...] em “sujeito” (i.e., os primeiros quatro compassos)
e “predicado” (os dltimos quatro compassos) (BENT, 1987: 16).

Entre o mundo de Koch (cf. ALMEIDA BARROS, 2006; KOCH, 1983, 2004) e o de Riemann, situa-se
a contribuicdo do compositor e pedagogo alemio Adolf Bernhard Marx que ¢ lembrado por obras como “Die
Lebre von der musikalischen Komposition, praktisch-theoretisch” (instrugdo em composicdo musical, pratico-tedrica)
publicado entre 1837 e 1847 e o ensaio “Die Form in der Musik” (a forma da musica) publicado em 1856. A. B. Marx
foi um dos mais influentes teéricos do século XIX e, como ja mostrou Moyer (1969: 69-243), seu ideario repercute
em diversos autores austro-alemaes que escreveram sobre os assuntos da formas musicais na segunda metade do
século XIX e primeira metade do século XX (autores como: August Reismann, Ludwig Bussler, Johann Christian
Lobe, Ernst Friedrich Richter, Benedict Widmann, Arrey von Dommer, Salomon Jadassohn, Hugo Riemann,
Wilhelm Fischer, Heinrich Schenker, Kurt Westphal, Rudolf von Tobel, Hans Mersmann, etc.). Nesse processo,
como se nota ainda hoje, as fontes da abordagem organica da forma musical germinaram, fazendo notar seu raio

de agio em praticamente todos os setores da teoria musical.
o1 Cf. Riemann (1915-16: 10ss).
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Capitulo 3
Modulagao: duas tarefas propostas por Riemann

Modulagao ¢ entio a arte de manter, na diferenca qualitativa, a
identidade do tom que ¢ dominante no todo de uma obra musical.
Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (1775- 1854)¢2

O quarto e ultimo capitulo do Harmmonia simplificada... de Hugo Riemann tem por titulo a expressao
“Der Wechsel der tonalen Funktionen (Modulation)” que, aproximadamente, pode ser lida como: A mudanca das
fungoes tonais (Modulacio). Tal capitulo esta estruturado em oito subdivisoes principais (RIEMANN, 1893:
155 - 210):

§13. Umdentung der einfachsten Harmonieschritte. Charakteristische Figuration (Reinterpretagao
dos passos harmonicos mais simples. Figuracio caracteristica);

§14. Modulierende Kraft der Harmonieschritte (Forga modulatéria dos passos harmonicos);

§15. Modulationen durch Terzgseptakkorde und Tergnonenakkorde (Modulagdes por meio de
acordes de terca e sétima e terca e nona);

§16. Modulationen mittels der Terzwechselflinge (Modulacoes por tergas);

§17. Modulationen durch fkiibnere Harmonieschritte (Modulagdes por audazes passos
harménicos);

§18. Modulation durch die weitest ausholenden Harmonieschritte (Modulacio através do passo
harmonico mais amplo possivel);

§19. Selbstindige Erfindung musikalischer Sdtze. Periodenban (Invencdo independente de
frases musicais. Estrutura periodica); e

§20. Orgelpunkt und modulierende Sequenz (Nota pedal e sequéncia modulante).

Como se percebe, pelo teor desses intertitulos, todo o capitulo trata de uma tematica que se
destaca nos tratados de harmonia austro-germanicos publicados ao longo do século XIX: a2 modulagio.”
Para sinalizar o cerne do interesse que o assunto alcangou na época, vale recuperar a sintética
contraposi¢ao, modula¢ao versus monotonia, elaborada pelo musicélogo belga Francois-Joseph Fétis
(1784-1871): “Se uma peca de musica fosse toda no mesmo Tom, o resultado seria uma espécie de
uniformidade fastidiosa: esta uniformidade se designa exatamente pelo nome de Monotonia (um s6
Tom), [...] torna-se necessaria a mudanca de Tom” (FETIS, 1858: 78).

A seguir serdo comentadas duas tarefas (Aufgaben) propostas no §19 (RIEMANN, 1893: 180 —

182), a saber, os enunciados 301 e 302 que, em conjunto, propdem uma lista de 46 exercicios de

62 Citado em Barros (2007: 110).

63 A esse respeito, vale citar o trabalho de um dos alunos de Riemann: o pianista, organista, regente, professor e compositor
alemdo Max Reger (1873-1916). Trata-se do “Beitrage zur Modulationslehre”, Contribui¢bes para o estudo da modulagiao
(REGER, 1978, 2007), que foi publicado em 1903 e se tornou um marco na literatura a respeito da matéria (cf. BARCE, 1978;
MICKELSEN e RIEMANN, 1977: 94-95; REHDING, 2008: 10-14). Nesse trabalho teérico-empirico de cunho pedagdgico,
decorrente de suas fungdes como professor do conservatoério de Leipzig, Reger (2007) propée 100 exemplos de modulagées,
partindo das tonalidades de D6 maior (para 41 tonalidades distintas), de D6# maior (para 5 tonalidades distintas), de L4 menor
(para 39 tonalidades distintas), de D6b maior (para 3 tonalidades distintas), de Réb menor (para 6 tonalidades distintas) e de
Laz menor (para 6 tonalidades distintas). Reger também nos deixou um potente conjunto de simbolos (cifras, grafismos,
férmulas) para a descricdo dos trajetos modulatérios. Sobre cifras, conferir o comentario que Schoenberg (2001: 241) deixou
em relagdo aos “criptogramas” de Reger.
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modulagdo a serem resolvidos pelo estudante. Inicialmente, para enfrentar tais tarefas vale recuperar algo
da compreensio que Riemann mostra ter da nogao de modulacao. No Hammonia e Modulagao (Handbuch
der Harmonie- und Modulationslebre (Praktische und Anleitung um mebrstimmigen Tonsaty), um manual datado de
1890 que, como indica o titulo, esta especialmente voltado para esse assunto, Riemann propde uma breve

definicio:

Por modulagdo compreendemos a mudanga de tonalidade, a mudanga do significado da
tonica, o abandono efetivo da tonalidade [principal]. E claro que ao conseguir uma nova
tonica, a0 mesmo tempo também todas as demais harmonias vdo mudar sua
significacdo, porque a significacio de uma harmonia depende de sua posi¢do em relagdo
a tonica (RIEMANN, 1952: 150 - 151).

A ideia de modula¢dao como “mudanca de significado de uma func¢io para outra” (RIEMANN,
1952: 54) também esta presente no Elementos de Estética Musical, publicado em 1900. E aqui o apreco pelo

principio da unidade na variedade se deixa notar:

A modulagio, passagem para um novo tom [...], é uma nova e ultima extensio da
noc¢io de progressdo sonora. Essa progressio se manifesta, pois, em trés etapas: 1.
Introducdo de notas de passagem entre os sons da tonica (figuracdo melddica); 2.
Progressio da harmonia de ténica para uma dominante ou qualquer outro acorde
referente a tonica (progressio harmonica); e 3. Progressio para um outro tom
(modulagio). A modulacio mesma ndo implica, de modo algum, o abandono da
tonalidade; trata-se mais propriamente da extensiao mais forte que é possivel dar a essa
nocio (RIEMANN, 1914: 155).
Assim, a modulagiao amplia o alcance da nogao de tonalidade, tornando-a “semelhante a um
imenso teatro onde serdo revelados todos os movimentos da alma humana” (RIEMANN, 1914: 158).
Ao frisar que a modulagdo, como fator de variedade, ndo implica abandono da unidade tonal, Riemann

reafirma valores que, em outra passagem do Elementos de Estética Musical, estio assim declarados:

A unidade na diversidade, isto é o que o espirito humano reclama em toda a forma
de arte destinada a proporcionar algum gozo estético. A unidade sem a diversidade
nio seria senio uniformidade, a diversidade sem a unidade nio seria mais do que
caos deforme (RIEMANN, 1914: 207).

Dado o valor artistico e humano da modulac¢do, Riemann procura entdo racionalizar a légica do

procedimento: a técnica da modulagdo pode ser descrita, aprendida e exercitada através de tarefas.

Das cifras convencionadas por Riemann

Como ocorre ao longo de todo o Harmonia simplificada..., em acordo com a tese de que “so existem
trés classes de fun¢des harmonicas, ou seja, a de tonica, a de dominante e a de subdominante”
(RIEMANN, 1951: 39), os enunciados das tarefas 301 e 302 sdo apresentados através de cifras compostas
por diferentes algarismos e sinais graficos que se adicionam as letras que simbolizam essas trés fungoes

principais (T, D e S). Os algarismos empregados nessas cifras sao determinados por outro fundamento
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central na teoria riemanniana: a ja4 mencionada perspectiva do “Harmonischer Dualismus”, segundo a qual

o acorde menor é constituido de modo inverso ao maior. Dessa maneira,

O acorde menor se compde de uma primeira, uma terceira maior inferior e uma quinta
justa inferior, assim como o acorde maior se compoem de uma primeira, uma terceira
maior superior e uma quinta justa superior:

sol quinta superior mi fundamental
Acorde A ik S ; i ’ Acorde
; mi terceira superior do terceira inferior
maior P A : SR menor
do fundamental la quinta inferior

O acorde maior é um acorde supetior, e 0 menor inferior; no primeiro, os sons se
contam a partir do som inferior e no segundo a partir do som superior.

do+ = o acorde de Do maior acima de do = { mi
do
mi
°mi = o acorde de /d menor abaixo de mi = { do
la

Empregando-se os simbolos ja propostos por A. de Oettingen: + indica o acorde
superior a nota marcada; ® o acorde inferior a nota (RIEMANN, 1951: 34 - 35).

Por conta dessa perspectiva dualista,” observa-se que a interpretagio das cifras depende de uma
particular distingao entre dois tipos de numerais: os arabicos e os romanos. Na indicagao das harmonias
maiores, os intervalos sao representados por numerais arabicos que sao contados em sentido ascendente a
partir da nota fundamental, em conformidade com a diregao da série harmonica superior (Oberklang). No
modo menor, sdo utilizados numerais romanos e os intervalos sao contados em sentido descendente a partir
da nota fundamental, agora a nota mais aguda da trfade, em conformidade com a dire¢ao da série harmonica
descendente (Unterklang). No capitulo 1 do Hamnonia simplificada..., Riemann elabora uma ilustra¢ao
(reelaborada aqui na Fig. 3.1) que demonstra a aplicagdo de seu critério de distingao entre numeros arabicos
e romanos. Nessa imagem, primeiramente, seguindo a dire¢ao superior (Oberklang), a nota dé posiciona-se
como fundamental (1), ter¢a (3) e quinta (5) de trés harmonias maiores; os algarismos arabicos sdo, entao,
contados a partir das respectivas notas mais graves das triades de C (c+), Ap (ah+) e F (f+). Depois ao
inverso, seguindo a direcao descendente (Unterklang), a nota d6 posiciona-se como fundamental (I), terca
(III) e quinta (V) de trés harmonias menores; os algarismos romanos sao, portanto, contados a partir das

respectivas notas mais agudas das trfades de Fm (°c), Abm (°eh) e Cm (°g).

(Oberkiang) (Unterklang)
) )
¢ Ab F Fm Abm im

Fig. 3.1 — Numeragio das notas das triades conforme a série harmoénica superior e inferior, a partir de Riemann (1893: 11)

4 Para criticas e comentarios acerca da perspectiva dualista e simétrica em Riemann, cf. Freitas (2010: 542-540).
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Com as letras (T, D e S) e os algarismos (arabicos e romanos), os seguintes sinais graficos também
sao empregados: +; %; <; >; /. Conforme o mencionado ha pouco, a partir da grafia de Oettingen, o sinal

“+” indica o acorde superior a nota escrita em letra mindscula a sua esquerda; enquanto que, o circulo

€co”

indica o acorde inferior a nota marcada a sua direita. Assim, vale repetir, a cifra ““c+” corresponde a

cco 2

trfade de D6 maior, e indica a trfade de F4 menor. Contudo, note-se que, em casos nos quais 0s

€cO”

algarismos ardbicos ou romanos ja estao presentes nas cifras, os sinais “+”” ¢ “°” podem ser dispensados,
ou subentendidos, pois os algarismos arabicos ja indicam que as harmonias sio maiores, € 0s romanos,
que as harmonias sio menores. Se um algarismo, arabico ou romano, for seguido pelo sinal “<”” entende-

se que a nota correspondente a esse algarismo sera elevada em um semitom, enquanto que o sinal “>”

indica que a nota correspondente ao algarismo sera abaixada em meio tom.

Modo Maior
S T D
[d
y O =4
| ManY > Pt
Y, S
F il &
C: v \ / 1 \ / v
S p §‘: o Tp { % Dp x
f 4
; g
@ $
Y,
Pm Am Em Bm
C: IIm VIm IIIm VIIm
Modo Menor
°S °r °D
[a
p . o) 58
[ fan) ] pr=y >4
A3V by o -
e S
fm
gp o Tp o ODP
f |
12 . N
| Lb* 5
[y, 4 i
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Fig. 3.2 — Fungdes principais e seus representantes relativos (“Parallelklinge”) e anti-relativos (“Leittonwechselklinge”),
na notacio funcional de Riemann, a partir de Bernstein (2006: 798)
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E mais, conforme se vé na Fig. 3.2, os sinais “>” ou “<” superpostos a uma letra (T, D ou S)
indicam “Leittonwechselflinge” que, literalmente é um termo que implica “trocar a fundamental pela
sensivel” (p. ex., si-mi-sol em lugar de d6-mi-sol). Como boa parte da literatura da harmonia funcional
pode ser acessada em lingua inglesa, vale acrescentar que Shirlaw (1917: 400) traduziu
“Leittonwechselklinge” como “leading-tone-change-klangs’, enquanto que, em Bernstein (2006: 798), o termo
aparece como “Leading-tone change chords” e esta acompanhado do seguinte esclarecimento: “a fundamental
de um acorde maior ¢ substituida por sua sensivel”. O sinal “>"" superposto a uma letra (T, D ou S) indica
um acorde maior encontrado uma ter¢a maior abaixo de um acorde menor. Enquanto que, o sinal “<”
superposto a uma letra (T, D ou S) indica um acorde menor encontrado uma ter¢a maior acima de um
acorde maior. Se a barra lateral “/” for sobreposta a uma das letras (T, D ou S), isso indica que a
fundamental da triade foi omitida. Nos comentarios e figuras a seguir, as cifras de Riemann aparecem na
parte superior das figuras, enquanto que, abaixo dos pentagramas, outras cifras sao colocadas para

favorecer comparagoes.

Modulagdes a partir de tonalidades maiores

No Harmonia simplificada... as tarefas 301 e 302 descrevem, respectivamente, 23 processos
modulatérios de afastamento do tom principal e 23 processos de retorno ao tom principal. © Sio,
portanto, enunciados complementares que serdo comentados aqui de maneira combinada: 301a com
302a; 301b com 302b, e assim sucessivamente.

Todos os enunciados apresentados no item 301 indicam apenas um acorde que estabelece uma
conexao modulatoria entre a tonalidade principal e o tom a ser alcangado. Por sua vez, os enunciados de
retorno ao tom principal, apresentados no item 302, indicam um ou mais acordes que cumprem essa fungao
de conexao. Embora Riemann nao faga uso do termo, informalmente, podemos chamar esses acordes
responsaveis pelas conexdes harmonicas de acordes pivos, i.e., acordes em comum, mas que desempenham
diferentes fungdes nas tonalidades envolvidas nesses trajetos modulatérios. Ao comentar o papel desses
acordes de ligacdo, o professor austrfaco Hermann Grabner (1886-1969) — que estudou com Max Reger

ue, por sua vez, foi aluno de Riemann — destaca o aspecto da “reinterpretacao’ funcional:
que, ) ¢

A maioria das vezes, a modulacio se produz através de uma reinterpretagio tonal. Por
reinterpretacao se entende a transi¢ao operada por mediagdo de um acorde comum as
duas tonalidades, que serve de ponto de apoio para a modulagiao ao mudar o significado

funcional que possuia na tonalidade anterior por um novo significado na tonalidade de
destino (GRABNER, 2001: 121).

Prescritas por Riemann nessas tarefas, essas poucas cifras, ou essas harmonias pivos, desafiam o

estudante a realizacao independente de exercicios de 16 compassos, subdivididos em dois petriodos de oito

5 As versoes dessas tarefas, publicadas em alemio, inglés e russo, podem ser consultadas na se¢io de anexos.
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compassos. No primeiro perfodo, abandona-se o tom principal em favor de uma tonalidade relacionada. E
no segundo, abandona-se a tonalidade relacionada em dire¢ao ao tom principal. Vale notar que, nestas paginas
do livro, ainda que preocupado com a simplificacio pedagdgica, Riemann nio abre mao de consideragoes
acerca do “valor morfolégico da harmonia” (RIEMANN, 1943: 87). O autor propde que as tarefas sejam
realizadas em tonalidades diversas, mas, para efeito dos comentarios que seguem, as primeiras 12 tarefas

serao apresentadas em D6 maior, e as 11 tarefas seguintes serao apresentados em La menor.

a. Tarefa 301a (modulagio de D6 maior para Sol maior) e 302a (de Sol maior para D6 maior)

Na primeira etapa dessa tarefa, Riemann propde uma modula¢io em dire¢do a dominante
(Oberdominante) através da harmonia pivo T° = S°. Pensando na tonalidade de D6 maior (Fig. 3.3), o acorde
de T6nica com 6 (C6), o I grau da tonalidade, é equivalente ao IV grau, subdominante, da tonalidade de
Sol maior, a “dominante superior”. Ao receber uma atribuicao funcional diferente, 0 mesmo acorde serve

de eixo modulatério, amenizando a transicio entre as duas tonalidades.

Enunciado 301 a: Ennnciado 302a:
modulaciio para a area tonal da retorno ao tom principal
“dominante superiot” (Oberdominante)

Tungdes ¢ acordes pivos

enunciados por Riemann: '1 ! 6: S 6 T h—/’: D
A
A :
= U
-
Y] - _’_ el

i L6 & &7 L
Tom Principal C: ) I I | 7 B I

Area tonal
a ser alcancada

Fig. 3.3 — Esboc¢o de uma modulagido para a area tonal da dominante (C:=G:) através do pivd 16 = IVO,
e retorno ao tom principal (G:=C:) através do pivo (V7/IV) = V7

Sendo asssim, com esse pivd T = S°, Riemann propdem que o estudante coloque em pritica a
nogao de “subdominante com com sexta acrescentada”, parte de uma matéria que engloba a nogao de

“dissonancias caracteristicas’:

Devemos admitir estas dissoniancias como complementos naturais ao tratar de dar
cariater a0 acorde de dominante ou subdominante, e estes sons sio chamados
dissondncias caracteristicas. |...| Estas dissonancias caracteristicas desempenham um
papel muito importante para distinguir as funcdes [...] ndo apenas é possivel que
aparecam simultaneamente com a harmonia sem necessidade de preparagio, mas
também ¢ possivel, em uma melodia sem acompanhamento, interpreti-las como
representantes da harmonia, da qual sio um complemento caracteristico (porém
dissonante). Estas sdo: 1) a sexta maior na subdominante, 2) a sétima menor na
dominante (RIEMANN, 1952: 77-78).
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Estas dissonancias, chamadas caracteristicas, determinam também, e sem mais, uma
troca das fun¢des harmoénicas (modulacdo), sempre que se mostrem em contradi¢dao
com a tonalidade estabelecida (RIEMANN, 1914: 155).

Na segunda etapa, conforme mostra a Fig. 3.3, para retornar a tonalidade principal, o enunciado
302a sugere que o acorde I (G) se transforme em dominante secundaria do IV grau (C) que, por sua vez,
ja ¢ o I grau da tonalidade principal. Note-se que, também na cifra, Riemann utiliza o simbolo bequadro

a esquerda do nimero 7 para deixar claro que a nota faz voltou a ser natural.

b. Tarefa 301b (D6 maior para Sol maior) e 302b (Sol maior para D6 maior). 2° enunciado

No enunciado 301b, o caminho modulatério para a regido da dominante se da através da
transformagao do acorde de IV grau (F), a subdominante da tonalidade principal, que com a sexta
acrescentada (nota ré natural) e a elevacdo da fundamental (fa natural para fag) assume funcgao de

dominante da dominante.

Enunciade 301 b: Eununciado 302b:
modulacio para a area tonal da retorno ao tom principal
dominante (Oberdonrinante)

Fungdes e acordes pivos

enunciados por Riemann: S?<: D7 D37> — S 6
f)
# LEY @ <)
NIV, e o 1
0y, i P=Ce X2 gr=e
¢ 77 & Fo i
Tom Principal C: I e v/V) VG I

Area tonal

V7 e ) “Vm?’”?

a ser alcancada

Fig. 3.4 — Esbogo de uma modulagio para a 4rea tonal da dominante (C:=G:) através do pivd (V/V) =V,
e retorno ao tom principal (G:=C:) através do pivo “Vm”” = IV¢

Na cifra de Riemann, a alteracao ascendente sobre a fundamental do IV grau esta indicada pelo
sinal “1<”. Em 302b, no caminho de volta ao tom principal, a dominante de Sol maior é transformada
pelo rebaixamento de sua terga, isso provoca um instavel “Vm”, um acorde de Dm’ que, em D6 maior,
equipara-se ao F. Tanto Dm’ (Ilm) quanto F°(IV) possuem clara fungio subdominante em D6 maior e
assim, a tonalidade principal se recompdem. O sinal “3>" indica que a nota fa$, ter¢a do V grau de Sol

maior, volta a ser fa natural, a 4 nota do diatonismo principal.

c. Tarefa 301c (D6 maior para Sol maior) e 302¢c (Sol maior para D6 maior). 3° enunciado

No enunciado 301c, a tonica com a terca abaixada em meio tom (3>), formando um “Im”, se

1128}

equipara 2 subdominante menor da dominante (Sol maior). O sinal colocado ao lado esquerdo da
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Subdominante (°S) informa que este IV grau tem origem no campo harmonico da homoénima menor, ou
seja, trata-se da subdominante de Sol menor (IVm). Para o retorno a D6 maior (302c), a subdominante

paralela (°e, ou Am), II grau menor de Sol maior, equivale a tonica paralela de D6 maior.

Enunciado 301c: Enunciads 302c:
modulagio para a drea tonal da retorno ao tom principal
dominante (Oberdoninante)

Funcoes e acordes pivos

cnunciados por Riemann: T3>: °S Sp — Tp °S D46

f) ®
(== = =
¢
I

¢ {m & Am Ffm /G b

Tom Principal  C: ) GECEPRPRPIY Im VIm IVm Vi vV

Arca tonal
a ser alcancada

Fig. 3.5 — Esbo¢o de uma modulag¢do para a area tonal da dominante (C:=G:) através do pivé Im = IVm,
e retorno ao tom principal (G:=C:) através do pivo IIm = VIm

Convém mencionar dificuldades causadas por falhas nas edi¢coes do Harmonia simplificada.”® Na
versio em inglés (RIEMANN, 1952: 181), no exercicio 302c, o sinal da dominante esta indicado com
uma quarta grafada atipicamente como algarismo subscrito: “D4”. Convencionalmente, o nimero 4
posiciona-se em subscrito somente quando ¢ inserido juntamente com o 6, resultando o acorde “sexta
e quarta”’, uma harmonia frequente nas tarefas de Riemann. No exercicio 302¢c, da versao em alemao
(RIEMAN, 1893: 198), nao ha nenhuma indica¢do numérica apds o simbolo funcional. Entretanto
entre a letra D e a pontuacao final, ha um espacamento demasiadamente distante, sugerindo que os
algarismos 6 e 4 deveriam estar ali. Assim, considerando também a condugdo das vozes, essa foi a

solucao adota na Fig. 3.5.

d. Tarefa 301d (D6 maior para L4 menor) e 302d (La menor para D6 maior)

A partir deste item, as proximas trés tarefas propoem modula¢Ges para a area tonal da relativa
menor. Na tarefa 301d, a subdominante paralela de D6 maior (Dm) equivale a subdominante de La
menor. No retorno a tonalidade inicial (302d), a subdominante de L4 menor aparece com o numeral
romano “VI” a direita (S). De acordo com a grafia de Riemann, isso significa que um intervalo de sexta
descendente devera ser acrescentado a partir da nota l4, considerada a fundamental do acorde de Dm
(°2). Temos entio a tétrade 13-fi-ré-d6, um acorde que podemos interpretar como “Dm™, que tem clara

funcao de subdominante em D6 maior.

% Note-se que o prépria Riemann chamou atenc¢io para algumas dessas falhas de impressio, cf. Riemann (1943: 108).
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Esnunciado 301d: Enunciado 302d:
modulagiio para a area tonal retorno ao tom principal
da relativa menor (Paralletonard)

Fungdes ¢ acordes pivos

enunciados por Riemann: Sp - OS SVI = S 0
h L. LN
5 S 5 S 3
NIV e 2 O P
¢ m Am F6 i
Tom Principal C: I e IIm VS -t I
Area ronal

a ser alcancada

Fig. 3.6 — Esbo¢o de uma modulagdo para a area tonal da relativa menor (C:= Am:) através do pivo IIm = IVm,
e retorno ao tom principal (Am:=C:) através do pivd IVm7 = IV

e. Tarefa 301e (D6 maior para La menor) e 302e (LA menor para D6 maior). 2° enunciado

No enunciado 301e, a subdominante paralela de D6 maior, Dm (°a), ganha uma elevacio de meio
tom em sua ter¢a (I1I<). Torna-se, assim, um acorde de Ré maior, que como acorde pivo, equivale a uma
subdominante maior da tonalidade de L4 menor. Em La menor, a presenca do acorde de Ré maior,
funcionalizado como IV grau, resulta da alteracio do grau 6 decorrente do emprego da escala menor
melédica. Assim, lembrando que, como “trajeto obrigatorio”, o “faz tem que ir ao sols, por somente ter-
se introduzido como consequéncia deste” (SCHOENBERG, 2001: 158), a esse acorde de IV (Ré maior)
se seguirda um acorde de V (Mi maior), o que configura uma cadéncia completa para L4 menor. No retorno
para a tonalidade principal (D6 maior), conforme o enunciado 302e, a tonica menor, Am (°e), acrescida
da sétima descendente (VII), a partir da nota mi, forma a tétrade mi-do-la-fag. Essa harmonia mostra
equivaléncia com a dominante da dominante do tom principal (D6 maior), ou seja, um acorde de Ré
maior com sétima e nona que, conforme mostra a Fig. 3.7, esta indicado sem a nota fundamental em
func¢io do tragado grafado verticalmente sobre a letra D.

Ennnciade 301e: Ennnciado 302¢:

modulagiio para a area tonal retorno ao tom principal
da relativa menor (Paralletonard)

comcido pon Rcmarn: Spm< = gt 7VI= Iy %
——+4 8 3 3
ANIY L2 } @
¢ 7 Am Fhy L
Tom Principal ~ C: | R V/V) (VI/V) oo 1

Area tonal 6
a ser alcancada

Fig. 3.7 — Esbo¢o de uma modulagdo para a area tonal da telativa menor (C:= Am:) através do pivo (V/V) = 1V,
e retorno ao tom principal (Am:=C:) através do pivo Im® = (V7/V).
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f. Tarefa 301f (D6 maior para La menor) e 302f (La menor para D6 maior). 3° enunciado

Como terceira e ultima tarefa modulatéria para a relativa menor, o enunciado 301f apresenta
como pivo o V grau de D6 maior, o acorde de G, que na tonalidade de L4 menor equivale a uma
dominante paralela (°Dp), i.e., a relativa maior de Mi menor. No retorno para D6 maior, conforme o
enunciado 302f, o acorde de IVm de 1.4 menor, Dm (°a), com a sua fundamental (a nota 13) abaixada
(I>), forma a triade 14b-fa-ré. Tal triade equivale 2 uma subdominante menor, o IVm® sem fundamental,

ou seja, um Fm® sem a nota d6, na tonalidade de D6 maior.

Enunciado 301} Enunciado 302
modulacio para a area tonal retorno ao tom principal
da relativa menor (Paralletonari)

Funcdes e acordes pivos

enunciados por Riemann: D = on SI>: $VH
o)
P e
NIV ; o ’ 282 ;
) (o] ®
e & Am 78 ¢
Tom Principal ~ C: ) AY | 1 (I I

Area tonal
a ser alcancada

Fig. 3.8 — Esbogo de uma modulagdo para a area tonal da relativa menor (C:=Am:) através do pivo V = pVII,

e retorno a0 tom principal (Am:=C:) através do piv TVm”™ = TIm”

g. Tarefa 301g (D6 maior para Mi menor) e 302g (Mi menor para D6 maior)

A partir do enunciado 301g, as proximas trés tarefas propoem modulacdes para a chamada
“Leittonwechselklinge”, a anti-relativa da tonalidade principal, ou ainda a relativa da dominante, ou seja:
saimos de D6 maior tendo como meta a area tonal de Mi menor. No primeiro caso, enunciado 301g,
como acorde pivo, a tonica paralela de D6 maior (Am) é apresentada como equivalente a subdominante
de Mi menort. E no retorno a tonalidade inicial, enunciado 302g, a tonica menor (°b) com sua fundamental
Si abaixada em meio tom (I>), faz papel de dominante do acorde de Ré menor, sendo este, a
subdominante paralela, ou IIm, em D6 maior.

Possivelmente, ha aqui um outro erro de impressao. A Fig. 3.10, mostra o mesmo enunciado 302¢g
de acordo com as edigdes consultadas (RIEMANN, 1898: 197-198; 1952: 180-181). Nota-se aqui (302g
da Fig. 3.10), aindicagao “V<”, ou seja, a elevacao da nota mi, quinta da tonica (mi menor). Considerando
que a nota fundamental também esta abaixada (I>), tal cifra configura um acorde com as notas sij-sol-
mi#, de ilégica conformacio e que conflita com a semelhan¢a morfoldgica entre os acordes de transicao
de uma tonalidade para outra. E essa semelhanca, expressa pela coincidéncia sonora das notas em comum,

¢ algo central na légica modulatéria de Riemann. Por isso, na Fig. 3.9 o sinal “V<” foi omitido.



Esnunciado 301g:

modulagiio para a area tonal da relativa

da dominante (Parallefonart der Dominante)
Fungdes e acordes pivos
enunciados por Riemann: Tp = °S

f)

Enunciado 302g:
retorno ao tom principal

V= %) Sp
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[ ) 8 bﬁ )
N3V 4 p= S S
¢ Am Em Eo ¢
Tom Principal C: ) R I VIim (VII®/IIm) -~ -- I
Area ronal "
IVm « - covvve s Im ------- -0 “Tm ™"

a ser alcancada

Fig. 3.9 — Esbo¢o de uma modulac¢do para a area tonal da relativa da dominante (C:=Em:) através do pivdé VIm = IVm,
e retorno ao tom principal (Em:=C:) através do pivo “Im”” = (VII®/IIm)

Enunciado 302p:

retorno ao tom principal

l'uncio ¢ acorde pivd
cnunciado por Riemann:

I> _
T\,r< -

ap””) Sp

NS

Em
C:

Tom Principal

Area tonal

a ser alcancada

Fig. 3.10 — Hipétese de um erro de edi¢do no enunciado 302g de Riemann (1898: 197-198; 1952: 180-181)

h. Tarefa 301h (D6 maior para Mi menor) e 302h (Mi menor para D6 maior), 2° enunciado

Enunciade 301 b:

modulaciio para a area tonal relativa

da dominante (Paralle der Dominante)
Fungdes ¢ acordes pivos

cnunciados por Riemann:

f)

Enunciado 302h:
retorno ao tom principal

°TS=Dp S

<) P [®]
ANIVJ i <y ‘ S rel i
e Ky & o ©
i F Em Em F i
Tom Principal C: I -~ v ‘ IIIm IV - e I
Area fonal
I)IINP ............ Im - cvvevnn Im I)IINp

a ser alcancada

Fig. 3.11 — Esbo¢o de uma modulagdo para a area tonal da relativa da dominante (C:=*Em:) através do pivo IV = jlLe
retorno ao tom principal (Em:=*C:) através dos pivos Im - pII = IHHIm — IV
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O caminho modulatério, indicado no enunciado 301h (Fig. 3.11), da-se através da subdominante
de D6 maior, o acorde de FFa maior que, como acorde pivo, equivale ao bII, o acorde napolitano de Mi
menor. Para retorno a tonalidade inicial, em 302h, os acordes de Mi menor e¢ Fa maior, respectivamente
I e pII em Mi menor, sio também acordes do campo diatonico de D6 maior, respectivamente I11Im
(dominante paralela ou tonica anti-relativa) e IV (subdominante).

Na versao em inglés (RIEMANN, 1952: 180), a cifra utilizada nos exercicios para indicar o acorde
napolitano foi ““S”, diferentemente do “°S*”’, que aparece na versio em alemido (RIEMANN, 1893: 197).
Conforme o anteriormente mencionado, no Composicao musical  RIEMANN, 1943: 108), comenta que,
nas duas primeiras edi¢des em alemao do Harmonia simplificada..., foram impressas incorretamente as cifras
“oT?” em lugar de “T”, e ““T"™” em lugar de ““I””. Com base no exposto, e deduzindo que o mesmo
acontece com a cifra S, na Fig. 3.11, foi mantida a cifra encontrada na versao em inglés.

Esse enunciado (Fig. 3.11) permite um breve aparte. Renovando um recurso conhecido desde o
século XVIL" os artistas rominticos souberam dar um novo uso para o acorde napolitano,
transformando-o em um versatil acorde pivo para as mais diversas modulagoes. Essa versatilidade
modulatéria foi notada também no campo da teoria. Na ja mencionada centena de modulagoes
elaboradas por Max Reger (1978, 2007), o acorde napolitano é tratado como um acorde pivo de grande
destaque: “o primeiro e mais caracteristico dos meios modulatérios usados por Reger é a sexta napolitana,
que aparece em 64 dos 100 exemplos (em 13 deles duas vezes, e em um deles trés vezes)” (BARCE, 1978:
7). Schoenberg também chamou atengao para a versatilidade modulatéria do acorde napolitano,

conforme se nota no seguinte comentario:

Quero tentar dizer algo mais sobre assunto, de forma a expor o que tealmente tem
importancia. Se a tonalidade deve flutuar, terd, em algum ponto, de estar firme. Porém,
ndo tdo firme que nao possa movimentar-se com soltura. Para isto sdo adequadas duas
tonalidades que possuam alguns acordes em comum; por exemplo, a sexta napolitana
[..]- Numa semelhante relacio se encontram Dé-Maior e Réb-Maior, ou La-menor e
Sib-Maior. |[...] Tentei, repetidamente, fabricar exemplos com este objetivo, mas nio
consigo realiza-los assim, “a seco”. Creio que para o aluno sera mais facil. E, ainda que
ndo, pelo menos ele ndo terd que da-los como modelo (SCHOENBERG, 2001: 528).

Riemann parece atender, ja em 1893, o proposto por Schoenberg anos depois. Assim, além dos enunciados
301h e 302h, e de outros enunciados comentados adiante, Riemann (1952: 181 - 182) fabrica um exemplo,
reproduzido aqui na Fig. 3.12, resolvendo essa tarefa. Nesta resolucio, Riemann subdivide o Scherzando em Mi
maior em dois periodos de oito compassos. No primeiro perfodo, modula para Sol# menor empregando como
pivo o acorde de La maior (comp. 6 da Fig. 3.12), IV grau da tonalidade de origem (Mi maior) que se converte em
acorde napolitano da regido tonal a ser alcangada (Sol# menor). No segundo petriodo, no percurso de volta, de Sol#
menor para Mi maior, o mesmo pivo é empregado. Assim, no comp. 13 (Fig. 3.12), o acorde de La maior é
convertido de bII de Sol# menor para IV de Mi maior. Na Fig. 3.12, as cifras abaixo do pentagrama nao constam
no texto original e, nos compassos 9 e 10, foram acrescentados sustenidos para a nota la que também nao constam

nas edi¢oes consultadas (RIEMANN;, 1893: 199-200; 1952: 181-182).

7 Sobre a trajetéria do acorde napolitano, cf. Freitas (2014).



~ 55

Scherzando
. N 4 N N e N
] e e ) S L. '
B —— = s T - A
p —r — mp
ghtg s F g ¢ F o —
LA & ) P, I — 5'} I h i I — > -
v 4 A 7/ 4
E Eu E Bl A Bl ldm/e Ldm Cém/e Fim/s L4es Fim B fedm/e
Tom principal ~ E: 1 rr 1 1 1w 1° Inl VimVIm? Tnf (VE/IIm) IIm v M
Arca tonal
a ser alcancada G#n‘:
Harmonias pivo
NTOPOStAs PO R.Cﬁﬂflﬂ: j—
prop p por Rier S=§
P === = e .
3 s~ $ o + o ’—hi—“_d i
T = = f = o g
- P i . - 4 .
Yl s o o |2 f 7 | ' :
‘ 4 T 4 I 4 — — —_—
bim Bm E  B/m E Bl A Au  fm/n 7 fdm
E VIm V° I AATE 1° 1V
Gim dIne bI° VY v Im
9
Hg by N N ‘ A = ! !
e i s s
P ) e —_ ># r" :—_;\;—'/
I ) ) ~ —
A R A s EE S Seas =
' ! Y r— i’ \ F— \ \ 7
Lim O bbm 08 limfa 0% ldmfe 74 ldmfe T Dhlex bim limfe T4 febm /s
E:
Ghm: Im V' Im Vv Im'* V IVd V IVm®* V. V' Im Im® V Im °
5 )
T N | A , A\ |
GE, sm B = —— ==
' - -
i R R s |8 S e o e
i R e e S St
| v v . — 1 |
Lim A Fim? B &7/ E Els A Fim7 B8 E
E: IV IIm V ve oI vi IV Ilm V I
G#m: IVm bIT NP

Fig. 3.12 — Resolugdo de uma modulagdo para a area tonal da relativa da dominante (E:=*Gzm:) através do pivo IV = bII,
e retorno ao tom principal (Gzm:=*E:) através dos pivos pll = IV
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i. Tarefa 301i (D6 maior para Mi menor) e 302i (Mi menor para D6 maior), 3° enunciado

No ultimo enunciado com modulacdo para a relativa da dominante, a proposta 3011, o acorde de
subdominante paralela de D6 maior, Ré menor (°a), com a elevagdao da quinta descendente (V<), se
transforma em um acorde de sexta aumentada italiana (Fig. 3.13).” Para o retorno a D6 maior (302i), o
acorde de dominante de Mi menor, actrescido da nona menor e com sua fundamental omitida, forma um
acorde diminuto (F#°). Em D6 maior, esse diminuto se relaciona com a subdominante, um Fa maior com
sexta e fundamental elevadas em meio tom (6<, 1<). Contando com a enarmonia entre ré# ¢ mih, o Fz°
assume func¢ao de preparacao para a dominante.

Esnunciado 3013: Esnunciado 302i:

modulacio para a area tonal da relativa retorno ao tom principal
da dominante (Parallefonart der Dominante)

Fungoes ¢ acordes pivos

cnunciados por Riemann: Sp\{< = ;f),> lp9>: S (Ii
h Il Ll
L. PN -
5 i~ - i ]
N3, ® O ! @
¢ A4 Em Fho e
Tom Principal ~ C; | v },E /TIIm) (VIIP/V) - I
Area fonal : f6it ..., I cevevrenns V7

a ser alcancada

Fig. 3.13 — Esbo¢o de uma modulac¢do para a area tonal da relativa da dominante (C:=Em:)
através do pivo (26 it/IIIm) = £6 it/Im, e retorno ao tom principal (Em:=C:) através do pivd V7 = (VII°/V)

j. Tarefa 301k (D6 maior para Fa maior) e 302k (Fa maior para D6 maior)

Enunciade 301 k: Enunciado 3024k:
modulagiio para a area tonal da retorno ao tom principal
subdominante (Unferdoninante)

Funcoes ¢ acordes pivos

e doe o Ri - > 1< =7
cnunciados por Ricmann: § — é T —=
A »
) b - .
ANIVJ ’ [(® ] [®] i
O & o

i &b F Fo ¢

Tom Principal C: J R L bV]I (VI/V) ooveenes I

Area fonal

a ser alcancada

Fig. 3.14 — Esbogo de uma modulagdo para a area tonal da subdominante (C:=>T%) através do pivo pVII =1V,
e retorno ao tom principal (F:=C:) através do pivo (V7/1Im) = (V7/ V)%

% Na versdo em inglés (RIEMANN, 1952: 180), ha uma falha na disposi¢do dos sinais, pois o simbolo de igualdade “=" esta
posicionado erroneamente, entre o simbolo funcional “D” e os numerais arabicos (7 e 5>). Optou-se nesse caso, pela versio
em alemao (RIEMANN, 1893: 197).

% Em Riemann (1952: 180-181; 1893: 197-198), nos enunciados 301 e 302, salta-se a letra j.
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A partir daqui (Fig. 3.14), a area indicada para modulacio ¢é a regido da subdominante. No
enunciado 301k (Fig. 3.14), a modulacao se da através do acorde de Sih maior, que na tonalidade de D6
maior ¢ interpretado por Riemann como a “subdominante da subdominante”. Para o retorno a D6 maior
(302k), o acorde de Fa maior com a fundamental elevada (I<), ¢ interpretado como dominante da

dominante, sem a fundamental, em D6 maior.”

k. Tarefa 3011 (D6 maior para Fa maior) e 3021 (F4 maior para D6 maior). 2° enunciado

Na tarefa 3011 (Fig. 3.15), a dominante com a ter¢a abaixada em meio tom (3>) equivale a um
acorde de Sol menor. Como acorde pivo, esse Sol menor possui também fun¢io de subdominante
paralela, o IIm de Fa maior. No retorno para o tom principal, D6 maior (3021), a dominante de Fa maior
com elevagao de meio tom da fundamental (1<), é reinterpretada como a dominante da subdominante

paralela, ou seja, a dominante do IIm de D6 maior.

Enunciade 3011 Ennnciade 3021
modulagiio para a area tonal da retorno ao tom principal
subdominante (Unierdominante)

l'angdes ¢ acordes pivos

enunciados por Riemann: D3>: Sp D1<: (D) Sp
h I
N3 : °8 2 =4 i
) o & 7o
e Em F Lho ¢
Tom Principal C: ) B R “Vm?* (VII®/TIm) - - - -- - I

Area tonal
a ser alcancada

Fig. 3.15 — Esbo¢o de uma modulagdo para a area tonal da subdominante (C:=T:) através do pivd "Vm” = IIm,
e retorno ao tom principal (F:=C:) através do pivo VII® = (VII®/IIm)

Aceitando a tarefa proposta por Riemann, a Fig. 3.16 traz uma resolugao do exercicio enunciado
nos itens 3011 e 3021, na tonalidade de Si) maior. Apés a confirmagao do tom principal, ao final do
primeiro periodo de oito compassos, observa-se a modulagao para a area tonal da subdominante (Mi)
maior) através do acorde pivo que, neste caso, é o Fa menor (comp. 8). O segundo periodo (a partir do
comp. 9) comega na regiao de Mi) maior e, no caminho modulatério que reconduz ao tom principal, o
acorde pivo é o B?, prepara¢ao que anuncia o acorde de D6 menor (Cm) que, enquanto acorde diatonico,

corresponde ao IIm de Sij maior.

79 Em outras priticas tedricas, o acorde de Sij maior na tonalidade de D6 maior recebe interpretacdes diversas.
Para uma visdo de outras interpretagdes funcionais, ver Freitas (2010: 87-101).
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Fig. 3.16 — Realizacdo dos enunciados 3011 e 3021
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Tarefa 301m (D6 maior para Fa maior) e 302m (F4 maior para D6 maior). 3° enunciado

No enunciado 301m, a dominante de D6 maior, o acorde de Sol maior, com sétima, e com quinta e
ter¢a abaixadas em meio tom (5>, 3>), equivale, em F4 maior, a0 [IVm®, sendo entdo, na terminologia de
Riemann, indicado como um acorde de Si) menor (°f) com sétima (V1I) descendente. No retorno a D6
maior (302m), o acorde de FFa menor, equivale ao IV grau menor da tonalidade principal.

Enunciado 301m: Enanciado 302

modulacio para a drca tonal da retorno ao tom principal
subdominante (Unterdonrinante)

Funcdes e acordes pivos D g> — SV I T 3>: oQ
enunciados por Riemann: >
’ $ o o ©
8 3 8 5
15 DECY P
L o 4 Fim i
Tom Principal C: r - (I17/1V) IVim oo I
Area fonal

a ser alcancada

Fig. 3.17 — Esbogo de uma modula¢io para a area tonal da subdominante (C:=F:) através do pivod (Hrn’5 /IV) = IVm®,
e retorno ao tom principal (F:=C:) através do pivé “Im” = IVm

Modulagdes a partir de tonalidades menores

Tratando de modula¢oes que partem de uma tonalidade menor, nos 11 casos comentados a seguir,
adota-se a tonalidade de .4 menor como o tom principal. Os primeiros trés casos mostram transitos
modulatérios entre o tom principal e a area tonal da relativa maior (D6 maior). Depois, trés casos que
mostram modulagdes para a area tonal da dominante (Mi menor) e mais trés casos com modulagoes para
a subdominante (Ré menor). Por fim, serdo comentados dois casos de modulagdao para a tonalidade

paralela da subdominante (Fa maior).

a. Tarefa 301a (modulagdo de La menor para D6 maior) e 302a (de D6 maior para La menor)

Na tarefa 301a (Fig. 3.18), ao acorde de Ré menor (°la), IV grau menor de L.a menor, acrescenta-se a
sexta descendente (S). Tal acorde pode ser reinterpretado, em D6 maior, como a subdominante, F
maior, com sua respectiva dissonancia caracteristica: a sexta acrescentada. No regresso para o tom
principal, 1.4 menor (302a), o acorde de D6 maior com a fundamental elevada (T'"), assume funcio de
dominante da subdominante menor, ou seja: uma triade diminuta de dé# que, no tom principal, prepara

o acorde de Ré menor.
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Enunciads 301a: Enunciads 302a:
modulagio para a area tonal da retorno ao tom principal
relativa maior (Paraflele)

lungdes ¢ acordes pivos

a4 —~ 1< 5
cnunciados por Riemann: S VI S 6 ] I<— (ID7) °g
h P
i 3 8 i
- [(®] L
(@] @ P il
A3V ©
Am Pni? ¢ Lho Am
Tom Principal  Am: Im:------reeee e Ve (VII°/IVm) --------- Im

Area ronal

a ser alcancada

Fig. 3.18 — Esbogo de uma modulagdo para a area tonal da relativa maior (Am:=C:) através do pivo IVm7’ = IVS,
e retorno ao tom principal (C:=>Am:) através do pivo (VII°/IIm) = (VII°/IVm)

b. Tarefa 301b (La menor para D6 maior) e 302b (D6 maior para La menor). 2° enunciado

Na tarefa 301b, a subdominante menor de LA menor (em principio o acorde de Dm), com a
elevagio da sua terga em meio tom (S"'%), € interpretada, na modulagio, como dominante da dominante
de D6 maior. Para retornar a La menor (302b), a subdominante de D6 maior, FA maior, com a
fundamental e a sexta elevadas (1< e 6<), se comporta, ja na tonalidade principal, como dominante da
dominante (B7) sem a fundamental e com a nona menor acrescentada, ou seja, o acorde de Faz diminuto

que prepara o acorde de Mi maior.

Ennnciado 301b: Ennnciado 302b:
modulaciio para a area tonal retorno ao tom principal
da relativa maior (Parallele)

Funcdes e acordes pivos

5 ~1<__ 9>
enunciados por Riemann: b =< — ID S 6<— @
f) 4o ! 4 o
! E2D =4 P =4 !
i P BN S
[®] 1t O
NIV
Am 7 ¢ Fho Am
Tom Principal  Am: Im---veeeeeeeee e v VIIP/V) - Im

Area fonal

a ser alcancada

Fig. 3.19 — Esboco de uma modulagdo para a irea tonal da relativa maior (Am:=C:) através do pivo IV = (V/V),
e retorno ao tom principal (C:=>Am:) através do pivo (VII®/IIIm) = (VII°/V)

c. Tarefa 301c (La menor para D6 maior) e 302c (D6 maior para La menor). 3° enunciado

Na dltima tarefa com destino a D6 maior, o enunciado 301c¢ (Fig. 3.20) indica como pivo a tonica

menor (°e) com o acréscimo da sétima descendente. Afastando-se do tom principal, o acorde de 14 menor
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com sexta se comporta, em dire¢ao a D6 maior, como dominante da dominante sem a fundamental com
nona maior acrescentada. Na cifragem, observa-se que: o bequadro relacionado ao numeral romano
(VII¥) indica que a nota fa devera ser elevada em meio tom. Assim se efetiva o raciocinio baseado na série
harmonica inferior: a partir da nota mi, fundamental do acorde de .a menor (°e), em sentido descendente,
sem alteracdo, a sétima ¢ a nota fa natural. A presenca do bequadro (VII%) indica uma elevagio de meio
tom, transformando-o em fag. Para retornar a L4 menor (302c) o caminho modulatério é exatamente o
inverso ao proposto no 301c.
Eununciade 301 ¢ Enunciade 302¢:

modulacgiio para a area tonal retorno ao tom principal
da relativa maior (Parallele)

Fungdes e acordes pivos . ) ,
enunciados por Riemann: ’_r\‘ I h: @Qh @)h =T v Hh
[a)
s = =
N3V - p=e) i p=e) »
o $ e 8 $
Am Amé ¢ Fig Am
Tom Principal  Am: Im----- e Im® Imé - -eeee-- Im
Area tonal

a ser alcancada

Fig. 3.20 — Esbogo de uma modula¢do para a area tonal da relativa maior (Am:=C:) através do pivo Im®= (VIIm7 P /V),

e retorno ao tom principal (C:=Am:) através do pivo (VIIm7 5/ V) = Im®
d. Tarefa 301d (La menor para Mi menor) e 302d (Mi menor para La menor)

Comecando as tarefas de modulagoes com destino a2 dominante, Mi menor (°b), o enunciado
301d (Fig. 3.21) apresenta o acorde de L.a menor com sétima descendente, elevada em meio tom (VIIE),
como acorde pivo. Tal harmonia corresponde ao IV grau com sexta acrescentada da area tonal de Mi
menot. No enunciado 302d, o regresso se da através do acorde de tonica de Mi menor que, com a terga
elevada em meio tom (III<), transforma-se em dominante do tom principal.

Enunciado 301d: Enunciado 302d:

modulacio para a area tonal da retorno ao tom principal
dominante (Molloberdonminante)

Trungoes ¢ acordes pivos

enunciados por Riemann: T\"'H h: S VII T1H<: D
f)
H—¢ S0 s i :
: 3 R 1
Am Amé Em E Am
Tom Principal  Am: Im----------oe oo Imé Voo Im

Area tonal
a ser alcancada

Fig. 3.21 — Esbogo de uma modulagdo para a area tonal da dominante (Am:=Em:) através do pivo Imé=IVm®,
e retorno ao tom principal (Em:= Am:) através do pivo I =V
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e. Tarefa 30le (La menor para Mi menor) e 302e (Mi menor para La menor). 2° enunciado

Na tarefa 30le (Fig. 3.22), a subdominante de L4 menor, Dm (°la), recebe uma sétima
descendente (VII), e tanto sua quinta quanto sua ter¢a sao elevadas em meio tom (V<, III<). Forma-
se assim uma tétrade (si — ré# - faz - 1) que é reinterpretada como a dominante de Mi menor. Para
retornar ao tom principal (302¢), o acorde de Mi menor (°si), com fundamental abaixada em meio tom
(T'"), sera equivalente ao IV grau menor, sem a fundamental, da subdominante menor de .4 menor.
Ou seja: 0 acorde de Sol menor (°re) com sexta acrescentada desempenhara papel de subdominante

menor (°S) de Ré menor.

Enunciade 302¢:
retorno ao tom principal

Enunciado 301 ¢:
modulacio para a area tonal da

L . dominante (Motloberdominante)
Fungties e acordes pivos

enunciados por Riemann: S %TTI<I =D 7 T I>: $VH (o S )
III<
#
(& 3 s S e
D) gk & o i
Am 87 Em Ee Am
Tom Principal Am: Im-------- e V7/V) (IVmG/ IVm) -------- Im

Area tonal . L Vo S Im - e “Tmb5”

a ser alcancada

Fig. 3.22 — Esbo¢o de uma modulagio para a area tonal da dominante (Am:=Em:) através do pivd (V7/V) =V,
e retorno ao tom principal (Em:=Am:) através do pivd “Im’” = (IVm®/IVm)

f. Tarefa 301f (La menor para Mi menor) e 302f (Mi menor para La menor), 3° enunciado

Ennnciado 301f
modulacio para a area tonal da
dominante (Molloberdominante)

Enunciado 302f:

retorno ao tom principal

Fungdes e acordes pivos 6> 7 VII
enunciados por Riemann: D - D 4 D 5>= S
I 3>
s
A3V - S ‘ -
o ¥ °© £ 4 8 $
Am Em/8 Em 8o Am
Tom Principal  Am: Im -------- - “VYm” IVm® - Im
Area tonal G

Em: A

a ser alcancada

Fig. 3.23 — Esboco de uma modulagio para a area tonal da dominante (Am:=*Em:) através do pivo “Vm” =V g,

e retorno ao tom principal (Em:=*Am:) através do pivo (Hmbs/ IVm) = IVm®
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Na dltima tarefa de modulagio para a dominante (Fig. 3.23), o enunciado 301f utiliza o "V grau
menor de La menor, ou seja, o acorde de Mi menor, com a nota si no baixo. Esta segunda inversao
equivale ao acorde de dominante com quarta e sexta de Mi menor. Para retorno a tonalidade principal
(302f), o acorde de dominante de Mi menor com sétima, quinta e ter¢a abaixadas (5> e 3>), faz o papel

de subdominante menor com sexta (°14) de La menor.
g. Tarefa 301g (La menor para Ré menor) e 302g (Ré menor para La menor)

Nesta primeira modulacido para a area tonal de subdominante (Fig. 3.24), Ré menor (°12), a tarefa
301g utiliza a subdominante da subdominante (Gm) como acorde pivo. No retorno a tonalidade principal,
a subdominante de Ré menor, Sol menor (°ré), sofrera transformacdes: a quinta e a ter¢a descendentes
sao elevadas em meio tom (III< e V<). Com isso, forma-se a triade diminuta sol# - si — ré que, na

tonalidade de .4 menor assume funcio de dominante sem fundamental.

Enunciado 301g: Ennnciads 302
modulacio para a area tonal da retorno ao tom principal
subdominante (Motlunterdominante)

Funcdes e acordes pivos

o
enunciados por Riemann: Oég = °9 S H\Iyi: ]D7

L £ Ll 'H L
[ ] &S i =4 [ ]
ANI V. i -
5y $ S =5 3
Am bm m krho Am
Tom Principal  Am: Im - (IVm/IVm) VII® - cccvvvvens Im

Area tonal

a ser alcancada

Fig. 3.24 — Esbogo de uma modulagio para a area tonal da subdominante (Am:=Dm:) através do pivd IVm/IVm) = IVm,
e retorno ao tom principal (Dm:=>Am:) através do pivé (VII°/V) = VII®

h. Tarefa 301h (L4 menor para Ré menor) e 302h (Ré menor para La menor) 2° Enunciado

Na tarefa 301h (Fig. 3.25), o acorde pivo é a propria subdominante com sexta, o acorde de Ré
menor com sexta (ré — fa —1a —si) que, por reinterpretacio funcional, passa a desempenhar fungao de
tonica com sexta da nova area tonal. No retorno a tonalidade principal (302h), o acorde de tonica de
Ré menor sofre transformacao: sua ter¢a ¢ elevada em meio tom (I1I<), forma-se assim a triade de Ré
Maior que, a partir deste ponto, passa a desempenhar func¢ao de IV grau maior em La menor. Note-se
que essa transformac¢ao, um IV grau maior em tonalidade menor, implica o emprego dos matizes da

escala menor melddica.
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Enunciado 301 b: Enunciado 302h:
modulacio para a area tonal da retorno ao tom principal
subdominante (Mollunterdominante)

Fungdes e acordes pivos

enunciados por Riemann: SVH =T V_HH THI<: S M=

h 0. H L.

S > 4 79

oS - S

ANV
Am Pmé Pm 7 Am
Tom Principal  Am: Im -~---ooeee e Ivim® IV - Im
Area ronal . 6

a ser alcancada

Fig. 3.25 — Esbo¢o de uma modulagdo para a area tonal da subdominante (Am:=Dm:) através do pivo IVm® = ImS,
e retorno ao tom principal (Dm:=Am:) através do pivo I = IV

i. Tarefa 301i (L4 menor para Ré menor) e 302i (Ré menor para La menor) 3° Enunciado

Na tarefa 3011 (Fig. 3.20), o acorde pivo indicado é o D6 maior, ou seja: a relativa maior (bIII) de
La menor. Na modulacio, esse acorde se comporta como um HVII de Ré menor ou, como indica
Riemann, o acorde paralelo da dominante (°Dp). No retorno a tonalidade de La menor (302i), o acorde
napolitano é mais uma vez escalado para a fun¢io de acorde pivo: Sip maior é o acorde paralelo se Sol
menot, a subdominante (°Sp) de Ré menor. Concomitantemente, este Sih maior ¢ também o acorde

napolitano (bII) de La menor.

Enunciado 301 Enunciado 302::
modulacio para a drea tonal da “dominante retorno ao tom principal
inferior menot” (Mollunterdominante)

Funcdes e acordes pivos

enunciados por Riemann: Tp = ODp OSp =5
)
\ : S 2 8
o & ——t
Am ¢ m &b Am
Tom Principal  Am: Im -----rrveeee- bIII [ 1 A Im

Area fonal

a ser alcancada

Fig. 3.26 — Esbogo de uma modulagio para a rea tonal da subdominante (Am:=Dm:) através do pivo bpIII = pVII,

e retorno 20 tom principal (Dm:= Am:) através do pivo hbVI = 11

j. Tarefa 301k (La menor para Fa maior) e 302k (Fa maior para La menor)

Por fim, o ultimo destino para modulagdo indicada por Riemann nessa extensa tarefa, é

subdominante paralela, no caso, Fa maior, VI de La menor. O enunciado 301k (Fig. 3.27) utiliza o acorde
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de Siy como pivo, assim, mais uma vez ¢ o acorde napolitano que coliga os tons de La menor e Fa maior.
O retorno a La menor (302k), utiliza o mesmo acorde pivo: Sibh deixa de ser o IV grau de Fa maior e passa

a atuar como acorde napolitano (bII) de La menor.

Enunciade 3014&: Enunciado 302f:
modulagao para a 4rca tonal da subdominante retorno ao tom principal
pararcla (Parallele der Mollunterdontinante)

l'ungdes ¢ acordes pivos

cenunciados por Riemann: :S> = S S = S>
*n

L % L\ 4%
[ Fan ‘ i ’ Py [ ]

A3V P ) )
) O o ') ’
Am &b F &b Am
Tom Principal  Am: Im - MlIng BInp - <o v oo Im

Area tonal
a ser alcancada

Fig. 3.27 — Esbogo de uma modulagio para a 4rea tonal da subdominante paralela (Am:=F:) através do pivo pII = IV,

e retorno 2o tom principal (F:= Am:) através do pivo IV = pI1

k. Tarefa 3011 (La menor para Fa maior) e 3021 (F4 maior para La menor). 2° enunciado

O dltimo enunciado, o 3011 (Fig. 3.28), indica como pivo o acorde de Sol menor (°ré), que faz
papel de subdominante menor da subdominante menor de LA menor. Ao passo que, esse mesmo Sol
menor, é também a subdominante paralela de Fa maior. Para retorno a L.a menor (302), o acorde de

tonica paralela de Fa maior, ou seja, Ré menor, é reinterpretado como subdominante menor de 14 menor.

Enunciado 3011 Enunciado 302k
modulacio para a drea tonal da subdominante retorno ao tom principal
paralela (Parallele der Mollunterdominante)

Fungdes e acordes pivos o VII VI
enunciados por Riemann: O§ — Sp Tp . =8
f)
b 2
& =4 ’ [, Hf l
N3V, h=d S ®
) $ o o ©
Am tm ¢ mé Am
Tom Principal  Am: Im -~ (IVm/IVm) vm® - Im

Arca tonal
a ser alcancada

Fig. 3.28 — Esbogo de uma modulag¢do para a area tonal da subdominante paralela (Am:=F:)
através do pivd (IVm/IVm) = IIm, e retotno ao tom principal (F:=Am:) através do pivé VIm = IVm
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Nessas 46 tarefas, Riemann mostra algo de sua versatil imaginagao harmonica, um conhecimento
apurado das harmonias em comum entre tonalidades proximamente avizinhadas, ou seja, tonalidades que
possuem poucos acidentes diferentes entre si. Por conta disso, os exercicios sdao sistematicamente
limitados, o que, em ultima instancia, desafia a imagina¢ao modulatéria do estudante. Vale salientar que,
como mediada de coesao e unidade, Riemann se esfor¢a para mostrar caminhos modulatérios que, por
um lado, sao ricos em diversidade, enquanto que, por outro lado, expressam claras conexdes funcionais
entre as tonalidades envolvidas. Assim, ao demonstrar a capacidade de ressignificacao funcional nesses
46 casos de acordes pivo, Riemann nos convida a exercitar a multipla rentabilidade do dispositivo

conceitual que chamou de representagdo sonora.



~ 67

Conclusiao

Como uma espécie de vicio do pensamento, aprendemos por demais a
Separar e até refutar as diferencas entre os conceitos, as contradicoes da
realidade, sem perceber que é nelas que se encontra a unidade das coisas.

Otaviano Pereira, O que ¢ teoria (1982: 14)

Para ampliarmos nossos entendimentos e debates acerca da harmonia funcional, evitando
respostas simples e univocas que possam, talvez, tranquilizar os questionamentos que surgem ainda
hoje, percebe-se que uma alternativa de aproximagao surge a partir do reconhecimento de que, nas
proprias teses e argumentos de Riemann, existem cruzamentos, contrassensos € impermanéncias.
Assim, ainda que de maneira introdutéria, pode-se apreender que a logicidade da harmonia funcional,
nesse trajeto de sua formulagao, consolidagio e critica, resulta de uma espécie de sofisticada colagem
conceitual. Entao, ¢ na variedade e diferencas entre os conceitos que encontramos a unidade tedrica
da funcionalidade harmonica.

Como pensador de seu tempo, para o primeiro Riemann, as interagdes entre tese, antitese e
sintese regem as relagcdes tonais, ou seja, por analogia, podemos entender que esse movimento esta
presente na estruturacao de uma nog¢ao de harmonia dialética. E mesmo que, nessa estruturagao,
ocorram transformagées e progressivos deslocamentos de tendéncias conceituais, o conceito de
“representagao sonora” — o “nd central do funcionalismo de Riemann” (MASTROPASQUA, 2011:
125) —, manteve-se inalterado. Tal conceito simplificou de forma tnica a descrigdo e a compreensao
das relagoes harmonicas. E esse esforco pedagdgico de simplificagdao, destacado ja no titulo do
Harmonia simplificada: ou, a teoria das funcies tonais dos acordes, merece atencao, pois denuncia um processo
de mudanca de énfase: atualmente, o termo “Harmonia Funcional” toma a frente, mas, em Riemann,
a expressio “funcdes tonais” esta no subtitulo. Aquilo que estd em primeiro lugar é a agdo de
“simplificar”. Parafraseando a frase conclusiva de Mastropasqua (2011: 137), a nog¢ao de “representagao
sonora” pode ser vista como uma espécie de exoesqueleto que, simplificando tanto a percepgao quanto
a explicagdo, reveste o corpo das complexas e sofisticadas interagdes harmonico tonais.

Reler proposi¢oes de Riemann é também uma oportunidade de avaliacgio de um material
pedagogico. Nota-se, nesse manual técnico dos finais do século XIX, uma série de pressupostos
didaticos: o Harmonia simplificada... progride do simples para o complexo, das no¢Ses mais basicas e
gerais para as mais avanc¢adas e desafiadoras. Em principio, o estudante é guiado por enunciados
fechados e bastante delimitados, mas, no decorrer do livro, é desafiado a realizar tarefas abertas nas
quais deve se responsabilizar por quase todas as escolhas, como vimos na Fig. 3.16. Esse desafio ¢
mediado por suportes condizentes, tais como explicagoes, avaliagdes e exemplos ao longo desse livro,
e também de outros livros, com assuntos correlatos, escritos ou referenciados por Riemann. Percebe-

se, nesse sentido, o zelo pedagdgico na realizacao das tarefas dadas como exemplos, como ocorre no
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caso do exercicio reproduzido aqui na Fig. 3.12 que, claramente, evita o uso de notas auxiliares e outras
dissonancias. Talvez, essa radical opgdo pela nio ornamentagio afaste o exemplo daquilo que se
observa nas obras do repertorio tonal da época e lugar em que Riemann escreve, ou seja, 0 romantismo
austro-germanico da segunda metade do século XIX. Contudo, pedagogicamente, o exemplo (Fig. 3.12)
parece preocupado em garantir que o estudante enfoque precisamente um problema de modulagio,
desestimulando o uso de distragdes ornamentais que poderiam encobrir uma harmonia mal planejada.
Outro aspecto que se ressalta é o fato de que, no conjunto de sua vasta obra, Riemann nao isola a
harmonia como algo que se baste a si mesmo, pois seu pensamento, como vimos, se informa e dialoga
com concepg¢oes de varias outras disciplinas e areas. Nessa perspectiva, observa-se que a produgio de
materiais instrucionais em harmonia nao ¢é algo que, necessariamente, esta totalmente apartado do
campo de atuag¢ao de um professor de musica.

Por fim, vale notar que esse exercicio de pesquisa exploratéria permitiu uma experiéncia
transformadora, tanto por meio da pratica da pesquisa quanto na ampliacao de horizontes tedricos e
analiticos musicais. A harmonia funcional chama atencao pelo valor de praticidade que proporciona a
vida profissional, na confeccdo de arranjos, na composi¢ao, na atuagao artistica e nas atividades de
ensino e aprendizagem musical. E essa aten¢do ao valor de praticidade pode se aliar ao enfoque de
aspectos historicos, filoséficos e musicologicos. Entender a fungao tonal como algo relacionado a
variados campos, conceitos e ideias, auxilia a expandir um circuito de habitos pedagdgicos
automatizados, desconectados do mundo e de suas histérias. Como ocorre com outras teotrias mais ou
menos solidas e sistematizadas, no decorrer do tempo e por varios fatores, também as concepgoes que
formam e sustentam a harmonia funcional correm o risco de serem esquecidas, convidando-nos a, de
quando em quando, revisita-las para que nao nos escapem totalmente como nossas razoes e agoes,

nossas preferéncias e escolhas, nossas opinides e juizos chegaram até nos.
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Anexo 1

Paginas 197 a 200 da edigao RIEMANN, Hugo. Vereinfachte Harmonielehre oder die 1ehre von den tonalen
Funktionen der Harmonie. London-New York: Augener-Schirmer, 1893. No presente trabalho, os
exercicios 301 e 302 sao comentados no Capitulo 3 (Modulacdo: duas tarefas propostas por Riemann).

Der Wechsel der tonalen Funktionen (Modulation). 197

Hier ist am Ende des Vordersatzes und Nachsatzes die letzte
Zweitaktgruppe wiederholt (was sowohl mit gleichem oder dhnlichem
als mit verschiedenem Toninhalt méglich ist); ebenso kann auch
nach jedem zweiten Takt der schwere Takt wiederholt werden (z,
2a; 4, 4a; 6, 6a) oder am Ende der ganzen Periode der ganze
Nachsatz. Auch ist es moglich, am Ende der Periode zunichst
den ganzen Nachsatz, dann die letzte Zweithktgruppe und schliess-
lich nur den 8. Takt zu wiederholen. Eigenartige Storungen der
Symmetrie entstehen ferner durch Zusammenschiebung von Enden
mit neuen Anfingen, besonders durch Zusammenfallen des Schluss-
taktes (des 8.) einer Periode mit den Anfangstakte einer neuen
Periode (8 =1); doch sind auch Zusammenschiebungen kleinerer
Formglieder moglich (4 =135, ja 2=3, 6=1), auch derart, dass
Wiederholungen von Schlussgliedern verschrinkt angesetzt werden
(z. B. die Wiederholung des Nachsatzes mit 8 = 5). Es geniigt fir
den Harmonieschiiler zunichst, die wichtigsten Formen zu iiben, vor
allem die ganz regelmissige, sodann die mit Dreitaktbildungen,
die mit Auslassung der leichten Anfangstakte der Halbsitze, die
mit Schlusswiederholungen und die mit Umdeutung des 8. Taktes
zum ersten oder zweiten. Die kiihneren Verschrinkungen werden
besser zunichst an den Werken der Meister studiert und noch nicht
selbst gelibt.

Aufgabe 30r—305
(freie Erfindung harmonischer Sitze).
301) Bildung von regelmissigen achttaktigen Sitzen in &, &,

3, ('I [d]), %/ (J | J ) Takt, die im Vordersatz die Haupttonart

wahren und im Nachsatz modulieren und zwar (fiir jede Modulation
ein neues Beispiel in anderer Tonart):

A. (Dur): a) zur Oberdominante mittelst 7°¢ = 5%

b) ” D] ” 5?4 =7,
C) » ” ”» 7% =08,
d) , Paralleltonart mittelst Sp =0S.
e) ”n EH » SpIII‘e = SIII‘ *
{) ” » ” D= O_D]:, .
g) ,, Parallele der Dominante mittelst 7p =9S.
h) » ” » ” ” S=1082",
1) ” 2 ] » ” S}:’vé = g, -
k) ,, Unterdominante mittelst §=.S5.
]) » ” » D = SP .
7
m) ” ” ’” Dg: = SViIL,
B. (Moll): a) zur Parallele mittelst SVI=.5%.
b) ” 7] ” SHI< = @ .

C) » n n qur“.@”b[.
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IV. Kapitel.

d) zur Molloberdominante mittelst 7°VIY = SVII,

VII

e) ”n " 7] SI‘IrI: = D7 .
f) ” ” I «DI = .ng.
0
g) , Mollunterdominante mittelst 0§ =0S.
h) ” » ” SVIL = 77V h
1) » 2] n 2}" - O.DP .
k) , Parallele der Mollunterdominante mittelst 5% =.S.
0
1) ” 1 ” 1 ” 0§ = Sp .

3o02) Bildungen von regelmissigen achttaktigen Sitzen die an
die von 3or1 anschliessen und zur Ausgangstonart zuriick modulieren,
nachdem sie im Vordersatz die neue Tonart durch eine oder

mehrere Kadenzen ausgeprigt.
wirkt werden bei:

A. (Dur):
b)
C) »
d ,
e)
f) bl
g »
h) n
i)
k) ,
1 ) 1)
m) ,
B. (Moll): a) ,,
b) »
C) »
d) »
&) »
f ) n
g »
h)
i ) »
k) jH

Die Riickmodulationen sollen be-

a) durch 77}=D7.

D], =58,
Sp=7p °S D ,
SVI= S6.
TV = [poy.
ST — g VII
= (D") Sp.
07 o0g2>
=Dp S.
D> = 582,
Ti<= .
D<= (D) Sp.
7% =08,
T1<=(P7) °8.
Si2=p”.
@9h= TVIIh.
THI<— D).
7P = §VII (°5).
D3z = SV
SV =0,
Z'1I< = SIile
05p.— 052
S=052
7p Y= SVII
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Diese Arbeiten mégen zuerst vierstimmig Note gegen Note
ausgefiihrt werden aber nicht im starren Satz in gleichen Noten,
sondern, um der Phantasie mehr Anregung zu geben, mit prignanten
rhythmischen Motiven wie das folgende 16. Musterbeispiel (vgl.
301A.h und 30zA.h); das Fehlen des Auftaktes oder des ersten
leichten Taktes kann bereits bei diesen Arbeiten zugelassen werden
(ohne Verkiirzung der Form):

| |
Sch ao.
cherzando (‘_|‘_)

¥, R RN ; Grese. ——
il [ 3 1 H| N 1ol N }. 4
 {aw) EE L L e s < B M 17‘“ vl——!i%
o ¢ ——0- —0—y5—4& A e e
* A -_:__.F-a—
| LN
sapts—G % ; { .s pi ? !—L_d"‘. "q—'—""‘"i:d:
8 1
g ) @
(16. Musterbeispiel)
S=1052
—— crese. ~
Gl —a—pr——a—] | ==
A\A VS ; } o L }
FY R ¥ J [ J _=_ _‘-_ _‘1_ - & & _-s_—--
q ——— mp e — — o f —
: — ) ) A e
- s | » ’ I » . I
| » Lo - P i
I "--——'I ¥ v T
#.ﬁ# A ‘ N I ——\/—"
4 - 1 B i —
SRR
- -y-#j - - #—’a- -
9 —_T —— p—= == — == =
N
4743 — e~
- 1*—g$—" &——‘._ - I i{] | 1' ' »
L (S—— . ' — e o B oo
K
(8) (2)
052 — §
0 “ A\ T 3 M ~ [\
Tl# i[‘\ E ‘__d | = ! _]._1 N
e e L e e
o ; 2 e ¥ %
J —_— \ ———r T
p — ] -
Fepi vy e
1 ﬁ i [ V Jp F i & P jl__:
= o~ — n ' v
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200 IV. Kapitel.
%ﬁg = ".h == —
=S
4 = f = [
—— s —=
T —— e r—
R e =
‘ T —— =,

/
303) Bildung von Sitzen im Dreitaktrhythmus und zwar:

1) mittels Einschaltung eines leichten Taktes nach dem
2., 4, 6. und 8. Takt (s. oben S. 194);

2) mittels Elision des 1. und 5. Taktes (Taktordnung
|: schwer—leicht—schwer :));

3) mittels Einschaltung einer Schlusswiederholung nach
dem 2., 4., 6. und 8. Takt.

Die Modulationsordnung dieser Sitze sei:

A. von Dur aus:

a) zur zweiten Oberdominante mittelst 7°¢ = D7,

b) » n ” »” D¢ = §¢,
C) » ” 3 3 DB = OS.
d) ,, Dominante der Parallele mittelst ZpVIIj= SVII
e) ) ” ” » ) S=052,

VII~
f) " » n ” iy 0§ . -I‘I,I: == -@9, .
g) ” v ”» ” n 76 = 95: .

B. von Moll aus:

a) zur zweiten °Oberdominante (oder zweiten *Oberdominante)
mittelst 07y =052,

b) ” »” ) ” D VII: = SVIIL,
VI

c) » ” ” ” TI‘{.I: = JIX=<,

d) ,, Dominante der Parallele mittelst 7'VI= ¢,

e) 1" ” ” 1" " STI< = D.

f) » ”» »” %) ” DV = Gi<

g) ) n ” ” ” D ngh = @9» .

304) Bildung zuriickleitender viertaktiger Halbsitze, nach wel-
chen die Sitze von 303 wiederholt werden konnen; letztere sollen
aber dann in ihrer zweiten Hilfte der Modulation entkleidet werden
und in der Haupttonart schliessen (wie im 17. Musterbeispiel).
Der Satz sei aber nicht vier- sondern nur dreistimmig mit Durch-
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Anexo 2

Paginas 180 a 182 da edi¢ao RIEMANN, Hugo. Harmony Simplified: or, the Theory of the tonal
functions of chords. London: Augener, 1899.

180 Harsmony SimpPririED. (Chap. IV.

possible (4 = 5, indeed even z = 3, and 6 = 7); also in such a
manner that repetitions of cadential members overlap {(e.g., the
repetition of the after-section with 8 = 5). It will be sufficient
for the harmony student to practise the more important forms ;
first of all, entirely regular constructions, then three-bar forma-
tions, then those with elision of the unaccented beginning bars
of half-periods, then close-repetitions, and finally formations con-
verting the eighth bar into first or second. It will be wiser for
the present merely to study bolder overlappings in the works of
the great masters, without as yet attempting to practise them.

ExXERCISES 301—305 (free Invention of Harmonic Periods).

(301) Formation of regular eight-bar periods in &, &, ¥,
(J 1) and °/s (J. | .) measures, which, in the foresection,
remain in the principal key, and, in the after-section, modulate
(for each modulation a new example in a different key is to be

written) :
A. (Major) : (a) to the upper dominant by means of 77%-=.5%
(B) b1 b} ] 11 f“ = ‘07
© 75> oS,
(p) ,, parallel key by means of Sp=°8.
(E) EH ] 13 ‘Sﬁi“‘ _SI“-‘
") ,  D=Dp
(¢} paral]elof the dominant by means of Zp=°5.
(H) ” » ”» S=3.
(1) 1 » SPV<E=5,
(x) under-douninant by means of §=.5.
(v) ” »” 1 D= = SP
(M) 33 1 7 DE: =SV,
B. (Minor) : (a) to the parallel key by means of SV!= S5,
(B) 1] 1] 39 ) < :-./ng
(C) * 13 17 TVIIH @9u
(p) ,, minor upper-dominant by means of 7'V'j
- SV
VI] [ S
(E) » » e = .
(F) 13 1] ) ‘? Di>
{c) ,, minor under-dominant by means of °:§' =°5.
(H) 33 EH) »” SVil= TV"H
[I) 72 M _p O'Dp
(k) ,. parallel of the minor under dominant by

imeans of $=.
‘L) ,, parallel of the minor under-dominant by

[means of °.°§— Sp
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(302) Formation of regular eight-bar periods which can be
added to those of 301, and which, having emphasised the
new key by one or more cadences in the fore-section, modulate

back to the original key. The return modulations are to be
effected at :

A. (Major): (a) by means of 777 = 2»,
B) ”» T D;:-:Sﬁ-
(C) 1) ”» Sf{':z:ﬁ °S D4‘
{p) ,, »  SVI=58
(&) ,  T'=pA
(F) 3] ” Sl>=$v.!-
(G) T 1 T{!:=(ﬁg’) SP
(H) w T 3=Dp S
(1) ” 1 Lgbzs?:_
(K) 1] 1 M= 1.7,
L) » » D=(D) Sp
(m y o IPr=CS

B. (Minor): (a) ,, o, T'=()°S.
(B) " " St[s:=@9?-
(C) " »n @9u: TVIIH'
() , TIM=p,

(E) » 1 TI.,:‘SVH (OS)°
(F) 3] n -Dg =SV
(G) ” 1) Sl‘!’r:=lp7

(H) ’ " T111-== SI]I .
(I) L)} " osng'

(K) ” ” S=5.

Ly » 77 =SV

These exercises may at first be executed in four parts, note
against note, but not stiffly written in notes of the same duration,
but, on the contrary, in order to incite the imagination, pregnant
with rhythmical motives like the following sixteenth model
example [cf. 301 (A)—(H) and 302 (a)—(n)]; the omission of the
up-beat or of the first unaccented bar may already be allowed
in these exercises (without shortening the form):

Schereandoe. (J. [J)

< e eres — | ~
e —— %] P ! L s i — qg
oF H -
Y] ﬂ-——‘——i—’——-"———‘——. - S - - —
I = T e 2 :_--;_:\- mp ==
- v T | S
!@_fg _F“* H e ——l-———-—vig—-—r—:
i 3 | ™ ~—
(Sirteenth model example.) (2) g (4)
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(303) Formation of periods in three-bar rhythm,
(1) by means of the insertion of an unaccented bar
after the znd, 4th, 6th, and 8th bars (cf.above,p. 177);
(2) by means of the elision of the 1st and s5th bars (order
of the bars ||: accented—unaccented —accented :[);
(3) by means of the insertion of a close-repetition after
the 2nd, 4th, 6th, and 8th bars.

Take for the order of modulation of these periods :

A. In Major :
(a) to the second upper-dominant by means of 75, = 7.

(B) ) N ” LrF=S5°
(C) ” » 1 B> =°§,
(p) ,, parallel of the dominant by means of 7Zp"!'fj= SV,
(E) ” 1 1] S=5.

<
(F) b} ” ” OS"}‘?II: =1,
(G) ” ”» ” o< = 2:-

B. In Minor:

(a) to the second °upper-dominant (or second * npper-dominant)
[by means of °7p =35,
(B) n 7 3 -Dvuq =SV
1

.
(C) " 1 ” TI{FI: =$Ix¢'
(p) ,, dominant of the parallel by means of 77V'= S,
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Anexo 3

Paginas 258 a 262 da edicao RIEMANN, Hugo. Uproshchennaia garmoniia: ili, Uchenie o tonalnykh
Funktsiiakh akkordov. Moskva: P. IUrgensona, 1901.

258

puTh TAmessii TakTh (Aamp. 2, 2a; 4, 4a; 6, 6a), a BB
KOHI'G mBaaro mepioga n Bee 3aMbIKAOILEe ero Hnpefao-
menie ¥). Bo3Mo®HO Tamme, BB KOHIS mepioga, NOBTOPUTH
cHayaJa Bee Iecabayoimee upennomenie, 3aTBMBp  BCIO
NOCIBAHIOW JABYTAKTHYIO TpyHnny M HAKOHEN'S TOJBKO OLMHD
8 TakrTh. CBOEOOpa3HMA HAPYLIEHIA CUMMETDIN TPOHEXO-
AATH, Aaabe, BB THXD cIydaAxd, KOTAAa KOHEI's COBMA-
JaeTd ¢b HOBBIMD HAYAIOMB, 0COOEHHO-FKE NPU COBNALEHIN
3AKJIOYATEIBHAT0 BOCHMOrO TaKTa OAHOTO Hepiofa ¢b Ha-
YalbHBIMB (AETEAMDB) TAKTOMB ApYyroro (8=1). Bosmomnsl,
OHAKO, M COBOAJEHIA MEHBe 3HAYNTEIbHBIX'H YIEHOBD CHM-
merpin (4=>5, nan 2—=3, 6="7); pa&e NOBTOPEHIE 3AKIOYUN-"
TEIbHBIX'D YIEHOBH MOKETDH CONPOBOKAATHCA C'b IEPERD NN~
BaHieMs “¥); Takb 4TO, HANP. , P HOBTOPEHIN NOCIBLYONAro
npejIoKenia MOKeTd OrasaTbed uTo 8—=>5. a4 nzyvyawmaro
rapMOHiI0 JOCTATOUHO TNO3HAKOMHTBCA CB Bamkwbimmmu
®0pMaMi MOCTPOEHiA, -—— OpeEAe BCEro €5 NPABHIBHBIMIT,
3aTBMp ¢'h 'TPEXTAKTHBIMH O00pa3zoBaHiAMHI, a Takke €O
cIyyaaMH BBINYIIEHIA IECKAXD TAKTORB B Haualb mpep-
I0KeHlii, ¢’b MOBTODEHIAMH 3aRIOUYUTEIbHBIX'D TAKTORD M
¢’b 0OpalneHieMd BOCHMOIO TAaKTa BB DEPBBIil MM BTOPOI.
Cayuyau Gorbe ewbIBIXB DepeKpemuBaHifi Jyume NOEYAa
N3yuaTh Ha TBOPEHIAXDP BEIMKNX> MaCTEpPOBB M A0 IOPLI
AO BpeMeHH He NpAMBHATH MXB BB CBONXB paboTaxsb.

Sadavu 301— 305

(CoGogHoe coumnesdie mepiofoBs).
301) OOpazoBaHie NpPaBUIBHBIX> BOCHMUTAKTHBEIX'D [e€-
. 3 6
pionoss s €, €, /a(] ,a'), /s(‘l. | "), Upn ueMb BB
NpebALYIeND MPELIOREHIn cIbLyeTs IepHFATHCA IIaBHATO

CTpOA, Bh NOCIBIYIONMENB-KEe MOAYIAPOBATHL - ) eabryio-
nuMs 00pazoms:

e T. e. ,mocabayiomee“. Ilpunisu. nepesodu.
MeCTBOBABMAre 4aena, a Ha mocrbimems Takth. Ilpuaiu. mepesodu.

wi%) Jlag  KamAofl  MOAYIANIM HAO0 HAUHCATH HOBGHE mpuMBps BB APYroM®
erpotb. Hpuwarse. asmopa. ;
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A. (vmamops): &) BH eTpoil BepxHeil JOMHHAHTEI IOCPEACTEOMD =54,

b)
¢)
d)
e)
f)
g)
h)
1)
k)
1)

m)

”

”»

”

»

”

HHARHEA TOMHHAHTH ”

=Dy
= =15
Sp=195.
Spilt== STHS:
D=—2Dp.
Tp="8.
=g

N e — ) ]
=8

” ” » D§> = S])~

{
5 T e
» ” n Dg) TSy S u.

” » ”

” ” ”
napaIenn B

” ” ”

” ) »
napaLIedn AOMHHAHTHL 5
” n »

” » ”

B. (Mmmops): @) BL cTpoii mapadidennm mocpeiCTBOMT O —180.

b)
c)
d)
e)
f)
g)
h)
1)
k)
1)

”

SU=— m).
T"”ﬁ: @9:.

MuBopHoii sepxueii gommamrs 1 Vg — SVIL
ViI

S ¥=—D%,

Ile
=

1

” »

” ”n

n » ”
n » n
2 3 0% 0
MAHOPHO# HiARCH TOMEHARTH 4y — - O.
VI Vil
Tp="2Dp.

”» ” ”

” ” ”

. %]
napazieni MHUHODHOH €y0 0MHHAHTHI 992

0?& = Sp.

" » )
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302) OOpasoBaHie npaBHIBHBIXP BOCHLMATAKTHBIX'D MEpi-
OLOBB, KOTOpBIE NPAMBIKAINA-ObI COOTBBTCTBEHHO KB MEpi-
orans 3agaun 301 m woxyaraposaan-6u1 3aTEMB 00paTHO BB
IJIaBHBIN CTPOH, NpH YEMB OHM JOIKHBI HAUMHATHLCHA CB HO-
BAro CTPOA M HCHO BRIPA3ATH €r0 IMOCPELCTBOMD OFHOI I
HBCKOJBENX'D KaJleHiii. BO3BpaTHBIA MOAYIAIIN LOXKRHBL OBITH
cabaanel BB HpuUMbpaxb:
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A. (mamops): a) N0CPeACTBOM'D F 7” =

b)

e)

d)
i

£)

g)
h)

1)
k)
D

m)

B. (vmHops): a)
b)
¢)
d)
e)
f)
2)
h)
1)

k)
1)

»

n

»

"

"

n

»

”

”

»

n

n

b

”

”n

»

”

b))

b))

"

»

b}

)

VILE=
Sp="1Tp °S D;.
SVI—= 89,

7Vii— o8,

S VI
Tyv-= (D) Sp.
QS s

=D :S.

P =,
Py =%
D<= (D)) Sp:
P IT =S

- T1<=(D7) °8.

- e
D% — TVug,

AR ) S

Tt — VI (08).
- S
Sy =D,
<. QIII<
08— 082,
S="052=

Tp = — SV,
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Cuavara 5TH 3ajau;m MOKHO pBIIATH YETHIPEXT'OIOCHO,
HOTA OPOTHUBD HOTHI, HO HE HOTAMH OAMHAKOBOH AJIATEIB-
HOCTH, YTO OPHAAETH B3ajavyaMb Kakofi-T0 O0e3RA3HERHBIH,
oxaMeHbabll BHAB, a IpUMBHAA pelbedHbIe PHTMHYECKie
MOTHUBEI, YTOOBI M BB HTOMD OTHOIIEHIN pPa3BATH ®AHTABII0 |

yuennka (em.16-it oOpasews; eps. ero ¢b 301 A.h.n302 A . h.)

302) A h). Be sruxp 3agauax’s RONyCKAETEA yHKE BBI-
Hy#JeHie 3aTakTa NI IepBaro Jersaro TakTa (OAHAKO,

0e3d cokpalleHid ®0pMBbl):
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262 9
T e o
= s P2 P . = I [ ;L P :
? = e LI s N S
_%}Z_-_ = e i

e s

u *
N7 4o
DX Jhul. S =
B 11 5] > DM, e 5

e -
=Lt o

] I e o ——

g’ o

303) ObGpasosanie MepiofOBD ¢'b TPEXTAKTHBIMG MHOCTPO-
€HieM'b, a MMEeHHO:
1) nocpepcTBOM® BCTABKH JETKAro Tar1a nocas 2-ro,

4, 6 m 8 TakTOBD (cM. Bhlme c¢Tp. 253—254);

2) nmoepepcTBOMD BhinymeHid (3an3in) 1-ro u 5 TakTOB®

(Ipm ueMd MOJAyYaeTcsa Takoe pacnpemb.nenie TaK-

TOB's ||: TAK. — JETK. — TAK..

3) MOCPEReTEOMD NOBTOPEHiA3akI0Yenia noeas 2-ro,4,

6 n

8 TaRTOBb.

Bp sTuxs 3agavaxs cabpyers epbiaTh MOAYIANIN:

A. Hzs Mmaxk

opa:

L
a) s cTpoil BTOpOH AoMuHarTH nocpegersons L o_ = D7,

b)

¢)
d)

€)
)
2)

b)
¢)
Q)

e)
£)

g)

n

»

”

»

»

n

”

”

”

»

b

»

» n ”

” ” »
AOMHHAHTH HapaJjaean )

”» » ”

» ” ”

» ” ”

D6 — S6

D3> — OS.‘
IY]JVH:‘ — Svio
N =2 S

VII=

OS I_LI‘ E9>
TG" Ly 9=

5="°

B. I3s Mmmmopa:
a') BB CTpofi BTOpOAl MmHOpHOH XOMHHAHTH (HJAH BTOPOH MaKOpHOA JOMH-
manTh) mocpegersons 0 7 — 082~

» » ”

” ”» ”

: DV“H — SVIL
2 Tm< BIx=

JOMEHANTH mapaxiean moeperctsons £ °1=— S 6.

” »

” L

” ”

EW|||< D
y 11- 7
- <
: DVI-— g

V’Ilb;__ @9»

»



