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PREFACIO

Mesmo sem nunca ter estudado harmonia de forma convencional, académica, através dos livros, sinto
que, se o fizesse, poderia estar melhor preparado hoje para ter um entendimento mais completo da musica
e a possibilidade de executd-la da forma mais perfeita possivel.

Na verdade, procurei sempre a liberdade musical. A harmonia, desde cedo, ja nos anos 60, era como uma
brincadeira: tudo que ouvia de musica, da infancia a adolescéncia, a partir de uma certa hora comegava a
jorrar através do violdo, meu sentimento como forma de expressdo maior.

Pelas cangOcs proprias ou de outros compositores (principalmente da era da Bossa Nova), comecei
naturalmente a harmonizar, com inspira¢des da modinha, congado mineiro, bolero cubano, musica
classica, até as big bands americanas de jazz. Mesmo com tudo isto e mais a facilidade musical que Deus
me proporcionou, acho que, muitas vezes ainda, sinto necessidade de organizar melhor a minha
criatividade musical.

Vejo nesta nova obra diddtica, do mestre Ian Guest, uma possibilidade verdadeira do estudante ou
profissional de musica organizar seu pensamento harmodnico-musical com criatividade. De forma
absolutamente didatica, clara ¢ gradativa, os topicos abordados, do conhecimento da notagio musical na
pauta e nos instrumentos musicais de base, o violdo e o piano, até as substituicdes de acordes,
progressoes ¢ harmonizagdes que facilitam o aprendizado do masico e oferecem uma completa visio do
entendimento da harmonia em sua fungao pratica.

Ao longo dos anos, tive contato com muitos livros estrangeiros de harmonia e improvisagio de jazz, para
ter uma idéia da inten¢do dos autores. Desde que tomei conhecimento desse Mérodo Prdtico de
Harmonia, posso considerar que os trés volumes sdo essenciais a formagéio do musico contemporineo,
através da experiéncia e competéncia jia comprovada de Ian Guest, um dos maiores mestres de musica
que ja conheci.

Toninho Horta
06/12/2005



MUSICA: A SEGUNDA LINGUA A APRENDER

Para se conquistar uma lingua, é preciso curiosidade, vontade, garra ¢ motivacdo (o bebé dispensa
professor e leitura: a aquisi¢iio da lingua materna é o nosso modelo brilhante). Com a lingua da harmonia
ndo serd diferente. Aprende-se a nadar bebendo dgua, a andar de bicicleta levando tombo, a dirigir carro
derrubando portdo, a tocar acordes certos tocando os errados. Misica s6 € produto final para o ouvinte,
ndo para quem nela participa. E corredeira que atrai o mergulhador, aventura que intriga o corajoso (s6 sc
cobra coragem onde houver risco). Serd que a atividade do musico se resume em aprender, por memoria
ou leitura, a executar musicas? Ensinar seria somente informar e treinar? Nado basta. Antes, ¢ preciso
motivar a cantar e “tirar som” no instrumento: serd a fonte da criatividade.

Dentro da lingua da musica, a harmonia € um dialeto a parte, a ser conquistado. Os vocdbulos sdo os
acordes e, uma vez descobertos, sdo adotados na linguagem (acordes imitados, lidos, copiados ou
informados niio serdio incorporados.) O enriquecimento do vocabuldrio se desenvolve através da pratica
continua de harmonizar musicas por ouvido (“jogar a mio sobre o instrumento para ver o que acontece”,
“arriscar uns acordes”). A percep¢do da harmonia estd interligada com a riqueza do vocabulario de cada
um, pois sé “entendemos” o que fazemos. Liberdade criativa se conquista ao inventar, improvisar ou
compor. O trindmio vocabulédrio/percepg¢do/liberdade resulta no dominio da harmonia e, obviamente,
cada pessoa deve dar énfase a atividade da qual mais carece. Tocar musicas dos outros descnvolve o
vocabuldrio (pois nos obriga a encontrar acordes ainda ndo empregados); por outro lado, tocar musicas de
autoria propria desenvolve a liberdade. E necessario combinar riqueza de vocabuldrio ¢ liberdade, e ndo
depender sé de leitura (ela poderd aposentar o ouvido).

O estudo da harmonia (pelos veiculos da notagdo e audic¢do, através de demonstracio, anilise,
harmonizagiio e percepcio) leva a compreensdo e ao enriquecimento de uma linguagem desde que ela ja
esteja em fase de aquisi¢io. Este livro oferece esses aspectos: todo o vocabuldrio, organizado em tépicos
por ordem progressiva, € demonstrado, comentado e analisado, e o leitor € induzido a colocd-lo em
pratica e identificd-lo pela audi¢do. Os 180 exercicios (a maioria com a chave de resolugdo no fim), os
130 trechos de exemplos gravados nos CDs anexos a cada volume, inclusive os para percepciio, os 220
titulos de musicas do repertério popular brasileiro colocados ao fim de cada capitulo como sugestio para
o treino, além de um indice remissivo dos termos usados — encontrados nos dois volumes —, sio
ferramentas indispensaveis de reforgo.

Os volumes | e 2 siio dedicados a harmonia tonal, toda organizada, delimitada e codificada. Formam uma
s6 unidade, em dois estdgios: 1/ vocabuldrio harmdnico e 2/ progressao harmdnica. Ambos sido separados
pela apresentacdo das fungdes harmoénicas. O volume 3 ird abordar rearmonizagio (o descarte da
harmonia convencional e sua substitui¢do por outra que a mdsica talvez niio pe¢a mas agradece) e
modalismo (o reverso do tonalismo, rompimento com as fungdes preparagio/resolucio, além de trabalhar
com certas notas apenas, ndo com todas as 12).

O principal desafio na preparacio deste livro, sem divida, foi organizar os tépicos em ordem didética e
encontrar exemplos apropriados para cada situagdo. A terminologia procura ser a mais simples possivel,
cortando os caminhos do labirinto da formagio escolar e trazendo, assim, a compreensdao da harmonia
popular ao alcance dos que a ela mais se dedicam: os musicos “de ouvido”, do quintal, da seresta (razio
pela qual os exemplos sdo gravados, além de anotados). Por outro lado, mostra a possibilidade de uma
exposi¢iio pratica ¢ informal aos musicos ¢ educadores da jornada académica. Pcla simplicidade da

abordagem (no indice remissivo hd apenas 105 verbetes), seja escusada a auséncia dc citagdo
bibliogrifica.

0 autor
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HARMONIA (METODO PRATICO)

A |+ |[INOTAS - ESCALAS - INTERVALOS - TONS

1 | As notas musicais. Sua localizaciao no teclado e representacio na pauta

Conhecer as notas no teclado ¢ indispensavel, pois o teclado representa e esclarcce toda a estrutura
musical bdsica.

NOTAS ALTERADAS

Q__'
[@N

NOTAS NATURAIS Y Y i
o) Y Y !, o O ©
/- Y 0o ©—9—— —3
) O o) © o — : oitaved——
J o O e
_ oitava 3
—

Obs.: siff ocupa o lugar de dd, miff de f4, déb de si e fab de mi.

As sete notas naturais, do-ré-mi-fa-sol-la-si, sdo as teclas brancas e formam uma oirava. As sete oitavas
mais usadas sdio numeradas para facil localizagdo de todas as notas da gama musical. Cada nota recebe o
nimero da oitava em que se encontra. Por exemplo: o “dé central” € dé 3.

ESCALA GERAL
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500° B L I no 1° quadro

_— aparece em detalhe
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A clave de sol, como o nome indica, designa a nota sol (mais precisamente o sol 3 situado sobre a 2°
linha), ¢ as demais notas sdo deduzidas a partir dela. A clave de sol € responsavel pelas notas da regido
aguda, a qual iremos usar em nossos estudos de harmonia. A clave de fd serd usada para as notas do
baixo.

» Sinais de alteracido

Sustenido: eleva a nota natural a proxima nota:

o)
A —
Y

sol sol sustenido

Bemol: abaixa a nota natural & préxima nota:

o)
’ ]
{M\_ e PN
“V «r VP
sol sol bemo!

Bequadro: anula o cfeito do § ou b:

o]
7
7 :

4 JI)D % [¢)
{ofo———to :

sol sustenido sol bequadro 14 bemol la bequadro

Dobrado sustenido: eleva a nota # & préxima nota:

o)
)’ A
o RO
A2V
d .
14 sustenido [a dobrado sustenido (soa como si)

Dobrado bemol: abaixa a nota b 2 préxima nota:

ol
> A
V4V 11
N ho b
X 17" 4 VVXF
o
sol bemol sol dobrado bemol (soa como &)




HARMONIA (METODO PRATICO)

Observagoes:
1. O bequadro também anula o efeito dos dobrados sustenido e bemol.

2. Se uma nota com dobrado sustenido ou dobrado bemol vem seguida pela mesma nota com
sustenido ou bemol respectivamente, dispensar o uso do bequadro:

o)
7
{m—~=o

),

Ex=
o
S
<
5
o

3. Os bemois ¢ sustenidos s@o, em geral, teclas pretas, exceto siﬁ (soa como d6), miff (soa como fd), dob
(soa como si), f4b (soa como mi). Confira no 1° quadro.

Exercicio 1 Visualize ¢ memorize a localizagdo das notas no teclado. (Exercite até aprender, pois a
construgdo mental das escalas, intervalos e acordes serd incomparavelmente mais facil através da imagem
das teclas, independentemente do instrumento que vocé toque.)

Exercicio 2 Escreva o nome por cima de cada nota:

9
-
¢

NEES 358
¢
0

Exercicio 3 Transcrcva as notas da oitava 3 para a oitava 4 e vice-versa:

)’ 4 O ©
Y 4\ O el
Fan WK O ) A4
\;JV , | O P2 b o
©
¢ Y
n ©
)’ 4
¥ 4
[ fan
o ©
la4 mi3

Exercicio 4 Transcreva a melodia da oitava 3 para a oitava 4:

¢
g
0
S

e

N o
P
»
P
¢
¢
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Exercicio 5 Transcreva a melodia da oitava 4 para a oitava 3:

o o o O o

o
0
-
b

N BN

Exercicio 6 Em que oitava se encontra esta nota?

o

9/@5"0

2 | Localizacao das notas no violdo/guitarra

CORDAS:
Y fag sol solff 14 154 si dé chﬂ i1 3 ﬂ sol solff 14
sob i s mib solpf {125
fiff 14 I
solb sib
é faf
solb
I d‘jﬁ
I'CE)
mi solff
ldb
fif | sol | sof | 14 si_ | dS réf
solb 1db sip mib




HARMONIA (METODO PRATICO)

Representemos, por exemplo, as notas da corda 1a na pauta:

f e P
fan} — — el oﬁlﬂ}ﬂ—ﬂzﬁﬂ; --------
ANSP A ] P — o Wbt ; o ]

T el oo o e i s SR R
RN * *

(] ldE | si do dof | 6 e

-
!

mi  fd  fdf sol solf 14  laf si  dS

dof | w6 lréﬂT‘
g ] g 1 | L] b [ [ I
sib | réh mib solb 14b sib rd mib

As notas slo escritas a partir de 14 2 até mib4, mas viio soar uma oitava abaixo (€ costume escrever para o

violdo/guitarra uma oitava acima do som real para que possa tudo caber na clave de sol). Assim sendo, as
cordas do violao sdo anotadas

N>

[ )

>

S
«
o

e

il
¢!

Observagio: E dificil conhecer a localizagdo das notas no brago do violdo, caso vocé ndo toque por
leitura. Leia cifras pensando nas notas tocadas, e ndo tardara a identifici-las visualmente. E nio csquega:
a visio do teclado oferece grande ajuda na constru¢do mental dos intervalos, acordes e escalas. Fato

curioso: o teclado revela melhor o visual das notas e o violdo o dos acordes. Ja no piano é mais dificil
“enxcrgar” os acordes e no violdo as notas.

@ Tom e semitom

Semitom ou meio-tom € a distincia entre duas notas vizinhas (no teclado corresponde a teclas vizinhas, no
violdo a trastes vizinhos):

e
o}
o

LY

wT
¢

O

¢

N>

o ©

Tom ou rom inteiro € a distancia entre duas notas separadas por uma tnica nota:

)’ 4 14 ]
7 O L 1 1 h ey O vy )
!('!l} b 1] bo 7O 4 Tq.ﬂ ﬂO
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Exercicio 7 Assinale se as distAncias sdo de tom ou semitom:

© O ~ i
1 o N 7 DO
] o L e) HO
[ A6 ) 4 hl i
JFo—fo
9 *HO— h{) ! ] 1] ! I
o~ ' A — b~ s bho— ho- T
\\v 74 HU N
1Y)
Exercicio 8 Escreva as distiincias ascendentes ou descendentes pedidas:
a. 'y b tomh c. ph d. tomy e.  ly
f)
)’ 4 : }
Y 4 i I [ P=Y o ho
| fanY DO 7 L= i d
RV, N ‘HU
1Y)
I
f. tomA g. tomf h. I/Qf i. 1/2¢ j tomy
| Xe
0 | o o
)’ A DO
l\ —&»-
[ an ) ~7
V
o) PO

Observacio: Nio confundir tom e semitom (meras distancias entre notas) com intervalos (ver mais
adiante).

@ Escala maior

Quando comeca em 4, € feita somente de notas naturais (os sete graus sdo indicados por cima):

] 2 3 4 5 6 7
'l\"“v o - (8 © o—
J © o—_—"

estrutura expressa

1 1 1
em tons ¢ scmitons > ! ) 1 1 1 />

18



HARMONIA (METODO PRATICO)

A estrutura acima scrd constante em qualquer escala maior e, para conservi-la, usaremos sinais de
alterago:

J4 maior / AN
N
o) W o ©
b i oy P Ke) O —
‘f?ﬂ [e) O~ O
cstrutura  —>» 1 1 1/2 1 1 | l/2
mib maior / \\
N |
% } ] — O © 7
I 7 Dy a4
PO— 3 =
o) —
estrutura  —>» | 1 1/2 1 1 1 l/9

A 1* nota da escala € denominada rénica. Ela da nome a escala.

Exercicio 9 Escreva as escalas maiores de mi e sib.

Exercicio 10 Escreva a escala maior cujas notas e graus sdo indicados:

a. b.

= =
g ~J

Notaremos que as escalas utilizam apenas os sustenidos ou apenas os beméis, ¢ que os dois tipos de
alteragfio jamais se misturam numa mesma escala. Sendo assim, o nome de cada nota (dé, ré, mi etc.)

ocorrerd apenas uma vez, ndo havendo nome repetido ou omitido. Verifique nas escalas elaboradas nos
excrcicios 9 ¢ 10.
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Exercicio 11 Toque no teclado ou no violdao qualquer escala maior, observando a estrutura { 1 1/2 |
1 1 l/2 e dizendo simultaneamente o nome das notas. Comege em do, 1éb, ré, mib, mi, fa, faﬁ sol, lab,
14, sib, si.

5 | Intervalos

A distincia entre duas notas € chamada intervalo. Eis os intervalos que as notas da escala maior fazem
com a tonica da escala (1* nota):

5]
4] ' M = maior
M ‘ | JT=justa
2 leia-se segunda, 3 leia-se terca etc.
A 2M

1’ T"’f’ VVTT %; o Py [ & T j’ o
_%)V © o ©

' 6M

™
8J

Os intervalos classificam-se em duas categorias:

a) maiores (M) e menores (m): 2% 3* 6* 7°
b) justos (J): 1*4* 5* §*

Todos os intervalos podem ser aumentados (aum) ou diminutos (dim). Na prética, entrctanto, os
intervalos abaixo sdo os mais usados, aparecendo entre paréntesis os de pouco uso, mais comuns apenas
em sua nota¢do enarmonica (som igual, nome diferente):

1J - 2m - 2M - 2aum - 3m - 3M - 4] - 4aum - 5dim - 5J - S5aum - 6m - 6M -
7dim - 7m - 7M - 8J - (3dim) - (4dim) - (6aum)

A seguir, construiremos cada intervalo ascendente a partir da nota dé 3; em outra linha, examinarcmos a
relaciio intervalar das notas resultantes com a nota dé 4, oitava acima. Esses intervalos sio descendentes
e considerados inversdes dos intervalos originais ascendentes:

20



HARMONIA (METODO PRATICO)

N— N

4 enarmornia enarmonia enarmonia enarmonia

T — e T — N —

I ] I I
| R
8 7M 7m 7dim 6M 6m

T 1 T
| l I
5] 5dim 4aum 4)J 4dim 3M 3m 2aum 2M 2m

| V et 44

A \ \j
A

h

)’ A [ | )

f 40 1 ; , I T bbho— o qe O
1 ho e o o POFO—Fo O L0 — — A=

/’ (0] O O O O (8 O (0] O O
) I I I I
J | I

O [§) () O (8] O [ ]
I I ]
l I

intervalos
complementares
(descendentes)

!) ™y PO qo HO PO ‘10 ‘I'TA i '¢ A T T T T A m%\
T S O N -
1J 2m 2M 2aum 3m 3M 4] 4aum 5dim 5J S5aum 6m 6M 7dim 7m M 8] E'E

y, S E 2

7. 4

{2y ‘ =

Q)/ﬂ o © o 6 © o © U © O © © VU © © o

dé3

enarmonia enarmonia enarmonia enarmonia

Para se calcular a inversdo de um intervalo, apresentam-se as trés regras bdsicas:

1.ainversiio de J € J (por exemplo, 4] —5J)
ainversdo de M € m (por exemplo, 7M — 2m)
ainversdo de aum € dim (por exemplo, 4aum — 5dim)

2. intervalo + sua inversdo = nove (por exemplo, a 6* com a 3" somam, matematicamente, nove, mas
musicalmente oifo —» uma oitava)

3. as inversdes de dois intervalos enarmOnicos (som igual com nome diferente) sdo dois intervalos
enarmonicos (por exemplo, 7dim e 6M sdo inversdes de 2aum e 3m, respectivamente)

Regras praticas para calcular os intervalos mais usados:

- inicialmente, calcular o ndmero (por ex.: ré — 14 ascendente € 5%, pois sdo cinco notas envolvidas: ré mi
fisol 1a). Se € M, m, J, aum ou dim, passa a ser preocupagio posterior.

-2m= 1/, tom
-2M =1 tom
-3m=1 1/, tom
~3M =2 tons

- cilculo de 4* ou 5%: entre duas notas naturais, todas as 4* ascendentes siio justas, exceto fi — si
(aumentada), e todas as 5 ascendentes sdo justas, exceto si — fa (diminuta).

—-a6"ca 7" devem ser calculadas a base da inversdo (por ex.: 6M ascendente de 1d = 3m descendente, ou
seja, fa).

21
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Exercicio 12 ldentifique os intervalos:

9 | Pa JIJD
e O — 1 O s
4 O vVF VLS ) L P
&) O 1o ~—hO-
!) O b1 O T
o
o | . Wy  —
o : DY © 7 O- :
oy — 220) hid ‘ © bo
GO 5o 1 o
a [ PO
n fo ° .
7 i © Jo fo
D— fto — o —fo o— : =
') b(‘f b1l T
f o g bo o
g ~F 14 oy
¥ A L O 1 L T ©— wO
1N ey 70O k] DO .
DR e
Exercicio 13 Escreva os intervalos $0u +indicados:
‘ A ' A i A
a. 3my b. 2My c¢. 3M d. 3my e. SIA f. Sdim
o}
p’ 4
y 4% O O .
i fan) [9) 7 1 P P
AN V4 [§) LO - B
r3) m '
g, 2aum+ h. 6mA i. O6My Je 5dim+ k. 4aum$ L. 7m$
A yat
P’ 4 — ©
A" 4
H—Ho o '
') \l ;}C O
m. 7My n. 7dimA o. 6MA p. 2aumy q- 6my . TMA
- 9 TP
«r
t'l\ [e) ﬁ() A —
[an 1) het
[ IRV [ _€>
oJ T PO o
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HARMONIA (METODO PRATICO)

Exercicio 14 A 1% nota da linha vazia da a relag@o intervalar com a melodia dada. Preencha a linha,
guardando a mesma relagdo, pensando “verticalmente”. Conserve a relagio das oitavas (distancia real).

a

—9 © s
/ # o fo

'y

O
T T «r

3

|
!

X

¢
.
o
TS
o

g

CON>

bO | “~
[4) o __ A9 DOy ©

bo

0
e
o

5\
Wi~
:
e
NI
0

I N

C

bo

[0.X )

Q’Sb'ﬁb
0

-
¢
9
0
?T

W

o

Do

E

NG
o
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6 | Ciclo das quintas

As 12 notas organizadas em série onde notas adjacentes sdo separadas pelo intervalo de 5J formam o
ciclo das quintas:

- ©
s} o ////:r/ _
—- ————— = etc., até novamente
'\3‘/ — 2 s = alcancar a nota dé
5]
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O ciclo das quintas permite calcular o nimero de acidentes (armadura) das tonalidades (escalas) maiores.
D6 maior ndo tem acidentes, sol maior tem 1 §, ré maior tem 2 § etc. Partindo para o lado esquerdo, isto €,
em 5J descendentes, fa maior tem 1b, sib maior tem 2 b etc. Observa-se no quadro que o nimero de
acidentes vai a 12 § ¢ 12 b, ndo sendo necessdrio usar tonalidades com mais de 6 acidentes, visto que
acima de 6 § hd um tom enarmdnico com bemdis em niimero menor que o de sustenidos e acima de 6 bha
um tom enarmdnico com sustenidos em nimero menor que o de bemdis (as notas extlernas € internas do
circulo sfio enarmonicas e, portanto, as tonalidades também o sdo). No quadro, as tonalidades maiores a
serem usadas (tons priticos) estdo dentro de um retangulo ().

Em relagfio ao ciclo das quintas, cabem ainda os seguintes comentarios:

a) o lado externo do circulo (nimero crescente de §) segue a diregdo hordria ¢ o lado interno (ndmero
crescente de |7) a anti-hordria
b) a soma dos acidentes de dois tons enarmdnicos € 12 (por exemplo, mlb maior [3b]com rég maior [94] = 12)

¢) para definir as armaduras dos tons maiores, devemos decorar dois pares de seqii€ncia de notas, ambos
tirados do ciclo das quintas:

1. quantos acidentes hd?

}1]2]3|4 5|6’7
f |sol| ré | 14 | mi s fag | dog
b | fa | sib | mib| 14b  réb | solb| dob

2. quais s@o os acidentes? (ordem dos acidentes)

‘ fa4 dog lsolﬁ\ rét 1 144 ‘miﬂ sif
| sib mib| 1db | 1éb | solb| ddb \ fab

#
b

ou seja:

f)_# 4 u ft

" 30} P ﬁuﬂ& Aﬁugé ﬁu#é 4 gu#ﬁ‘%.
¥ a0 Mo i o i v Y - ] i W - DN s - 3Vl T e T
[ £ an ) hal il b I 11 hs DA ! LA ¢ S - ]
\;)V hul hd hil ’

sol ré 1a mi si fag dog
9 ] I ID ! ID ] 10 Ih ID IP\ ]I) L 1 ]D lh !
l 1 |

s> b b Db P—Ht P2 o
© fi sib mib 1ab réb solb dob
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Exercicio 15 Escreva todas as escalas maiores. Escreva cada escala duas vezes. Na 1? versio, use
acidentes locais (aplicando os sinais de alteragdo antes da respectiva nota). Na 2" versio, coloque a
armadura no inicio da pauta. Observe em cada escala que as notas alteradas sdo as mesmas em ambas as
versodes. Siga a ordem crescente dos B(dela7)e depois a ordem crescente dos b (de 1 a 7), conforme o
ciclo das quintas.

Observagio: o acidente local s6 € vdlido no compasso e na altura em que € aplicado; a armadura ¢ vilida
por uma linha inteira da pauta ¢ em todas as oitavas.

Exercicio 16 Faga a armadura dos tons maiores pedidos:

a.  ré b. mib c. mi d. sib e. réb f, fi

Exercicio 17 Escreva os tons maiores a que correspondem as armaduras:

9 51}# 1 ] l[} i—V\ ﬂ ﬂ%#g | lpii; I
’IE\} i D B [g " ﬁ by 1bJZ
3
B|+ [ACORDES. SUA ESTRUTURA E CIFRAGEM |

1 | Definicoes

Trés ou mais notas separadas por tergas e tocadas simultaneamente formam o acorde. (Alguns
instrumentos que produzem acordes: piano, teclado, acordeon, violdo, guitarra, cavaquinho, banjo, harpa,
vibrafone, xilofone, 6rgdo etc.)

O acorde de trés notas chama-se triade e o de quatro notas tétrade. Outras notas podem ser acrescen-
tadas ao acorde para cnriquecer o0 seu som.

O simbolo do acorde € a cifra, feita de uma letra maidscula e complemento. As lctras maitsculas s@o
as primeiras sete letras do alfabeto, representando as notas 14 si d6 ré mi fa sol respectivamente: 14 = A si
=B d6=C ré =D mi=E fi=F sol =G. A letra da cifra designa a nota fundamental do acorde, ou
seja, a nota mais grave, a partir da qual o acorde € construido numa sucessdo de tercas superpostas. Se
essa nota for alterada, o sinal da alteragdo aparece ao lado direito da letra: si bemol = Bb, sol sustenido =
G# etc. O complemento representa (através de nimeros, letras e simbolos) a estrutura do acorde; indica
os intervalos caracteristicos formados entre a nota fundamental e as demais notas do acorde. Para
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representar as diferentes estruturas, anotaremos os acordes em sua forma mais sintética: tergas
superpostas a partir da nota fundamental:

A7

o>
)

L 37
e

Na pritica, as notas siio tocadas em posi¢oes variadas (ndo indicadas na cifra) ¢ o instrumentista adquirc
a habilidade de forma-los e conduzi-los. Alguns exemplos de A7:

o} c o | P Wi y 7
P’ 4 Uy L iy 7y 5
y 4 o ¢ BEY js N © TR i3 ¢ BIKY 1 b I
B—oz o7 u ks 3
\3} — — -5
e ol o! o! A forma
| sintética

Triades S

a) Letra maidscula sem complemento representa a triade maior, cuja estrutura ¢:

intervalos somados

<7
A 3M _’”_,,ﬁLnJﬁ Ou superpostos
i ZA—8 — € ©
cifra - — o
(6—8 ° \
L_//l .
) M intervalos com a
L— 5y nota fundamental

b) Letra maitiscula com m mindsculo representa a triade menor, cuja estrutura é:

A /@m/ﬂr,/?LM—ff - intervalos somados
o Py [ 1 O
cifra e ib‘i‘g bo =
\\U «r G
[y I . )
3m — intervalos com a
G -

s ~ nota fundamental
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¢) Letra maitscula seguida de [© ou |dim| representa a triade diminuta, cuja estrutura ¢:

-<— intervalos somados

3m
A | 3T11,,ﬂ
i A 579 ' 1= ©
cifra|GP|ou |Gdim | s P—€3— a PO
ANIV4 A 4 A4 T

intervalos com a
nota fundamental

d) Letra maitscula seguida de [+] ou representa a triade aumentada, cuja estrutura é:

3M - inter ,
//3_1\4/1 ] intervalos somados

él\
“V

O
r

© T

o) .
=

90

cifra|G+|ou |Gaum|

S5aum

Exercicio 18 Escreva as cifras sobre os acordes:

N
© oM

__intervalos com a
notit fundamental

a. b. c. d. e. f. 8.
JQ L8] 1I)() e )
| ©» - ©

i 4 © “ed 7924 O 1. €) sy T I heS—
\Q 24 K § ) L2 4 L‘}}g D <O %TTO b" O —

d <r 170~ A

Exercicio 19 Escreva os acordes representados pelas cifras:

(o]
a. B b. Fim e. C d. B e. Ebm f. Gb+ g E
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3 | Tétrades

sétima maior

triade maior 3IM somados ou
T -<—
) Ha 1 4. superpostos
p’ 4 ” o #U
G7™M] ou [Gmaj7| ,\SU — S ’ :
sV i « N
3M § relativos a
{

fundamental

sétima ou sétima dominante

o) , .
A 3 somados: triade maior + 3m
7 [an ) .

\Q‘)V = relativos a fundamental: 3M 5 7m
menor com sétima

9 - somados: triade menor + 3m
Gm7| ou |G-7] (e p AN
l m \Q\JV relativos a fundamental: 3m 5J 7m

menor com sétima e quinta diminuta (ou meio-diminuto)

i*,- somados: triade diminuta + 3M

\I1E

Gm7(:5) ou |Gg?

NS

relativos a fundamental: 3m 5dim 7m

diminuto ou sétima diminuta

A R somados: triade diminuta + 3m
P’ 4 YL
ou Gdim 'C'“u b ou3m+3m + 3m
o) relativos a fundamental: 3m  S5dim  7dim

Observe: cifra igual a trfade diminuta, pois a triade diminuta é, na pratica, de pouquissimo uso. E comum
encontrarmos a tétrade diminuta cifrada como dim7, mas, como vimos, é dispensavel.

sétima com quinta diminuta

o) , . )
TS A b somados: triade maior com 5* dim + 3M
| fan) = . N .
(3) \;)V : relativos a fundamental: 3M  5dim 7m
sétima com quinta aumentada
N , , .
» # somados: triade aumentada + 3dim
G7(#5) fan ' o
\d\/ S relativos & fundamental: 3M  Saum 7m
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sétima maior com quinta aumentada

0 .Hr
GTMES) a1 5) . ne somados: triade aumentada + 3m
ou [Gma [an} Y . N
! \d" relativos a fundamental: 3M  Saum 7™M
menor com Sétima maior
o}
b 4 e somados: triade menor + 3M
i 4 -
7 - (7 i7 [ £20 Y 4 ) .
Gm(TM)j ou |G- (TM){ ou Em(ma_] )l &;)V : relativos a fundamental: 3m 5 7™M

A cifragem e nomenclatura das nove tétrades acima, as mais freqiientes, implicam 3M  5)  7m quando
anotado somente o nimero 7 ao lado da letra maitscula: G7. Qualquer alterago deve aparecer na cifrae
no nome. Verifique voc€ mesmo.

Exercicio 20 Escreva as cifras corretas por cima dos acordes:

a. b. c. d. e. f. 2. h.
0 8 b
¥ |
IJEL[]D p : #E b i L — b
T C T
i. J k 1 m. n o p
f) by . | L&
— b7 o4 5 ;b = 5
f—? P W i T P& ot b ?
AN\IV ) 2 il b T 15}
'y o # v 7 = 4
Exercicio 21 Escreva os acordes representados pelas cifras:
Cm7 E7M F7(£5) A¥° EbTM(E5)  GHEm7(¢:5) Db7M(ES)  FEm(7M)
AR b. c. d. e. f. g h.
)’ 4 I
i 4 ]
| &an) [
ANV |
[y
BT AbTES) | Gm7(b5) C47M  BbTM(#5) DEm7(>5) G m(T™M) E7
Al J- k. L. m. n. 0. p-
p’
| fan
ARV
o
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|_4J Acordes de sexta

Além das triades e das tétrades, ha acordes de sexta. Sdo triades maiores € menores com 6M acrescentada
(acordes de quatro sons também).

sexta
9 o0 somados: triade maior + 2M
'ue? o relativos a fundamental: 3M 5] 6M
menor com sexta
{A? o0 somados: triade menor + 2M
ou - P—€ . . :
[@ IEE \:)\‘1 © relativos a fundamental: 3m 5] 6M

Exercicio 22 Escreva as cifras sobre os acordes:

a. b. c. d. e. f.
) 4 B P L
' W Ll (9] 1 Py AT oy ] t ¥ D
Pac ) b [ ) h kY I ¢ = i b4 } By ey
b4 bl 17 &3 1K) ~7 ! b &
W4 7 O b b2 4 [ @) | v
Exercicio 23 Escreva os acordes representados pelas cifras:
G§m6 Cmé6 A6 Bbmé6 Eb6 A m6
a. f b. c. d. e. f.

Q@;i'ib

LS_[ Acordes invertidos

Quando a nota fundamental deixa de ser a nota mais grave do acorde, trata-sc de acorde invertido. Na
cifra, coloca-sc em destaque a nota mais grave, que passard a ser 0 baixo do acorde.

a) A triade tem duas inversoes:

D D/FY D/A
,‘? o ﬂg
IS ﬁg Tﬁ[{; [$)

posi¢iio fundamental 1* inversdo (3" no baixo) 2*inversio (5* no baixo)
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b) A tétrade tem trés inversoes:

D7

D 7/Fﬂ D7/A D/C
D 4 o 48
A [0 iy =4 [ 0,54
&— 78
Q) LK & b
fundamental 1* inversiao 2% inversao

3% inversdo (7* no baixo)

Observe a auséncia do 7 em D/C: como o baixo dé ja é a 7° do acorde, D7/C seria redundante

¢) O acorde de sexta tem duas inversdes, a exemplo da triade:

Fé

F 6/A F 6/C
n O ﬁ
p’ 4 o> P24 b4
[ @ u2d [ @ 2ud O d
i an [®) O
ANV, [§]
3,

Observe: A 3* inversio do acorde de sexta resulta em tétrade diferente na posi¢cdo fundamental, soando
como tétrade:

F6/D = Dm7 Fm6/D = Dm7(b5) ?7=27
H
o ]
{es —b b
ANIY 2y
3] = v R <2

Inversoes de acordes de sexta coincidem com outras inversdes de tétrades ¢ a cifragem é escolhida
conforme o contexto harmonico:

B m6/D = GEm7(b5)/D G6/D = Em/D 7 =7
—
{rs IO — Q O
N3V OO O RISy ]
o) LLRAK o o n”g

Exercicio 24 Dada a nota mais aguda do acorde, complete-o escolhendo o acorde em que...

...a nota dada seja a fundamental

nota dada .
m7 ™ m7(b5) TM(85) m(7M) dim 7(85)
. b. . d.
o)

' A P VPN oy Pay O

frs ) TRIK S )

ANV < i <)

d ki

32
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IE ...anota dada seja a 3*

™ m(7M) 6 b 7(b5) m7 7 mé
A .
)’ A |_€» > O O Pa Pa'
h"l\ u"l\ «r «r AV 4 «r «7r
| a0 L § 2= [TRIK § xid
ANV O bk 8 )
.) kil
L exemplos -]
...a nota dada seja a 5*
mé6 m7(>5) TM(85) 7(b5) 6 m7 7
a b.
f
» s - o o o o ©
| € an v TN - Rl
ANIJ T X O i
[y, "
L exemplos
@ ...anota dada sejaa 7°
7(b5) TM(£5) 7(45) b m7(b5) dim m(7M) m7
A .
)’ A | O Pa O O
lh -~ «r A4 o ¥
o) ol ]
1V o b
[y
| exemplos |

Finalmente, escreva as cifras sobre os acordes.

Exercicio 25 Escreva os acordes pedidos, dada a nota mais aguda do acorde e o grau que ela representa

nO mesmo:
7* maior
| 5 3 7 5 1 3
9 e # ﬁ 34 oy i o
O F VA 4 o "o © O
2 Al T @ 1 1 i
r T'[
L__ exemplos —
menor com 72
3 1 3 ¢ 5 7 1 5
) bo
© O - A Il
{rs 00 b o o O : ro
\.\)v po

exemplo
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DO

7* (dominante)

exemplo

| anY
Y
'y

~ &

€.

5

b.

7

a.

)

@ 7% maior com 5* aumentada
@ menor com 7% e 5* diminuta

[ ]

| fan

o)

menor com 7* maior

| fan

V)

[y,
diminuto

~ &

Pa
<

A1V
)

7" com 5" aumentada

L0

PO

o

| fan
Y
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m 7* com 5* diminuta

Ao terminar, escreva as cifras sobre os acordes.

e ! b. > c. 3 d. 3 e. 7 f. 7 g. 3
{rs O O #© Lo
\V TT
)
]
aa 0 b 6 o 6 q b e 5 g g
/ o f ILV‘O # © o
(s e o 7O rt
d I
@ mcnor com 6*
3 5 6 6 6 1 3
a. - b. - c. d. e. f g.
: 9 Py [§) o O i~ #0 7
A ® 4 ‘HU o
Kl ‘as
AN/
[y

Exercicio 26 Escreva os acordes indicados pelas cifras, na posi¢io fundamental, sem repetir os acidentes
das armaduras e colocando bequadros quando necessdrio:

a. A7 b. G7 ¢ B d. E7 e. Eb7M f. Am7(5)
1 4 4 W I i |

a gt i B2 g 52
AV hal L] T b ID
ANIV4
J

2. ¢m™ h. gy i Ebm7(b5) J- E7M@¢E5) k- c765) L D7
9 #ﬁ#ﬁu k kblb b gﬁ#ﬂ |b b #u#ﬁ ﬁ
oy "4 P Pp b i b Ib b ?Tﬁﬂ
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[C]+[MODAL X TONAL ]

Antes de falarmos da harmonia propriamente dita, proponho uma visdo panoramica da musica modal e da
musica tonal, os dois caminhos mais usados nas linguagens musicais do mundo.

A miisica modal é milenar, tem a histéria da humanidade e expressa sua emogdo. I: base nos rituais de
vitéria, derrota e prece. I contagiante e estimula A participag@o. E intermitente, sem momento de partida
¢ de término. [ feita de ritmos, sonoridades e climas. A melodia é simples, curta e repctitiva. A
harmonia, se ¢ que existe, € feita de um ou poucos acordes, que quase sempre sdo triades, por vezes ndo
cifraveis (nfo decifriaveis). Num permanente crescendo, acompanha o entusiasmo tribal, ou lamenta ¢
chora, conforme os caprichos do animo. Tudo nela € coletivo, € convida a entrar na roda, a participar. A
tribo vem até os nossos dias.

A muisica tonal, cm contrapartida, vem dos dltimos séculos ¢ adota uma linguagem melddica e
harmoénica inventada e, por vezes, rcbuscada. Sua harmonia € uma narrativa imprevisivel; uma sucessao
de preparagdes ¢ resolugdes, ou preparagdes ndo resolvidas ou, ainda, resolvidas inespcradamente, tal
como um conto de aventuras. Trabalha com tétrades e € enriquecida com dissonancias. Por sua
sofisticaciio, prevé um publico passivo e pagante, nos moldes do consumismo ocidental. Quem
porventura participar deve conhecer a musica ou recorrer a leitura.

Pois bem: diantc deste quadro, compararemos a musica tonal a uma comunidade habitacional
organizada ¢ limitada, com regulamentos e estatutos proprios, mapas e roteiros, onde a harmonia seja a
fina flor da sociedade. Modalismo € tudo que esta fora das muralhas dessa comunidade; € o universo; € o
restantc da musica, a propria liberdade. Dentro dela, a harmonia se reduz a mero ingrediente
climatico/percussivo ou oferece um tapete de veludo. E de caminhos previsiveis e incxpliciveis, como o
préprio universo. Aqui, cifras e andlises harmonicas (inspiradas e criadas no tonalismo) podem ser
precarias ou inuteis.

Gragas a tais circunstincias, a harmonia tonal, jd explorada e explicada, serd estudada primeiro,
deixando a modal para adiante, contrdrio a cronologia historica. Quem aprender as regras de harmonia
tonal pode viri-la ao avesso, deparando-se entdo com a harmonia modal. (Por excmplo: uma mdsica
tonal tocada de trds para a frente vira modal, embora a reciproca néo seja verdadceira.)

Bem, ha os que so se interessam por musica modal (rock, blues etc.). Esses estariam aparcntemente
liberados para saltar as paginas dos capitulos tonais, indo direto aos capitulos modais, no volume 3.
Entretanto, € de suma importincia o dominio do tonalismo para total compreensdo do modalismo (e vice-
versa), tdo profundas siio as marcas que ambos deixaram. Tratando-se de pdélos opostos da linguagem
musical, o modalismo e o tonalismo encontram-se hoje entrelacados e insepardveis na masica do mundo.
Porém os trajctos percorridos € as concepgdes sdo tdo diversos que se torna inevitdvel o cstudo em
separado.

Voltando & metafora, o tonalismo constréi um castelo extremamente elaborado e delicado; o
modalismo o derruba de um s6 golpe, instalando em seu lugar uma fazenda imensa; o homem volta ao
contato com a terra, ainda que as memorias do castelo continuem profundamente enraizadas. Isto
acontece porque a musica hojc tem a tendéncia de linguagem cada vez mais voltada ao modalismo, posto
que o tonalismo, demasiadamente pragmadtico, niio oferece estimulo suficiente para a contemplagio,
exaltagio ¢ desejo de participagiio do homem contemporineo. Estamos vivenciando a volta as origens.
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Exemplos de muisica tonal: predominantemente a MPB, bossa nova, choro, sambu-de-breque, musica
de carnaval, cantigas de roda, o belcanto italiano, o fado portugués, Ary Barroso, Noel Rosa,
Pixinguinha, Cartola, Roberto Carlos, Charlie Parker, Duke Ellington, Cole Porter, Chopin, Becthoven,
Bach.

Exemplos de miisica modal: cantoria nordestina, blues tradicional, rock, soul, pop, world music, dance
music, flamenco, arabe, extremo Oriente, Milton Nascimento, Chick Corea, Pat Metheny, canto
gregoriano, Debussy, Lenine, Chico César, Sivuca, Hermeto.

Mistura tonal-modal: blues sofisticado, Gilberto Gil, Dorival Caymmi, Toninho Horta, Baden Powell,
George Gershwin, The Beatles.

Compositores em fases tonais e modais, distintas: Tom Jobim, Chico Buarque, Djavan, Caetano
Veloso, Edu Lobo, Villa-Lobos.
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A|+ |[HARMONIA NO TOM MAIOR

1 | Conceitos

¢ Harmonia € o acompanhamento da melodia feito por um encadeamento de acordes.

e Tonalidade ou tom é um conjunto de sete notas indicadas pela armadura de clave. I£ a organizagio por
altura das notas que constituem uma determinada melodia e harmonia.

¢ As notas definidas pela armadura de clave numa determinada tonalidade sdo denominadas diaténicas.
Melodia, harmonia e escala diatdnica sdo aquelas que utilizam somente notas diatdnicas.

¢ Notas cromdticas sdo as notas ndo-diatonicas.

¢ Tonica € a nota central ou nota de repouso da tonalidade e d4 nome a mesma. Geralmente, finaliza a
misica e quase sempre € o baixo do tltimo acorde. Atencdo: a nota bdsica do acorde ndo € tonica mas
fundamental.

¢ Escala é a melodia em que as notas da tonalidade se apresentam, organizadas em ordem crescente
(escala ascendente) ou decrescente (escala descendente) quanto a altura, comegando e terminando na nota
da ténica.

¢ Tonalidade maior se alimenta da escala maior com a estrutura caracteristica I + 1 + 1/2 + 1+ 1+

~

I + l/2 tons (ver capitulo “Escala maior”). Seu “ché@o” ou centro ¢ a nota da tonica.

m Acordes diatonicos

» Triades diatOnicas

Como exemplo, escolhemos o tom de d6 maior, feito somente com notas naturais (teclas brancas).
Construimos a escala de d6 maior €, sobre cada grau, uma trfade, sempre usando apenas as notas naturais
(diatonicas). Sobre os acordes, anotamos as respectivas cifras e sobre as cifras a andlise harmdnica. A
andlise harmonica € feita com os niimeros romanos de I a VII, que representam os sete graus da escala
maior. Ao lado direito dos niimeros, colocamos “m” (se o acorde for menor) e “0” (se for diminuto),
como acontece na cifra. Se for maior, ndo colocamos nada:

I IIm IIIm v \Y4 VIim VII°
C Dm Em F G Am BO
A £
y 4 Py [9)
o - = o 8 ] 8
A\ )24 [§) p24 < ~r
v © O e

Representando as trfades diatdnicas em outros tons maiores (outras armaduras), notaremos que notas e

cifras mudam, embora a andlise continue a mesma, posto que a andlise representa a estrutura caracte-
ristica de qualquer tom maior.
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Exercicio 27 Construir as triades diatdnicas no tom de Ré maior, usando a. acidentes locais b. armadura.
Escrever as cifras e analisar.

a. b.
9! f)_#
o Lk S ¥
7 O 1O ot Pay [§)
_ i O ~7 hal | o bl (8] el
o o O —RO—— Dj o o

No item a., niio esquega de colocar § antes de cada fd e dd, inclusive quando estas notas ocorrerem na
formagfio dos acordes.

Observe: em qualquer tom maior, as triades maiores s@o encontradas sobre os graus I IV V; as
menores sobre os graus II HI VI e a diminuta sobre o grau VIIL.

Encadeamento harmoénico € o uso de acordes em seqiiéncia, um apds o outro, dentro de um tom. Na
pritica, acompanha a melodia. Analisar a harmonia € examinar cada acorde dentro desse encadeamento,
localizando-o no tom da mdsica. E claro que a andlise do acorde, muito mais que a cifra, esclarece sua
fungiio no contexto em que ele se encontra (dai o0 nome “harmonia funcional” que alguns autores
atribuem a esta matéria). Portanto, nosso estudo harmonico serd feito a partir da anilise; o vocabulario
harmonico nada mais ¢ do que nimeros romanos complementados por estruturas, cada qual
representando uma cifra, num determinado tom.

Exercicio 28 a. triades do I IV V graus sio de estrutura ...............
b. triades do IT III VI graus sido de estrutura ...............
c. triades do VII grau é de estrutura ...............

Exercicio 29 Escreva a andlise sobre cada cifra (os tons sdo dados pela armadura):

a b. C. d e.

| : . X .
L & S
B

h .

6
lg@

g. . i. J-
R T T | L
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Exercicio 30 Escreva as cifras pedidas pela andlise nos tons indicados:

e VIm v b. v c. ITm

ZIRCE AR L L L

@bbd.

Exercicio 31 Prcencha:

f . g .
IV VIm VIm IlIm

’ | :
Kk s, Rk e

aFélde...... maior, IV de .......... maior, Vde .......... maior

b.Gmé ... de sib maior, .......... de mib maior, .......... de fa maior
c¢AC ... de mi maior, .......... de 14 maior, .......... de ré maior

d.Af°¢ VII°de .......... maior

e.Cdm ¢ VImde .......... maior, [IIm de .......... maior, [Imde .......... maior
LFO¢ .. de solb maior

Exercicio 32 Escreva as cifras pedidas pela andlise no tom indicado:

I IIIm v IIm \Y% VII° VIm v |

6" 3 |

Exercicio 33 Cante a melodia ¢ toque a harmonia de Peixe vivo (folclore). Faca a andlise harmonica por

cima da cifragem. O primeiro passo € achar o tom: consulte a armadura ou o dltimo acorde (que, nesta
misica, se encontra no 8° compasso).

faixa 01

Am D Bm Em Am Ff° G Am D Bm Em

"
!
i
)

&éa’i

Am F# G C G C G

~

&@S’ha
A va
[J
»
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Exercicio 34 Percepcio [faixa 02]. Escreva a estrutura das triades ouvidas: M m dim aum
p

a. b. c. d. e. f. g. h.

Exercicio 35 Percepciio [faixa 03]. Escreva os graus ¢ estruturas dos acordes (andlisc), dois acordes por
compasso, um no ultimo. Em seguida, escreva as cifras no tom de f4 maior.

17 | |

Exercicio 36 Percepcio [faixa 04]. Ouga Pirulito que bate, bate (folclore). Toque a harmonia com a grava
¢do. Escreva a cifra sobre a melodia e analise.

C

s}
A2 a -

Oh— e

Lle
L@

in
¥

»J

AT
) =t

1@

?

Se possivel, escreva a harmonia sem usar o instrumento; confira o resultado tocando com a gravagio.

Exercicio 37 Faga a harmonia de O cravo brigou com a rosa (folclore). [faixa 03] (s6 a melodia gravada)

/) I .
’\:)‘1‘,' } j t‘ > — .

w

JE SN
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Faga a harmonia sem pensar na andlise, deixando-a para depois. Somente apds o trabalho concluido,
consulte a harmonizag@o apresentada na “resolucio dos exercicios”, que certamente niio coincidird com a
sua harmonia. (Esta harmonizagio ndo foi gravada, para ndo influenciar a criatividade do estudante.)

Vale refletir. Sendo esta a primeira harmonizag¢do proposta em nossos estudos, paremos para pensar.
Como se faz uma “harmonizagdo”? Resposta: cantando e acompanhando. Escolhendo os acordes mais
bonitos, tendo em vista que a harmonia ndo € propriamente sua, mas da composicio; a vocé compete
mais “investigar” do que “inventar”. Inicialmente, coloqué os acordes desejados’em diversos pontos, e vi
preenchendo os espacos vazios a medida que as idéias ocorrerem. Faga as corregoes a ldpis ou de
memdria (neste caso a notaciio fica para depois). Repetir ¢ lapidar até ficar satisfatério. E uma jornada
longa e fascinante a que estende o prazer das descobertas sucessivas. A proposta inicial € usar somente
triades, escolhendo esteticamente os acordes, sem nenhuma intengio de classificacdo ou andlise no
momento da criagdo. Se ao analisar houver dividas quanto a algum acorde nio estudado (por exemplo: 11
grau maior ou IV grau menor), adote-o mesmo assim, em nome da estética, deixando a andlise para
depois, ¢ em breve a andlise serd complementada. Procure entrar em sintonia com a sonoridade das
triades diatOnicas, buscando exercitar o vocabulario estudado.

Sendo a harmonia um reflexo da melodia, a mim causa surpresa o violonista ou tecladista que nao
canta ao harmonizar. (Tocar a melodia com as maos que buscam caminhos harmdnicos represcnta tarefa
extra para os dedos, em detrimento da harmonia. No decorrer da harmonizacio, isto sim, as mios devem
estar liberadas e dedicadas a busca e formagido dos acordes.)

Fique claro que o uso da prépria voz, ao harmonizar, é indispensdvel, e nenhuma gravagio ou
instrumento melddico a substitui, muito menos a mera imaginacio da melodia. Ndo hd exemplos de bons
harmonistas que se privem de cantar.

Escolha masicas em tom maior para harmonizar (em que o Gltimo acorde scja maior) que socm bem.
Use sua’intuigdo para cncontrar musicas que, além de serem de seu agrado, “funcionem” com acordes
simples ¢ diatdnicos. Procure garimpar na sua memdria.

Para auxiliar, ao fim de cada capitulo vocé encontrard uma lista de musicas apropriadas para cada
parte do livro. No caso do presente capitulo:

Repertorio de exemplos: Asa branca (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira), Soy loco por ti América
(Gilberto Gil/Capinam), No woman no cry (Ndo chore mais) (Vincent Ford/Gilberto Gil), Pela estrada
afora (Jodo de Barro), Atrds do trio elétrico (Caetano Veloso), Baby (Caetano Veloso) e, do folclore:
Mulher rendeira, Maria Bonita, Carneirinho, A canoa virou, Cai, cai, baldo, Marcha, soldado, Passa,
passa, gavido, Meu limdo, meu limoeiro, De marré de ci, Boi da cara preta, Prenda minha, O
pastorzinho, Escravos de Jo, Sapo-cururu, Capelinha de meldo, Oh! Minas Gerais.
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= Tétrades diatdnicas

A exemplo das triades, vamos agora construir tétrades diatonicas, feitas apenas com notas naturais, sobre
os scte graus da escala de dé maior. As cifras e a andlise revelam diferentes estruturas de acorde, proprias
a cada grau:

[TM IIm7 TIIm7 IVIM V7 VIim?7 VIIm7(h5)
C™M D m7 Em7 F7M G7 A m7 B m7(b5)
A N €
’ Yy
\\av ©r \\ . - k
triade tétrade

Identificamos as triades diatonicas ja estudadas, acrescidas da sétima.

Exercicio 38 Construir as tétrades diatdnicas no tom de sib maior, usando somente acidentes locais (ni
esquecer de colocar os acidentes nas notas dos acordes além dos jd colocados nas notas da escala)
Escrever as cifras ¢ a andlise.

o)

)’ AN
i N 0 P O
N~V be O ~

bo o s

Exercicio 39 Preencha:

a. acordes 7M sio encontrados sobre 0s graus ...................
b. acordes m7 sdo encontrados sobre 0s graus ...................
c¢. acorde 7 ¢ encontrado sobrc 0 grau ...................

d. acorde m7(b5) é encontrado sobre o grau ...................

Para cfeitos de comparag@o das estruturas, os quatro tipos de tétrades serdo construidos sobre uma unic
nota fundamental, /a:

AT™ 1/2 o A7 A m7 A m7(b5)

1
S 1 /> tom
plgg 2P 7&?

ANIVA “

Observe que, cntre um acorde e o préximo, sempre abaixa uma nota tnica por meio-tom.
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Exercicio 40 Descendo a fundamental de Am7(b5) meio-tom, qual serd a cifra?

Exercicio 41 Tocar a seqiiéncia, conduzindo os acordes o mais linear possivel. A7TM A7 Am7 Am7(b5)
AbTM Ab7 Abm7 Abm7(}5) GTM G7 Gm7 Gm7(b5) Gb7M siga em frente até chegar a A7M. (Este
exercicio ndo sé exercita a formagdo dos acordes ora estudados, como também auxilia na percepgao do
som das quatro estruturas. A seqliéncia ndo € vinculada a nenhuma tonalidade.)

Voltando as tétrades diatdnicas no tom de d6 maior, construidas sobre os sete graus da escala, vamos

agora organizar a seqiiéncia dos acordes de forma que o baixo desca por intervalos dc quinta ou suba por
mtervalos de quarta: :

17M IVIM VIIm7(b5) MIm7 VIim?7 [Im?7 V7 I7M
C™ F7M Bm7(5) Em7 Am7 D m7 G7 C™
)
)’ A
D o 7 '
hd — O —
YOO sdim Oy s | —o—g

Ouvindo esta progressdo, observa-se maior fluéncia do que na progressdo sobre os graus vizinhos da
escala mostrada antes. O ouvido popular percebe melhor este som, sendo preferido nas cancoes
populares. Digamos que o salto de 5? ou de 4$n0 baixo é 0 mais bem recebido cntre os saltos. Ex.: Here's
that rainy day (Jimmy Van Heusen/Johnny Burke):

Bb7TM Em7(b5) A m7 Dm7
)
)’ A

1 D
P £) I
174

5 €

G m7 C7 F7M

P>
P

—

2
S
.

Exercicio 42 Faca a andlise do exemplo acima.
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Exercicio 43 Escreva a andlise sobre cada cifra (os tons sdo dados pela armadura):

b.
VIim7

. c. d. .
@”ﬁ T e I L BT I [

f h

3 g. . i
‘@bbbb AbTM Hﬁﬂﬂﬁ#ﬁ Afm7 H[’bbbl, C m7(>5) H#ﬂﬁ E7 be Eb7M H

Exercicio 44 Escreva as cifras pedidas pela andlise nos tons indicados:

IVIM & 1Im7 b. Vim7 © IIm7 d. V7 € Vim7

§ fyR o b 4
LT O O B G

Mo & vIM M vimiesy o F 0 vimr & mimy

A T L

Exercicio 45 Complete:

a.Fm7¢llm7de ... maior, [IIm7 de .......... maior, VIm7 de .......... maior
b.D7TM¢ ... de 14 maior, .......... de ré maior

c. FE7éVTde .......... maior

d. GEm7(b5) ¢ .......... de 14 maior

e.CHm7¢é ... de 14 maior, .......... de mi maior, .......... de si maior
f.Bb7IMé1VIMde .......... maior, [ de .......... maior

Exercicio 46 Escreva, na pauta, as tétrades diatdnicas nos graus e tons indicados, usando acidentes locais:

n oy by & vyg 4 @ e 1 oy
A mib 1 ré sib sol mi si 1db
A 2
| an 04
ANIY4
o

(A andlise estd incompleta, faltando-lhe a estrutura.)
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Exercicio 47 Transforme a harmonia da musica do exercicio 33 em tétrades, anotando as cifras ¢ a
respectiva andlise. Toque as duas versdes. (As tétrades resultam numa linguagem ou textura mais “cheia”,
um tanto influenciada pela harmonia da MPB, deixando a ingenuidade das cantigas de roda. Alguns vio
achar melhor, outros rebuscada, dependendo dos hébitos de cada pessoa, de ouvir e tocar.)

Exercicio 48 Cante a melodia ¢ toque a harmonia da segunda parte de Eu ndo existo sem vocé (Tom
Jobim/Vinicius de Moraes). Coloque a analise sobre as cifras. Consulte a armadura ou o dltimo acorde
para definir o tom.

,
Cm7 Gim7 AT  Ffm7 Gm7 Chm7
) . . o . —
i ) Bl el I ] & g
oy 7 5" Yol % g Sy g i
Fim7 Gim7  Cim?7 Ffm7  B7 E A6 E
s u f
ot N
A 1
; = E— ] -

Exercicio 49 Percepgio [faixa 09]. Escreva a estrutura das tétrades ouvidas: 7M 7 m7 m7(h5)

a. b. c. d. e. f. g. h.

Exercicio 50 Percepcio |faixa 10]. Escreva os graus e estruturas dos acordes ouvidos (em forma de

anélise), dois acordes por compasso, um no ultimo. Em seguida, escreva as cifras nos tons indicados.

-

¢

e v =

céSEo
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Exercicio 51 Percepciio [faixa 11]. Ouga a primeira parte de Felicidade (Lupicinio Rodrigues). Escreva a
harmonia ouvida por cima da melodia e, finalmente, a andlise. Tente a percep¢io sem o uso do seu
instrumento; exceto para conferir.

F7M
9 1 1 \] § .“*tj c . Q__
5 / il . ) . n
oJ
2 9 | . T
i \ —o— : H— T
S 1 7 D Y :
3, o

Exercicio 52 Usando tétrades, harmonize a primeira parte de A casa (Vinicius de Moraes). Tente fazer,
na repeti¢iio, uma harmonia diferente. Leia as observagdes referentes ao exercicio 37.

-
b
24 Al
18— > oo o
d [aa———
5 n " s
g AL A}
[ %]
L o—o —
1) —

Observe: a harmonia como acompanhamento nio € feita s6 de acordes (formados pela mao esquerda d
violonista), mas também de ritmo, a “levada” da musica (mdo direita no violao). Os acordes mudam en
tempos regulares (por exemplo: em cada tempo ou cada dois tempos ou cada compasso). Antes de criar:
harmonizagiio, convém cantar a musica: sua intui¢fo dird com que fregiiéncia os acordes devem mudar, (
que chamamos de ritmo harmonico da musica. Peixe vivo, do exercicio 33, por exemplo, usa um acord
em cada tempo na primeira parte € um acorde em cada dois tempos na segunda parte. Ji na masica acima
sentiremos a necessidade de acordes diferentes em cada compasso (de 3 em 3 tempos). Também ¢
possivel sentir em cada compasso um acorde durante o 1° e o 2° tempo, e outro acorde no 3° tempo
Verifique. O uso de um ou dois acordes por compasso ¢ critério pessoal (harmonia simples ou mai
movimentada). Faga a sua op¢do antes da harmonizagio. Entre uma e outra parte da mdsica, o ritm
harmonico pode mudar (dobrar ou desdobrar).
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E, portanto, indispensdvel o uso de barras de compasso em qualquer cifragem, a ndo ser que a notagio
seja fcita sobre a melodia anotada. Harmonize algumas mudsicas (em tom maior) que sugiram o uso de
tétrades.

Repertério de exemplos: Samba da béng¢do (Baden Powell/Vinicius de Moraes), Espanhola (Flavio
Venturini), De papo pro ar (Joubert Carvalho/Olegdrio Mariano), O que é que a baiana tem? (Dorival
Caymmi), O que é que eu dou? (Dorival Caymmi/Antonio Almeida), Peguei um “ita” no Norte (Dorival
Caymmi).

L3_| Preparacao dos graus

» Preparacdo dominante

Qualquer acorde maior ou menor pode ser precedido ou “preparado” por acorde dominante situado 5J
acima:

E7 ATM D7 Gm7 Fi7 B6 Bb7 Ebetc
Exercicio 53 a. .......... prepara D7M b. .......... prepara F c. .......... prepara Am7 d. .......... prepara Bm
€ prepara Fmé6 f. .......... prepara Cm7
Exercicio 54 a. B7 prepara .......... b. F7 prepara .......... c. D7 prepara .......... d. G7 prepara ..........
e. CH7 prepara .......... f. Db7 prepara ..........

Essa preparagio, chamada preparagdo dominante, ¢ a idéia central da harmonia tonal e tem um simbolo
proprio na andlise:  __—
\% |

resolu¢cdo dominante

cuja seta curvilinea representa .
5J descendente no baixo

Em dé maior:

/’—\
Vi I'"™
G7 C™
o)
[{ T
7S o——
o preparagio o

resolucao
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= Dominante secundario

As triades ou tétrades diatdnicas podem representar um “‘descanso”, ou resolug@io proviséria, chamado
tom secunddrio, desde que tenham 5J em sua formagdo (acorde maior e menor). O acorde do VII grau,
por ndo ter 5], ndo oferece estabilidade necessaria para esse “descanso”. Assim sendo, cada grau, exceto
VII, pode ser preparado pelo dominante individual, chamado dominante secunddrio. Este acorde estaré
situado 5J acima do acorde de resolu¢do. No tom de dé maior, Dm7 ¢ analisado IIm7 e pode ser
preparado por A7 (que no tom secunddrio de ré menor funciona como V7):

analisado em func@o — = analisado em fungiio
do tom secunddrio > XZ lI)Irmn;/' = do tom principal
o)
o
[fan) 0= 5
VvV - ==
o) —O

Na andlise, o vinculo “preparagdo-resolugdo” € representado por seta curva ligando 0s nimeros romanos;

T
V7 IIm7

Dominantes secundarios no tom de dé maior

M V7 IIm7 V7 IIm7 V7 IVIM V7 V7 V7 VIm7 V7 I"™™

H CT™M A7| Dm7 B7 ) E m7 C7‘ FIM D7 ’ G7 E7 ' A m7 (}7‘ C7™™M ”

1 | | | l \ | I J 1 !
graus diatdonicos qlllxe funcionam como tons secundarios \
V7 tom

V7 secundirios primdrio primdrio

Observe a auséncia da seta a partir de G7 no 5° compasso: este dominante nio resolve 5J abaixo
proximo acorde nio é C).

Exercicio 55 Escreva a seqiiéncia acima no tom de 14 maior. A seguir, escreva a scqiiéncia acima no
demais tons.

Exercicio 56 Toque a seqiiéncia acima em todos os tons repetidas vezes. Apds notar ¢ ler a seqiiéncia er
alguns tons, experimente tocd-la de ouvido.
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Exercicio 57 no tom d6 maior, V7 de VI é E7
a.no tom ré maior, V7deIVé ..........
b. no tom sol maior, V7 de Ill é ..........
¢. no tom sib maior, V7 de 11 é ..........
d. no tom 14db maior, V7de Vé ..........

€. no tom mi maior, V7deIé .......... (V primario)
TN
Exercicio 58 no tom 14 maior, C7é V7 VI
N
a. no tom fa maior, E7é V7 ...
TN
b. no tom faf maior, G§7é V7 ...
RN
¢. no tom mib maior, G7é V7 ...
-\
d. no tom réb maior, Bb7é V7 ...
S

e.no tom si maior, B7é V7  ..........

)

Exercicio 59 no tom fa maior, V7 II ¢ D7

a.no tom ...... maior, V7 11 é CH7

RN

b.no tom ...... maior, V7 IV é Ab7
TN

¢.notom ...... maior, V7 I1é FY7
TN

d. notom ...... maior, V7 VIé D7
N

€. notom ...... maior, V7 Vé A7

Exercicio 60 Escreva as cifras pedidas pela anélise no tom indicado:

X X 2 Y
M V7 IVIM V] VIm7 V1 V] I

o |

Observe: — V7 costuma ocupar tempo mais fraco do que sua resolugdo (a resolugiio costuma ocupar o
tempo forte, abrindo o compasso).
p /‘\

~apresenca da seta ~~ X também na resolucdo primaria: V7 I (tom principal)
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Exercicio 61 Cantc a melodia e toque a harmonia da primeira parte de Que nem jilo (Luiz
Gonzaga/Humberto Teixeira). “Ouga” a harmonia. Em seguida, analise.

faixa'l3
D Cﬁ7 Fﬁm A7 D E7
troh = B
e S ESE TR E— ETEEEe
e) [ [ J !
1.
A7 D7 G Cﬂ7 Fﬁm7 B7 Em7
7951; - (L r-
¢ -~ \ '_
& = . EESEESESSE S
I
[2
A7 D A7 E m7 E7 A7 D
140 ¥
T'ﬂu o \
oyt S=

Exercicio 62 Percepgio [faixa {4]. Ao ouvir as 4 progressdes de 5 acordes cada, defina o grau do 3° acorde
€ sua estrutura (andlise).

. X Y B X X

It v o v7 |1 v v vz | |
¢ X Y d. X X

H I v7] ,,,,,,, v | 1 H I V7) v7 | o1 U

Exercicio 63 Faca a andlise das 4 progressdes abaixo, assinalando os acordes nio-diatdnicos (dominantes
secunddrios). Observe que a linha do baixo é sempre a mesma: 5* descendentes a partir do 2° acorde
(Esta linha do baixo € de facil assimilagdo, sendo por isso freqiientemente usada.)

a. b.
H G7™ Em7 A m7 D7 G7™™ ” G7M E7 A m7 D7 G7™
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C. d.

H GM Em7 | A7 D7 G™ ” GT™ E7 A7 D7 G ”

Percebeu algo que ainda ndo foi estudado, na progressido d.?

Exercicio 64 Percepgiio [faixa 15]. Em que ordem foram tocadas as 4 progressdes do exercicio 637

Exercicio 65 Percepcao [faixa 16]. Ouca a primeira parte de O ciiime (Caetano Veloso). Escreva a

harmonia sobre a melodia, analisando em seguida. Tente a percep¢do sem o uso do instrumento, exceto
para conferir.

Ay~/
| 4

“w

== -
f> v v
XX
)
]
23
pist
T
o
[

XX

)]
Av~/
N

Ao
{1
|

By

Observagio: os acordes dominantes sdo tétrades e os demais sfo triades.
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Exercicio 66 Harmonize Eu fui no Tororé (folclore) a sua maneira. E possivel encaixar dominantes
secunddrios nesta progressdo? Confira a sugestdo apresentada na “resolucdo dos exercicios”, mas
somente depois de feita sua harmonizagio.

o) p— — prm—
p’ 4

i 4N

{2y ) ———

N
i
e,

14

~1

o

-
5o o "L
) , » ®

N

ot
o>

N
e

N
e

&) & ® -—g—
%‘r—c—v ™ —¥—o &

Escolha e harmonize outras musicas em tom maior em que ocorram dominantes secundarios.

Repertorio de exemplos: Sampa (Caetano Veloso), London London (Caetano Veloso), Como dois ¢ dois
(Caetano Veloso), Maracangalha (Dorival Caymmi), Vai trabalhar, vagabundo (Chico Buarque),
Ciranda, cirandinha (folclore), Disparada (Geraldo Vandré/Theo de Barros), Acalanto (Dorival
Caymmi), Acontece que eu sou baiano (Dorival Caymmi), Feitico da Vila (Noel Rosa/Vadico), Morena
de Angola (Chico Buarque), Vamos, Maninha, vamos (folclore), O circo (Sidney Miller).

= Inversao ¢ linha do baixo

Toda boa harmonia ¢ “lincar’”: governada por linhas melddicas. Quanto mais experiente 0 harmonista,
mais linear € sua harmonia. A passagem entre dois acordes deve oferecer linhas “cantdveis” entre suas
notas. Entre as vozes do acorde, a linha mais importante ¢ a do baixo, pois “seu vizinho € o siléncio”
(abaixo dela), como dizia um professor notdvel. Essa linha é o contracanto (ou contraponto) ajustado
melodia com a qual soa admiravelmente bem. Ao harmonizar, é recomedavel a criagdo da linha do baixo
primeiro.

Na musica popular brasileira, o baixo é tipicamente linear, influenciar.do, inclusive, a musica de
outros paiscs (caso da bossa nova). Villa-Lobos e Tom Jobim atestam isso: a harmonia de grande parte de
suas cangocs foi inspirada ou motivada pela linha do baixo.
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Os exemplos que se seguem revelam o uso da linha do baixo como ponto de partida. Quando
complementada pelos acordes, resultam em inversdes, envolvendo acordes de preparagdo (primério e
secundarios) ¢ acordes de resolug@o. Para provar a importancia da linha do baixo, basta tocarmos as
respectivas harmonias sem inversdo, e constataremos que as mesmas perdem a graca, perdem a razio de
ser. Por outro lado, a linha do baixo é autdbnoma, soando bem, mesmo sem o “recheio” dos acordes.
Recomenda-se, neste momento, relembrar o capftulo “Acordes invertidos”.

Oportunamente, voltaremos ao assunto da linearidade do baixo.

Examinaremos agora dois trechos: o primeiro apresenta o baixo formando escala descendente € o
segundo, escala ascendente.

Exercicio 67 Toque a harmonia e cante a melodia da primeira parte de Todo o sentimento (Cristévio
Bastos/Chico Buarque). Em destaque, aparece a linha do baixo. Toque a melodia com essa linha e
verifique sua expressividade (os acordes quase sfo dispensdveis). Analise. As inversdes nio aparecem na
andlise por serem irrelevantes quanto a fun¢do do acorde.

faixa 18
F7M C/E Bb/D C Bb7M F/A
— JU{A. ded 2
Gm7 D 7/F4 G ml D 7/FY G m/F C/E
o> — = : © Hor o E=
— — T 1 ©-
O #g
Bb/D C7 F
) sl s =
3V O for k]
O o l

Ao tocar acordes invertidos, evite dobrar a nota do baixo.
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Exercicio 68 Cante, toque ¢ analise a primeira parte de Beatriz (Edu L.obo/Chico Buarque). O baixo
aparece em destaque (embora implicito na cifragem).

faixa 19
Eb6 Fm7 Eb6/G
A | |
o )
‘.—
v = f = ° ? ' = 2 2
AbTM A ® Eb7M/Bb G7/B
10 1 L [ I al
@ i |

Cm Eb/Db ** G m7/D Bb}
PP Y PN I A i

V7 AR
v

| fan )]
AN1Y

o) f {;F.

* ainda ndo estudado

** na andlise ndo haverd seta, pois o acorde nio € resolvido, mas a forma da “fra¢io” V7/1y indica pars

onde estd preparando.

A linha do baixo pode executar melodias que ndo sejam escalas. No caso de Felicidade (Lupicinio
Rodrigues), a melodia principal inspirou um contracanto do baixo. A 1* parte da musica repete 4 vezes

este fragmento melddico:

faixa 20
4 .
i
I an) A%
N3V ¥ )i /
o) y
em diferentes .
. —®
alturas, pois em N T

seguida vem:
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e depois: — T I — o —— —

. . ! [ 7]
e finalmente: b N : i

Observemos que a linha do baixo também serd feita de 4 fragmentos melddicos parecidos, em alturas
diferentes:

faixa 21
1° fragmento 2° fragmento 3° fragmento
Ny | |
ﬁﬁﬁt—ﬂ f |- ] e >
! | .
1y 4
& #
)¢ 3 2, G i -
|
1° fragmento 2° fragmento 3° fragmento
3° fragmento 4° fragmento
— T \
5 f) # .
Jq 7 o 0 ] (7]
—e—— g F——
1y
# #
7+ - 1z vi
bl
L
3° fragmento 4° fragmento

Quando a melodia repete o mesmo desenho em vdrias alturas, ela executa uma marcha melédica.
O proximo passo € colocar acordes que soem bem com a melodia e a0 mesmo tempo incluam as notas
do baixo (como fundamentais ou inversdes: 3%, 5* ou 7* do acorde). Daf nasce a harmonizagiio completa.
A andlise sobre os acordes demonstra a simplicidade da harmonia, apesar do som sofisticado causado
pela linha do baixo (note que a linha do baixo € indicada na cifragem):
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TN ~
I \/7/VI v V/I V7 IIIm V7
G B7 C C/E D/F§ F§7/A4 Bm B7/DY
n H . .
_K. ] S P o
H— Eaas ] : e — i e
) r _
™~ TN I
Vim V7 IIm V7 \Y 1
Em E7/G§ Am A7/CH D D 7/F4 G
s ) 4 -
P A . ] g
(S T I > o® \ % f—
XY i : ’ —
)
Observagdes:

1. A harmonia, a excmplo da melodia e da linha do baixo, forma 4 fragmentos similares, fazendo ¢
chamada marcha harménica (idéias reproduzidas em vdrias alturas).

2. As preparagdes (tétrades) ocupam tempo fraco e as resolugdes (triades) ocupam tempo forte.
3. B7 e D/F§ sio dominantes nao-resolvidos, ndo havendo seta 77X, mas 0 grau que preparam aparece
em forma de fragiio na andlise: V7/y1e V/i

4. A andalise ndo indica a inversao (a cifra, sim).

Exercicio 69 Percepgio [faixa 23]. Ouga a primeira parte de A whiter shade of pale (Keith Reid/Gary
Brooker). Escreva a harmonia ouvida, inclusive as inversdes. Observe primeiro a linha do baixo, mais
cvidente que os acordes. Analise.

C

rcn - . il

\ 97 Lo
ANV o ..

—_— ""“7 & = ——

0_f)
P’ 4
fos -
ANV [— -

Sdaiiiddniisig

Quantos acordes por compasso?
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Am F m6 *

N
i
1
J
1

ey
5
i~

lH

s —3—
1
o e 1o s

* ainda ndo estudado

Exercicio 71 Harmonize a primeira parte de Saudade de Itapod (Dorival Caymmi); comece pela linha do
baixo a partir da nota 14, em escala descendente, duas notas por compasso. {faixa 25] (s6 a melodia gravada)

r—_3—_1
hu# A —_—
€ z :
1)

’dﬁt:
|
[ ]
)]
Ay./
4’4‘/

Y

[y

Procure trechos de masicas que sugiram linha do baixo. Faca as harmonias.

Repertorio de exemplos: Tanto amar (Chico Buarque), Ndo sonho mais (Chico Buarque), Carta ao Tom
(Toquinho/Vinicius de Moraes), Vou vivendo (Pixinguinha/Benedito Lacerda), Onde estd vocé (Oscar
Castro Neves/Luvercy Fiorini), Ingénuo (Pixinguinha/Benedito Lacerda)
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= [ V secundario

Em Atirei o pau no gato (folclore), G7 pode ser desdobrado em dois acordes:

Harmonia simples: G7 C7™
Mais movimento: D m7 G7 C™™M

JE NS
h

V7, niio sendo de pouca duragiio, pode ser desdobrado em IIm7 V7, ocupando a mesma duragdo do
acorde original. Ilm7 V7 € extremamente freqiiente em miusica popular, precedendo [ ou qualquer outro
grau:

TN TR
IIm7 V7 "M IIm7 V7 IVIM
tom do —
maior Dm7 G7 C™™M Gm7 C7 F7M etc.
b o =

O colchete s ¢ colocado entre IIm7 V7 e a seta ~~ N entre preparacio ¢ resolugdo. Notar que em
ambos o0s casos a linha do baixo desce 5] (ou sobe 4J).

Em Casinha pequenina (folclore), temos:

Harmonia simples: G7 Cm7
Mais movimento: D m7(b5) G17 Cm7
£ | -
\\
* —— ® o —
[y

A misica, sendo em d6 menor, tem 3b na armadura:

dé maior D m7 d6 menor D m7(>5)
/) b
@:;Zi:; 14 > r— = 14
3 @ \,jj z
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O II grau, no tom menor, é IIm7(h5) gracgas a presenga do 14h no tom. Sabemos que os V secundirios, no
tom maior, preparam acordes maiores (I IV V graus) e menores (IT III VI graus). Quando os V
secunddrios forem desdobrados em II V secunddrios, antes dos acordes maiores haverd a preparagdo
HM’//\ ¢ antes dos acordes menores, IIm7(b5) V7/N respeitando a armadura imagindria do tom
menor do momento. O cldssico exemplo em d6 maior reline as preparagdes para cada grau, de I a VI,
exatamente como aconteceu no capitulo “Dominante secundéario”.

TR R TR
I'"™™ IIm7(b5) V7 IIm7 Im7(5) V7 IIIm7 IIm7 V7 IVIM
H C7™ ‘ Em7(b5) A7 D m7 FEm7(b5) B7 Em7 Gm7 C7 ’ F7M |
TN R\ R\
Im7 V7 V7 Im7(b5) V7 VIm7 IIm7 V7 I"'™M
Am7 D7 G7 Bm7(b5) E7 A m7 D m7 G7 C7T™M H

Note-se que II V ocupa um compasso, por ser substituto do acorde tnico V7.

. TN VY - L .
A andlise IIm7 V7 e lIm7(h5) V7 sd30 nimeros romanos relativos ao tom para onde os acordes
estdo preparando. Os nimeros romanos dos graus onde resolvem siio relativos ao tom principal. Sampa
(Caetano Vcloso) permite a opg¢do entre V e I1 V secundérios:

C™M E7 Am7 Cc7
faixa27] C7TM B m7(b5)* E7 Am7 G m7 Cc7
9 (9 — "
(Y — B
{?4 > o o o oH®=®xw =
F7M A7 D m7
FIM Em7(b5)* A7 D m7
) — .
" —a e
Y

Exercicio 72 Analise as duas harmonizac¢des acima.

63



IAN GUEST

* Obscrvagiio: Bm7(b5) ¢ Em7(b5) poderiam ser transformados, neste exemplo, em Bm7 ¢ Em7
respectivamente, desde que a 5J dentro desses acordes, féﬂ e si respectivamente, fossc conduzida 1/5 tom
descendente:

Bm7 E7(¢9 Am7 E m7 A7(%9 Dm7

]
129
1

E&g

IIm7 ou IIm7(b5) quando antecede V7 formando o conjunto Im7 V7 ou [IML)S)_\_JW ¢ chamado
II cadencial, tipico em cadéncias (finalizagdes) harmonicas. Em Sampa existe ;possibilidude de
transformag¢do do IIm7(b5) cadencial em IIm7 antes da resolugdo menor em VIm7 ¢ [Im7. No
entanto, cada caso dessa substitui¢cdo deve ser julgado separadamente.

Exercicio 73 Escreva a progressdo dos II V secunddrios preparando os graus de I a VI (experimentar
antes cm dé maior) nos tons de mi maior e sib maior.

Segue-se a andlise da harmonia da primeira parte de Flor-de-lis (Djavan):

faixa 28 7M 16 Im7GS) V7 VIm7 V7
U —
C7™M Ceo B m7(b5) E7 A m7 D7
o] o - z
I e e e e e
\3’ &3 = I o= y oo oo s D
;: L 4 - R 4

)

IIm7 Viny Im7(b5) V7 IIm7(b5) Vg
Gm7 C7 Fim7(>5) B7 Em7(5)% A7
7 ’ |ﬁ - % - -
'\S“’ ™ Lo =
s — TTa T~
Im7(»5) V7 IIm?7 \%/ Im7 V7
FEm7(b5) B7 Em7 . A7 D m7 G7
]3 n o 1
o & [ T & C|
s ' . —o —o— ¥ —8
;_

* Bb7M na harmonia original
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Observacoes:

1. D7 ndo resolve em G7 (V7), mas em Gm7, que leva & nova preparagdo.

2. As preparagdes Gm7 C7 e Em7(b5) A7 nio sdo resolvidas. Em lugar da seta 7/~ aparece o grau, em
forma de fragio, para onde preparam: IIm7 V7/1y e Ilm7(b5) V7/1] respectivamente.

3. Fﬁm7(bS) B7 niio resolve em Em7 (IIIm7), mas em Em7(b5), que leva a nova preparagdo.

em acorde diatonico (caso do dominante
secundario)

ser resolvida< ' hd a seta 7~ A

em nova preparagio (caso do dominante

Conclusio: estendido a ser ainda estudado)

a preparagio pode

ndo ser resolvida: ndo h4 seta, e sim a forma fragdo

Exercicio 74 Faga a andlise da primeira parte de Conversa de botequim (Noel Rosa/Vadico)

faixa 29
B 7/D§ E/D A/CY  FR7AE  Bm7 E7
fHo 4
G 7 : . : e
) —-~ * D Yy vV o 23 : —
o__od LA A 4
[1.
Em7 A7 DM CH7E{  Fim B 7/D§
s Huf =
)’ A Rl T
—# o i ———
%" o o-0-9- B T —
A r 4 v o on? &5
‘ [2.
157 Fﬂm Fﬁ7 B7 E7 A
9 A u f
)’ A . X1l \
fos—1 . 2
A _‘3 :F L <
2 g L 4 ;& v & g g o

Repare a linha do baixo que deu origem a uma série de inversdes. Lembre-se de que as inversdes nio
aparecem na andlise. Observe que o repouso final, I grau (sem inverso), é reservado para o acorde final.
E7 (no 4° compasso) nilo resolve no acorde seguinte, como esperado: na resolugdo indireta hi sempre um
acorde interpolado entre o dominante e sua resolug@o. A seta representa este salto:
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N
V7 Im7 V7 IVIM

E7 ’ E m7 A7 ] DM

Exercicio 75 Percepciio [faixa 30]. Vocé ouvird seis progressoes:

a. b. C.

RN TN
l I7M |Hm7 v7 | ™M ]l I7M lIIm7(b5)V7~ IIm7 H I7M

d. e. f.
e TR

‘ M | Ttm7 V7 \ VM H 7™M .Hm7 v7 | v7 H 17TM

Em que ordem clas foram gravadas?

\ IIm7(b5) V7

im7 ”

76 v7 | Ve |

Exercicio 76 Percepgio [faixa 31]. Ouga a primeira parte de Se todos fossem iguais « vocé (Tom Jobim/

Vinicius dc Moraes). Escreva a harmonia. Faga a anélise.

"

e

P’ A TV k
: P - A 1

Q) - @ ©

7 9 P ™ ™ - ™~

— 4 y -

| 4 W P — & ©O- ©
V4 © - <
o )

13 W - e—

j - @@ — &

o WL OOy
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Exercicio 77 Harmonize a primeira parte de Diz que fui por ai (Z¢é Kéti). No fim do livro, encontrara
uma sugestiio, mas faga a sua harmonia antes. [faixa 32| (s6 a melodia gravada)

Q@S&ND
o

()
!
/
L]
I
)
—ele
ele
(

J
L]
:
)
)

C
A
L]

e
| 1
K

>
f v =

SN
~le
.

]
8
|

)
=
O
X
1

CON
(

Harmonize outras musicas semelhantes, de sua escolha.

Repertorio de exemplos: Saudade da Bahia (Dorival Caymmi), Samba de Orly (Toquinho/Chico
Buarque/Vinicius de Moraes), Homenagem ao malandro (Chico Buarque), Lugar comum (Jodo
Donato/Gilberto Gil), Brisa do mar (Jodao Donato/Abel Silva), Cadé vocé? (Jodao Donato/Chico Buarque),
Juca (Chico Buarque), Feitinha pro poeta (Baden Powell/Lula Freire), Duas contas (Garoto), Tempo feliz
(Baden Powell/Vinicius de Moraes)
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= Preparacdo diminuta

A qualquer acorde dominante pode ser acrescentada uma nona menor (b9), nota de tensio que enriquece
seu som.

G7 G7(b9)
N be be
P4 2 2
2\ b4 )~ 4
| an ) )" )4
“U L 4 A~ 4
e

Ao tocarmos este acorde sem a fundamental, temos um novo acorde com som semelhante:

BO
#’%
N7
Y

A cada acorde dominante corresponde um acorde diminuto cuja nota fundamental é a 3* do acorde
dominante, estando assim 3M acima.

Exercicio 78 a. o diminuto correspondente a A7 € .......
b. o diminuto correspondente a D7 € ...............
¢. o diminuto correspondente a C7¢€ ...............
d. o dominante correspondente a G°€ ...............
e. o dominante correspondente a F°¢é ...............
f. o dominante correspondente a A§°¢ ...............

A caracteristica preparatoria do acorde dominante acontece por causa da presenca da 4 ¢ 7M da
tonahdade (si ¢ fad em G7: 3M ¢ 7m do acorde, respectivamentce):

EX. rom de do

P Ambas as notas formam, entre si.
trrtono . o
" dominante o mitervalo de 5 dim ou 4 aum,
conforme a posicio do acorde.

Lste intervalo representa a metade da ottava: 17¢s tons inteiros. Dai o nome: tritono. A instabilidade da
combinacio das duas notas vem do fato de s7 descjar alcangar dd ¢ fa desejar alcangar mi. cu mib quando
no tom menor.
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G7 C G7 C G7 Cm G7 Cm
N o o |
 —— —mn o—vg —
'y
e —~
TR V'
V7 I V7 Im
do maior d6 menor

O tritono € a esséncia do som dominante. A semelhanca entre os dois acordes (G7 e B°) vem da presencga
do tritono dominante em ambos:

o

G7 B
0 l’i
—% %
ANV e
)

Daf a possibilidade de um substituir o outro.

A seqiiéncia

P\ R TN i TR R
I"™™ V7 IIm7 V7 IIIm7 V7 IVIM V7 V7 V7 VIim7 V7 I7"M

N C™™M A7 Dm7 B7 Em7 C7 FIM D7 G7 E7 A m7 G7‘C7M H

pode ser transformada em

IT™M  1° [Im7 gr° IHIm7 II°  IV7M §1ve V7 gve  VIm7 VII°  17TM

H cm ¢’ ‘ D m7 Dﬁ". Em7 E° | FIM  F§°

G7 GﬁO‘Anﬂ B° | ¢CT™M H

Exercicio 79 Substitua os diminutos acima por dominantes secundarios na 1% inversio.

H C™ D m7 Em7 FTM ‘ G7 l A m7 C7™M H

Toque as duas progressdes observando as semelhangas. Entre A7/C# ¢ C#°, por exemplo, s6 hi uma nota
diferente. Qual?
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Observagoes:
1. O diminuto € analisado em relagdo ao tom principal (e ndo ao tom secundério), sendo assim impréprio
o uso da seta.

2. Os nimeros I a VII representam os sete graus do tom maior. Assim sendo, sempre que o acorde
diminuto estiver situado em grau alterado, deve-se colocar ﬁ ou b antes do algarismo romano,
independentemente das alteragdes impostas pela armadura de clave. Exemplo:

No tom de sib maior

I #10 [Im7
Bb B Cm7

O sinal da alteragio § ou b é colocado antes do algarismo romano (e ndo depois, como na cifragem).

3. Os acordes diminutos preparam o préximo acorde, por sua fungdo dominante (gragas a presenca do
tritono).

4. O baixo do acorde diminuto sobe 1/2 tom na sua resolugfo, ao invés de descer 5J. como faz o acorde
dom7.

5. A linha do baixo executa uma escala cromdtica ascendente, “amarrando” a sequéncia.

6. Os diminutos séo elos que ligam dois graus diatdnicos vizinhos, sendo por isso chamados diminutos de
passagen.

7. Tal como o acorde dom7, o diminuto pode resolver em acorde maior ou menor.

’

Agora, ao invés de colocar os diminutos antes dos acordes em ordem ascendente (I 11 111 1V etc.)
coloquemos antes dos acordes em ordem descendente:

I[TM  gve  VIm7 gIve V7 e IVIM g1°e MIm7  41° [m7 VII° 1I7TM

H C™M G | Am7 FY | G7 EO|F7M D4’ | Em7 cn"\nnn B° | CT™M H

A linha do baixo, agora, vai descer em ziguezague, pois as resolu¢des continuam por 1/2 tom ascendente.
(O efeito dessa seqiiéncia € notdvel, bastante usada pelos compositores Schumann, Chopin e outros da
época romantica.) Os diminutos, aqui, ndo sdo de passagem, mas de aproximacgdo. O baixo do diminuto
de aproximagdo alcanga o préximo acorde por 1/2 tom, mas vem de um salto. J4 o baixo do diminuto de
passagem € conduzido, antes e depois, por 1/2 tom e na mesma direcio.

Exercicio 80 Classifique os acordes diminutos em diminutos de passagem e diminutos de aproximacdo:
a. b. c.

” ATM  Af’ B m7 H DM AY’ B m7 “ Dm7 A° Bb7M H
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d. e. f.

H c’ D7 " Db7M D° Eb7 ” ETM Gf ATM H

» Diminutos nao-preparatorios

1. O diminuto em direciio descendente é mais usado entre o IIl e IT graus:

Im7 bIIIe IIm7
H Em7 Eb° D m7 ’
Observemos:

— em dire¢dio descendente, a andlise & bIII®; em diregiio ascendente é #11° (obedecendo 2 notagdo da escala
cromatica)

— Eb° niio tem a fungiio preparatéria, pois ndo pode ser substituido por acorde dom7 3M abaixo; em
outras palavras, ndo inclui as notas do tritono preparatério para Dm7. O acorde dominante que prepara
Dm7 é A7, cujo tritono é déf sol. Estas notas ndo estdo presentes em Eb°. O diminuto descendente (bI1I°)
nio tem fun¢do dominante, pois ndo “prepara” o préximo acorde (IIm7): apenas alcanca cromaticamente
o préximo acorde, sendo suas notas conduzidas 1/2 tom abaixo ou permanecendo as mesmas:

bI110 IIm7
El’o D m7
A
A o
[fan ) VLS ) L.
U DU~ ——— ]
d Vﬂ\’ -I 9

2. O acorde diminuto chamado diminuto auxiliar cai em acorde maior com o mesmo baixo. Esse
diminuto também ndo tem fun¢do dominante, pela auséncia das notas do tritono preparatério do préximo
acorde (ou seja: ndo pode ser substituido por dom7 3M abaixo):

D6 maior
I° 16 Ve V6 Vo V7
c’ C6 F° Fé6 G’ G7
o)
L Q o° PR o) k
rq\} %8 P o) #O (8] MO i
N b4 "t O < S 4 aS
n“eﬂ o

No tom maior, sdo acordes maiores os situados nos graus I IV V.

71




IAN GUEST

3. Como acabamos de constatar, o baixo do acorde diminuto tem trés op¢des de movimento para o acorde
seguinte: 1/2 tom ascendente (diminuto preparatério), 1/5 tom descendente (ndo-preparatorio) e baixo
repetido (nfio-preparatério). O diminuto pode ainda cair, por 1/2 tom ascendente ou descendente, em

acorde invertido. As situagoes mais comuns em d6 maior sdo:

gI° V7 Dm7  #y[° I fIve 1
ou
C cy’ G/ G7D DY’ C/E F Fi° C/G
—e): # o) = §o -
2 e ° C—t -
linha do baixo
G7  gyo 1V Am7 gy V7 Em7 b v7
ou o ou o ou o
C/IG G F/A F/A  Af G7/B C/E  Eb G7/D
: # o —1 o ;
*). 1t 2 o

Estes diminutos n@o preparam o proximo acorde por causa da auséncia do tritono preparatdrio, exceto o

diminuto descendente (altimo exemplo).

O exemplo é Grau dez (Ary Barroso/LLamartine Babo)

/I D
faixa 33 V7 g1° \
G7/D ct’ G7/D G7
o
g A~ ¥
4= } o > -
D s & *° ’ apr. ’ g
\ —
I 1Y #IVO V7
C F F4° C7/G
- : 3 e
- - P P 2 ._‘i
* * pass. -
T —_— T
1Y% bIIIO V7 I
C7 F Eb° G7/D G7 C
14 A —3 3
A } ¥ g
(ay 2 & s -
o)

apr.
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Estes acordes diminutos ndo tém funcio preparatéria por cairem em inversio, exceto ¥ibo.
Quanto ao caminho do baixo, encontramos dois diminutos de aproximag@o e um de passagem. C#°
nao ¢ “passagem” por ndo ligar dois graus vizinhos.

Para uma boa compreensio dos acordes diminutos, € aconselhével classifica-los
1. quanto a sua fungiio
2. quanto ao caminho do baixo, além da andlise convencional por graus.

A seguir, um resumo quanto a fun¢@o e ao caminho do baixo dos diminutos, além de alguns comentarios.

preparatoria quando o baixo sobe 1/2 tom para um acorde ndo-invertido ou
desce 1/, tom para um acorde invertido

A fung¢do do
diminuto é .
repete no préximo acorde
ndo-preparatéria quando o baixo{— desce 1/2 tom
sobe 1/2 tom para acorde invertido
de passagem quando vem de 1/2 tom e segue por 1/2 tom na mesma dire¢do,
O caminho ligando dois graus vizinhos
do baixo é

de aproximag¢do quando € precedido por salto ou pausa e segue por algum dos
modos aprendidos

Pelo movimento do baixo, os acordes diminutos alcangam o proximo acorde por semitom asccndente ou
descendente, ou ainda com o baixo repetido.

O acorde diminuto divide a oitava em quatro intervalos de 1 1/2 tom:

o

B
1 1/, 11/, 11/, 1175

’“”F_F‘D
|
8

(s o—  ©
Por sua simetria intervalar, suas inversdes formam novos acordes diminutos, nio sendo correto a

cifragem de acorde invertido:

CERTO
Bo/D = Do BO/F = F° BO/GE = GH°

ERRADO
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Por isso, as 12 notas da oitava formam apenas trés acordes diminutos, sendo os demais inversdes dos
mesmos:

Cﬁo — EO — GO — B})O
B° = D° = F° = GY° {
fH_ | |
A — — bo
| |
Co _ Dﬁo _ Fﬁo _ AO

Havendo intenciio de uso de acorde diminuto, dentre os trés diminutos existentes, verificar qual ¢é
compativel com a melodia. Subseqiientemente, a escolha da “inversao” melhor ¢ fcita pelo critério de
conducgdo linear do baixo, estudada anteriormente.

Para analisar os diminutos que alcangam o préximo acorde com salto no baixo, devemos achar a sua
“inteng¢do”, ou seja, sua inversdo que dé a passagem linear no baixo.

E (til anotar a “inten¢io” da cifra logo abaixo da cifra “aparente” e a andlise serd conforme a
intengdo:

R
I gIve V7 I
H C A G7 l C H
[F4”]
Exercicio 81 Analisar.
a. b.
H G B’ Am7 D7 ‘ G ” A A° Bm7 E7 } A “
C.
H F c’ Bb7M A° c716 G° l F H

Apesar das excegdes com saltos, conduzir o baixo linearmente é sempre a melhor opgiio.
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Exemplo de quatro possiveis inversdes de uma “dupla” de acordes, cada qual com seu “par”:

ve V7 A V7 gre V7 I1° V7

o}

H G° G7 H A’ G7/B H ct® G “ E°  GIF H

Note a semelhanga entre os quatro movimentos, observando a sutil diferenga entre eles.

Analise o inicio de Palpite infeliz (Noel Rosa). Classifique os diminutos quanto a fungdo (prep. ou
fi./prep.) e quanto ao caminho do baixo (pas., apr. ou aux.)

faixa 34 e _—
V7 I AV I V7
Bb7 Eb/Bb A° Eb/Bb Eb G7
H |
P’ A/ ¢ — =] - — 1~ .
(‘mv p {fz * — - —T T i
J 4 — e g o _
fi/prep.
apr.
T T ———
VIm #I0 V7 V7 #vo
Cm E° Bb7/F Ab7/ED * G7/D p° **
§ 9 {7 AV
ol oo =
’(ﬂ )] [ of PO
ANYV4 | L L o oy 2 .
Q) @ r 2 4 V- o o Y q ~— . e
fi/prep. B"]
apr. prep
T T — T
VIim V7 V7
Cm F7 F7/A Bb7
129 I[) ’
o - 7 -
i - A —

* ainda ndo estudado
*# a inversao disfargada (D°) néo se classifica pelo caminho do baixo.
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Exercicio 82 Analisar a harmonia e classificar os diminutos do inicio de Rosa morena (Dorival Caymmi).

faixa 35
ATM A4’ B m7 E7 Bm7 E7
A uf
 ia w1 & /3 [
) —— —r s v e—S 1= —
Y] o __o ¥ T z v ¥ Lt
ATM A6 ATM A6 ATM A6 G°
T4 f — —
o #lT N =
{1 - ¢ p- ] -
ANV N [ Al | || P
oJ e _e o ® LB e
E7/GY E° E7 A° ATM Em7
4fh u
[{ ?Lﬂl‘n [ 7] - \ [ %] \J | ]
’\Q - ‘/ = H jou }' L S — v
A7 D6 DY’ CHm?7
ZOn " H p— p—
o Wl
0 \Y 0
¥ 3 -
Y ¥ ﬂiz ¥

Exercicio 83 Percepgio [faixa 36]. Ouca as quatro progressdes, tente anoti-las inicialimente sem o uso do
instrumento. Escreva as cifras analiticas seguidas das cifras praticas nos tons de ré maior e sol maior.

Exercicio 84 Percepgio [faixa 37]. Ouga e escreva a harmonia inicial de Este seu olhar (Tom Jobim).
Analise.

A

f) o
#ﬁ—r':—i 2 ao=ofeoT0o *':Ig_? £
-
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7 n ~ o—| 9 - N 1B P W e ——
y ) .- o
1’4
ANIY -
e 3
13 2
y tb,. L o
\V ?‘

Exercicio 85 Harmonize o refrdo de Eu sonhei que tu estavas tdo linda (Lamartine Babo/Francisco
Matoso). O uso de acordes diminutos como neste trecho € muito freqliente na misica brasileira.

(s6 a melodia gravada)

Repertorio de exemplos: Isaura (Herivelto Martins/Roberto Roberti), Amélia (Dorival Caymmi), Pra
machucar meu coragdo (Ary Barroso), Ligia (Tom Jobim), Eu sei que vou te amar (Tom Jobim/Vinicius
de Moraes), Também, quem mandou (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes), Na carreira (Edu Lobo/Chico
Buarque), O samba da minha terra (Dorival Caymmi), Lua lua lua lua (Cactano Veloso), Qualquer coisa

(Caetano Veloso), Os quindins de laid (Ary Barroso), Palmeira triste (Ary Barroso/Lamartine Babo),
Cotidiano (Chico Buarque).
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= Dominante substituto

Em G7 a nota si forma, em relacdo a fundamental sol, o intervalo de 3M, e fd o intervalo de 7m.

G7
f)
o
:@, o tritono
J
7m 3M
=
Y
V4

O tritono si-fa € responsivel pelo som preparatdrio caracteristico do acorde dominante. Sua resolugio ¢é
em dd-mi (ou mib) respectivamente:

G7 C(m)
o) |
7 ® — (g —
) &
o)
W * 7]
7 7]

. o
[ an _— © e

A\ [§) ) LOTTS

o) 3 tons

Gragas a essa simetria, haverd uma nova nota fundamental por baixo do mesmo tritono, formando 3M
com fd e 7m com débh (enarmonizado em si)

A compare
)’ 4
- & &~
Fan e 15
\!‘)V 7 — 07
3IM Tm 7m 3M
y—i —2—
[ I’ 4
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Surge, entdo, o acorde Db7 — perfeito substituto de G7 (ambos possuem 0 mesmo tritono):

/\ T y
V7 I(m) subV7 I(m)
G7 Cm) Db7 C (m)
J/,L
{r—© —— © o
—o——To 0= e
9‘ [ ¢ 1 lh
7 - — 8 EAS4 (o)
3T 1.

O simbolo sub V7 representa dominante substituto (ou sub V) e a seta tracejada <~ A\ representa o
caminho do baixo (1/2 tom descendente). Compare: <~ A\ representa 5] descendentc no baixo. As setas
#7Q /7 A representam resolucio dominante.

Qualquer acorde maior ou menor pode ser preparado por sub V7 situado 1/2 tom acima. Sendo o
baixo do sub V7 conduzido por semitom descendente, nunca serd cifra com 4 (obedecendo ao
cromatismo descendente):

Db7 C Eb7 D Gb7 F A7 G B A F7 E

C7 B D7 Cf E7T Dfi G7 Fi A7 G# BT Af

Desta forma, sub V7 e sua resolugio sero cifrados com letras diferentes, exceto em

a) E7 Eb B7 Bb (evitando Fb7 Eb Cb7 Bb respectivamente), embora eventualmente isto

possa ocorrer.

by D7 Db G7 Gb A7 Ab paraevitar Ebb7 Db Abs7 Gb Bbb7 Ab respectivamente; o

uso de acidentes dobrados (bb x) € evitado em cifras, salvo em trabalhos altamentc especializados.
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Sub V7 secunddrios. A exemplo dos dominantes secunddrios, os acordes diatdnicos de cada grau podem
ser preparados pelos respectivos sub V7, exceto se forem acordes diminutos.

Exemplo em sol maior:

PN < PO PR N PO\ SR
I7M subV7 IIm7 subV7 IlIm subV7 IVIM subV7 V7  subV7 VIm7 subV ™™

“ G 7™M Bb7l A m7 C7. B m7 Db7‘ C™M Eb'f} D7 F7 ‘ Em7 Ab7\ G7™M H

1 | 1 | | | | 1 ‘ i
gra' s diatdnicos que funcionam cdomo tons secundarios
T sub V7 tom
sub V7 secundérios primario primdrio

Exercicio 86 Escreva a seqiiéncia acima no tom de sib maior. Repita o exercicio em outros tons.

Exercicio 87 Toque a seqii€ncia acima em todos os tons. Apds anotar e ler a seqiiéncia em alguns tons,
experimente tocd-la de ouvido.

Exercicio 88 no tom dé maior, sub 'V?' IV é Gb7

- . "- ‘
€. no tom mib maior, sub V7 11 é ..........

d. no tom mi maior, subV7 Vé ...

Exercicio 89
e . - -“-"-"‘-«.
a. no tom dé maior, Bb7 é sub V7 ..........

b. no tom ré maior, Eb7 é sub V7 ..........

Exercicio 90

F i ¥
a.notom...... maior, sub V7 VI é D7

TR
b. no tom ...... maior, sub V7 111 é D7

¢. no tom ...... maior, sub V7 11 é D7
d.notom ...... maior, sub V7 III é Gb7

80




HARMONIA (METODO PRATICO)

Exercicio 91 Escreva as cifras pedidas pela andlise no tom indicado:

I7TM subV7  VIm7 subV7 IVIM subV7 IlIm7 subV7 I7TM

63 |

Tendo o sub V7 resolucido de semitom descendente, é possivel obter efeito interessante organizando os
acordes em ordem descendente e preparando cada grau com seu respectivo sub V7. A linha do baixo
apresentard cromatismo descendente:

I7M subV7 VIm7 subV7 V7 subV7 IVIM subV7 lIIm7 subV7 IIm7 subV7 [I7TM

H GM F7 | Em7 Eb7| D7 Db7| C7M C7 { Bm7 Bb7| Am7 Ab7 G™ H

Lembre-se de que a preparagdo diminuta dos graus, organizados em ordem ascendente, resulta em linha
do baixo cromdtica ascendente.

Exercicio 92 Em |4 maior, faga a progressdao ascendente com preparagdo diminuta ¢ descendente com
sub V7. Acrescente a andlise.

No capitulo “II V secundario”, fizemos o desdobramento de V7 em IIm7 V7 (ocupando a mesma duragéo
do acorde original):

/‘\ /_—\
V7 I V7 Im
H D7 G H D7 l Gm “
TR TR
IIm7 V7 I Im7(b5) V7 Im
H Am7 D7 G H Am7(b5) D7 \ Gm H

Preparagdo para maior Preparagdo para menor
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Fagamos o mesmo com sub V7:

A a
sub V7 [ subV7 Im
H Ab7 G H Ab7 I Gm “
"/"""‘\ ------ ‘
IIm7 subV7 1 IIm7(b5) subV7 Im
H Am7  Ab7 G H Am7(b5) Ab7 ' Gm H
Preparaciio para maior Preparagido para menor

o
Observar a 5] descendente no baixo entre os acordes Am7 D7 e entre D7 G. Jaentre Am7 Ab7 0 baixo

desce 1/2 tom, o mesmo acontecendo entre Ab7 G A linha continua emw.___ ¢ /\ representa 5J

descendente no baixo, e a linha tracejadaem «....... ¢ R representa 1/7 tom descendente.

Vale lembrar que « X  representam a relagéio IIm7 V7 e IIm7 sub V7 enquanto ~~ X ¢« X
a relac@o preparagio-resolugao.

Preparacio dos acordes diatonicos por IIm7 sub V7 secunddrios, ainda no tom de sol maior:

17M [Im7(bS) subV7 IIm7 Im7(b5) subV7 Illm7 IIm7 sub\/7 IVIM
H GM ‘ Bm7(>5) Bb7 ’ Am7 [ CEm7(b5) C7 ‘ B m7 ‘ Dm7 Db7 ’ C7M ’
e EN N
IIm7 subV7 V7 Im7(5) subV7 Vim7 IIm7 subV7 I7M
H Em7 Eb7 ‘ D7 l Fim7(>5) F7 ’ E m7 ‘ Am7  Ab7 l G™ H

Observe que Em7 no compasso 8 ¢ analisado IIm7 (vinculado ao tom secundario de Ré), e no compasso
11 a andlise do mesmo acorde é VIm7 (vinculado ao tom principal). Fﬂm7(b5) seria VIIm7(b5) no tom de
sol, mas aqui soa IIm7(b5) cadencial, vinculado ao tom secundario de mi menor. Acordes que podem ser
analisados de duas maneiras sdo chamados acordes de fun¢do dupla e sua andlise é determinada pelo
contexto estabclecido nos acordes anteriores.

Exercicio 93 Escreva a progresséio acima no tom de mi maior.
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Exemplo: El dia que me quieras (Carlos Gardel/Alfredo Le Pera). O uso dc sub V7 consecutivos resulta
em linha cromdtica descendente no baixo, contrastando com o movimento ascendente da melodia. O
efeito transmite forca ¢ solenidade ao trecho, préprias ao clima da musica.

faixa 39 Lo PR .

subV7 IT™™M IIm7 suby7 VIm7  subV7
seqUencia a0 nAna R
de sub V Eb7 DM Cim7  C7 B m7 Bb7
() #
s { S —n N }
. — - : —o O
# harmonia _,_ p7vm F47 B m7
original
""""""""""""" A T AR T
IIm?7 sub|V7 IVIM subV7 II_m7 suby7 IIm7
Am7  Ab7 G'M G7 Fm7 F7 Em7 Cmé6 Em7
5 f) # ™~
P’ A I I
fon N \ © = * 9 o= ®
o] ®T e e e
D7 G™ B7 E m7
Observe:

— o ritmo harmodnico foi dobrado em relacdo a harmonia original com a substitui¢io dos dominantes
sccunddrios por scus respectivos IIm7 sub V7

— Bb7 ¢ G7 preparam IIm7 cadenciais, em vez de acordes diaténicos. Acordes dominantes que preparam
outros dominantes sio dominantes estendidos, e serdo estudados mais adiante.

Exercicio 94 Analisar a harmonia da primeira parte de Chorou, chorou (Jodo Donato/Paulo César
Pinheiro).

faixa 40
Fé6 C7 F6 Bb7 A m7 Ab7 Gm7 D7
f
) A ' —
€ e e e e o e ™ A i St ol
IRN\AY - | N 1 |
)
Gm7 Eb7 Gm7/D Db7 C7 Gb7 Fé

s A —
e o G —
%)V Y _‘ _—‘ A Y
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Exercicio 95 Percepgio [faixa4l]. Ouga a gravagdo. Escreva-a em dé maior. Sio scte compassos, dois
acordes por compasso (exceto: um acorde no primeiro e um no ultimo compasso). E mais facil antes
perceber os graus (a andlise) para entdo anotar as cifras.

Exercicio 96 Pcrcepgiio. Oucga e escreva a harmonia da primeira parte de Samba de uma nota sé6 (Tom
Jobim/Newton Mendonga). Faga a andlise.

faixa 42
) u
g0 o o oP=0 090 T 9 -9=0 90 9 99990900 | o =]
| Fan Y J /K 1 i | o/ J I |
QQ}] = Wi vl =] vl | C 4 I .l =) C
o fi ¥ e e AN Y Y YV I ' Y WA Y Y lal' ¥ ¥ lan
= pu = -
Y}
A N ~
i & ol R )l B Bl il ot
’Qg . — = =

Exercicio 97 Mais uma harmonizagdo para vocé “perceber” e anotar: a primeira parte de Pecado original
(Caetano Veloso). Faca a andlise.

faixa 43

o

¢)

7 == .
#4 oo o X o> e o4 -

ey

by

e
{
[
[
1

I
D>

e
]

G
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Exercicio 98 Harmonize Sampa (Caetano Veloso) em dé maior. Use alguns sub V onde achar interes-

sante.

faixa 44

o)

p’ A 2 o — e
(oS )/ ;

J Le—

\\Qj} S F o o o S
5 f) =

)’ 4 I b

< _H.._I_H_'_

o)

Repertoério de exemplos: Amanhecendo (Roberto Menescal/Lula Freire), Até quem sabe (Joio Donato/
Lysias Enio), O sol nascerd (Cartola/Elton Medeiros), E luxo s6 (Ary Barroso/Luiz Peixoto), Batida
diferente (Mauricio Einhorn/Durval Ferreira), Minha saudade (Joao Donato/Jodo Gilberto)

= Resumo das preparagoes dos graus

O acorde maior ou menor, ocupando qualquer grau da tonalidade, pode ser preparado de trés maneiras:

V’/'/\ @ sub/\l;/'m\ @

E7 A(m) Bb7 A(m) G#° A(m)

baixo 5Jy baixo l/2 tomy baixo l/2 tomA

V7 e sub V7 podem ser desdobrados em dois acordes:

@ v7: @ subV7: T\

R P

IIm7 V7 II_m7 suby
""""""""""" ",x"‘*\
Bm7 E7 A(m) Bm7 Bb7 A(m)
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Exemplo: Vumos, maninha (folclore); fazer as cinco preparagdes possiveis para cada acorde de repouso:

1 F47 £7
2C7 Bb7
O
A8 GH
4 CHm7(b5) F§7 Bm7(5) E7
G C 5 Cfm7(b5) C7 Bm B m7(>5) Bb7
b
(a8 : =E=aas
,i = !
[y
D7
Ab7
Fi°
Am7(b5) D7
A m Am7(>5) Ab7 G
6’9# S IQ
ey =
J

A escoltha depende de estilo ¢ gosto pessoal. Em determinado trecho, a mistura das prepara¢des pode
resultar em som forgado. Faga a experiéncia.

Exercicio 99 Toque Sampa (Caetano Veloso) com cada tipo de preparaciio. Em toda a extensdo da
musica, um s6 tipo de preparagdo gera monotonia. Procure definir cada preparagio, observando fluéncia e
variedade, sem perder a unidade. Uma das solucdes € a resposta para o exercicio 98. Confira.

'B| + |ESCALAS DE ACORDES

1 | Generalidades e definicoes

A cifra indica as notas disponiveis para a formagio do acorde e dd a sua inversio. Entretanto, sendo uma
notagdo musical aleatéria (esbogada), ndo informa a posi¢do do acorde, ou seja, ndo define em qual
distribui¢@o as notas devem aparecer ou se elas devem ou néo ser duplicadas ou omitidas.

Pclo conceito atual, o acorde (e seu simbolo, a cifra) ndo s6 reine as notas que o caracterizam,
chamadas noras de acorde (n.a.), mas outras notas também que o enriquecem, chamadas notas de tensdo
(T), embora a cifragem nio indique necessariamente essas notas. As n.a. e as de T, reunidas, formam uma
escala de scte notas (s vezes seis ou 0ito), chamada escala de acorde. A escala de acorde nunca tem dois

semitons adjacentes cntre scus graus, nem saltos maiores que um tom (a Gnica exceglio serd vista
posteriormente).
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Encontram-sc ainda na cscala de acorde notas de escala (S), que ndo sdo de T nem n.a. ¢ servem
como simples complementos ou alternativas de n.a para reforgar o timbre, como a 6M nos acordes
maiores € menores.

Finalmente, a escala de acorde também pode incluir notas a serem evitadas (EV) na realizagdo do
acorde, mas que podem ser usadas na linha melddica, em cardter passageiro. Quando usadas no acordc,
comprometem a clareza e/ou a identidade no som do acorde.

A escala de acorde € a fonte clara e segura para a montagem de acordes de um acompanhamento
harménico ou para linhas melddicas nas improvisacdes. Isto se dd porque a escala de acorde retine todas
as notas disponiveis para a criagdo de som rico e expressivo. No entanto, convém observar sempre as
notas EV e as notas estranhas a escala.

Neste capitulo, definiremos as escalas de acordes mais comuns, mais usadas na linguagem tonal,
tomando-as como ponto de partida para a montagem de todo e qualquer acorde ja abordado até o presente
momento.

» Critérios para a escolha das notas da escala de acorde

A escala de acorde ¢ dcterminada, basicamente, por quatro fatores:

1 - cifra (inclui notas de acorde e indicagdes eventuais de notas de tensio)

2 - andlise (relagfio que o acorde tem com o tom principal ou com o tom do momento)

3 - notas da melodia (siio decisivas na escolha da escala)

4 - estilo (linguagem simples ou sofisticada, consonante ou dissonante, folcldrica, jazzistica, blues ctc.)

A escolha da escala de acorde € governada pelo respeito as notas indicadas na cifra; as demais notas
sdo geralmente diatonicas. A indicagdo especifica de tensdes pela cifra pode apontar notas nio-diatonicas
(como acontece em dominantes substitutos e em cromatismos de linhas internas da harmonia).

= Nomenclatura

Os nomes dados as escalas de acordes, na harmonia diatonica, sdo emprestados da musica modal, tendo
como origem as tribos da antiga Grécia: jonio, dérico, frigio, lidio, mixolidio, célio ¢ l6crio. Cada modo
apresenta, na musica modal, estrutura e notas caracteristicas proprias. Estas notas caracteristicas seriio
justamente as notas evifadas na harmonia tonal (evitadas para preservar o som das fung¢des preparagio-
resolugdo). Fica claro portanto que a nomenclatura modal ndo alude ao modalismo enquanto escala de
acorde, mas orienta sobre 0 uso ou supressdo das notas modais na formag¢do do acorde, conforme se
queira som modal ou tonal, respectivamente.

Na harmonia ndo-diatOnica, as escalas de acordes trazem nomes associativos que ajudam na
compreensio de sua estrutura, por exemplo lidio b7.
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» Construcdo da escala de acorde

Para ilustrar o método e as etapas da construgio, tomaremos como exemplo A7 (V7 no tom de ré maior).

I - Colocagiio das n.a. indicadas pela cifra (notas brancas), deixando espago para as demais notas:

g w

god
o

C,@itb

Os ndmeros sobre as notas indicam o intervalo que elas formam com a nota fundamental (nimeros de 1 a
7, tomando por basc os intervalos na escala maior sobre a nota fundamental do acorde):

4]
3M
o 2M
' 3 4 5 6 !

__9 L 2 Ho Ho
— Py Le) © Q i .

[ an) [§ ) ~r bl

<)

Y

5]

6M

™

b ou # antes do nimero indicam intervalo formado por nota localizada acima (§) ou abaixo (b) da nota da
escala maior (em circulo):

A k2 @ 3 B @ 4 b5 (5 5 be () w1 b1 (7)
’\"‘T} , Py b ' g 7 E—T e ) Ib‘—‘“'a‘“—ﬁle—
S e ¢ g o BT

enarm. enarm. enarm.
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2 — Acrescentando novas tercas a tétrade, surgem as notas de tensdo, representadas por T9 T11 T13 (os
intervalos de 2%, 4* e 6° sdo assim chamados, respectivamente, quando notas de tensdo):

A L3 5 b7 To THU JD
p* 4 - P—
£ o—1
| fan Y O
J — #o ©
e L]
| H
tétrade complemento

(notas de tensao)

3 — A complementaciio da escala de acorde € feita pelas notas de tensdo (notas pretas):

A L T9 3 THIL 5 TI3 b7
)’ 4

Y 4

| fan L

A3V ; u O H_C::t
J 5 w fo #

As possiveis variedades das tensdes T9 T11 T13 ocorridas em A7

n ! Th9 T9 TH9 3 TH11 5 Th13  TI3 b7
)’

Y 4

| v *

ANV . Py ~7
J 5 be e fo jo COR T i

As notas evitadas (EV) e as de escala (S) sdo pretas e as EV vém entre paréntesis. Exemplo de EV: T11
no acorde dom7; exemplo de S: 6 no acorde 7M.

4 — Em resumo, nos acordes construidos sobre a nota fundamental /d, podem ocorrer as seguintes notas
(incluindo n.a., T, S, EV) e seus respectivos simbolos nlimericos (que nem sempre siio complementos de
cifras):

b9 9 #9 11 811

b13 13
1 b2 2 #2 b3 3 4 44

bs 5 #S b6 6 b7 b7

7

21N

“Tiro'o'#'b‘—%‘_ﬁf’—cﬁj—bl"l
smERST IR TN Y

enarm. enarm. enarm.
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S — Quadro das nove estruturas de tétrades e suas n.a, T, S e EV.

Cada estrutura de tétrade “aceita” certas notas de T com ela compativeis. Mas cssas notas sdo percebidas
com maior naturalidade quando diatonicas ao tom ou ao tom do momento. O complemento da cifra, nio
obrigatoriamente, pode indicar seu uso. Apresentamos as nove estruturas mais usadas de tétrades com
suas noias complementares:

ACORDES N.A. T S EVi
™ I 3 5 T7* 9 411 6 4
7M(¢45T | 3 TH5 T7* 9 411 4
L7 1 3 5 b7 b9 9 #9 b13 13 -
7(85) I 3 TH5* b7 9 b5
7(b5) I 3 Tbh5* b7 9 #5
m7 L b3 5 b7 9 11 bg() -
m(7M)W 1 b3 s 7 9 11 s |
4777(_1;5)777i47 b3 b5 b7 9 11 b13 -
dgim 1 b3 b5 bb7 9 11 b13 7 -

* assinaladas com T quando notas de tensdo (além de serem n.a.)

% nota diatdnica

* Th5 ou T§5 nestes acordes sdo T sem serem n.a., pois ndo contribuem 2 defini¢io do som dominante. 5
s6 é n.a. se for J.

6 — Deve aparecer T antes do niimero indicador de tens@o, S antes do ndmero indicador de nota de escala
¢ anota EV deve ser colocada entre paréntesis, dispensando o nimero sobre ela. Somente as n.a. devem
ser brancas, as demais notas pretas e todas sem haste.

7 — Junto a escala haverd, além do seu nome, as cifragens possiveis, sem e com indicaciio de notas de T.
Estas tltimas vém, geralmente, entre paréntesis para distingui-las do som bésico (n.a.).
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2 | As escalas dos acordes ja estudados

m Acordes diatdbnicos

a) As triades diaténicas sio, obviamente, incluidas nas tétrades diatOnicas ¢ suas escalas que
mostraremos a seguir. Para conservar o sabor, somente duas notas poderdo ser acrescentadas a trfade: a
OM (um tom acima da nota fundamental) e a 6M (um tom acima da 5%); ambas enriquccem a sonoridade e
o timbre:

C(add9) C m(add9) C6 C m6 cs Cm}

f)
p i

T % "% 7 g % %

Na condic¢iio de notas da escala (S), 6M e 9M s06 estardo disponiveis se diatdnicas ao tom. O uso do
acorde de 6* fica, de um modo geral, restrito aos I e IV graus do tom maior € menor; a triade com 9?
acrescentada (add9, do inglés added 9) ndo tem restrigdo de graus.

b) Tétrades diaténicas (exemplo: dé maior)

JONIO

AL T 3 5 S6 T7

p’

(e e — — C7M C7M(9)
%’T—‘—O— 7

Observagdes: — 7M € nota de T, mesmo sendo n.a.
— a nota de S6 pode ser acrescentada a qualquer montagem

DORICO
AL T9 b3 TIL 5 b7
(},‘D e 0 () —C Dm7 Dm7(9) Dm711) Dm7({)
J o °
FRIGIO
nl b3 TIL 5 b7
s S—w o @2 Em7 Em7(11)

A!‘jLe—\—"

Observaciio: — notas de escala 1/2 tom acima de n.a. sfio evitadas na harmonia diatdnica.

91



AN GUEST

LiDIO

A 1 T9 3 T#IL 5 S6 T7

W. e F7M F7M(@) F7M(@11) F7M(y))
[y

Observagdes: — ver jonio.

MIXOLIDIO
AL T9O 3 5 TI3 b7
e G7 G709 G703 G17(3)
),
EOLIO
7
A L T9O b3 TII 5 (o) E,
)’ 4 o O \¥7 9
- Am7 Am79) Am7(11) Am7(y))
\Q")V
LOCRIO
T b7
Al b3 TIL S TH3 b b b
——— (e —o—* 5 5 5
\;JU Bm7(>5) Bm7(};) Bm7(,”) Bm7(l)1113)

Observagiio: — a utilizagfo de paréntesis para n.a. (b5) na cifra.

= Dominantes secundarios

Como jd foi visto, a escala do acorde G7, V7 no tom de dé maior, ¢ feita com as notas do préprio tom de
do maior:

MIXOLIDIO
Al T9O 3 5 TI3 b7

, hod
oy o —#—o0— =2 G7 G709 G713) G7(1)
[y
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Quando G7 for V7 no tom de dé menor, sua escala serd feita com as notas do tom de dé menor

harmonico:

A L1 Tho 3 s Thi3 b7
g D IE Y P2y & i
[y

G7 G709 G7(b13) G7(|m)

O conjunto das notas desta escala de acorde chama-se menor harménico 5 abaixo ou men har 5*, por ser
origindria da escala menor harmdnica que comeca 5% abaixo da cifra.

A preparagio G7 complementada pelas notas de T(193) prevé resolugdo maior (por ser origindria da
armadura imagindria do tom maior), enquanto as T(bg) insinuam resolugdo menor (por ser origindria da

armadura imagindria do tom menor).

Quanto aos dominantes secundérios no tom maior, ja estudados, os dominantes do I, IV e V graus
preparam acordes maiores ¢ os dominantes do II IIT e VI graus, acordes menores. Cada preparagiio para
maior terd T(3) disponfveis, para menor, T(bn) obedecendo & armadura imagindria do tom maior ou

menor que ela prepara:

— T e
V7 17M V7 IIm7
G7(%) C™ A7(%2) Dm7
A TO T13 Th9 T»13
. cwo " Shefotero=®
) MIXOLIDIO MEN HAR 5y

armadura imagindria de dé maior

armadura imagindria de ré menor

— T — T
Vi IIIm7 V7 VM
B7(bn) Em7 c7(%) FIM
. Th13 T9 T13
Ihn
O o tefo =" (o) —
* o g
4 MEN HAR sy MIXOLIDIO

armadura imagindria de mi menor

armadura imaginaria de f4 maior

V7( V7 V7 VIim7
D7( G7 E7(l,n Am7
)19 T13 Th9 Th13
7. S e_m_ej—{’
RN ——1 b
Q) o D 6‘/ Pey -_,E
MIXOLIDIO MEN HAR 5y

armadura imagindria de sol maior

armadura imagindria de 14 menor
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No desdobramento do V7 secundério por IIm7 V7 surge IIm7 antes do acorde alvo maior ¢ 1Im7(h5)
antes do alvo menor (também pela utilizagfo das notas do tom maior e menor, respectivamente):

//_\
ITm7 V7 I7M
D m7 G7(% C7M
9 T9 T11 T9 T13 o T9 S6
& RO S o
o o v o=
DORICO

—— ————— ————— utiliza¢io das notas de dé maior |

/ﬁ\
Im7(h5) V.7 Im7
D m7(>5) G105 Cm7
H. TIL  Thi3 Tho T3, T9  TII
b o O £E0—Lf'—e'1 (@O
1 © o

LLOCRIO
-————————— utiliza¢do das notas de d6 menor —m————— —

Em qualquer [Im7 V7 o acorde IIm7 tem a escala dérica e IIm7(h5), a escala ldcria.

= Dominantes substitutos

No acorde dominante substituto (sub V7), escala e notas de T s@o as mesmas ao preparar acorde maior ou
menor. A nota fundamental é réb (nfio diatonica ao tom de dé maior e dé menor). A nota THLL (sol) ¢
diatdnica, em relagiio ao tom maior e ao menor. E a nota de T mais importante, visto que é também a nota
fundamental de G7 (quc Db7 vem substituir).

I T9 3 Tl 5 TI3 b7

I
O

]
|
(s ] ° po—Pe

—] po—Pe—0

Db7 Db7(11) Db7(9) Db7a3) Db7(}) nb7(gﬁ)

| I T9 3 THIL 5 TI3 b7
104 ]
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2 Hl P [§) ®
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T9 e T13 nio sdo diatdnicas em relacdo ao tom maior, mas o sdo em relagdo ao tom menor. O acorde
sub V7, sofisticado por natureza, tem a fundamental nido-diatdnica (o que o torna conhecido como
dominante cromatico) e pede o uso de nota de T. A escala tem 4" aumentada € 7* mcnor ¢ por isso

convencionou-sc¢ chamé-la de lidio b7.

-~ o
sub V7 I7TM subV7 IIm7
Db7(811) C™ Eb7(£11) D m7

TO Tgll TI3 TO Tgll TI3

) : .
_ﬁ__li [70 l ‘a4
ANV ha O '"bﬁ% Bes
d pOV™ P
LIDIOb7 LiDIOb7
""""""""""""""""""""""""""""""" ~ R
%ub\/7 IIm7 subV7 IVIM
F7(411) E m7 Gb7(311) F7M
A TO TH#11 T13| T9 Tﬁl,l 1T13L.n
i o0 — 7O
SOEFNPRUSLE bo?
J LiD1I0b7 LiDIO b7
"""""""""""""""""""""""""""""""""" F e T e
subV7 V7 subV7 VIm7
Ab7(811) G7 Bb7(411) . Am7
p 1 T T T TH T
g ] O ® t
o bore O o
ANV
Y

LiDIOb7

LiDIO b7

O uso da T§!I1 e T13 costuma eliminar a 5J na formacdo do acorde. Observe IIm7(b5) antes do acorde

menor, no desdobramento em II sub V.
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= Acordes diminutos

Quando preparam acorde maior, as notas de T ficam situadas um tom acima das n.a., formando uma
escala feita de tons e semitons alternados, num total de oito notas. O nome da escala ¢ diminuta simétrica
ou dim sim. As notas de T ndo-diatdnicas sio evitadas por sua sonoridade estranha. Exemplo em dé maior:

n ! b3 TIl b5 Th13 bb7 1

A ! e R o o o
{es )X & N A o B~ B (11) B (b13)
) ; o O _®  —

v o_{fe) O—

1 TRY
1 1Y 2
1 l/2 I 2 2

Quando preparam acorde menor, utilizam as notas da escala menor natural localizada 1/2 tom acima da

cifra e por isso é chamada menor natural 1/2 tom acima ou men nat 1/2 $ As notas 1/7 tom acima de n.a.
sdo evitadas.

A 1 b3 bS Th13 bb7 T7 1

A5 S be fo B° B°(13) B°(7M)
o R (o O & — i

o h'O" (@) O V7

Em qualquer outro uso do diminuto (fora da fun¢dio preparatdria), a escala de acorde poderd ser dim sim,

com as notas nio-diatdnicas evitadas. Em Chorinho pra ele Hermeto Pascoal usa essa escala inteira,
melodicamente:

D7 G G° Am7

o—llihj ﬁ o £ = 2 o]

[ Bb®] = bIII®

tg’_tb
'[L S
.
%

A

D7 G
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As escalas dos acordes diminutos de fungdo preparatdria:

VII° | g1° IIm
B’ C cy’ Dm
A Til Tbhi3 Th13  T7
—6&——————5176%’ o ; ») ‘j_e_@—e—l—ie_.:fr
ANIY ’ PN ) " J L
oJ (fe) © o (
o (k) DIM SIM # MEN NAT 1/, A
#110 IIIm e v
ng° Em E° F
A Thi3  T7 Tl Thi3
* = M
O
Al - %[‘:
MEN NAT 175 A DIM SIM
RTVO \% A VIm
Fi° GH° Am
A Tl Thi3  T7 Thi3 T7
o ()4‘ ]r)n \1 -
JrT '
DIM SIM MEN NAT 177 A

As notas de T disponfveis em qualquer acorde diminuto podem ser deduzidas de imediato ¢ devem
satisfazer duas condi¢des: devem ser diatdnicas ¢ devem estar situadas um tom acima de n.a. (uma
condi¢do s6 ndo basta).

Quanto ao uso de nota de T em diminuto, na realizacio do acorde ela substitui a n.a. um tom abaixo.
S6 aparece na cifragem se imprescindivel (€ rara a cifragem de T em acorde diminuto).

O uso de T em diminuto é comum e bastante gratificante. No entanto, o uso de duas notas de T
resultariam em densidade maior que a textura da harmonia comum.
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Exercicio 100 Faca a andlise da harmonia da segunda parte de Samba de Orly (Toquinho/Vinicius de
Moraes/Chico Buarque). Em scguida, escreva a escala de cada acorde com o respectivo nome,
assinalando as notas de T ¢ de S disponiveis.

C7™M C6 Fim7 B7 Em7 A7
{Th [y N ]
@; e —
o_——@ — _|
Gm7 C7 Fm7(>5) Fmé6 E7 E°
7 h ] =] -
@:7- = = = b ==EiT—
D m7 G7 G m7 C/Bb F 6/A F m6/Ab
13 A - =
p’ 4 =] L
Y 4 - =] |u}
e an— — ‘ P *
O T —*he o =g
C6/G G° D 7/F4 G/F C6/E Eb°
19 A -
P’ 4 - _1T - L
™ e # — —
‘T“#j ﬁ ~ 0 n" g ~ & < S
Dm7 Ab7 C6
25 A
p* 4 N
y
I fan Py
ANIVA A
o _& > & _

Os acordes dos compassos 9, 10 e 18 ainda ndo foram estudados; dispense sua andlise.
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C| + | DOMINANTES ESTENDIDOS

1 | Apresentacio

» Origens

A progressao

PR
I Vim7 Hm7 V7 I
G Em7 Am7 D7 G
rax o (8]
A\l -
L o g

pode ser transformada, conservando a mesma linha do baixo:

//\\//\\ //\\ /’\\//\\
I Vim7 V7 V7 I 1 \%/ V7 V7 I
H G Em7 | A7 D7 l G H ou ainda: H G E7 AT D7 ’ G H

Ampliando esta idéia, os dominantes podem se suceder em série, cada um preparando o préximo, sem
vinculo com um tom definido:

N N e
E7 A7 D7 G7 C7 etc.

Os nimeros romanos, na andlise harmonica, localizam os acordes dentro do respectivo tom. Uma vez que
essa seqiiéncia ndio tem a definicdo de um tom, dispensa os nimeros romanos. O uso das setas serd
suficiente, indicando o vinculo preparagdo-resolugdo entre um ¢ outro acorde. A série de dominantes se
estende por virios tons passageiros, dai 0 nome dominantes estendidos. A sucessiio de seus tritonos
forma duas linhas cromadticas descendentes:

P U '

E7 A7 D7 G7 C7
f)
ﬁ_(i S _ )
Ao TR u.bl_Q —©- PO
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Cada tritono pode formar dois acordes dominantes, sendo um substituto do outro:

E7 A7 D7 G7 Cc7
<. L .
| 1 b o
PR R
Bb7 Eb7 Ab7 Db7 Gb7

A distincia entre um dominante e seu substituto é de trés tons, isto €, outro tritono. Dai podemos extrair
dominantes cromaticamente descendentes:

Além dessas progressoes, 0os dominantes estendidos oferecem outros caminhos harmonicos “fortes”, onde
a linha do baixo executa 5J ou 1/2 tom descendentes. Todos se baseiam numa sucessio de preparagio e
resoluco, podendo ser representados pelos simbolos «~ X 7 X o -~ aplicados direta-
meme nas cifras, sem nimeros romanos. Vale lembrar que ~~ X representam 5J descendente e
"W s representam 1/2 tom descendente no baixo.

= O1to desenhos de dominantes estendidos

TN TN T AL T a

1. dominantes seguidos E7 A7 D7 G7 C7
T : A T Y A
2. dominantes cromadticos seguidos E7 Eb7 D7 Db7 C7

3. desdobrando cada dominante em II V

H Bm7 E7 Em7 A7 Am7 D7 Dm7 G7 Gm7 C7

D s [ [ SS———— Y R OVSU— ) S AS— N S S —

Neste caso, da-se a resolugdo indireta (ndo imediata) do dominante, com a interpolag¢do do 1Im7
cadencial entre os dois acordes dominantes.
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4. desdobramento de cada dominante cromaticoem II V

---- i i T a
H Bm7 E7 Bbm7 Eb7 | Am7 D7 Abm7 Db7 Gm7 C7
| EU—— [ D—— | I—— | e | EU— |

Novamente, a interpolagido de IIm7 cadencial ocorre, com a resolucio indireta do dominante.

5. dominante resolve em IIm7 cadencial

TR TR R i TR
” Bm7 E7 Am7 D7 Gm7 C7 Fm7 Bb7 Ebm7 Ab7
—_— [ —— | | I — [ I | —

6. dominante cromatico resolve em IIm7 cadencial

PN TR T P
\ Bm7 Bb7 | Am7 Ab7 | Gm7 Gb7 | Fm7 E7 | Ebm7 D7

..............................................................................................

A

l Fm7 Bb7 l Am7 D7 ] Ebm7 Ab7 ‘ Gm7 C7 \ Dbm7 Gb7 | Fm7 Bb7
| S | | S —— | [ — — | I—— | | W—

—
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Neste caso, sc os compassos fmpares forem tocados, equivalem ao desenhon®5 | ™ /7.
Os compassos pares também executam o mesmo desenho, um tritono afastado dos compassos impares
para produzir o clo A entre impares e pares. Os 12 compassos passam pelo ciclo completo das quintas.
E uma verdadeira tranca com dois “fios” de sonoridade idéntica, separados pelo tritono.

Exercicio 101 Complete as progressdes, dado o dltimo acorde.

. Y N N N

A7
b. RN TN TN N
Am7
C. e ““'\ e T T A T y
A7
N . LN *A7
e. S e e e
A7

A7

Enarmonizc as cifras para nio dar Ef, Ch etc. e em « ., nflo misture cifrab com §.

Exemplos:
1. Db7 Gb7 Ch7 E7 errado
i N
Db7 Gb7 B7 E7 certo
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2. Gm7 C7 Gbm7 B7 errado
----------------------------- -~
Gm7 C7 Fim7 B7 certo

Exercicio 102 Percepgio A gravaciio mostra os oito desenhos de dominantes cstendidos vistos

anteriormente (paginas 100/101). Em que ordem foram tocados? (Dica: comega pelos primeiros quatro
desenhos.)

= O acorde de sétima e quarta V% ou V7(sus4)

O acorde IIm7 cadencial pode antecipar o baixo dominante

/-\
CONCEPCAO IIm7 V7 I"™M
1 I—— |
A m7/D D7 G™M
n 1 HJ H
)’ A = P2
y .o - M. od T
| & v YR
\;)]} T >
4]
Tm QMJ
. [ 1 | O
bl = 1
:, T
=
/\
EFEITO A\ \%i I7M
Am7/D forma um novo acorde D Z(9) D7 GT™
N N i,
e
V7 I"™M

E preferivel analisar os dois acordes com um unico V7| pois dois V7 seguidos podem ser confundidos
com dom. de dom.

Um dnico acorde V4 pode também ocupar o lugar de IIm7 V7.

V74(9) ou simplesmente Vs (com 9M subentendida) pode aparecer em situacdes de dominantes
estendidos. Alguns excmplos:

ou acrescentar um desenho cromatico pelas notas de T:
l E3(9) E7®%| AL A7@%l D;(9) D7w%| etc.
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S e e e
2| el [ Al ol el ||

‘ e ‘ Lo * Lo & L] ‘
3‘ o Bb7 ‘ Al Eb7 ' D} Ab7 ’ G, Db7 } o Gb7
4 E7(13)E7(13) A J(9)A7(9) D7313)D7(13) G 1(9)G7(b9) C7(13) C7(>13) F1(9) F7(>9) Bb7(13)
4 # h b & b ! T |
e R e R e T
Y “ R R R bo o b 2 b3
Z - o — be

(bastante comum na musica brasileira, introduzido e difundido por Jodo Gilberto e Tom Jobim)

2 | Comentarios

= Novo vocabulario

Com as novas preparagdes aprendidas, e permitindo algumas notas cromadticas, agora ja podemos
incorporar em nossos dominantes primérios, secundarios ¢ estendidos nada menos do que 14 maneiras de
preparar o proximo acorde (C ou Cm no exemplo):

| 670" [ 6769 | et 67 | omr G706 | panesicren)|
R\ 7N e
H GZ(9i H G l(9) l GZ(9Zk G7(9) H Gi(9 G709 H Gi(b9) G7(b9) H Gi9) 1)@7@11\)“

H Dh7D) | pm7 QL’;(#I‘S | D,___q_a_z_(__b_hs_)____yj'll'?(ull\)n

* estes acordes, dom7(9), s6 preparam maior
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= Escalas de acordes

G7(9) subentende (13) —» mixolidio
G7(b9) subentende (b13) —» men har 5y
Db7(811) subentende (9) (13) —> lidio b7
Dm?7 subentende (9) (11) » ddrico
Dm7(b5) subentende (11) (b13) —> l6crio

As escalas ainda nfo vistas:

MIXOLIDIO COM 4*

A 1 T9 T4

G Gl GI(H)

n.a. 4 é também nota de T que “deseja” cair no 3
3 € evitada

FRIGIO COM 4°

A L Tho T4 5 THI3 b7

a 5= ['s) o1& — 7 7/b9
ha—>e) G4(t9 Galyn

o)

n.a. 4 é também nota de T que “deseja” cair no 3 oub3
b3 € evitada

Analisemos a harmonia da segunda parte de De noite na cama (Cactano Veloso), cxemplo notavel de
dominantes estendidos que passa por todos os dom7 em ciclo das quintas, até voltar ao tom original:

faixa 47 T T~ T
C7 F7 C7 K7
9 2 \W! # ‘ﬁ_j}b‘_.{ ‘I’ :J’| ? H yi 3 \
o i & } |
o o O g g " ® He—e-og - — e eg -

Bb7 Eb7 Ab7 pb7 F7
5 n —%
[{ ! ] (YR Y] \} L.d T & & IV | & Ho ]
’\Q 1 | [ QII ‘_’_‘ v d el I t[l 1
J bheded®
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B7 E7 A7 D7 G7

10

>

o ~ i
{7y o/ & L He-oe Ca— 1 o - ‘IJ*"“
feee o
—
C17 F7 Cc7

15 A

1

—b‘ | Alh ]

%y

Dispensamos a andlise nos dois primeiros compassos e nos trés Gltimos, por trazerem acordes do idioma

do blues, ainda ndo estudados.

A préxima andlise ¢ do inicio de Triste (Tom Jobim), o tom € sol maior, modulando para si maior e

voltando a sol.

"™ nao estudado 7™M
[Sol] G7™ EbTM/G G7™M
¢ -y B A._"_‘__
p” A I 9 Y
7 —erf Y= ~o
d L] L pu -
T VRN
1IIm7 V7 IIm ® V7 Vim
B m7 E7 Am A m/G Ffm7(b5) B7 Em Em/D
P —
s - T — =0 — i
A;jf [y = -
3
" V7 7™M VIm7 IIm7 s W V7
CHm7(b5) F§7 B7M  GHm7 Cﬁm7 Fﬁ Bm7 E7 [Go|Am7 D7
20 4 @ N B . g
A 0 —@- -1 - ™~ —
) T— = i — . :

Em musica modulante, € necessdrio indicar os tons nos respectivos trechos, passando a referir os nimeros

romanos a cles.

* I cadenciais sccundarios nio

suficiente em sua andlise)
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#% gcordes ndo vinculados ao tom de si maior (dispensam niimeros romanos, sendo 7~ X+ YAY
suficientc em sua andlise); sdo dominantes estendidos que conduzem a volta ao tom original

Exercicio 103 Faca a andlise da primeira parte de Amor até o fim (Gilberto Gil) [faixa 49]

E7 A7 D7 D m7 G7
0| L ol )
Ao g =
527 — : =
Q) ! - - -
C7 F7 BbTM D7 D m7
L § M o—9o=9" too o—90 R @ @ @ @
v L‘ - .(1 - -
) 1
G7 Gm7 C7 Cm7 ¥7
Y — .
T : 7

Ateng¢dlo: 0os dominantes “se estendem” por todo o exemplo e a confirmagiio do tom € fraca, sO se
referindo a cste trecho. O dnico acorde que “merece’” nimero romano € o I grau. Onde esta?

Exercicio 104 Faga a andlise da primeira parte de Wave (Tom Jobim) [faixa 50|

DM Bb° Am7 D7(>9)
; /\0 o — o Py
o et cest ¢
| oo YDA LN D] v T v
ANV Y
o
/nﬁo estudado

GM G m6 F47(13) FH7(>13) B}(9) B7(b9)
5 () gu e . — e—p —~— Lﬁ@_brq_,___ga
| fan Y % /— / ﬁI /- =
ANV
[J

o E7 Bb7 A7(b9) D m7
9 A b

®
EEEE—— 4 S

T 'W N cer——
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Exercicio 105 Analise este trecho de Estrada do sol (Tom Jobim/Dolores Duran).

faixa 5l
C7 3 F7M Gm7 A m7 Gm7 F7M
3 — 7 '

n | umema |

iy O = O
G e S S

o

Bbm7 Eb7 Am7 D7 Abm7 Db7 G m7 C7

‘ ; ; iﬁ } Jb ! i - o)
{oy> i { ®ha s

Exercicio 106 Percepgido. Ouca e escreva a harmonia do inicio de Lamento (Pixinguinha). Faca a andlise.

faixa 52
DM
lj\’h #ﬁ*%% ] AN E—E; 5 o
T A — h!
'y,
F§7TM
LQ v —o @ g e e e = —T"pr=p =
1 m‘ o=
| & an Y bt C 1 T
A1V | ™
'y o
Dé
14 oo, Phe ,
i~ “—ge =1 o |
(s i
74 - - -
'y E 3

Os trés lugares onde as cifras foram colocadas indicam o inicio dos tons de ré maior, fd#f maior ¢ volta ao
ré maior, respectivamente. Trata-se de modulag@o passageira.
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Exercicio 107 Harmonize um trecho de Tristeza (Haroldo Lobo). Vocé encontrard oportunidade para usar
dominantes estendidos.

(s6 melodia)

D m7 G7 C™

By

NS
'

?
)
I’
r
!
>

N

B\
1

N

N
»
»
3
A
)
9
.
)

B2

N

Repertorio de exemplos: S6 dango samba (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Dinorah (Ivan Lins/Victor
Martins), Coisa mais linda (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes), Superbacana (Cactano Veloso), Anos
dourados (Tom Jobim/Chico Buarque), Meditag¢do (Tom Jobim/Newton Mendonga), Pra machucar meu
coragdo (Ary Barroso), Doce de coco (Jacob do Bandolim).
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/D] ¢ | CIFRAGEM: COMPROMISSO COM A SIMPLICIDADE

1 | Inversao aparente

Quando um acorde, aparentemente invertido, coincide com outro sem inversdo, este tltimo deve ser
cifrado.

= A relag@o entre os acordes de 6* e m7

No capitulo sobre inversiio de acordes foi constatado que m7 e m7(b5) na primeira inversio geram novos
acordes:

Dm7/F = F6 Dm7(}b5)/F = Fmé6

Acordes com 6 no baixo também formam novos acordes:

F6o/D = Dm7 Fm6/D = Dm7(b5)

» Acorde diminuto

Apresenta cstrutura simétrica de 3* menores superpostas:

BO
A 3m 3m 3m 3m
£
1t o °
ANV (@)
Y o o

Por csta razio, dispensa-se as inversdes em sua notagio (embora elas existam):

B°/D = D° Be/F = F° BC/Ab = Ab°

Atengdo com “inversio disfargada”, cuja andlise devera ser feita de acordo com a infen¢do do acorde
(consulte capitulo sobre diminutos).
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= Dominantes substitutos

Dois acordes de cstrutura dominante, como G7 ¢ Db7 (no tom de dé maior ou menor), sio substitutos
entre si, afastados pelo tritono (consulte capitulo sobre dominante substituto). Neste caso, Db7 funciona
com TH11 (Db7(811)) e G7 pode funcionar com Th5 (G7(b5)). #11) em Db7 é a nota sol; (bS) em G7 é a
nota réb. Logo, G7(b5)/Db = Db7(§11) ¢ Db7(§11)/G = G7(5).

DOMINANTES
/ SUBSTITUTOS \
pe
posi¢do inversdo cifragem  posi¢do inversdo cifragem
fundamental aparente  correta fundamental  aparente  correta
G7(>5) G 7(b5)/Db> =Db7(#11) Db7(411) Db7(#11)/G = G 7(b5)
”
f’f\ﬂ © O 1 ?’Af "N ©
%<5 o2t 83

.

q
\°I18
0
P
¢

\..

Exercicio 108 Cifre os acordes, aparentemente invertidos, em sua forma correta.

a. Fm7/Ab b. Eb°/C c. B7(>5)/F d. A°/D4
e. Cm6/A f. Fim7(:5)/A g. Fo/GH# h. Eb7($11)/A
i. CH/Bb j. D6/B k. Gm7(>5)/Bb . G6/E
m.G§°/D n. C§7(5)/G 0. Dm6/B p. E°/G

q. Em7/G r. D7(:5)/Ab
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i} Dominantes disfarcados

(Estando o acorde no tom de d6é maior ou dé menor)

andlise: V7
G 7(bb193

= be { notas
Z4 caracteristicas

BN
¢

b13 o 37

notas de tritono
tensao

As notas caracteristicas deste acorde (o tritono e as notas de tensdo) encontram-se no acorde anotado na

pauta superior do exemplo acima. Este conjunio de notas poderia ser cifrado Abm6 (enarmonizando a
. . ~ 9

nota si por déb). Abm6/G vem a ser, entio, G7([,13).

Ao substituir o baixo sol pelo baixo 1éb, surge:

analise: sub V7

Db7(9)
9 7'2%
7 N2 { notas
!Q? D &7 caracteristicas
9 s b7 3
é\o !
r po

N VN

tritono

Na pauta superior, Abm6 ainda retine as notas caracteristicas, ¢ Abm6/Db vem a ser Db7(9).

Aten¢io: Um acorde m6 pode ser dominante (bbl%) 1/7 tom abaixo disfar¢ado ou dominante (9) 5J abaixo.
Um dominante substitui o outro. Quando um funciona com (b9) e/ou (b13), o outro soa com (9), mesmo
ndo aparecendo as tensdes na cifragem.

112




HARMONIA (METODO PRATICO)

Exemplo: A triplice escolha entre Abmé6, G7(¢’,§) e Db7(9) existe no inicio de Amanhecendo (Roberto

Menescal/Lula Freire):

Abmé Abmé
G 7(b13) G7(b13)
Db7(9) C7™ Db7(9) C7™M
—f— — R
i — b e—eaed
o) e _vgeg h;h .

O som das trés cifras opcionais é muito similar: sé diferem na nota do baixo. G7 ¢ analisado como V7,
Db7 como sub V7 e Abm6 como V7 ou sub V7, dependendo do baixo imagindrio quc lhe é atribuido.

Importante: o acorde m6, que neste caso € dominante, deve ser analisado pela inten¢do do acorde: V7 ou
sub V7 (e ndio pelo lugar que ocupa no tom; a andlise bVIm6 € errada).

Exercicio 109 Escreva o acorde m6 equivalente aos seguintes acordes dominantes:

a. E7(b9) b. Bb7(9) c. G#7(b13)

d. C7(9) e. B7(>9) f. Eb7(09)

Exercicio 110 A cada acorde abaixo correspondem dois acordes dominantes. Quais sio eles?

a. Dmé6 b. Bbm6 c. Gm6

d. Ebmeé6 e. Bm6 f. Abmé6
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Analisemos a harmonia do inicio de Corcovado (Tom Jobim)

//*\»/\

Intengdio da cifra e andlise D 7(9) G17(>9)
tritonos
cifra pritica A m6 GH#°(b13)
A —3— 3 _
e A ! \
melodia X)) : T : — DI S .

e e

G m7 C7(9) F
s}
e 1 5
— RP—om 854 Tesoive (o3
ANIY; "o O
3]
G m7 G mé F
7 ¥ T
{os— 1 \ s ] N—
< T T e AS ? LA Py
I == o ¥ o o —© o

Para efeitos de andlise, os tritonos cromdticos descendentes devem ser percebidos para alertar que sc trata
de dominantes seguidos, mesmo sendo disfar¢ados por cifras m6 ou dim.

Exercicio 111 Analisc a harmonia do refrdo de O samba da minha terra (Dorival Caymmi). Escreva os
tritonos ¢ as inteng¢des das cifras correspondentes.

C m6 B mé6
9 ﬂ%% ) _ : o .1: %) i
7 e ~ o/ YA
j%B—#—iil_j o —® - 8

Bbmé6 D 6/A
6 A u
A T :
AN T . e/ 0
ANY Y4 IA‘
[Y)

Conclusdo: o sistcma de cifras proporciona uma leitura facil, pratica e simples. Cabe ao estudante de
harmonia “decifrar” a inteng¢iio de uma cifra, e ndo ao instrumentista.

Em tempo: o acorde m6, como tal, aparece autenticamente sobre os graus I ¢ IV. Nos outros locais, ¢
dominante disfar¢ado.
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E| ¢« | HARMONIA NO TOM MENOR

1 | Conceitos

= FEscalas menores

As 7 notas diatonicas da escala maior, quando consideradas a partir do 6° grau, formam a escala menor
natural. No caso da escala de d6 maior (feita com notas naturais, comeg¢ando ¢ terminando em dé) o 6°

grau € 1. As mesmas 7 notas, naturais, comecando e terminando em [4, formardo a escala de 14 menor
natural.

A DOMAIOR /\ .
_— e ‘© O
A Jﬁﬂi O [¢ 1 © 2 \
| fan 7 Py O ©O— — - ——
ANS) > o O © —
J o 9 T MENOR NATURAL

A escala maior tem a estrutura, expressaemtons: 1 1 1/5 1 1 1 1/2

Amenornatural: I 1/ 1 1 lp 1L

Duas escalas (uma maior e outra menor) com a mesma armadura (mesmas 7 notas) sao chamadas
escalas relativas. DO maior e 14 menor sio relativas entre si. O tom relativo menor € situado 3* menor
abaixo do tom maior.

As 7 notas da escala menor nio sido definidas como na escala maior. A 6* ¢ a 7* notas da escala menor

podem ser alteradas para cima. Estas alteragdes nido aparecem na armadura de clave. Tradicionalmente,
trés tipos de escala menor sdo conhecidos:

MENOR NATURAL 7 MENOR HARMONICO ™
6m /m 6m
o) e O © o fjo ©
— = o —© e O ©
Has—o o—9O — w5 —o—9 —
=<
')

MENOR MELODICO M -
oM m  6m
A Hee HOo O hO  he
[ fan (8] © © O
'y
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Ha ainda:

a) escala menor melddica real (ou escala “bachiana”), que, ao contrario da menor melddica, sobe ¢ desce
da mesma forma:

<
o
5
0
224
o
¢
-
e
S5

O ©

0

0

o

[§)

o

b) escala dérica:

¢

s vs =

e
0
o

As escalas menores que apresentam o 7° grau alterado para cima (de nome sensivel) sio ronais:

harmdnica e melddica. As demais sdo modais: natural e dérica. A nota da sensivel (7M) produz o sentido
tonal, preparando a tdnica da qual se aproxima por 1/2 tom.

Exercicio 112 Escreva as escalas menores naturais de solﬁ e fa duas vezes cada uma, usando acidentes
locais na primeira vez e armadura na segunda vez.

Exercicio 113 Escreva as escalas menores naturais cujas notas e graus sdo indicados. Use somente
acidentes locais. Reescreva-as com armadura.

o

P~

o

.
£ 5 S
o




HARMONIA (METODO PRATICO)

Exercicio 114 Escreva as escalas pedidas, indicada uma de suas notas com o respectivo grau. Use
acidentes locais. Reescreva-as com armadura.

a. MENOR HARMONICO b. MENOR MELODICO ASCENDENTE
A 7 3
- T %’\l\
!@ %() R
')
€. MENOR NATURAL d. MENOR HARMONICO
A 6 5
g Iy
L
) o ;
3]
€. MENOR MELODICO ASCENDENTE f. MENOR HARMONICO
A 6 4
)’ 4 !
oy
e o P e
V «r

Exercicio 115 Qual é a escala relativa de

a. sol maior b. sol menor ¢. si maior
d. fi# menor e. 14 menor f. 1ab maior
g. mi maior h. sib maior i. sib menor

= Jom menor

O tom menor utiliza notas de diferentes tipos de escalas menores, em estado misturado. Além das notas
indicadas pela armadura, usa 6* e 7* alteradas, com acidentes locais. Esses dois graus alterados se
integram de tal maneira no tom menor que muitos tedricos hoje os consideram notas diaténicas (além das
7 notas da prépria armadura). A diatonia no tom maior é restrita as 7 notas da armadura.

Assim, o tom menor define apenas as 5 primeiras notas da escala, chamadas pentacérdio menor. A 6°
e a 7* sdo livres, méveis. Em geral, ndo ¢ comum misica feita exclusivamente em menor harménico ou
menor melddico (tal classificagdo sé cabe as escalas), embora se encontrem mdsicas em menor natural
(também chamado edlio) e em ddrico. Nestes tdltimos dois casos a musica, inequivocamente, ¢ modal,
gracas a auséncia da nota da sensivel. O edlio e o dérico sdo chamados modos pela mesma razio, o que
ndo impede que ocorram no tonalismo.
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2 | Acordes diaténicos

Com a utilizagdo das 9 notas que o tom menor oferece, 7 naturais e 2 alteradas, ¢ possivel montar uma
grande quantidade de acordes “diatonicos”. Entrctanto, vamos seclecionar somente os acordes do
vocabuldrio consagrado pelo uso.

D6 maior e 14 menor sdo tons relativos (mesma armadura/tdnica diferente). DO maior ¢ dé menor sdo
tons homonimos (mesma tonica/armadura diferente). Os exemplos a seguir sdo no tom de d6 menor (em
vez de 14 menor), visto que existe relagio mais forte entre tons homonimos do que entre tons relativos. (A
referéncia consagrada é dé maior, base para o raciocinio estrutural.)

Relacionadas abaixo cstio as 14 tétrades diatdonicas de maior ocorréncia no tom menor. (Entre os 14
acordes, dois nfio sdo tétrades, mas triades com 6.)

NOTACAO SEM ARMADURA NOTACAO COM ARMADURA
graus da escala (com destaque das notas alteradas)
de dé menor:

Y

I

~

Cm7 C mé6 Cm(7T™M) Cm7 Cmb6 Cm(T™)

sl

i v vy
W

i w
X

)

BT

4 °8

G,E ':F

of
g
©

D m7(b5) D m7(b5)

-

g

I

NS

EbTM Eb7TM(45) EbTM Eb7M(£5)

y ry

ST
i v g
W

g

SN

bIIT

C,é D>
A
A 1.

F m7 F mé6 F7 Fm7 F mo6 F7

Sito
N4
18
i
|

1\Y

33%

%
]

. -
N
oce
-

Q]

G7 Gm7 G7 G m7

Y

iy

S
N

{
)

<
N
BE SN

AbTM AbTM

%_

7

K
S

bVI

Q—csafb
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Bb7 Bb7
- ,43}
— 8 s
bVII ) L Py s
Y|
B° B°
{) b* 4 l{) b e
| 1
VI ey o —
oJ

Tal como no capitulo sobre tétrades diatonicas (capitulo do mesmo nome), usaremos uma Unica nota
fundamental escolhida, ré, para a construgdo dos 7 tipos de tétrades, possibilitando assim a comparagdo
das estruturas dos acordes (do acorde de maior tamanho em direcdo ao menor).

o}

D 7M(45) D7M D7 D m(7M) D m7 D m7(b5) D
9 oy [y | L L {
e E——pA 1] gt pat i ;i b 2
ARV hatho! %L o Il
Q) T T Q T QO IS ) ® O

Exercicio 116 Em que tom(s) menor(es) e grau(s) se encontra cada um dos acordes acima?

Exercicio 117 Toque os 7 acordes sobre a nota ré, 1éb, do, si, sib e assim sucessivamente.

Para que o estudante possa adquirir raciocinio necessario para construir escalas de acorde (e encontrar as
notas de tensdo disponiveis), daremos as escalas de acorde em forma de exercicios a partir de agora.
Convém rever o processo consultando o capitulo “Escalas de acorde, generalidades”.

Vale observar que os acordes diatdnicos no tom menor, quando feitos somente com notas da
armadura, coincidem com os acordes do tom relativo maior (em graus diferentes):

MIb MAIOR > [7M  IIm7 HIm7 IVIM V7 Vim7 VIIm7(}b5) 17TM
Cm7 Dm7(5) EbTM  Fm7 Gm7 AbTM  Bb7 Cm7 Dm7(5) EPTM
A i o Q 8 8
)’ A -
g | ». S
| v W) J v S
\V —
Py © S >
DOMENOR Im7 TIm7(b5) bIII7TM IVm7 Vm7 bVITM  bVII7  Im7 Tm7(;5) bIII7TM

EOLIO
LOCRIO
JONIO
DORICO
FRIGIO
LiDIO
MIXOLIDIO
EOLIO
LOCRIO
JONIO
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Exercicio 118 Usando o mesmo esquema do capitulo “Construgiio da escala de acorde”, construa as
respectivas escalas dos 14 acordes diatdnicos no tom menor (relacionadas nas paginas 118/119). Marque
as n.a., T, S e notas evitadas. Coloque as cifras com as notas de T disponiveis. Use a armadura de clave.
Escreva o nome da escala, quando souber. Exemplo:

Im7  Cm7 EOLIO
A | 1 T9 b3 TII 5 b7
)’ A | o
fm——b 5, o —(®—© Cm79 Cm7(11) Cm7({))
AN}V oY 4
e T ©

Siga desta forma nos outros 13 acordes. (Lembre que notas de T, S e EVsdo normalmente notas dentro da
armadura.) Tente formar as primeiras 3 ou 4 escalas; confira-as no fim do livro e siga sozinho.

3 | Preparacao dos graus

Tal como no tom maior, cada acorde diatdnico ou grau do tom menor pode ser preparado pelo respectivo
dominante ou II V secundario; pelo sub V ou II sub V secunddrio; pelo diminuto de fun¢do dominante.
Somente os acordes diminutos ¢ meio-diminutos ndo sdo preparados (por ndo oferecerem repouso de
resolucio). O acorde VII° ndo pode ser preparado; no entanto, baixando a fundamental por 1/2 tom, o
VII® se transforma em bVII7, da lista dos 14 acordes, tornando-se apto a resolver qualquer preparagio.
Baixando a fundamental de IIm7(b5) para formar bII7M, temos mais um acorde ¢m nossa lista. Um
exemplo é Gabriela (Tom Jobim) em 14 menor:

T T T T T
V7 IVm7  VII® Im7 A% bIT \Y
A7 Dm?7  Gf Am7 F Bb E
0 —3 3 —3 —3 3 3 —3—
£ .
¢— I
G o — ]
J ge g * 3 5 be & * °
—
Im
Am

N\
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Coloquemos 7 acordes diatonicos em seqtiéncia, criando o movimento do baixo em 5* descendentes (ou
4% ascendentes).
Fizemos isso em tom maior no capitulo sobre tétrades diatonicas (pagina 47).

Tom: sol menor

TN
Im7 IVm7 bVII7 BIII7TM  bVITM  IIm7(b5) V7 Im7
‘ G m7 l Cm7 F7 ’ BbTM Eb7TM Am7(5) D7 G m7
"
IIm7 V7 bITI7TM
Escutar l Cm7 F7 ' BbY7M  como dominante secundério ndo estd errado, mas a primeira

analise, por graus diatdnicos, também € correta. E interessante colocar as duas andliscs simultaneamente,
aplicando o jogo /N diretamente nas cifras:

IVm7 bVII7 bIII7TM

TR
Cm7 F7 Bb7TM

Esta progressdo estd presente em musicas de cunho muito popular, como no refrdo de Autumn leaves
(Johnny Mercer) e na segunda parte de Vocé abusou (Antdnio Carlos/Jocafi). Esta progressdo, em ambas
as cangoes, pode ser transformada em

bII7TM
] G m7 [ Cm7 F7 Bb7M Eb7TM AbTM D7 G m7

onde bII7M Ab7M substitui IIm7(b5) Am7(b5). Vimos que o acorde bII7M ingressou no vocabulario
“diatdnico” do tom menor para ficar. Experimente os dois trechos sugeridos nas duas versoes.

Exercicio 119 Escreva a escala do acorde Db7M no tom de dé menor.

¢ Escalas de acordes na preparagio dos graus (notas diatonicas ao tom do momento):

— dominantes secunddrios: mixolidio preparando maior
men har 5% preparando menor
lidio b7 em sub V7

~ diminutos de fung¢do dom: dim sim preparando maior
men nat 1/2A preparando menor

—II cadenciais: dérico em IIm7
i6crio em IIm7(h5)
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notas de T disponiveis.

Exercicio 120 Faga a andlise e escreva as escalas dos acordes abaixo. Os tons (menores) sdo dados pelas
armaduras. (Os diminutos, aqui de fungiio dominante, resolvem 1/2“.) Coloque também as cifras com as

a. E7 b. A7 c. pb7 d AT
}ﬁ ju lkf 'ID
s — —5 D P
) fan 7 ? P
ANV
3]

e B° £ Cﬁo g F#O

H w

71 aatt ,

i i b

Ay 1 o 5

AN) A

Y]

Exercicio 121 Faca a andlise dos acordes nos tons menores indicados pelas armaduras. Anote o nome da
escala de acorde.
b. d

‘ CTM(#5) H b H bbbb

e

Gm7 H bb Gm7 AbTM H bb}, AbTM “
g. i J-
E7 H ﬁﬂ E7 Hﬁ E7 H bb E7 Hhh E7

g

g
w@ﬁ#"ﬂ N N
4 M e e
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Exemplo: Luiza (Tom Jobim), primeira parte:

o
Im(7M) V7 IVm7 V7(b9) Im(7M)
C m(7™) F7 Fm7 G7(b9) C m(™)
I“? inlpl 31 2 ) o e e b E‘—Tﬂ— -L—
N (o M Sy 1 / i —o 1 ®
o) ] =
/\ /\
1v7 IVm7 \%i IVm7 V7
F7 F m7 C7(9) F m7 Bb] Bb7
6 f) | Py o ® o " X} o -®. .
A7 ] * ] 2 i e : - .
o o
o)
bIII7TM Om7(5) V7(b9) I7M
Eb7M(£5) Eb7M D m7(b5) G7(b9) C7™M
1 o o o ]
GE== i = - |
oJ -
/,_\
A\ IVm(7M) bITII7M Im7
C7(>9) F m(7M) Bb7 Eb7M Cm7
L Lhe o o . e . il
p )] ®_ / P )
’\Q vV [) """ L t ‘
Q) — — e S—
Vi, IIm7 sul_)_JV’i'/I
A m7(>5) D7(>9) D m7 Db7
21_ ' lh—' .!Y z ' ! h‘Q.
y amcw| o : .
T\m D T 1
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Observagdes: — nos compassos 11-12 0 mesmo grau aparece em duas estruturas diferentes; na anélise
basta assinalar o grau e a estrutura comum a ambas
—Bb7 nos compassos 10 e 18 € percebido como dominante do préximo acorde, nio soando
bVII7
— C7M no compasso 15 nio é encontrado no “cardapio” do tom menor: vem “emprestado”
do tom homdnimo maior
— Fm no compasso 17 apresenta (7M), nota cromatica (fora do tom)

Exercicio 122 Faga a andlise da primeira parte de Falando de amor (Tom Jobim):

ATICH , Dm A7/CH *Cmé6  B7(411)
9 1 N A A AY A AW \ . \ A \\
. . - . . ] ____‘_Y
o
1. 2.
BbYM A7(49) Dm D m/C Bm7(b5) Bb7(811) Gm6/Bb A7 B° A7
o \ Y } \ \ \ ]
o _o o & : o - \‘1—' .
| LA He e A4 T
Ab7(311) Gm7  C7(15) FIM G m7 Ghb7(811) FIM
up 3 3
- > =@ I — o a
I €« Wi Ji )] ] ] ] ]
\;)V VA VA y

* Cm6 na realidade é Am7(h5) invertido, com a intengdo de fazer um jogo IT V com D7 preparando para
Gm. No entanto, a condugio cromdtica do baixo sugere a evolugio B7(#11) Bb7M A7(b9). Cmé6 seria
analisado, precariamente, IIm7(b5) (V7/1v), colocando entre paréntesis a andlise dos acordes para onde
aponta a “inteng¢do”. —
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Confira, tocando:

Cm6 B7(#11) 1 BbTM A 7(b9) |Dm
e em seguida

Am7(b5) D7 l G m7 C7 ‘F

A primeira solugdo € mais suave quando comparada com a segunda.

Exercicio 123 Percepgio [faixa 56]. Ouga e escreva a harmonia da primeira part
(Luiz Bonfd/Antonio Maria). Faga a andlise.

e de Manhd de carnaval

H —3 —3— —3—
I ?ii R
D — -
Q) A" 4
3
~— -
£ 9 r—"'3'_’_‘ r—"‘3’—‘“'
?\ ) . \
S o @ % e =
Q) N’ . .6
12n f""3—’l1 r—3—|
)’ 4 N
S 4
+F o o 3 O > < -
_ _ S ———
J_ e @ pup z o ®
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Exercicio 124 Harmonize a primeira parte de Regra trés (Toquinho/Vinicius de Moraes). Escolha
primeiro linha do baixo e linhas intermedidrias e, entdo, os acordes (s6 a melodia gravada).

n ’ 2 ) \ -» —~~
= fo— : §
'y T .
o >
L * o eme
s -
Q) .y
uf) 2 e he— - . .
P’ 4 kal f W B
{ fan} - i i
5
J -
bl ——
20 " _ oo o9 o
8 — 4
l(f\ hal ] . - - -
e -
»° — .
26 ﬁ — @9 —_
P4 T o |
—d ' -
!\ 14 1 e § =]
3]
®-° Pt 3 .
33 OO P PHL P | ' & o o~
R I to
;) - C
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Repertorio de exemplos: A noite do meu bem (Dolores Duran), Apelo (Baden Powell/Vinicius de
Moraes), Corag¢do vagabundo (Caetano Veloso), De onde vens (Dori Caymmi/Nelson Motta), Ela
desatinou (Chico Buarque), Jodo e Maria (Sivuca/Chico Buarque), A ra@ (Jodo Donato/Caetano Veloso),
Deixa (Baden Powell/Vinicius de Moraes), Retrato em branco e preto (Tom Jobim/Chico Buarque), S¢
por amor (Baden Powell/Vinicius de Moraes), Amazonas (Jodo Donato/Lysias Enio), Lamento no morro
(Tom Jobim/Vinicius de Moraes), O grande amor (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Por toda a minha
vida (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Menina-mo¢a (LLuiz Antonio), Sem mais adeus (Francis Hime/
Vinicius de Moraes), Valsinha (Chico Buarque/Vinicius de Moraes), A lenda do Abaeté (Dorival
Caymmi), O bem do mar (Dorival Caymmi), Canc¢do da partida, de Histéria de pescadores (Dorival
Caymmi), Morena do mar (Dorival Caymmi), Risque (Ary Barroso), Azul (Djavan), Cerrado (Djavan),
Samba ¢ amor (Chico Buarque), O meu amor (Chico Buarque), Roda viva (Chico Buarque), Atrds da
porta (Edu Lobo/Chico Buarque), Pra dizer adeus (Edu Lobo/Torquato Neto), Luz negra (Nelson
Cavaquinho/Amancio Cardoso), Sem compromisso (Geraldo Pereira/Nelson Triguciro), As rosas néo
Sfalam (Cartola), Serra da Boa Esperanca (Lamartine Babo), Teresinha de Jesus (tradicional), Se essa rua
Sfosse minha (tradicional), Cajuina (Caetano Veloso), Fita amarela (Noel Rosa), Tigresa (Caetano
Veloso), Na cadéncia do samba (Ataulfo Alves), Manhd de carnaval (LLuiz Bonfd/ Antonio Maria).
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oxercicio 25

D7M

Bb7M

E7TM

Ag

ATM

d.

h.

-

—b

£y
bl © aid

Ebm7

FFm7

D m7

€.

d.

Em7

Fm7

Eb7 Db7 Ab7

AT

=%

i

—

o

Eb7M (#5) G TM(85) Bb7M(#5)  Db7TM(E5) E7M(#5) GbTM(#5)

C7M(85)

a.

[
0
-

-y
"y

BRIE § asd

o

£

8
5OS
PO —

-~

G m7(>5)

G m7(b5)

FEm7(bS5) A m7(b5)

Dim7(>5)

GH#m7(>5)

FAm7(b5)

IJHI‘GA

ANV
)

C m(7™) Ebm(7™M) Abm(T™M)

Fim(7M)

=
LB
o
Y
T <N
. N
S
nﬂ,e
4
. o
<
oY
X
=
%
m=
=
<

oty

ol ST

Uy

)’ 4
A on)

Gt

Al

cy

Al

+ €Y
<

T &

7

F 7(45) Gh7(¢5) G 7(85) Eb7(45) A 7(85) Bb7(45)

Gb7(#5)

2YPEN S )

|
L)

a
]
15

133



IAN GUEST
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Exercicio 29

a. [V b. VIm c. VII° d.1 e. lIIm f.v g. IIm h. IV i. VIm j- Im

Exercicio 30

a.E b. Fg° c. Fm d. Bb e. A f.Bbm g Gfm h. Bbm
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Exercicio 36
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136

al IV b.II 1III VI c.V

AbTM

IVIM VIIm7(b5) UIm7 VIm7 [Im7 V7

d. VII

™™



HARMONIA (METODO PRATICO)

Exercicio 43 a. VIIm7(bh5) b. IVIM c. V7 d. [Im7 e. IlIm7 f. I7TM g. [lIm7
h. VIIm7(h5) i. V7 j-IVIM

Exercicio44  a.Ffm7  b.Ffm7 c.F§m7 d.Ab7 e Em7 £ ATM g AbTM
h. Em7(5) i. GTM j- Gm7 k. Em7

Exercicio45 a.mib ré 14 b.IVIM I7T™M c. si d. VIIm7(b5)
e.lllm7 VIm7 [Im7 f.fa sib
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Exercicio 47
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z g E Am7 D7 l Bm7 Em7 l A m7 Fﬂm7(i>5)l GT™M I Am7 D7 l Bm7 Em7
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| Am7  Fim7(b5) I G™™ l C7™™ ’ G™ ' C™™ l G™™M D

Exercicio 48

H VIm7 ' IIIm7 lIV?M IIm7 | HIm7 VIm7| IIm7 lHIm7 Vim7{ IIm7 V7 I IV6 1 ll

Exercicio 49 [faixa 09

a.7 b. m7 c¢. ™™ d. m7 e. m7(b5) f.7 g. ™ h.7
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Exercicio 50
"™ 1Im7 [7M  VIIm7(5) VIm7 IIIm7 IIm7 V7 IT™™M
2 ATM  Bm7 ’ ATM  GEm7(>5) ’ Ffm7  Cim7 ‘ Bm7 E7 ‘ ATM H
z F7M G m7 l FTM Em7(b5) } D m7 A m7 ‘ G m7 C7 ‘ F7M H
Exercicio 51
"M IVIM V7 IIIm7 VIm7 IIm7 V7 "M
¢ FM ‘ Bb7M ‘ c7 ‘ Am7 } D m7 ] Gm7 ‘ C7 ‘ F7M H

Exercicio 52
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Exercicio 53  a. A7 b. C7 c. E7 d. Fg7 e. C7 f. G#7

Exercicio54 a.E b.Bb ¢G d.C eF§ f£.Gb

Exercicio 55

7™M V7 1Im7 V7 IIm7 V7 IVIM V7 V7 V7  VIm7 V7 "™

H AT F§7 | Bm7 Gﬁ7‘ Cfm7 A7‘ DM B7 | E7 C#7 Ffm7 17 AT™M H

Exercicio57 a.D7  b.F§7 ¢ G7 d.Bb7 e B7
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Exercicio 58 a. [T b.V c. VI d. I e. IV

Exercicio 59 a. ré b. 14 c. la d. sib e. sol

Exercicio 60

H ATM A7 l DTM  CE7 N Fim? B7 \ E7 ] A

Exercicio 61

o ‘v7 ‘IIIle7 \1 ]V7 lv7 \V7 lIV
o I

2N TR 2 A TN

\v:f ‘IIm7 ] V7 \ I l v7 ) im7 ]V7 V7 \1

Exercicio 62 [faixa (4]

a. X X b. SR Y

H I V7 \ v V7 \ [ H I V7 l Mm V7 l

¢ Y Y d. Y X

H I v lmm  vr o H I V7 | Vim V7l I

Exercicio 63

a. 'y b. X =y

H [TM VIm7l Mm7 V7 \ I7M H ™M V7 l IIm7 V7| I7M

¢ SN TN d. o s

H ITM VIm7| V7 V7 ‘ I7M H ITM V7 ‘ V7 V7\ M

RN

V7 \ IT1Im \

ERN

|

ll

Na progressio d. o préprio dominante secundério (A7) ¢ preparado por outro dominante, gerando uma
scrie de trés dominantes seguidos.
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Exercicio 64 b. a. d. c

Exercicio 65
TR RN RN ~
I V7 I V7 v V7 v V7 \'
H(j:{(r ‘37 ‘E lE7 IA |E7 lA ‘le ‘X\Cw\
. B
12 Im V7 V7 V7 v v7 1
\ 4 lFﬂm lFﬁ7 ]B7 l 4 BFW ‘A B7|E \ V4 ll
Observe:
— B7 no meio do trecho nio resolve (ndo ha a seta)
— o dltimo F#7 s6 resolve indiretamente, ap6s A (a seta passa por cima do A)
Exercicio 66
C C E7 F A7 Dm Dm Dm B7
0 —
P’ A Y ) (7] {_|l
oo ¢ = —N i o
Em G7 C A7 Dm B7 C
7.{) |
P’ 4 |
— o — —
'y o @
[1. ] , 2.
A7 D7 G7 C A7
13 A
A — < —
) 5 — — & |
Dm G7 C C7 F G7 C
1 f) :
¢ B i
3 -l J

Observagao: Analise. Serdo encontrados dois dominantes secunddrios que ndo resolvem. Nio haverd a
seta, mas a indicagdio (em forma de fragfio) para onde o acorde estd preparando: V7/yi e V7/i1 nos

acordes E7 (compasso 2) e B7 (compasso 11), respectivamente.
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Exercicio 67

RN
HI.V]IV} ‘IVII‘HM\W\HW]
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Exercicio 68
ainda
H 16{x‘nm7‘x\16‘x11v7M|x o z‘
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1 /\
} 17M ) V7 ‘ VIm V7/1V‘ V7
Exercicio 69 [faixa 23
TR TR T T e
I V7 Vim VI IV IIm v I V7
[EC E7/B {Am C7G }F F/E lnm Pm/C | G  GF | CE GID
-
1 v v VAR
c v o mon]

Exercicio 70

R\ RN
VIm V7 VIm V7 IIm

H Am E7/B \ Am/C A7/CH ‘ Dm

TR _ PR
V7 IIm nao 1 V7 I
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AT/E Dm/F Fmé6 C/G ‘ G7 ~ C
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Exercicio 71
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Exercicio 72
a. TN R '
17M \ V7 \ VIim?7 l V7 ‘ IVIM l V7 \ IIm7 ‘ VA
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Exercicio 73
Mi maior:
| E7M l Gim7(>5) C§7 1 Ffm7 \ A#m7(b5) D#7 \ GHm?7 \ Bm7 E7 l ATM
l Cim7 FE7 l B7 ‘ DEm7(b5) G§7 } C#m?7 ~ Fim7 B7 | ET™M H
Sib maior:
l Bb7M \ Dm7(>5)G7 ‘ Cm7 l Em7(b5)A7 \ D m?7 \ Fm7 Bb7 } Eb7M

\ Gm7 C7 l F7 \ Am7(5)D7 ‘ G m7 ‘ Cm7 F7 l Bb7M H
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Exercicio 74
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Exercicio 76 [faixa 31
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Exercicio 77
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Ffm7(b5) B7 E m7 E7 A m7 D7 B m7(b5)
i » — I~ =]
Y ’7 X oo e o ]
[y | = = i
E7 Am D7 G™ Go6
24 P -
— o == -

{ 3 i - - '—.—ir —— -
Exercicio78 a.C#°> b.F§° c.E° d.Eb7 e.Db7  f.F§7
Exercicio 79
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Exercicio 88 a. Bb7 b. G7 c. Gb7 d.C7
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Exercicio 95
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Exercicio 118
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Exercicio 121 a. bIII7TM#5) lidio 85 b. IVm7 dérico ¢. Im7 edlio  d. bIII7M jonio e. bVI7TM
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FAIXAS DO CD ANEXO

Triades diatonicas

faixa 01| ex. 33 andlise Peixe vivo 43

ex. 34 percepgio 44

ex. 35 percepgiio 44

[faixa 04] ex. 36 percepgio Pirulito que bate, bate 44

ex. 37 harmonizagio O cravo brigou com a rosa 44

Tétrades diatonicas

ex. 42 andlise Here's that rainy day 47
ex. 47 Peixe vivo 49

faixa 08| ex. 48 andlise Eu ndo existo sem vocé 49
faixa 09| ex. 49 percepcdo 49

faixa 10| ex. 50 percep¢do 49

faixa 11] ex. 51 percep¢iio Felicidade 50

faixa 12| ex. 52 harmonizacdo A casa 5o

] ety
g 2

Dominante secundario

faixa 13] ex. 61 andlise Que nem jilé 54
aixa 14] ex. 62 percepcido 54

aixa 15] ex. 64 percepgio 55
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aixa 16] ex. 65 percepgao O citime 55
faixa 17| ex. 66 harmonizagio Eu fui no Tororé 56

Inversao e linha do baixo

faixa 18] ex. 67 andlise Todo o sentimento 57

ex. 68 andlise Beatriz 58

faixas 20 2 22| exemplo Felicidade 58

faixa 23| ex. 69 percepciio A whiter shade of pale o

faixa 24| ex. 70 percepg¢ido Carinhoso 61
ex. 71 harmonizacio Saudade de Itapod 61

II V secundario

exemplo Sampa 63

exemplo Flor-de-lis 64

ex. 74 andlise Conversa de botequim 65
faixa 30| ex. 75 percep¢do 66
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faixa 31] ex. 76 percepgio Se todos fossem iguais a vocé 66
ex. 77 harmonizagio Diz que fui por ai 67

Diminutos

exemplo Grau dez 72

exemplo Palpite infeliz 75
ex. 82 andlise Rosa morena 76

Dominante substituto

faixa 39| exemplo El dia que me quieras 83

faixa 40! ex. 94 andlise Chorou, chorou 83

faixa41| ex. 95 percepgio 84

ex. 96 percepgio Samba de uma nota sé 84
ex. 97 percepgio Pecado original 84

44| ex. 98 harmonizagio Sampa 85

Escalas de acordes

faixa 45| ex. 100 anélise Samba de Orly 98

Dominantes estendidos

6] ex. 102 percepgdo 103

taixa47| exemplo De noite na cama 105
faixa 48] exemplo Triste 106

ex. 103 andlise Amor até o fim 107
faixa 50| ex. 104 andlise Wave 107

ex. 105 anilise Estrada do sol 108
faixa 52| ex. 106 percepcdo Lamento 108
faixa 53| ex. 107 harmonizagao Tristeza 109

Tom menor

faixa 54| exemplo Luiza 123

ex. 122 andlise Falando de amor 124
[faixa 56] ex. 123 percepc¢iio Manhd de carnaval 125
faixa 57| ex. 124 harmonizac¢io Regra trés 126
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diminuto de passagem 70/1

dominante 51/1 53/11

dominante alterado 26/11

dominante auxiliar 14/11

dominante diminuto 33/11

dominante disfarcado 112/1

dominante primdrio 52/1

dominante secundario s2/1 92/1
dominante sem funcio dominante 20/11
dominante substituto (sub V) 78/1 94/1
dominante substituto (sub V) secundario 8o0/1
dominante tons inteiros 31/l

dominantes estendidos 99/1
empréstimo modal (AEM)
enarmdénico  20/1
encadeamento harmoénico 42/1
escala 41/1

escala de acorde 86/1
escala geral 1371

escala maior 18/1 41/1
escala menor 115/1

11/11
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extensdo harmonica 82/11

funcdo dupla 8271

fung@o harmonica (ver harmonia funcional)
graus  41/1
harmonia 411
harmonia funcional
harmonizagdo 45/1
interpolacdo (ver acorde interpolado)
intervalo 201

inversdo aparente 110/1
inversdo de acordes 31/1 56/1
inversdo de intervalos 20/1
linha do baixo 561

marcha harmonica 60/1 103/11
marcha harmodnica modulante
marcha melddica 59/1 103711
meio-tom (ver semitom)
modulagdo 7611 88/11
modulagdo convergente/divergente  89/11
modulagdo direta 9o/11

modulagdo por acorde comum (pivd) 93/11
modulacdo transicional 103/11

miusica modal 36/1

misica tonal 3671

nota de acorde (n. a.) 86/

nota de escala (S) 8771

nota de tensdo (T) 861

nota evitada (EV) 87/1

nota fundamental 26/1

notago aleatoria 86/1

notas musicais 13/1

ponte harmonica 83/11

preparacdo 511 68/1

quarta suspensa (ver sus 4)

rearmonizagio 68/11

resolugdo s1/1 70/11

resolucdo indireta 65/1

retorno harmonico 83/11

ritmo harmonico 50/1

semitom 17/1

sensivel 54/11

seta  52/1

seta tracejada  79/1

sinais de alteracdo (ver acidentes)

53/H

103/11
105/11



HARMONIA (METODO PRATICO)

subdominante s53/11

sus 4 103/1

sustenido  14/1

tétrade 26/1 29/1

tom (ver tonalidade)

tom anti-relativo 88/11

tom homoénimo  88/11

tom relativo  88/11

tom secundario s2/1

tom vizinho direto 8s/11
tom vizinho indircto 88/11
tonalidade 171 41/
tdnica 19/1 411 53/10
triade 26/1 2711

triade de estrutura superior (TES) 30/11
tritono  68/1 99/1
vocabuldrio harmdénico 4271
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RESUMO DO VOLUME |
19 PARTE - PRELIMINARES

A - NOTAS - ESCALAS - INTERVALOS - TONS
as notas musicais / sua localizagdo no teclado, no violdo e representacdo na pauta / sinais de
alteracdo / tom e semitom / escala maior / intervalos / ciclo das quintas

B - ACORDES, SUA ESTRUTURA E CIFRAGEM
definigbes / triades / tetrades / acordes de sexta / acordes invertidos

C - MODAL X TONAL
29 PARTE - VOCABULARIO HARMONICO

A - HARMONIA NO TOM MAIOR

conceitos / acordes diatonicos / preparagdo dos graus / preparagdo dominante /dominante
secunddrio / inversdo e linha do baixo / Il V secunddrio / preparagdo diminuta / diminutos
ndo-preparatdrios / dominante substituto

B - ESCALAS DE ACORDES
generadlidades e definicdes / critérios para a escolha das notas da escala de acorde /
nomenclatura / construcdo da escala de acorde / as escalas dos acordes ja estudados

C - DOMINANTES ESTENDIDOS
apresentacdo / origens / 8 desenhos de dominantes estendidos / o acorde de sétima e
gquarta / comentdrios / novo vocabuldrio / escalas de acordes

D - CIFRAGEM: COMPROMISSO COM A SIMPLICIDADE
inversGo aparente / a relagdo entre os acordes de 69 e m7 / acorde diminufo / dominantes
substitutos / dominantes disfarcados

E - HARMONIA NO TOM MENOR :
conceitos / escalas menores / tom menor / acordes diatonicos / preparacdo dos graus

APENDICE
resolucdo dos exercicios / faixas do CD anexo

{SBN: 85-854264-96-9
%9M|ARA 7885851426965




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /All
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Warning
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /Description <<
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000500044004600206587686353ef901a8fc7684c976262535370673a548c002000700072006f006f00660065007200208fdb884c9ad88d2891cf62535370300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef653ef5728684c9762537088686a5f548c002000700072006f006f00660065007200204e0a73725f979ad854c18cea7684521753706548679c300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /FRA <>
    /ITA <>
    /JPN <>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020b370c2a4d06cd0d10020d504b9b0d1300020bc0f0020ad50c815ae30c5d0c11c0020ace0d488c9c8b85c0020c778c1c4d560002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken voor kwaliteitsafdrukken op desktopprinters en proofers. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /PTB <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents for quality printing on desktop printers and proofers.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /NoConversion
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /NA
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure true
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles true
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /NA
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /LeaveUntagged
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice




