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Resumo: O texto expde as principais expansdes da pratica harmbnica da musica europeia do
século XIX e andlises harménicas de trechos de cangbes romanticas europeias e cangdes populares
estadunidenses, chamadas comumente de standards. A abordagem analitica dos trechos
selecionados, baseada em conceitos da harmonia graduada e funcional, tem como objetivo mostrar
procedimentos harmonicos da cancdo romantica europeia que foram herdados pelo standard
estadunidense.

Palavras-chave: Cangdo romantica europeia. Standard estadunidense. Analise harmonica.

Harmonic Parallels between the European Romantic Song and the North American
Standard

Abstract: The text presents the main characteristics of the harmonic expansion of European
nineteenth-century music and harmonic analyses of passages from European romantic songs and
North American popular songs, commonly known as standards. The analytical approach, based on
concepts from traditional and functional harmony, has as objective to show harmonic procedures
of the European romantic song which were inherited by the North American standard.
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1. Introducéo

Em todas as regibes das Ameéricas, é possivel constatar a influéncia musical dos
colonizadores europeus, bem como inimeras nuances regionais devidas as caracteristicas das
levas de imigracdo, tenham sido estas voluntarias (administradores, burocratas, comerciantes,
profissionais liberais etc.) ou forcadas (didsporas religiosas, politicas, étnicas, devidas ao
sistema escravocrata etc.) (VAINFAS, 1999). Em um livro que aborda a harmonia como
fendbmeno historico-estilistico em constante transformagéo (DE LA MOTTE, 1999), percebe-
se claramente como a harmonia é um processo que se desenvolve no decorrer do tempo, com
inimeras consequéncias de curto, médio e longo prazo, e transferéncias ou trocas entre
diferentes regides geogréficas.

Os recursos harmonicos encontrados na cangdo romantica europeia tiveram uma
influéncia clara e direta sobre as can¢fes populares compostas por autores estadunidenses nas
primeiras décadas do século XX — cangdes estas nomeadas, doravante, de standards. Esta

comunicagdo apresenta um pequeno quadro comparativo da harmonia praticada nesses dois
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géneros musicais. Para tal, foram selecionados trechos de: Die schone Millerin de Franz
Schubert (1797-1828) e Wilhelm Muller (1794-1827), Mirthen op. 25 de Robert Schumann
(1810-1856), com poesias de varios autores, 1° volume de cangdes (mélodies) de Gabriel
Fauré (1845-1924), também com poesias de varios autores, All the things you are de Jerome
Kern (1885-1945) e Oscar Hammerstein 11 (1895-1960), | got rhythm de George Gershwin
(1898-1937) e Ira Gershwin (1896-1983) e Darn that dream de Jimmy Van Heusen (1913-
1990) e Eddie de Lange (1904-1949). Destes trés ultimos compositores, foram consultadas as
partituras publicadas na década de 1930, época de lancamento das cangdes, evitando-se,
assim, os tdo comuns acréscimos e modificagdes na harmonizagdo que ocorrem em
publicacdes posteriores.

O padrdo analitico-harmdnico seguido nesta comunicacao esta baseado no sistema
graduado exposto em Kostka et alii (2013), com a ressalva que, nas analises dos standards
estadunidenses, ndo foram incluidas, na cifragem, as dissonancias além das sétimas menores
ou maiores. Tal procedimento é justificado pelo foco analitico da comunicacdo, pois o que
estd sendo discutido é a técnica de encadeamento e ndo a quantidade de dissondncias
acrescentadas ao acorde — chamadas comumente de extensdes na mdsica popular. Quanto a
questBes referentes as formas caracteristias do standard, remetemos o leitor ao subcapitulo
Form do primeiro capitulo de Forte (2001: 17-21) e ao capitulo Jazz Tune Forms de Rawlins
e Bahha (2005: 127-130). Devido ao viés analitico da comunicagdo, também ndo serd

abordada a questdo da interacdo entre texto e musica.

2. Algumas préticas harménicas do século X1X

A expansdo da harmonia no século XIX é um assunto muito amplo. Por esta
razdo, sdo mencionados aqui somente alguns dos procedimentos mais importantes do referido
periodo:
1) Uso mais frequente de subdominantes e dominantes secundérias, estas eventualmente com
52 aumentada ou diminuta.
2) Modulacbes para regides de terca superior ou inferior em relagéo a tonalidade estabelecida
no inicio da pega: em se¢des de exposi¢do, compositores do século XIX realizam modulagdes
para regides harmonicas vizinhas de terga — chamadas geralmente de mediantes e mediantes
inferiores. Como exemplos, podemos recordar de Ludwig van Beethoven (1770-1827):
Quinteto para cordas op. 29, 1° movimento, o 1° tema estd em D6 maior e o segundo comega
em L& maior; Sonata para piano op. 31, n° 1, 1° movimento, o 1° tema esta em Sol maior e 0

segundo comega em Si maior.
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3) Relacdo de sensivel (Leittonverwandtschaft, segundo De La Motte [1999: 168-169]).
Ocorre quando o compositor considera uma nota final de melodia ou acorde como sensivel
para proximo acorde. No inicio do 1° movimento do Quarteto de cordas op. 59, n® 2, de
Beethoven, é apresentada uma ideia melddica de dois compassos em Mi menor, cuja Ultima
nota, Mi, é tratada como sensivel para que a mesma ideia seja reapresentada em seguida
transposta para Fa maior.

4) Encadeamento “melddico” de acordes: ocorre quando o compositor move diatdnica ou
cromaticamente uma ou mais notas pertencentes a um acorde para outro acorde que,

geralmente, ndo pode ser classificado funcionalmente. Exemplo: no encadeamento em modo
. . . 4 Zat - - ~ 7 L4t
maior | — vii®’/ii — V/;, constata-se que o segundo acorde, de sétima diminuta, ndo é um sétimo

grau nem do acorde anterior nem do posterior e deve ser considerado um acorde de passagem
(a cifragem vii®/ii, incorreta no contexto, foi usada somente para expor o problema de
classificagdo). Esse procedimento pode ocorrer em varios acordes sucessivos, 0 que, em
alguns casos, Kostka et alii chamam de omnibus (2013: 444-445).

5) Encadeamento livre de acordes de sétima da dominante (DE LA MOTTE, 1999: 180-182)
— ver exemplo 1 adiante.

6) Uso mais frequente de acordes de sexta aumentada (italiano, alemdo e francés). Uma
técnica frequente de modulacdo é a enarmonizagdo da sétima de um acorde de sétima da
dominante para transforma-lo em um acorde de sexta aumentada italiana ou alema, ou vice-
versa, enarmonizar a sexta aumentada dos acordes mencionados para transforma-los em
acordes de sétima da dominante. Exemplo: no acorde de dominante D8-Mi-Si bemol, esta
ultima nota pode ser enarmonizada para L& sustenido, tornando-o um acorde de sexta italiana.
7) Fusdo dos modos maior e menor: o compositor ndo faz mais somente um empréstimo
ocasional entre acordes dos modos maior e menor, mas utiliza, com maior liberdade, acordes
de ambos os modos em um determinado trecho. O 1° tema do 1° movimento da Sinfonia n° 3
de Johannes Brahms (1833-1897) é um bom exemplo deste procedimento.

8) Utilizacdo de notas melddicas (apojatura, retardo etc.) para enriquecer, eventualmente
confundir as fungdes harmdnicas de um trecho. A cancgéo “Traume”, dos Wesendonck-Lieder
de Richard Wagner (1813-1883), apresenta excelentes exemplos neste contexto.

9) Gradativa retomada das antigas escalas modais ou de escalas da musica folclorica/popular,
0 que resulta em novas possibilidades de encadeamentos harménicos. Inimeros exemplos
podem ser encontrados em Frédéric Chopin (1810-1849), Franz Liszt (1811-1886), Brahms e
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Fauré, sem esquecer o “pioneirismo” de Beethoven no movimento lento do Quarteto de
cordas op. 132.

10) Utilizacdo de acordes baseados em superposicdo de quartas (SCHONBERG, 1922: 478-
493). O inicio do poema sinfénico Prometeu de Liszt apresenta um dos primeiros exemplos

desse procedimento na histéria da musica de concerto europeia.

3. Andlises comparativas
Devido & limitacdo de espaco desta comunicacdo, serdo selecionados somente

alguns itens da lista de procedimentos apresentada no item 2.

3.1 Dominantes e subdominantes secundérias

Este conceito diz que cada acorde maior ou menor de uma escala possui suas
préprias dominante e subdominante. Exemplo: para o acorde de Ré menor, segundo grau de
D6 maior, temos os acordes de Sol menor (iv/ii) e L& maior (V/ii); outras possibilidades em
relacdo a este mesmo grau seriam: acorde de Mi menor com 5 diminuta (ii%ii), Si bemol
maior (VI/ii), L4 maior com 72 menor (V'/ii) e o acorde de 72 diminuta sobre D6 sustenido
(ii°’/ii). O exemplo 1 mostra um trecho com dominantes secundarias na cancdo “Die
Lotosblume” do ciclo Mirthen op. 25, de Schumann. Observe-se que os acordes de dominante

seguem encadeamentos de tercas descendentes (D6—-L4&—F4):
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Ex. 1. Schumann, Die Lotosblume, c. 16-19.

O exemplo 2 mostra um trecho de | Got Rhythm de gershwin, também com

dominantes secundarias, mas seguindo um ciclo de quartas ascendentes (F&—Si b—Mi b):
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Ex. 2. Gershwin, | Got Rhythm, c. 17-21.

No exemplo 3, Aubade de Fauré, constata-se o uso de subdominante e dominante
secundéria da subdominante de Sol maior:

uf’ e »
= : G
== i *ff‘iff;ﬁ?’t:f A
3‘4;3 ' : i s ™ ,L,,,%j'&,,f, j==sr— ,/"J"Tri =
tremble et se __soulé - _ Ve, 'J'vl,nlnn_l_ signal _ charmant ! """"I
— T | W L & - : = Fazar
o4 e ‘a8 & 188 52 8 v S Gy
St o rree S L e T
s'ﬁ '-;"fﬂ‘”""f:.:"|" il ol ;5 .
—’ _' M— o — F‘,.- }‘
T e e e o e S e e o e e e
SRR P
e s
. 6
Sol maior: | V/IV ViV v,

Ex 3. Fauré, Aubade, c. 21-23.

No trecho do exemplo 4, de All the Things You Are de Kern, ocorrem o segundo
grau meio diminuto e a respectiva dominante do sexto grau em Sol maior. Observe-se que 0

acorde de sexto grau recebe a terca da Picardia, tornando-se um acorde maior (Mi maior):
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Ex. 4. Kern, All the Things You Are, c. 41-43.

3.2 Modulacéo para regides vizinhas de terga
Tais modula¢bes podem ocorrer repentinamente, como na canc¢do “Widmung” do

ciclo Mirthen de Schumann (1887: 2): a primeira se¢do finaliza no compasso 13 em L& bemol
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maior e a segunda, no compasso seguinte, inicia em mi maior — obviamente uma
enarmonizagdo de F4 bemol maior, acorde encontrado no sexto grau diatdnico da escala de L&
bemol menor.

Ocorrem também modulagdes menos abruptas, como pode ser observado no
trecho abaixo da cancdo “Mein!”, do ciclo Die schone Mullerin de Schubert, no qual o
compositor usa o acorde de tnica menor, emprestado do homénimo menor de Ré maior para

preparar a modulacéo para Si bemol maior:
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Ex. 5. Schubert, Mein!, c. 34-39.

No exemplo 6, o trecho da cancdo Darn that Dream de van Heusen mostra
modulagdo para a mesma regido do sexto grau do homénimo menor, mas com O

encadeamento direto do acorde de tbnica de Sol maior com o de dominante de Mi bemol

malor:
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Ex. 6. Van Heusen, Darn that Dream, c. 25-29.

3.3 Encadeamento “melddico” de acordes
Como mencionado no item 2, estes acordes ndao podem ser classificados
funcionalmente. Eles s6 podem ser justificados pelo movimento melddico das vozes que

constituem a harmonia. E o que ocorre no exemplo 7, no compasso 14:
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Ex. 7. Fauré, Mai, c. 11-15.

Os movimentos melddicos cromaticos do baixo (Sol-Sol #-L4&) e do tenor (Mi-Mi #-Fa #)
justificam a passagem pelo acorde de sétima diminuta em primeira inversdo no referido
compasso 14 — que ndo desempenha a fungdo de sétimo grau do acorde menor de sétimo grau!

No trecho de Darn That Dream, exemplo 8, constata-se algo semelhante:

- CHORUS, ‘Slowly HH | FHH
R 1 b —
e

Sol maior:  1° Vb2 i

Ex. 8. Van Heusen, Darn That Dream, c. 13-14.

Os movimentos meldédicos cromaticos estdo no baixo (Si-Si b—-L4&) e, implicitamente, na méo
direita (Ré—Ré b—-D6 e Ré-Mi b—Mi). Obviamente, o acorde de sétima da dominante em
segunda inversdo no segundo tempo do compasso 13 ndo desempenha a fun¢do de dominante
do segundo grau abaixado.

3.4 Acordes de sexta aumentada

Os acordes de sexta aumentada, usados em principio para serem seguidos pelo
acorde de dominante ou pelo acorde de tbnica em segunda inversdo, o qual, por sua vez, é
normalmente encadeado ao acorde de dominante. Como mencionado no item 2, esses acordes

de sextas aumentadas também podem ser usados para modulagcdes enarmonicas.
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No exemplo 9, ocorre o encadeamento do acorde de sexta italiana com o de tonica

em segunda inversédo, seguido pelo acorde de dominante:
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Ex. 9. Schumann, Aus den Hebraischen Gesangen, c. 71-76.
No exemplo 10, observe-se que o acorde de sexta aumentada alemé teve sua sexta

aumentada (F& dobrado sustenido) enarmonizada para sétima menor (Sol bequadro), talvez
para facilitar a leitura, pois, ao Sol bequadro segue-se o Fa sustenido (mao esquerda):
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Ex. 10. Fauré, Au bord de I'eau, c. 4-6.

No trecho de | Got Rhythm, de Gershwin, no exemplo 11, ocorre uma
enarmonizagdo semelhante. Note-se, entretanto que, enquanto na méao esquerda ocorre a sexta

aumentada enarmonizada para setima menor (D6 b), na méo direita ocorre a sexta aumentada

b g e
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(Si bequadro):

J  S— I
Cresc.
et E 4d £ s pE: >
S > LV \r\_(/!’):', N; E
V

Famaior: vii%V  Ger'®
Ex. 11. Gershwin, | Got Rhythm, c. 60-62.
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No trecho seguinte de Darn That Dream (exemplo 12), ocorre a sexta alem4,

também com sua sexta aumentada enarmonizada para sétima menor (Ré bemol, méo direita):

e L | i ] | AR "4 |
T 63 = I
Just to changethe mood I'm in, Id wel-come a nice old night - mare,

N\ T — T (41
J OO S—1i T
(II

i ,
Mi b maior: | vi iii Sol maior: i’ \v Ger® V7

Van Heusen, Darn That Dream, c. 33-36.

4. Considerac0es finais

O desenvolvimento da harmonia a partir do periodo roméantico fez surgir um
vocabulério expandido de possibilidades. Este vocabulario expandido ndo representou uma
ruptura com o periodo anterior, Classico, mas um acréscimo fundamental na pratica musical
da época. A cangdo romantica, especialmente o Lied de autores como Franz Schubert e Robert
Schumann, e as mélodies de Gabriel Fauré contribuiram decisivamente para essa expansao. O
novo vocabulario harménico surgido no periodo romantico teve influéncia decisiva na
composicao das cangdes norte-americanas do comego do século XX. Constata-se, portanto, a
presenca de alguns critérios composicionais comuns aos dois periodos. A partir das analises
feitas em cangdes dos periodos supracitados podemos perceber a forte influéncia da harmonia
das cancgbes romanticas europeias nos standards estadunidenses das primeiras décadas do

século XX.
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