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Fundamentos teoricos

Antes de definir tecnicamente o que é um intervalo, & necessério que saibamos
qual a importancia que os intervalos tém no processo de percepgao e compreen-
sao do universo harménico. Todos os eventos que ocorrem na musica (melodias,
progressées harmbnicas, etc.) podem ser explicados através de algum tipo de
analise, e os intervalos sdo como que a ferramenta basica, a unidade de medida
usada para analisar e explicar a maioria dos acontecimentos musicais, principal-
mente aqueles ligados a harmonia.

Exemplo: Quando quisermos saber a natureza de um acorde, qual o procedimento
a seguir? A resposta sera: basta analisar os intervalos formados entre a tonica e as
demais notas deste acorde. A triade de D6 maior € composta pela nota C (tdnica
ou fundamental) e, respectivamente, os intervalos de terga maior (E) e quinta justa
(G) sobrepostos a ela.
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Da mesma forma, recorremos aos intervalos para analisar acordes, melodias, fun-
¢bes harmdnicas, enfim, todo e qualquer evento melddico e/ou harménico relacionado
a musica.

Por definigéo, intervalo ¢ a distancia entre duas notas musicais (ou sons) medida em
tons e semitons. Dependendo do salto entre duas notas de uma escala e da quantidade de
tons/semitons contidos na distancia entre elas é que se classifica o tipo de intervalo.

Exemplo: Na escala de D6 maior (C D E F G A B C) a distancia de C a D é de duas
notas, de C a E de trés, de C a F de quatro, de C a G de cinco, de C a A de seis, de C
a B de sete e de C a C de oito notas (conta-se a partir da primeira até a Gltima nota do
intervalo). Essas distancias sdo respectivamente os intervalos de: 22, 32, 42 52 62, 78
e 8vé.
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Ainda, o fato de haver um tom entre C e D faz com que esta 2¢ seja maior. Se o inter-
valo for entre C e Db ainda é uma 22, mas o lapso de um semitom caracteriza a 22 como
menor.

2% Maior a
A A 2% menor
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1. Intervalos
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A seguir um quadro com os intervalos simples que iremos utilizar.

A 2% Maior 2% menor 32 Maior 32 menaor 4% justa 42 aum
I I i b I ———— p—
o e @ o e e ® o Ve o e T
T | i L 1 L i | e !
1 tom 1/2 tom 2 tons 1tome 1/2 2tonse 1/2 3 tons
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Intervalos simples:
contidos dentro
de uma oitava da

Os intervalos mostrados no exemplo anterior sdo chamados de intervalos simples
por estarem contidos dentro de uma ocitava da escala; existem também os intervalos
compostos, aqueles que ultrapassam o limite de uma oitava. Os intervalos compostos

escala. B AL = =T i i &
Uteis, na pratica, sdo os de 92 (nona), de 112 (décima primeira) e de 132 (décima
terceira) que sao respectivamente a 22 (segunda), 4* (quarta) e 62 (sexta) oitava
acima.
Nona Décima primeira Décima terceira
4] -
7 : = : 2 : =
SU I ”””'ﬁ_‘f* i t [
3] < Fa -
| | |
g 112 132
Veja o quadro a seguir.
décima décima
nona nona menor nona aum primeira (j) primeira aum
) | i “
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E importante lembrar que entre alguns intervalos podera ocorrer um fenémeno
chamado “en-harmonia” (pronuncia-se enarmonia), que nada mais & que um in-
tervalo poder ter mais de uma denominacéo dependendoe do contexto em que é
empregado.

Ex: Ointervalo existente entre as notas C e F# é de trés tons, portanto, uma quarta
aumentada (4*aum). No entanto, este mesmo intervalo podera se dar entre as notas
C e Gb, o que na pratica € a mesma coisa, apenas passando a ser chamado de
quinta diminuta (52dim).

A 43 aum 52 dim
[ £an 11 I |
SV mt

d _._ \.TII .‘

e}
3 tons 3tons

Um outro dado importante sobre os intervalos diz respeito & nomenclatura. Por
que é que alguns intervalos sdo chamados de maiores e menores (22s, 32s, 6%s
e 7%s), enquanto outros sdo conhecidos como justos, aumentados e diminutos
(4%s, 5% e 8v¥)?

A resposta para esta pergunta é simples, interessante e esta diretamente rela-
cionada & questao da sonoridade. O que ocorre € um fendmeno de aclstica que,
em musica, pode ser traduzido para uma questado de consonancia e dissonancia.
Os intervalos justos recebem esta denominacao porque, quando tocados harmoni-
camente (as duas notas simultaneamente), o batimento de freqliéncia entre as notas
é perfeito, o que, musicalmente falando, seria a consonéancia perfeita.

Observe que os intervalos de unissono, 4%, 5% e 8v# justos sdo usados para afinar
a maioria dos instrumentos de corda. Outro exemplo da consonancia dos intervalos
justos é o Power Chord, ou em portugués, o Bi-Corde, que € o Unico acorde de
duas vozes conhecido que, quando ouvido, nos d4 uma sensacéo de base sdlida,
de consisténcia sonora ou de pura consonancia.

Nota: O Power Chord ou Bi-Corde é um acorde composto por trés notas, mas
somente duas vozes diferentes, que seriam a tdnica e a quinta justa; a terceira nota
é a tbnica dobrada oitava acima. Repare que os intervalos formados entre as notas
de um Bi-Corde sdo: uma quinta justa entre a tdnica e a quinta, uma oitava justa
- obviamente - entre as tdnicas, e ainda uma quarta justa entre a quinta e a repeticéo
da tdnica oitava acima.

Conclusao: Penso que o conhecimento basico acerca dos intervalos &, conforme
mencionado acima, o “‘jogo de ferramentas” necessario para podermos trabalhar
todos os fundamentos técnicos da musica, portanto, é o principio de tudo.

Como praticar. Em primeiro lugar, procure compreender e memorizar o material
contido nos quadros de intervalos simples e compostos. Em seguida, procure
digita-los no instrumento em todas as regides possiveis (por exemplo, na guitar-
ra escolha a nota C na 3%, 4%, 5% e 6% cordas como referéncia para as regides).
Entdo, toque um a um o suficiente para, em primeiro lugar, “ouvir” a qualidade
sonora contida em cada intervalo e com o tempo perceber e decorar as diferentes
digitacOes ou “desenhos” que vao resultar. Com calma e paciéncia (ndo precisa
praticar intervalos mais de meia hora por dia) vocé vai decorar, saber visualizar
no instrumento, e o mais importante: assimilar de ouvido a informagao melddica
e harmonica presente em cada um deles.

Outra forma de praticar é tocando as escalas que vocé ja conhece em intervalos
de terca (Do-Mi, Ré-F4,...), quarta (D6-F4&, Ré-Sol....), e assim por diante até tocar
a escala em oitavas, o que & um 6timo exercicio para técnica.

HARMONIA - 11



2. Formacao
de triades

12 - HARMONIA

Dica: Quando estiver ouvindo musica, procure prestar atencédo especial nas
nuangas da melodia (que nada mais é que uma seqgiiéncia de intervalos dentro de
uma divisao ritmica) e nas linhas do baixo (idem); com o tempo vocé vai conseguir
identificar “de ouvido” o que esta acontecendo, e dai a pegar o instrumento e “tirar”
é “um pulinho”.

Por definicdo, uma triade € o conjunto de trés notas que formam entre si dois
intervalos. Estas notas sdo uma tdnica e duas outras, que perfazem com essa
tonica os intervalos respectivamente de tergca e de quinta.

Dica: E importante, a esta altura, lembrar que os intervalos podem ser tanto
melddicos quanto harménicos. Uma escala, por exemplo, € uma sucessao melo-
dica de intervalos, enquanto que um acorde é uma sobreposi¢ao harménica dos
mesmos.

4 =

= ] I
= 1
(oS ] e  £an
= S T l
T 3% Maior T

5% Justa |

Dependendo da natureza dos intervalos formadores de uma triade poderemos
classifica-la de cinco modos diferentes: 1. Triade Maior; 2. Triade Menor; 3. Triade
Diminuta; 4. Triade Aumentada e 5. Triade de Quarta Suspensa ou Sus4.

1. Triade maior. A triade maior é formada por uma ténica (T), uma terga maior
(3*M) e uma quinta justa (5%).

o}

57 ]
3+t

T

2. Triade menor. Este tipo de triade tem na sua formacéo, além da tdnica, uma
terca menor (32m) e ainda uma quinta justa (5%)). Em C menor (Cm) seria: (C) como
ténica, (Eb) como ter¢ca menor e (G) como quinta justa.

f
——r
g g

3. Triade diminuta. A triade diminuta tem os intervalos de terca menor (3*m)
e quinta diminuta (5%dim) sobre a tonica. A triade de C diminuto (C) teria as notas:
(C) na ténica, (Eb) a terga menor e (Gb) a quinta diminuta.

0
X |

¢ e
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4. Triade aumentada. A formacao desta triade é obtida pela sobreposicéo de
uma terga maior (3*M) e uma quinta aumentada (5*aum) a uma ténica (T) . Usando
C aumentado (C+) como exemplo, as notas seriam: (C) na ténica, (E) a terca maior
e (G#) a quinta aumentada.

DN

:
-
P

T

5. Triade Sus4 ou quarta suspensa. Dentre os cinco tipos de triade exis-
tentes, a triade sus4 é a que apresenta uma configuragao intervalar um pouco
diferente das demais. Os intervalos sobrepostos a tbnica (T), neste caso, so uma
quarta justa (4%)) e uma quinta justa (5%). A quarta justa substitui a terga. Para usar
como exemplo a triade de C com quarta suspensa (Csus4), as notas seriam: (C)
na ténica, (F) a quarta justa e (G) a quinta justa.

A

\

y .1

{es X
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Uma vez conhecidos os cinco tipos de triades e suas estruturas intervalares,
é fundamental que se compreenda o papel que estas desempenham no estudo
de harmonia.

Existem dois atributos das triades que sdo de extrema importancia na formacao
do “raciocinio harménico”. O primeiro deles é o fato de que os cinco tipos — cada qual
com uma informacao sonora distinta — sdo responsaveis pela parte basica formadora
de todos os acordes existentes no universo diatdnico.

C (triade) c7Mm Ccé c7
A A triade de C maior é
% — L | responsével pela formagao dos
= 1 acordes C7M, C6, C7 e suas
) : variagées.
Cm (triade) Ccm7 Cmé ”
n \ Da mesma forma, a triade de C
Lo : Il menor esta na estrutura forma-
1) | 47 A= — [ dora dos acordes Cm7, Cm6 e
A,jL vE VI & Vig suas variagoes.

O segundo atributo é o fato de nao ser necessaria a presenga dos acordes de
quatro vozes, porque as triades diatbnicas pertencentes a uma tonalidade, por si
s0, ja representam fielmente a sonoridade necessaria para caracterizar as fungdes
harménicas desta tonalidadade (v. gréfico na pagina ao lado).

Conclusao: Amaioria de nos sabe que harmonia é uma das principais disciplinas
do estudo de musica, e que o seu aprendizado pressupde um conhecimento dos
acordes e também das funcdes harménicas. Desta forma, é possivel comprovar a
importancia que o dominio tedrico e pratico sobre estas “trés notinhas” tem, uma
vez que isto significa “um pé dentro”, tanto da estruturagdo dos acordes quanto da
elaboracédo da harmonia funcional.

HARMONIA - 13
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Esta é uma tipica Cadéncia “Subdominante - Dominante > Ténica”, no tom de C maior. No primeiro
compasso, a progressao se da apenas com as triades do Quarto, Quinto e Primeiro graus de C,
enquanto no segundo compasso a mesma progressao aparece com os acordes em quatro vozes
(com a Sétima). A progressao com triades é suficiente para o sentido desejado da harmonia.

Como praticar: Em primeiro lugar é necessario entender a “matematica” intervalar
de cada um dos cinco tipos de triade, e depois passar para o instrumento. A sugestao
é pegar as triades mostradas nos exemplos das figuras anteriores e tocar em quantas
posicoes for possivel.

Como sempre, nos instrumentos de seis cordas isto pode ser feito estabelecendo-
se a tbnica de cada triade na 3%, 42, 5% e 62 cordas e achando-se as demais notas
nas cordas subseqilentes. Talvez a principio vocé ndo encontre uma aplicabilidade
imediata para esta forma de exercicio, mas como ainda estamos fazendo um levan-
tamento dos “ingredientes do bolo”, este estudo vai servir tanto para vocé decorar
as varias formas de tocar os cinco tipos de triade quanto para perceber as diferentes
qualidades ou “sonoridades” harménicas embutidas em cada uma delas. O importante
sempre é tentar ouvir, pensar e tocar. Se possivel, simultaneamente.

3' Formagao Como foi dito, todo acorde é formado a partir de uma triade, e uma maneira

dOS acordes simples de definir acorde seria: é uma triade que foi acrescida de uma quarta
nota diferente das trés ja existentes (pode ser a sétima, a sexta ou a nona), pas-
sando a ter quatro vozes. Falando mais especificamente sobre a construgéo dos
acordes, podemos dizer que possuem uma estrutura um pouco mais complexa
do que as triades. Estas contam com trés vozes ou notas diferentes, enquanto
um acorde pode chegar a ter até sete vozes na sua formacéo.

c C7M Ccé c7
f = ) | | -
B —F ¢ 1
— A
Triade formadora Exemplos de "parte baixa" de acordes em C Maior

Podemos dividir um acorde em trés partes: 1. a triade formadora; 2. a parte
baixa e 3. a parte alta. A triade formadora é o que ja foi mencionado, ou seja: todo e
qualquer acorde tem como base um dos cinco tipos de triade. A parte baixa é cons-
tituida pela triade formadora acrescentada de uma voz de pouca dissonancia que
sera geralmente a sétima ou ainda a sexta e em alguns casos especificos a nona.

Aparte alta &€ composta por notas de maior dissonancia, ou tensbdes, ou extensdes
do acorde. S&o notas que harmonizam perfeitamente com o acorde, embora situadas
a umintervalo distante, geralmente composto (9%, 11 ou 138); so responséveis nao
86 pelo embelezamento melodico, mas também pelo aumento da dramaticidade
expressiva das funcbes harmoénicas que os acordes representam.

14 - HARMONIA



Notas que compdem a parte alta (extensdes) do acorde C7M

9 _ e - 13
A | 1 | “#
y.a I = o —— ———Fp
L e
g @ ° e \ ’
T 30 5 (69 7°
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Notas que compdem a parte baixa (acorde basico) de C7TM

Nota: A principio, somente os acordes maiores e menores é que v&o ter a varia-
¢do com 62 (o intervalo de sexta maior é acrescentado a triade maior ou menor), e
também “add 9" (& triade maior ou menor adiciona-se a 9%).

No exemplo a seguir vamos relacionar todas as formas bésicas de acordes que
tém origem nos cinco tipos de triade.

Aftriade de C maior é responsavel pela formagéo dos acordes
C7M, C6, C7, C add9 e suas variagdes.

c C7M C6 c7 C add9
4}
q ~ i}r & I
# g I
= E

Da mesma forma a triade de C menor esta na estrutura formadora dos acordes
Cm7, CmB, Cm add9 e suas variagbes.

Cm Cm?7 Cmé6 Cm add9
A | | |
Lr | . 51
 fan = v =7 [

A Triade de C Diminuto, quando acrescida de uma Sétima menor, passa a
ser um acorde C meio Diminuto ou C menor com Sétima e Quinta Diminuta
(m7/b5), a0 passo que, se a Sétima for Diminuta, torna-se um acorde Diminuto.

C° (triade) Ccm7(b5) (o
n l [l T
i i 1 ﬂln\n | _bhes 1
4 | i dd 1
ﬁ!*i é Y I
% VI e

acorde meio diminuto

A Triade Aumentada de C d& origem aos acordes C com Sétima Maior e
Quinta Aumentada e C com Sétima e Quinta Aumentada.

C+ (triade) c7m(¥s) c7(35)
4 ,
4 A ‘%4 —— I
% 2k :
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Finalmente, a Triade Csus4 & formadora do acorde sus4 com Sétima e toda
a familia de acordes sus4.

Csus4 (triade) Csusd(7)
0
ﬂv fL\f L
) 5 Vi
e & =

Neste caso, a cada triade adicionou-se uma sétima (na maior e na menor
foram acrescentadas também a sexta e a nona) obtendo-se diferentes acordes.
No processo de harmonizag&o & muito importante que saibamos trabalhar tanto
com as triades quanto com os acordes, pois existem diferencas em termos de
sonoridade e adequagcao estilistica. Em harmonia, triades e acordes sao elementos
complementares entre si, na medida em que a combinagéo adequada dos dois
ou a utilizagéo correta de um deles aumenta significativamente a amplitude de
opgoes harménicas e/ou de possibilidades sonoras.

E como vamos tocar esses acordes todos? Bem, existe uma técnica para
montar os acordes, que funciona muito bem tanto para guitarra/violao, quanto
para piano/teclado. Vamos a ela.

Esta técnica diz respeito as “Posicoes do Acorde” e é bem simples e préatica. Todos
os acordes podem ter as suas vozes distribuidas de trés formas diferentes, o gue vai
resultar nas trés posicées basicas para digitar e tocar cada tipo de acorde.

Séo elas: a. posicao fechada; b. 12 abertura e ¢. 22 abertura.

a. Na posigéo fechada, como o nome j& diz, o acorde vai ter as suas vozes
dispostas em intervalos de 32 (terga).

Esta € uma distribui¢ao "fechada", compactada
em intervalos de tercas do acorde D6 com
Sétima Maior.

C7M

)
0}

o

"posigio fechada”

b. A primeira abertura consiste em elevar a 32 (terca) do acorde uma oitava acima
a partir da posicao fechada.

Neste caso, a Terca do acorde (E), foi elevada oitava acima.

C7M

3

IE
olonn

74

Pos. fechada Primeira abertura




c. Na segunda abertura eleva-se a 32 (terca) e a 5% (quinta) do acorde uma oitava
acima em relagdo a posicéo fechada.

Nz Segunda abertura, a Ter¢a e a Quinta do acorde s&o
slevadas oitava acima.

C7M
A =
o ¥ e
.1 b 3 P T
=
<
Pos. fechada Segunda abertura

Nota: O principio das posi¢cbes do acorde nada tem a ver com o das inversoes,
Jue & um outro assunto.

Conclusao: Ter um bom vocabulério de acordes é muito importante para
zqgueles que trabalham com harmonia de alguma maneira. Seja para compor, para
aprimorar uma progressao harménica, para ler corretamente acordes cifrados em
uma partitura, enfim, para se tocar musica. No meu dia a dia como professor, tenho
rzparado ja ha algum tempo que um dos assuntos considerados “tabu” no estudo
de mUsica é a harmonia. Pois bem, conhecendo a histéria dos acordes, estudar as
orogressOes e fungdes harmoénicas fica muito mais facil e divertido.

Como praticar: Tenho duas sugestdes de como praticar e comegar a decorar 0s
acordes. 1. Procure digitar aos poucos (néo tente fazer tudo num dia sé senéo vocé
2 ficar louco) todos os acordes contidos na figura acima segundo a Dica 1, ou seja:
nz posigdo fechada, primeira e segunda aberturas. Na guitarra/violao é interessante
s=ntar tocar cada acorde com a tbnica na 4%, 5% e 62 cordas. Algumas posicoes séo
=lnores para tocar do que outras. Por exemplo: nem tente tocar acordes em posicao
‘=chada com tdnicas na 62 corda; da mesma forma, ndo sera possivel tocar acordes
nz segunda abertura com a tdnica na 42 corda. A posicao fechada é bem util quando

=zda nos acordes com tonica na 4% corda e para alguns na 5% (7M e m7) . Aprimeira
=neriura funciona muito bem quando a ténica do acorde estiver na 4% ou na 5% corda

54 -

=mbre-se que a tonica sera a nota mais grave do acorde, e uma vez situada (42, 5

& — T

. =% cordas), digitam-se as outras vozes nas cordas subseqientes.

= funciona muito bem para acordes com tonica na 5% corda também (m7 e m7b5).

Sste & mais um assunto muito interessante dentro dos fundamentos da musica
== untamente com os trés anteriores (intervalos, triades e acordes), vai compor
= con unto de principios tedricos basicos necessarios para o estudo de harmonia que
sr=tendemos desenvolver nos proximos capitulos. Trata-se das Escalas Diatonicas,
que contém na sua estrutura intervalar toda a informacéo sonora que vai
r o estudo dos campos harménicos maior e menor. Talvez este seja o mais

“=-rco dos capitulos até aqui, mas é fundamental, uma vez que estas escalas s&o

~=o gue a espinha dorsal do estudo da harmonia e seus desdobramentos. Nova-
=== chamo a atengdo de vocés para a importancia dos intervalos; creio que se

~Zo fcou claro anteriormente, agora é a hora.
L= escalas que estdo na estrutura do sistema tonal sdo chamadas de escalas

gt e semitons na sucessdo das notas de uma escala é que determinara sua
—odalidade e também sua “sonoridade”. Dentro do sistema diatdnico encontraremos

4. Escalas
diatbnicas

HARMONIA - 17



quatro tipos de escala: 1. Escala Maior Natural; 2. Escala Menor Natural; 3. Escala
Menor Harmonica e 4. Escala Menor Melddica.

1. Escala Maior Natural: Dentro de uma oitava, a escala maior, indepen-
dentemente da tonalidade, tera sempre a seguinte combinagéo de tons e semitons
a partir da tonica: T >tom< 22 >tom< 32 >1/2tom< 42 >tom< 52 >tom< 62 >tom< 72
>1/2tom< 8v2. Portanto, pode-se observar que nesta escala os semitons estao do
terceiro para o quarto e do sétimo para o oitavo graus, e que com esta configuragéo
teremos os seguintes intervalos a contar da ténica: T; 22 maior; 3% maior; 42 justa; 5
justa; 6% maior; 72 maior e 8v? justa.

Exemplo em C Maior Natural

3FM 42 54 8 M M 8vaJ

— | : —

= " — — —

——————

——F———F——— 1

tom 12tom tom ‘ tom | tom | 12tom

2. Escala Menor Natural: Nesta escala a sucess&o de tons e semitons a partir
da tonica sera sempre : T>tom< 22>1/2tom< 32 >tom< 42 >tom< 52 >1/2tom< 62 >tom<
7% > tom< 8v2. Os intervalos de semitom estdo agora do segundo para o terceiro
e do quinto para o sexto graus; dessa forma, os intervalos entre a tonica e os demais
graus da escala sergo: T; 2% maior; 3% menor; 42 justa; 52 justa; 62 menor; 72 menor
e 8v? justa.

Exemplo em C menor Natural

T 22 M 3* 4 54 6°m ?m 8vaJ
)| N : | :
&— —— ' = »e =
P ! 1.__94—&——‘ \ 1
e . ] i
) tom ;L V2tom | tom L tom |, 12tom ,,  tom ,,  tom |

3. Escala Menor Harménica: A escala menor harménica é o resultado de uma
alterac@o intervalar feita na escala menor natural. Se elevarmos o sétimo grau de
uma escala menor natural em um semitom (passando a ser uma 72 maior), obteremos
uma escala menor harménica. A sucessao de tons e semitons da menor harménica
& idéntica & da menor natural até o sexto grau; do sexto para o sétimo havera entdo
um intervalo de um tom e um semitom e, conseqiientemente, do sétimo para o oi-
tavo graus o intervalo sera de um semitom: T>tom< 22>1/2tom< 32stom< 42>tom<
5%>1/2tom< 6%>1tom e 1/2 < 72>1/2tom< 8v2. Os intervalos desta escala a partir da
tonica s&o: T, 22 maior; 3* menor; 42 justa; 5% justa; 62 menor; 72 maior e 8v# justa.

Exemplo em C menor Harménica

T 2 M 3*m 4 52J 6°m M 8veJ
4 T i i
=====— —
tom ¢ 1/2 tom y ftom tom 12tom d tme1/2  12tom
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“orz: Atribui-se a J. S. Bach e outros compositores do periodo barroco esta
220 cujo objetivo foi o de criar a “Sensivel”, que & o intervalo de sétima maior,
«r=mamente importante dentro da harmonia e que até entao inexistia nas escalas

4.Es cala Menor Melédica: Como no caso anterior, a escala menor melddica
“=moem existe a partir de uma alteragéo intervalar feita na escala menor harménica.
menor melédica tem a mesma configuracéo de intervalos da menor harménica com
«z=cao da sexta, que é elevada em um semitom, passando a ser um intervalo de
! (sexta maior) e também ficando com os semitons do segundo para o terceiro
2o s&timo para o oitavo graus. A seqléncia diatdnica da escala menor melddica
T >tome 22 »1/2tom < 3% >tom< 42 >tom< 52 >tom< 62 >tom< 72 >1/2tom< 8v2.
ntervalos formadores na escala menor melédica em relagdo a ténica séo: T; 22
r: 32 menor; 42 justa; 52 justa; 62 maior; 72 maior e 8v? justa.

‘ o i in II",I. |||
(l

[ h

(@]

Zs=mplo em C menor Melddica

A T 22 M 3*m 43 ] 5*J 6°M M 8v*J
|
o | | e
y .4 T I I y 7y
o . i P :(q):.l (iiir r
..j
il tom 1/2tom |, tom ;| tom o tom ;L tom : 1/2tom |

ota: Aescala menor melddica apareceu na mesma época que a menor harménica,
™ conseqiiéncia da dificuldade de se entoar (cantar) o intervalo de 1 tom e 1/2 (22
_mentada) entre o sexto e 0 sétimo graus, resultante da alteragao explicada na nota
mierior. Até o século XIX, usava-se a escala menor melddica no movimento ascen-
""‘e e natural no descendente. Pois bem, pessoal: esta é a dlivida mais comum que
ge quando do estudo da aplicagéo da escala menor melédica na musica popular.
=ara esclarecer afirmo que, para fins de Harmonia e Improvisacéo, a escala menor
melodica sera igual nos dois sentidos (ascendente e descendente).
Como praticar: Procure digitar os quatro tipos de escala citados acima (um de
cada vez), em toda extensdo do instrumento. Na guitarra/violdo situe a tdnica de
c20z escala na 42, 5° e 62 cordas e tente tocar todas as notas “disponiveis” em cada
=020, indo até os extremos mais grave e mais agudo sem mudar a mao de posicéo.
_ oojetivo (ainda) néo é técnico no instrumento, mas sim que vocé comece a guardar
“= ouvido a “sonoridade” embutida em cada uma das escalas diatdnicas.

]U" ll (1] lll 1]

Campo harménico é um tema de interesse, principalmente para aqueles que traba-
~am com musica popular (MPB, jazz, rock, pop, blues, etc.). Praticamente todos os
=stlos do género popular tém suas progressdes harmdnicas - por mais simples que
=sias sejam - baseadas na harmonia funcional, aquela na qual os acordes de uma
crogressao tém uma funcéo definida. E € nos campos harménicos maior e menor que
‘""aﬂtraremos todos os acordes e fungdes existentes para executar qualquer tipo

= narmonia na pratica, até o limite do cromatismo. Podemos afirmar que na musica
=xstem dois tipos de tonalidade: a maior e a menor. Conseqglientemente, teremos
~o s tipos distintos e complementares de campo harménico: campo harmdnico maior
= campo harmoénico menor.

E cressante estudar cada um em separado para depois unir os dois no estudo
lise harmdnica. Vamos dar uma olhada na constituicdo do campo harmdnico,
& Iniciarmos um estudo mais aprofundado do assunto. Pode-se definir campo
armonico da seguinte forma: é o conjunto de elementos harménicos e melddicos

5. Gampo
harmonico
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possiveis em uma tonalidade (acordes, modos, etc.), encontrados diatonicamente
entre as sete notas da(s) escala(s) formadora(s) desta tonalidade. Vou explicar: toda
tonalidade maior & baseada nas notas da escala maior natural, ao passo que as to-
nalidades menores baseiam-se nas escalas menores natural, harmonica e melodica
simultaneamente. E bom lembrar que estas quatro escalas diatdnicas foram objeto
de estudo no capitulo anterior.

Mas como é que, na pratica, se forma um campo harménico a partir de uma es-
cala? E justamente o que vamos ver agora!!l Vamos supor que vocé queira montar
o campo harménico de C (D6 maior). A primeira coisa a fazer € escrever a escala
de C, denominando cada uma das sete notas de “grau” e anotando cada grau em
algarismos romanos. Uma vez feito isso, & fundamental comecar a pensar em cada
um dos sete graus da escala como sendo de extrema importancia para a formagao
deste campo harménico. A idéia é: a partir de cada grau sera possivel montar uma
triade, um acorde, um modo, um arpejo e uma escala pentaténica, que sao os cinco
elementos diaténicos. A denominacdo “diatdnico” vem justamente do fato de que
teremos vérios acordes, modos, arpejos, friades e pentatnicas vindas de apenas
sete notas da escala da tonalidade.

(A

| I ] v Vv Vi Vil
A |
i I ]\ { P
© J == o 2
D) - 1
T 2M M 4y 54 6 M 72 M
No procedimento a seguir, vamos ver onde estao as triades (diatdnicas) de C.
Tomando como base o exemplo da figura acima, vamos sobrepor uma terga e uma
quinta sobre cada grau da escala, lembrando que s6 serao usadas notas da escala
de C - isto é regra.
0 | | | -
i i ! ;
e e = |
mn v v

Vi Vil

Uma vez feito isso, vamos analisar os tipos de triades originados em cada grau,
usando os intervalos para isto. No primeiro grau, E e G sobre C formam a triade de C;
no segundo, F e A sobre D, uma triade de Dm; E acrescido de G e B € Em triade; no
quarto grau ocorrera uma triade de F, ja que A e C s&o respectivamente terca maior
e quinta justa deste. Na seq(iéncia ainda teremos G, Am e B°; analise os intervalos
voC& mesmo e veja se esta tudo certo.

¥ Dm Em F G Am B
f j | l | | $
|
63§+ ¢+ F
! Il ]l v v Vi Vil
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Campo harmaonico maior

Ao longo dos préximos capitulos, vamos usar o campo harménico de C como
base para os exemplos. Sabe-se que tudo que ocorre nas tonalidades maiores ou
nas menores & igual para todos os tons, ou seja, o “sistema tonal” é igual em todos
os campos harménicos. Porisso, vamos usar a escala de C como referéncia e, obvia-
mente, tudo o que for apresentado aqui sera igual em todas as 12 tonalidades. Lem-
bre-se que o primeiro passo sera chamar cada nota da escala de “grau”, escrito em

1. Triades

diatonicas
do campo
harmonico

algarismos romanos de acordo com o intervalo que a nota formar com a t@nica. malor
| I ] v v Vi vil
A | |
X ; j f | = 5
© 2 . o C |
e < 1
T 22 M 3*M 4 54 67 M 72 M
No passo seguinte, vamos sobrepor uma terca e uma quinta para cada grau,
usando somente notas da escala de C (sistema diatdnico). Desta forma, obtemos
as sete triades do tom de C maior, e uma vez analisados os intervalos de terca e de
quinta de cada triade, chega-se a seqliéncia apresentada a seguir.
c Dm Em F G Am B°
£ | | | g
frs ! ! ‘
H | \
i 1 1l v v Vi Vil

Bom, e que tal tocarmos a progressao de triades do campo harménico de C, para
ouvir como soa?

Para executar na guitarra e/ou violao a progressao das triades diatdnicas em
qualquer tonalidade, vamos lancar m&o de uma técnica superinteressante. O que
faremos sera mudar um pouce a disposigdo das notas de cada triade, dobrando a
tdnica uma oitava acima e elevando a terca oitava acima tambéem. Assim, obteremos
0 gue se convencionou chamar de “posicéo aberta” das friades, que é muito familiar
para nés, dos instrumentos de seis cordas.

s
=

Vamos passar todas as triades de C para a posicao aberta.

c Dm Em F G Am B°

g s 8 £ - £

(s ® . e
g & r r | | |

I i I \ v vi Vi
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Uma vez feito isto, vamos posicionar a ténica de cada trfade sobre a 52 corda,
digitar as notas restantes e tocar a partir do primeiro grau até atingi-lo de novo oi-
tava acima, passando por todos os graus. V4 e volte esta seqiiéncia varias vezes,
até memoriza-la. O mesmo sera feito com as triades do tom de G e de F. Nao se
esgueca que G tem a nota F# como sétimo grau de sua escala, e F tem Bb como
quarto grau.

Para tocar a progressao em G, usaremos a sexta corda para posicionar as tonicas
de cada triade. Em F, tocaremos as triades com as ténicas na quarta corda. Com um
pouco de trabalho, o resultado vai aparecer, e entfio, ao tocar e ouvir simultaneamente
a sequéncia das triades diaténicas de uma tonalidade, perceberemos claramente a
amplitude ou espectro harménico existente neste campo harménico.

G Am Bm c D Em Fio
N 4 | | [
W ]
o
: X
I i i v v Vi vii
E Gm Am Bb c Dm E°
8s
| —
A d?)g | @{ 4 :
|
Y | e {b‘ . L
5] | i | & . *
| =
1 i n v v VI vii

2. A

. gordes Antes de mais nada, vale a pena lembrar que a diferencga entre uma triade
dla’[OHICOS € um acorde — tanto na teoria como na pratica — é uma nota que, quando
acrescentada & triade, forma com a tonica desta um intervalo diferente de terca
do Campo ou quinta (intervalos formadores da triade). Pode ser a 62, a 72, a 92 e ainda alguns
harmﬁmco outros intervallos, que veremos oportunamente. Pois bem, se observarmos a
seqiiéncia de intervalos formados entre a tonica e a terca, e entre a terca e a quinta
maIOI’ de uma triade, vamos reparar que sao dois intervalos de terca superpostos. Logo,
se no contexto diatdnico (escala base) sobrepusermos uma nota uma terga acima
da quinta da triade, obteremos uma sétima que, acrescentada a triade, a transforma

em um “acorde com sétima”.

Contexto diatonico ou Escala base em C Maior

i 3= 5 7M
9 | | | g
7 I f T \ 3 >
[ Fan) ] T = & |
) = ——— o ] I
e & » e \
I 1] Hi 1\ Vv Vi Vil
T
A \ | .
i { ] =
y . | 73 i

Triade de C Acorde de CTM
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Da mesma forma, podemos acrescentar outras notas para obter diferentes tipos
de acordes. O que faremos, entdo, serd aproveitar a estrutura formada pelas triades
no capitulo anterior, acrescentando sobre cada uma a respectiva sétima, analisando
a sequir os acordes resultantes para cada grau da escala.

Acordes diaténicos do C.H. de C maior

C7M Dm7 Em7 F7M G7 Am7

T

Bm7{b5)

i ;

| |

| | |
=== =

1 ] 1 v v Vi

Se observarmos atentamente a figura acima, vamos reparar que para cada tri-
ade do campo harmoénico de C foi adicionada a sétima, resultando na variedade
de acordes que analisaremos a seguir. A triade do primeiro grau é a de C; a ela foi
zdicionada a sétima dentro da escala, que é a nota B. B é uma sétima maior de C,
2 0 acorde entao passa a ser C com sétima maior (C7M). No segundo grau tem
a triade de Dm; no contexto, a sétima de D € a nota C, que perfaz com D o intervalo
de sétima menor, portanto, teremos um acorde de D menor com sétima (Dm7). No
terceiro grau vimos a triade de Em, cuja sétima natural (em C maior) é a nota D,
também sétima menor de E, formando o acorde de E menor com sétima (Em7). No
guarto grau, a friade de F vai ser acrescentada da sétima E, que é uma sétima maior,
dando origem ao acorde F com sétima maior (F7M). No quinto grau, & triade de G
adiciona-se a nota F, sétima menor, perfazendo um acorde de G com sétima (G7).
No sexto grau Am, a sétima sera a nota G, uma sétima menor, que completa o acorde
4 menor com sétima (Am7). Finalmente, o sétimo grau onde surgiu a triade B sera
zcrescido da sétima menor A, para formar o acorde B menor com sétima e quinta
diminuta (Bm7b5).

Bem, a esta altura recomendo uma revisao rapida do capitulo sobre formacéo
Je acordes (capitulo 1, item 3), para podermos complementar esta explicacéo com
sugestdes praticas.

Como praticar. Vamos fazer o mesmo esquema gue foi feito para as triades, to-
-=ndo os acordes diatbnicos dos tons de C, G e F. Para tal, teremos que recorrer a

«plicacio referente as posicbes do acorde (posicdo fechada, primeira e segunda

O exercicio é o seguinte:
- Procure tocar os acordes diatdnicos de C com a ténica de cada acorde sobre a
2. nta corda, e a distribuicao de vozes na primeira abertura.

“cordes de C na 17 abertura: tercas oitava acima, toque com as ténicas na 5% corda.

C7M Em7 F7M Am7

Vi

Bm7(b5)

— e

Dm7 G7
|
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- Em seguida, faga o mesmo com os acordes de F com as tOnicas sobre a quarta
corda.

Acordes de F na 12 abertura, toque com as ténicas na quarta corda.

F7M Gm7 Am7 Bb7M c7 Dm7 Em7(b5)

) |
‘ [

&
D)

G

| ] i v v Vi Vil
Os acordes diatdnicos de G vocé vai fazer de duas maneiras:
a. Com as tbnicas na sexta corda e as vozes distribuidas na segunda abertura.
Acordes de G na 2° abertura: ter¢as e quintas oitava acima, ténicas na 6% corda.

GTM Am7 Bm7 c7M D7 Em?7 Fhm7(b5)

b. Com as tbnicas na quarta corda e na posicio fechada.

Acordes de G, posicéo fechada. Toque com as tdnicas na quarta corda.

GTM Am7 Bm7 c7M D7 Em?7 Fém7(b5)
el s e s -
Pa== ;:f_J J i i‘ |
1 i}
B | | i i i
[ I i v v vi Vi

Tendo feito este exercicio, vocé terd dado um grande passo no sentido de aprender
harmonia. E bom lembrar que, cada vez mais, vamos utilizar assuntos anteriores
para acrescentar informagdes novas.
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Neste capitulo faremos um levantamento completo de todas as extensdes possiveis 3 EXtengaO
z=ra 0s acordes do campo harmdnico maior, analisando o que ocorre na relagdo para 0S
=-orde/escala de cada grau.

_= vimos nos capitulos anteriores que o campo harménico de uma tonalidade aCOI’deS
—=o & formado a partir da escala desta tonalidade; vimos também que sobre cada d
o dos sete graus desta escala ocorrem: 1. uma triade; 2. um acorde basico (quatro 0 Cdm po
wozes - T, 3,5 e 7) e 3. uma fungdo harménica. Vamos agora adicionar um pouco harm(’jmco
=s de informacao sobre cada grau, por meio do estudo das extensbes possiveis

== 2cordes diatonicos. maIOF

= 112 @ 13%) e correspondem a 2%, 4% e 6%, situadas acima de uma oitava da t0-
==z Essas notas vao adicionar mais “dissonancia” aos acordes, fazendo com gue
zozrecam em mais opgdes de formato e sonoridade, embora mantendo a mesma
“.ncao harmonica.
Em primeiro lugar, devemos analisar a relagao acorde/escala de cada grau, para
- quais sd0 as opgdes de extensdo para cada caso. Vamos usar o Il grau do
—po harmdnico de C - Dm7/ddrico - como exemplo. As notas de D dérico sdo: D
E (23M); F (3'm); G (4%J); A (52J); B (65M) e C (7®m). D, F, Ae C (T, b3, 5 e b7)
=20 2s notas que compdem o acorde béasico de quatro vozes (Dm7). As trés notas
2.= n20 entram na composicdo da parte baixa do acorde Dm7 (2%, 4% e 6%) seré@o
—2uando elevadas 8v® acima — justamente as extensdes possiveis para este acorde,
=spectivamente 98,11% e 132,

0

| b

“meer=co: | grau do C.H. de C - Acorde: Dm7 - Escala: modo D dérico.

T 2*°M 3¥Fm 4*J 524 6 M 7m

: J
:{n dr —— @ .
L3

T Fm 52J 7m 92 (M) 112 (J) 132 (M)
®
f i
/ & 1 % — 7 %
- | F— | f '
. [ J I
notas formadoras do acorde Dm7 extensdes possiveis para o acorde Dm7, neste contexto.

=m cada um dos graus do campo harménico maior haverd um tipo de relagao
s=ome/escala diferente, bem como uma modalidade com sua sonoridade caracte-
~= -2 Portanto, as extensdes disponiveis para cada caso vao variar de acordo com
~=rureza do acorde, as notas do respectivo modo e a relacdo entre eles.
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Confira a tabela a seguir com a analise das relagdes acorde/escala e extensoes

possiveis no campo harménico de C.

A T 2°M 3*M 42 53 6°M 7*M
A I i | i =
{es | I - @ &
ANEY J é 1
) @ i
| grau de C, acorde C7M, modo jénico
T 3 5 ™ 9 13
L ; .
{ts i | - & - |
AR | |
extensdes para C7TM neste contexto
notas formadoras do acorde C7M
A al 2°m 3Pm 42 53 6°m 7"m
17 ; I f i =
&— | * 7 —FF
T o Z | : |
Y |
Il grau de C, acorde Em7, modo frigio
T b3 5 7 1" b13
A . = 2
i p { = [
o ——5— % |
S S i
notas formadoras do acorde Em7 exensties pats Enii: Recahlexto
A T 2°M 3*M 4%aum 5%J 6°M 7*M
&y ° — |
| \

IV grau de C, acorde F7M, modo lidio

|
I
notas do acorde F7M

T 3 5 ™ 9 b1 13
-2
A | _ e . N
e ] ! . : :
T
e

extensdes para F7M/lidio




T 2°M 3*M 42 54J 6°M 7°m

E‘b
i

I | 1 I i
—

|
V grau de C, acorde G7, modo mixolidio

T 3 5 7 9 11 13
&
4 i e % = T
Py | | 1
7 4 —r ' : :
O l
i et extensoes para G7
T 2°M 3*m 43) 52 6°m 7°m
/) i P ] . £
Ft—ﬂ—vvl i l =
| I = il [ '
3] | ‘ ‘
VI grau de C, acorde Am7, modo edlio
T b3 5 7 9 11 b13
n ! i
= ; = d
© e —————
[3) = & i i ‘
extensdes em Am7/edlio
notas de Am7
T 2°m 3¥m 42 5°dim 6°m 7°m

|

: ‘
V= \ 1

D) i !

T b3 b3 7 1 b13
BT ——— ?
v o 4
notas de Bm7(b5) extensdes em Bm7(5)

O«

£ deve ter reparado que, no exemplo da figura anterior, ha trés situagdes
e/escala em que existem apenas duas extensdes disponiveis. Isto ocorre nos
. 1ll'e VII, por um motivo bem interessante, que explico a seguir. No primeiro
Z2s0. 0 do | /C7M /jbnico, aparece a primeira situagao de void note - nota a ser

)
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maior

evitada. A raz8o para isto acontecer reside no fato de que o intervalo de 42 justa (F)
existente no modo C jdnico cria uma situagdo harménica chamada de “intervale néo-
harménico”, um intervalo de semitom em relagéo & nota E, a 3*M do acorde C7M.
O excesso de dissonancia contida neste intervalo desestrutura a sonoridade basica
do acorde. Experimente tocar um acorde de C7M tocando simultaneamente a nota
F (1/2 tom acima da terga).

Os outros dois casos [III/Em7/frigio e VII/Bm7(b5)/1écrio], seguem o0 mesmo critério
e sd0 a segunda situagéo de void note. Em ambos néo esta disponivel a extenséo
“9" pelo fato de os dois modos — frigio e lécrio — terem na sua formag&o o intervalo
de 28 menor (a nota F em Em7 e a nota C em Bm7b5) que, conforme explicado
anteriormente, perfazem intervalos de semitom (ndo-harménicos) com as tonicas
dos acordes Em7 e Bm7(b5).

Nota: O fato de os graus I7M, llim7 e VIim7(b5) ndo contarem com as extensdes
11 e b9 ndo impede que esses graus/acordes usem as dissonancias: #11 (décima
primeira aumentada) para o acorde I7M “emprestada” do modo lidio da mesma tonica;
a dissonancia 9 para o grau llim7, também emprestada do modo dérico na mesma
fundamental; e a dissonancia 9 para o acorde VIIm7(b5), vinda como empréstimo
do modo lécrio 9, grau VI da escala menor melodica.

Como procurei demonstrar no capitulo anterior, as extensdes véo variar para cada
acorde segundo a qualidade da relagdo acorde/escala existente no grau.

E bom lembrar que no campo harménico maior trabalhamos com quatro tipos de
acordes, espalhados pelos sete graus: 7M (1 e IV); m7 (I, lll e VI); 7 (V) e m7(05) (VII).
Cada tipo tera suas peculiaridades, em fungéo dos diferentes modos relacionados.
Existem algumas regras que explicam bem os métodos para se incluir extensoes
nos acordes. Vamos a elas. ‘

1. Para incluir-se uma extensdo em um acorde, em primeiro lugar, deve-se omitir
a quinta deste, para em seguida adicionar a extens&o desejada.

Omite-se a 52 e adiciona-se a extensdo acima da 74,

f | l
1
acorde C7M extenséo 9 acorde C7TM(9)

2. Para os acordes maiores do primeiro e quarto graus (em C: C7M e F7M),
a nota que faz o intervalo de 62 maior na escala sera 6 no acorde, quando substituir
a 72 como nota da parte baixa. Por outro lado, se esta nota aparecer junto com a 7#
e acima desta, serd a 132, Esta mesma regra vale para o acorde m7 do |l grau (Dm7
em C), pelo fato de ter a 62 maior em sua escala - modo dorico.

7 7
CTM co cTMU3) - F6 FTMO)

== — 1 =-==—-

|
lde C VdeC @ o



3. Para o acorde do quinto grau (G7 em C), teremos uma situagao especial. Este
é o acorde que exerce a fungéo dominante no campo harménico maior, e ele podera
aparecer em duas formas: o proprio acorde com 72, ou entdo como acorde sus4(7),
que nada mais & do que um acorde com 72 que teve a terga “suspensa” um semitom
acima, atingindo a 42 justa — por isso a expressao sus4 ou 4° suspensa.

G7 G7 sus 4
[
¥ ]
7 2
[ FanY
o ;
T =

A 3% maior do acorde G7 (B),
foi elevada 1/2 tom p/ a 4%justa (C)

Observacao: O acorde ¢/72 e o sus4/7 aparecem freqiientemente juntos na fungéo
dominante das tonalidades maiores, criando uma situacdo harménica denominada
“cadencial”. A situagio cadencial é representada pelo movimento descendente da

3 (sus4) para a 32 maior do acorde V7, enquanto as demais “vozes” ou notas do
acorde permanecem como T, 5% e 72m.

O acorde sus4(7) —também conhecido como acordes “11” — pode ser visto também
como uma triade sus4 a qual foi adicionada a setima.

O grau V do campo harménico maior contaré com estas duas versoes de acordes,
& para ambas teremos as extensbes 9 e 13.

G70) G7sus* (9) G709 G7sus4 () G7(13) G7sus4(13)

A 3 | |
——t :
VdeC - - v

4. Para o acorde do sétimo grau (Bm7/b5 em C), existem a principio duas exten-
soes, a 112 e a 132 menor. No primeiro caso, a nota a ser substituida pela extensao
ser4 a terca e n&o a quinta (esta € uma excecao a 12 regra), uma vez que a 5* di-
minuta deste acorde é justamente a nota caracteristica, ou seja, nao pode ficar de
fora. No segundo caso, a b13 substituir4 a quinta normalmente, gerando o acorde
m7(b13), possivel no grau VII.

Bm7¢5) Bm7b5 (1) Bm7¢13)

|

v v

Viide C

5. Nas triades de todos os graus, com excecéo do lll e do VI, sera possivel adi-
cionar a 92, dando origem ao acorde add9.

Cladd9) Dm Dm(add9)

=== -——

ldeC Ilde C
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Bem, creio que, com essas regras, seja possivel montar todas as variagbes de
acordes com extensoes existentes no campo harménico maior. Observe o exemplo
a seguir, contendo essas variagdes.

C(add9) C™M co C7M©) C6(9) C7M©)
) | | | | | l
e = =
) — $ o i
i . $ .

acordes do | grau

Dm(addd)  Dm7? Dmé Dm7®) Dmé®  Dm7(11) Dm7(13)
— % ;
acordes do |l grau
Em? Em7(11) Em7¢13)

gt :
7 r

acordes do Il grau

F(add9) FTM‘ E6 FTM©®)  F89)  FTMEM) FTMU3)
il | ia |
7
7 A
[fn)
A3
e
acordes do |V grau
G’ G7sus? G709) G7sus4®) G7(13) G7sus4(13)

g L .

=i

acordes do V grau




Am(add?) Am7 Am7(9) Am7(11)  Am7¢13)

A | | | | '
. ; 1
&) & -
DR s s @
acordes do VI grau
Bm705) Bm7/5(11) Bm7(13)
| !
| |
A ‘ = -
H g :
) L2 '

acordes do V!l grau

Nota: Em harmonia funcional é pouco comum a utilizagédo dos acordes meno-
res do llim7 e VIm7 com a extens&o décima terceira menor (b13), tanto quanto
a extensao décima terceira ou 13 disponivel para o acorde [Im7.

Dica1 - O conceito de “Posicbes do Acorde” explicado com detalhes no capitulo
anterior é a base tedrica para a construcdo correta de todas as variagbes de cada
acorde. Usamos ora a posicao fechada, ora a 1% ou 22 aberturas, o que vai depender
da disposicéo das notas do acorde e da melhor forma para “digita-las” no instrumento

voicing ou distribuicao de vozes).

Dica 2 - Podemos usar duas extensdes ao mesmo tempo em um acorde, basta
adicionar uma segunda extensfo na estrutura de um acorde que j& possua uma,
nassando este a ter cinco vozes.

C7(9,13) Dm7(9,11)
A s s
7 T 8]
fn 8 b
\._J iR O
) o o

Além de constituirem ferramenta imprescindivel, as inversdes dos acordes t&m
ozpel importantissimo na harmonizag&o.

Inverter um acorde é substituir a nota fundamental (ou tdnica) na voz do baixo por
outra nota do acorde, no caso, a 3% a 5% ou a 7?. Todo acorde tem quatro estados
oossiveis: estado fundamental, com a ténica no baixo; 12 inverséo, com a terga no
oz2x0; 2% inversao, com a quinta no baixo e 3% inverséo, com a 72 no baixo.

~a duas formas para se tocar as inversdes de cada acorde, sendo uma para tocar
zom o baixo na 4% ou 52 corda, e outra para tocar com o baixo na 62 corda.

Vamos tomar como exemplo o acorde de Cm7. Este acorde é formado pela fun-
zzmental, nota C; uma terca menor, nota Eb; uma quinta justa, nota G e a sétima
Tenor, nota Bb.

£ 7% inversdo para Cm7 tera a nota Eb (3% menor) no baixo, e para digitar este
corde com o baixo na 42 ou 52 cordas, parte-se do acorde com as notas dispostas
T posicao fechada a partir da terca menor e eleva-se a terceira voz do acorde (nota
oitava acima.

(VY]

) ¢

5. Inversao
de acordes
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Acorde Cm7 com as notas dispostas em
posicao fechada a partir da 37 e com a
terceira voz, nota G, oitava acima, para
digitar com o baixo na corda D (4) ou A (5).

Para executar o mesmo acorde a partir da 62 corda, toma-se o acorde na posicéo
fechada a partir da fundamental (nota C) e abaixa-se a terceira voz (nota Eb) do
acorde uma oitava.

Acorde Cm7 com as notas dispostas em
posigéo fechada a partir da fundamental e
com a terceira voz, nota Eb, oitava abaixo,
para digitar com o baixo na corda E (6).

) |l"3- [’8

& [ O ]

Para a 2% invers&o, teremos a nota G (5% justa) no baixo, & para digitar com o baixo
na 4% e 5% cordas, partimos do acorde na posigéo fechada com a 52 na voz mais
grave e elevamos a terceira voz (nota Bb) oitava acima.

Acorde Cm7 com as notas dispostas em
posicéo fechada a partir da 5% e com a
terceira voz, nota Bb, oitava acima, para
digitar com o baixo na corda D (4) ou A (5).

Sy = —h——

e

Para executar o mesmo acorde a partir da 62 corda, toma-se o acorde na posicao
fechada a partir da terca (Eb) e abaixa-se a terceira voz do acorde (nota G) uma
oitava.

Cm7 com as notas dispostas em posicdo
fechada a partir da 3% e com a terceira voz,
nota G, oitava abaixo, para digitar com

0 baixo na corda E (6).

_9 |
o

=R{o]



Na 3% inverséo, a nota do baixo sera a sétima (nota Bb); na digitagio da 42 ou 52
cordas torma-se o acorde na posicéo fechada partindo da sétima e eleva-se a terceira
voz (nota C) oitava acima; para a digitagdo na 62 corda, usaremos o acorde na posi¢ao
fechada a partir da quinta e abaixaremos a terceira voz (Bb) uma oitava.

Cm7 com as notas dispostas em posicio
fechada a partir da Sétima, e com a terciera voz,
nota C, oitava acima, para digitar com o baixo
na corda D (4) ou A (5).

©
Q L _L’g /E’g — 1 E com as notas dispostas em posiggo fechada

== — a partir da Quinta, e com a terceira voz, nota Bb,
' oitava abaixo, para digitar com o baixo na
corda E (8).

e r——Fo——
e

O acorde de C7 é formado pela fundamental, nota C; uma ter¢a maior, nota E;
uma quinta justa, nota G e a sétima menor, nota Bb.

A1%inverséo para C7 terd a nota E (3% maior) no baixo, e para digitar este acorde
com o baixo na 42 ou 52 cordas, parte-se do acorde com as notas dispostas em posi¢éo
fechada a partir da 32 e eleva-se a terceira voz do acorde (nota G) oitava acima.

Acorde C7 com as notas dispostas em posigéo
‘zchada a partir da Terca, e com a terceira voz,
nota G, oitava acima, para digitar com o baixo
na corda D (4) ou A (5).

Para executar o mesmo acorde a partir da 62 corda, toma-se o acorde na posi-
=20 fechada a partir da fundamental (nota C) e abaixa-se a terceira voz (nota E) do
acorde uma oitava.

L-orde C7 com as notas dispostas em posigéo
‘=chada a partir da fundamental, com a terceira
=z nota E, oitava abaixo, para digitar com

2 baixo na corda E (6).

f L’%E _____ - b8
e =

Para a 2% inversao, teremos a nota G (52 justa) no baixo, e para digitar com o baixo
=z 4% ¢ 5% cordas, partimos do acorde na posigéo fechada com a 5% na voz mais
Jrave e elevamos a terceira voz (nota Bb) oitava acima.
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Acorde C7 com as notas dispostas em posigéo
fechada a partir da Quinta, e com a terceira
voz, nota Bb, oitava acima, para digitar com

0 baixo na corda D (4) ou A (5).

Para executar o mesmo acorde a partir da 62 corda, toma-se o acorde na posigéo fe-
chada a partir da 3% (E) e abaixa-se a terceira voz do acorde (nota G) uma oitava.

C7 com as notas dispostas em posicdo fechada
a partir da Terga, e com a terceira voz, nota G,
oitava abaixo, para digitar com o baixo na
corda E (6).

Para a 3% inversao, a nota do baixo sera a sétima (nota Bb); na digitagéo da 42
ou 5% cordas toma-se o acorde na posicdo fechada partindo da sétima e eleva-se a
terceira voz (nota C) oitava acima; para a digitagdo na 62 corda usa-se o acorde na
posi¢ao fechada a partir da quinta e abaixa-se a terceira voz (Bb) uma oitava.

C7 com as notas em posicéo fechada a partir
da Sétima, e com a terceira voz, nota C, oitava
acima, para digitar com o baixo na corda D (4)
ou A (5).

a partir da Quinta, e com a terceira voz, nota Bb,
oitava abaixo, para digitar com o baixo na
corda E (6).

o
e %_7/4!98‘ = E com as notas dispostas em posicéo fechada
Sm——— . ]

O acorde de Cm7(b5) é formado pela fundamental, nota C; uma terga menor, nota
Eb; uma quinta diminuta, nota Gb e a sétima menor, nota Bb.

A1%inverséo para Cm7(b5) tera a nota Eb (3% menor) no baixo, e para digitar este
acorde com o baixo na 4 ou 57 cordas parte-se do acorde com as notas dispostas
em posicao fechada a partir da terga e eleva-se a terceira voz do acorde (nota Gb)
oitava acima.

= Acorde Cm7(b5) com as notas em posicéo

fechada a partir da Terca, e com a terceira voz,

= nota Gb, oitava acima, para digitar com o baixo
na 4% ou 5% corda.




Para executar o mesmo acorde a partir da 62 corda, toma-se o acorde na posigao
fechada a partir da fundamental (nota C) e abaixa-se a terceira voz (nota Eb) do
acorde uma oitava.

Acorde Cm7(b5) com as notas dispostas em
posicao fechada a partir da fundamental, e com
a terceira voz, nota Eb, oitava abaixo, para
digitar com o baixo na 62 corda.

) |710L’ 3 Sy _*u?j}::_
g— — = e —

Para a 2% inverséo, teremos a nota Gb (5% diminuta) no baixo, e para digitar com
o baixo na 42 e 52 cordas, parte-se do acorde na posigao fechada com a 5 diminuta
na voz mais grave e eleva-se a terceira voz (nota Bb) oitava acima.

Acorde Cm7(b5) com as notas dispostas em
posicdo fechada a partir da Quinta, e com a
terceira voz, nota Bb, oitava acima, para
digitar com o baixo na 42 ou 5% corda.

Para executar o mesmo acorde a partir da 62 corda, toma-se o acorde na posigéao
‘echada a partir da terca (Eb) e abaixa-se a terceira voz (nota Gb) uma oitava.

Zm7(b5) com as notas dispostas em posicéo
f=chada a partir da Terga, e com a terceira voz,
=o'z Gb, oitava abaixo, para digitar com o
22ix0 na 6° corda.

Na 3% inversao, a nota do baixo serd a sétima (nota Bb); na digitacao da 4% ou 52
~oroas toma-se o acorde na posicao fechada partindo da setima e eleva-se a terceira

2z (nota C) oitava acima; para a digitacdo na 6° corda usa-se o acorde na posi¢éo

“=cnada a partir da quinta Gb, e abaixa-se a terceira voz (Bb) uma oitava.

=7 05) com as notas dispostas em posicao E com as notas em posi¢éo fechada a

=crada 2 partir da Setima, e com a terceira voz, partir da Quinta, e com a terceira voz, nota Bb,
“== T oitava acima, para digitar com o baixo oitava abaixo, para digitar com o baixo na
mescordas 4 e 5. 62 corda.

ﬁ / z '77. -
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Desta vez, vamos tomar como exemplo o acorde de C7M. Este acorde é formado
pela fundamental, nota C; uma terga maior, nota E; uma quinta justa, nota G e a sétima
maior, nota B.

A1%inverséo para C7M tera a nota E (32 maior) no baixo, e para digitar este acor-
de com o baixo na 4% ou 5% cordas, parte-se do acorde com as notas dispostas em
posicdo fechada a partir da terca e eleva-se a terceira voz (nota G) oitava acima.

Acorde C7M com as nolas dispostas em
posicio fechada a partir da Terca, e com a
terceira voz, nota G, oitava acima, para digitar
com o baixo na corda D (4) ou A (5).

Para executar o0 mesmo acorde a partir da 6* corda, toma-se o acorde na posi-
cao fechada a partir da fundamental (nota C) e abaixa-se a terceira voz (nota E) do
acorde uma oitava.

Acorde C7M com as notas dispostas em
posicao fechada a partir da Fundamental, e
com a terceira voz, nota E, oitava abaixo, para
digitar com o baixo na corda E (8).

~
by
. .

Para a 2% invers@o, teremos a nota G (5% justa) no baixo, e para digitar com o baixo
na 4% e 52 cordas, partimos do acorde na posi¢ao fechada com a 5% justa na voz
mais grave e elevamos a terceira voz (nota B) oitava acima.

Acorde C7M com as notas dispostas em
posicdo fechada a partir da Quinta, e com a
terceira voz, nota B, oitava acima, para digitar
com o baixo na corda D (4) ou A (5).

Para executar o mesmo acorde a partir da 62 corda, toma-se o acorde na posicéo
fechada a partir da terca (E) e abaixa-se a terceira voz do acorde (nota G) uma
oitava.

C7M com as notas dispostas em posicéo
fechada a partir da Terga, e com a terceira voz,
nota G, oitava abaixo, para digitar com o baixo
na corda E (6).




Na 32 inverséo, a nota do baixo sera a sétima maior (nota B); na digitagao da 4% ou
52 cordas toma-se o acorde na posigéo fechada partindo da sétima e eleva-se a terceira
voz (nota C) oitava acima. Para a digitagcdo na 62 corda usaremos o acorde na posigédo
fechada a partir da quinta G, e abaixaremos a terceira voz (B) uma oitava.

C7M com as notas dispostas em posicao
fechada a partir da Sétima, e com a terceira voz,
nota C, oitava acima, para digitar com o baixo

na corda D (4) ou A (5).
E com as notas dispostas em posicdo fechada

a partir da Quinta, e com a terceira voz, nota B,

o
4] 0_ /’/_{}— oitava abaixo, para digitar com o baixo na
H’__w — o — corda E (B).
= : =
i et
) [o]

Nota do autor: O acorde com sétima maior na 3% inversao é de uma sonoridade
um tanto dissonante, considerada, inclusive, como situacdo “ndo harménica”
por alguns autores.

Veja na figura a seguir um estudo completo com todas as possibilidades para
as trés inversbes, nos dois formatos, e as respectivas digitacbes para os baixos na
42 52 g 62 cordas. Os exemplos 1 a 3 trazem os acordes dos sete graus do campo
harménico de C, com a terca no baixo (12 inversao). Os exemplos 4 a 6 mostram os
mesmos acordes na segunda inversdo (com a 5 no baixo). Por Ultimo, nos exem-
plos 7 a 9, os acordes do campo harménico de C estao com a sétima no baixo (32

inverséo), todos com tablatura indicando os baixos na 42, 52 e 6% cordas.
1. Primeira inversao,
terca no baixo com
digitacdo para os
baixos na 42 corda.

CTME Dm7/F Em’'G FTMiA G'B Am7IC Bm7¢5)D
o <
e o =
4 O A3, £ o P= o 3 s 34 &
Z Pz 6] (o S 7 Py [n] ©
[ Fan) ot e [8) ©
Y e [s) S
e" b
| I I Y vV Vi Vil
3 5 7 8 10 T2 T3
1 3 5 5] 8 1o 12
4 5 7 g 16 12 4
Z 3 5 7 g 16 T2
2. Primeira inversao,
terca no baixo com
digitacdo para os
baixos na 52 corda.
CTME Dm7/F Em7G FTMIA G7B AmTiC Bm7(85/D
=
P P o — = o
i 3 Pz & ] [® Sd o <» el
F 4 P= 8] [ = ] o
L ) e = [ 8] Pay Pz ] [ & 5d
— P [ @] e [ =d e
© (o2
L) O £ S 2
I 1 i v \ Vi Vil ‘
= s ia 49 a B o
=] 4o Z o 0 J Le]
5 7 g 1% & 2 4
= 46 e E3 3 5 T
- 40 L. 2 £
1LY L4 r4 o o

4
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C'ME Dm"F Em7F F7IVA G7'8 Am7C Bm7{(bSyD
n 8 & ey
> [§] = [§] il
[§] [§] po4 (8] et Py
[&) ¥ > (@) =
 — o e i1 — o
s — Py T o
o o i
| 1l ] v \'s Vi Vil
12 4 3 5 ) & 10
12 2 4 5 o 9 10
0 (5] 2 3 5 7 g
12 4 3 5 7 & o
3. Primeira inverséo,
terca no baixo com
digitacdo para 0s
baixos na 6 corda.
CTMIG Dm7A Em7B FIM/C G7D AmMTE Bm7¢S)F
o (s )
o o >
! o 8 8 8 8 o S
3 © P O e (e =4
o> [8] R €3 -
M o (8]
¢ i It 1] v Vv Vi Vi
7 8 10 12 3 3 g
5 G 8 10 12 i 3
5 7 9 16 2 2 4
5 7 9 46 12 2 3
4, Segunda inversao,
quinta no baixo com
digitagdo para os
baixos na 42 corda.
CTMIG Dm7A Em”B FTMIC G7D AmPE Bm7(8)F
')
- = o o £
17 [8)] 24 P [§] = o
F (8] b s o [§] b2
[ fan Py [§] > [ 8] 24 [§] N
ANV i o }‘S » ‘0’ o (%]
e O o
Il 1 v v Vi VI
12 13 3 5 6 8- 1
G 10 © 2 % 5 7/
i 12 2 3 5 7 9
1 G 12 2 e 5 7 6
5. Segunda inversédo,
quinta no baixo com
digitagdo para os
baixos na 52 corda.
C'M'G Dm7A Em7B FIMIC G'D Am7E Bm7¢5)F
f - D &
i o < e
V.4 Pz 8] [ & od = o [§] o>
[fanY ] P O el [§ Ld
Y o [§] oot o
) — — O 4% o ;__)_
L3 o
| Il 1l \" \' Vi Vil
1 3 5 5] 8 10 0
4 5 T 9 16 12 2
2 3 ) 7 8 10 i}
5 T 8 16 12 i

w

6. Segunda inversao,
quinta no baixo com
digitagdo para os
baixos na 6 corda.
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CTMB Dm?iC Em7D FIM/E GTF Am7IG Bm7¢5)A

[e]
o o 32
A 2 i - O @ by
o [4] s P e P [9] po4
F. “» [8] bm 4 (8] & [§] o el
[ Y ol [8] o P (8]
LS i 7 e (_) g
v | If 1t v \4 Vi VI
8 6 12 1 3 5 7 1
8 16 12 1 3 5 8 i
9 10 12 2 # 5 ‘s i
g 16 12 Z 3 o} 7 :
i
7. Terceira inversao,
sétima no baixo com
digitacao para os
baixos na 4° corda.
c’wB Dm7IC Em’D FIME G7IF AmTIG Bm75KA
Q ) < o g Iﬁl
—Z (8] < o (83 < < hd
[ ) Py [8] ot [8] b P [&]
w9 8] i O 8] ©
J o o =
| Il il [\ Vv Vi Vi
t 2 5 5] 8 10 12
& = . £ = 5 B
U Z . ] J 7 b= LAY}
o = o ] . A e
F-3 o J P g T T
g 2 = 5 A i AL
F4 2 J T Q L% 1L |
8. Terceira inverséo,
sétima no baixo com
digitacdo para os
baixos na 5° corda.
C'M'B Dm7IC Em7D FTM/E GTiF AMTIG Bm706)A
4} &5 Q <2
i 4] T4 O o Py ]
. a» o Py (8] . [8] 24
[ Fan P [§] = pad (8] b |
a—— = s o o 0 |
L) = = Sy ;
Lo Py (o] hd
| ] I \Y Vv Vi Vil
) & 3 16 & 4 3
5 T g 16 (5} Z %4
5 7 g 5155 i} 2 3
8 16 42 1 3 5

-

9. Terceira inversao,
sétima no baixo com
digitacdo para os
baixos na 6° corda.

HARMONIA - 39



6. Funcoes
harmonicas
nas
tonalidades
Maiores

Vamos explorar um grande assunto dentro do campo harmdnico maior, o das
Fungdes Harmdnicas distribuidas entre os sete acordes diaténicos. E bom lembrar
que, para efeito da harmonia funcional, lidamos com apenas trés fungdes para fins
de analise harménica. S&o elas: a fungéo ténica; a fungdo subdominante e a fungédo
dominante. Vamos entéo investigar qual a fungdo harménica de cada um dos acordes
do campo harménico de C.

Nos tons maiores, as fungbes harmonicas estdo distribuidas entre os acordes
diaténicos do Campo Harmdnico Maior, da seguinte forma:

1. Fungéo Ténica (1) - A funcéo tbnica é representada pelo acorde maior do
primeiro grau do campo harménico maior, podendo ser simplesmente a triade maior,
o0 acorde com sétima maior, ou ainda o acorde com sexta. Qutros acordes do campo
harménico além do primeiro grau poderédo exercer a funcéo tbnica, atuando como
substitutos ou complementares ao acorde “I" nesta funcéo. Isto acontece porque
0 que caracteriza esta sonoridade séo algumas notas (intervalos) presentes nos
acordes chamados de “tonica’. Para que um acorde preencha a funcéo ténica em
tons maiores, é necessario que possua, na sua triade formadora, ao menos duas
das trés notas que compde a triade da tonica (I grau).

- Vejamos no exemplo em C: a triade da tonica em C é formada pelas notas C
(fundamental), E (32 maior) e G (5% justa). O acorde do | grau C7M (C6) & a propria
trfade em questao, adicionada da sétima maior ou da sexta. O acorde do Il grau
(Em7) tem, na sua triade formadora (Em), as notas E e G, respectivamente 3% e 5
de C; portanio, este acorde pertence & funcao tonica. Ainda temos para esta fungao
o acorde do VI grau (Am7) que, além de ser o relativo menor do tom — o que j& Ihe
atribui naturalmente o papel de t6nica — possui na sua triade formadora (Am) as
notas C e E, respectivamente fundamental e 3% de C maior.

p CT EEM G g C'm CS
% | / |
& ] 8O $
e o e
Notas que, agrupadas em pelo menos duas, Acorde do | grau, ¢/ 7NJ| e o/6®. Triade
530 caracteristicas da fungéo Ténica. sustenta a sonoridade "Ténica’.
Em7 Am7
n | ‘ A
i ﬂ [ " f
7. \ y. \
&) g e ) g ‘
y 2 b : s

Acorde do Ill grau, possue na friade
formadoraasnotasEe G.
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Acorde do VI grau, relativo menor, além
das notas C e E na triade.

2. Funcio Subdominante (IV) - Nas tonalidades maiores, esta funcéo & repre-
sentada pelo acorde do IV grau, naturalmente um acorde maior com sétima maior ou
com sexta. Conforme exposto anteriormente, a presenca de certas notas na triade
formadora do acorde é que vai determinar se ele é subdominante. As notas respon-
saveis pela sonoridade da fungao subdominante em tons maiores s&o a quarta justa
e a sexta maior da tonalidade.

- Usando o nosso exemplo em C, as notas que correspondem a 42 justa e a 62
maior do tom s8o, respectivamente, o F (4%) e o A (6°M). Essas duas notas vao



=parecer juntas na triade formadora do IV grau (F7M), mas também aparecem no Il

=

2 zu (Dm7), acordes que perfazem a fungéo subdominante em C.

Dm?
Fl42J AlGEM
===

o)
A b=
— = =

)
otas que, quando ocorrem na triade Acorde do Il grau, Dm7. F é a 3°
menor e A, a 52 justa do acorde.

“ormadora do acorde, caracterizam a
“.ncao subdominante.

|
1

F7M Fé
A |
& ==
[ FanY
%

Acorde do IV grau, FTM e F6
naturaimente subdominantes.

3. Funcao Dominante (V7) - Esta funcdo é desempenhada por aqueles
acordes que possuem o tritono na sua formagao. O tritono é um intervalo de quarta
aumentada ou quinta diminuta, formado entre a quarta justa e a sétima maior (sen-
sivel) da tonalidade. No tom de C, o tritono estaria entre o F - 4%- e 0 B -72M-.

Q | I 1 ‘

7 ' I I = i 2 = —]

N 1 | ] I - o |
3 P [ e 1 i L
o) - » | Tritono

] I 11} v V Vi Vil
1

Continuando o nosso exemplo no tom de C, vamos reparar que as duas notas
‘ormadoras do tritono (F e B) aparecem juntas em dois acordes: no V grau (G7), onde
=2a7%*eBa3%doacorde, e também no VIl grau (Bm7b5), sendo F a 5% diminuta e
= z fundamental do acorde. Portanto, esses dois acordes poderdo exercer a fungéo

“ominante no tom de C.

G7 Bm705)
~ ; 0 :
7 = y J
i : {es
D = D) T
*-orde do V grau, G7. O tritono esta entre Acorde do VIl grau, Bm7(b5). O tritono

aparece entre a fundamental e a quinta

= t=rca maior e a sétima menor do acorde. _
diminuta do acorde.
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A seguir, poderemos ver os sete acordes do campo harménico de C dispostos na
seqiiéncia diatdnica, com as respectivas fungdes harmonicas indicadas.

C™™ Dm?7 Em’ F'M G7 Am7 Bm7(5)
Tonica Subdominante  Tonica Subdominante dominante Tdnica dominante

) I P
=S ="

7. Condugao
Tema dos mais interessantes e ferramenta imprescindivel, a condugao de vozes
de VOZGS tem papel importantissimo na harmonizacao.

Harmonia nao se trata simplesmente de um movimento vertical de um bloco de notas
(acorde) para outro. Mais do que isso, harmonizar é conduzir as quatro vozes de um
acorde para outro, horizontalmente. Primeiramente, é importante saber quais e como sao
classificadas as quatro vozes de um acorde. A primeira voz, a mais aguda, € chamada
soprano (spr), a segunda voz é o contralto (alto), a terceira, o tenor (tnr) e a 4% voz
— a mais grave — é o baixo (bx). Veja no exemplo:

Soprano 12 voz (spr)

A G7(13) Contralto 22 voz (alto)
P o~ Tenor 3° voz (inr)
7\\3 o | Baixo 4® voz (bx)
= p——
B 3

O problema mais sério que pode ocorrer na mudanca de um acorde para outro,
é todas as vozes saltarem no mesmo sentido, ou seja, quando todas as notas sobem
ou descem naquilo que é chamado de movimento direto, comprometendo a qualidade
harménica de uma cadéncia. Veja no exemplo a seguir:

G’ C'™
A Sy
i”i - #,
y .4 ]
/
NV
9 it
o
= 3 S
| 4 3
A o 10
£ 3 10
=] 3
)

Observe no exemplo anterior que as quatro vozes se movem ascendentemente
do acorde de G7 para o acorde C7M. Toque e perceba que, por mais que haja uma
relagao cadencial entre os dois acordes (V7 > I), a harmonia n&o se concretiza de
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maneira satisfatéria. Um outro agravante € o tamanho do salto entre as vozes. O baixo
sobe uma décima primeira, o tenor uma sétima maior, o contralto uma sexta e o so-
orano um intervalo de sexta, também. Isso torna a sonoridade da progressao muito
rarefeita.

E importante ressaltar que, em relagéo ao salto de intervalo entre as vozes, o baixo
2 0 Unico que é livre, pode saltar até mais de uma oitava para o grave ou para o agu-
do. Ja as demais vozes deverao fazer salto o menor possivel (grau conjunto) ou, no
maximo, uma quarta justa.

Héa duas maneiras de evitar o movimento direto entre dois acordes. A primeira é fazer
com que pelo menos uma das vozes se mova em sentido contrario as outras. Veja
no proximo exemlo:

G7(13) cs(9)
)
J V!
_I 3
[ £
=Y =
v = S
T -5 3
A rd e
) 4
B 5

w

Neste exemplo, as trés vozes superiores movem-se descendentemente, enquanto
2 baixo faz um movimento ascendente. Repare na eficiéncia sonora desta cadéncia
= observe que, com excegao do baixo, as vozes do acorde saltam por grau conjun-

Outra forma de evitar o movimento direto é fazer com que pelo menos uma voz
s2 mantenha com a mesma nota (notas comuns). Veja no exemplo:

G7 C™
A
——
=2 n’m
SR E—
¥ 3 5
¥ 4 %
A 3 -5
=] nj - 1
3

“erceba neste exemplo que todas as vozes se movem ascendentemente do
zcorde de G7 para o acorde de C7M; no entanto, o contralto — ou 22 voz — mantém-
== com a nota B, comum entre os dois acordes. Isto garante a qualidade sonora da
cadencia.

_Uma excegdo quanto ao movimento direto entre as vozes ocorre quando, numa
srogressado harmdnica, as quatro vozes movimentam-se de um acorde para outro no
mo sentido, porém, todas separadas por graus conjuntos. Isso néo deve ocorrer
TEs de uma vez em segulda em uma progressdo. No exemplo a seguir, pode-se
soservar amesma sequéncia de acordes duas vezes. Na primeira ocorre 0 movimento
Zir=to por grau conjunto de todas as vozes dos acordes de C7M para Dm7 e deste
=" --n7 Na segunda parte do exemplo, a mesma progresséo, mas na passagem
corde Dm7 para o acorde de Em7, a voz do baixo faz movimento contrario. Toque
ceba gquanto faz diferenca uma conducdo adequada das vozes.

lllz_’h

per
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8.

Cadéncias

G7(13)

nos tons
Mmaiores

C'™™M Dm7 Em7

Q oy — (A
[ £ &
oY =
0y = o i
X = e}
| _ 2 g
b J [
A 5 7 -
B 3 5 T
C™M Dm7 Em7
4} o
p.a =
Fan
A3V
Q) ﬂ‘ -.___.__-—.— \:-
o
- = ~ o
_{ J o 2
A 4 2} i
n 5 7 9
D [ o g

O que @ uma Cadéncia?

Cadéncia, em harmonia funcional, é a mudanca de acorde em uma progressao
harménica, implicando também mudanca de funcéo.

Explico: vimos no capitulo anterior quais acordes representam as trés fungdes em
tons maiores. Exemplo: em C, C7M, Am7 e Em7 s&o Tonica, F7M e Dm7 sdo Sub-
dominante e G7 e Bm7(b5) sdo Dominante. Pois bem, se estivermos tocando uma
progressao de acordes no tom de C e mudarmos do acorde C7M (l) p/ o acorde de
Am?7 (VI), embora haja uma mudanga de acorde — portanto, uma pequena alteragéo
sonora —, ndo ha mudanca de funcéo, a harmonia permanece na “casa” da Toénica.
Neste caso ndo ha cadéncia.

Por outro lado, se a progressao for do acorde do grau V - G7 - para o acorde do
grau | - C7M -, estaremos mudando, também, da fungdo Dominante para a fungéo
Tonica, o que na pratica chama-se “Cadéncia Dominante” (V7 > ).

Ha vérios tipos de cadéncias. As basicas ou fundamentais no estudo da Harmonia
sao:
1 - Cadéncia Dominante, que é o movimento da fungdo Dominante para a fungéo
Tonica (V7 > [7M);

CTM(9) Bm?7(5) C6(9)

G Am7(®)

— g i

\

C.@S\:b

o

Sq

2 z
I7M VIim7(b5)

=

Vim7

VA
BN

6

S

oW b

o -

hmp o

NN

WM M
wWn g

D in [ aLen]

Exemplos de Cadéncia Dominante em C
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Essa cadéncia é chamada "Deceptiva" pelo
fato de resolver no acorde relativo menor



2 - Cadéncia Subdominante, movimento da fungdo Subdominante para a
g0 Tonica (IV7M - I7M).

FTM C™M Dm7(® C7M

-

]
A Z g
2, = @

L3 =1 RS -

.6;

IVTM I7M lim7 I7M
= = 4 P I3 =
— 4 : z
- — E—
B — 3 5 3

=xemplos de Cadéncia Subdominante

3 - Cadéncia Subdominante_ Dominante > Ténica, movimento da Sub-
Jominante para a Dominante e desta para a Ténica (IV7M_V7 >I7M).

FTM G7(9) C7M(®) Dm7(®) G7(13) C'M'G
|
f
— 7= [#]
2 =
1~ l
v = - =
¢ 4 = g = &
1 T 7 T
IVTM V7 I7TM lIm7 V7 17M
a a L F “
| 1 5] 5 4 o T
A : : 3 3
A &) 2 3 3 2
B . " . : .
I o o o

=xemplos de Cadéncia Subdominante_Dominante > Tanica

Muito bem, ha outras possibilidades de se executar estas mesmas cadéncias,
evando-se em conta que, em qualquer situacdo, pode-se substituir C7M por Am7 ou
=m7; F7M por Dm7 e G7 por Bm7(b5). E é justamente este o exercicio que proponho:
- procure memorizar o material contido aqui e tente fazer todas as substituigdes pos-
= veis nas trés cadéncias apresentadas, de forma a obter todas as variagdes basicas
2= encadeamentos harménicos em C. Posteriormente, procure fazer o mesmo em
outras tonalidades maiores (G, F, D, etc.).

Observagdo 1- A Cadéncia Dominante (V7>l), qguando resolve em algum dos dois
zcordes Tonica além do | grau (lllm7 e VIim7) é chamada de “Cadéncia Deceptiva”.
2z mesma forma, quando a Cadéncia Dominante evita a resolugéao na Tonica e vai
oara um acorde da funcdo Subdominante, é chamada “Cadéncia de Engano”.
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1. Estrutura
do campo
harmonico
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menor

Campo harmonico menor

Antes de iniciarmos o estudo dos elementos componentes do ¢.h. menor, & muito
importante atentar para o fato de que a estrutura das tonalidades menores é forma-
da por trés escalas diferentes, as escalas menores: Natural, Harmdénica e Melddica
(capitulot /item 4). O estudo do ¢.h. maior foi todo fundamentado em apenas uma
escala diatbnica, a escala maior natural. O ¢.h. menor vai apresentar uma variedade
muito maior de elementos harménicos e melddicos (triades, acordes, modos, etc.),
devido ao aproveitamento de todos os elementos diatonicos de cada uma das trés
escalas. O c.h. maior tem grande parte da informacao musical contida no “sistema
modal”, ou seja, & no ¢.h. maior que surge o primeiro sistema organizado de es-
calas e acordes (modos/acordes diatonicos e caracteristicos), que séo usados na
improvisacao em qualquer estilo de musica popular; o ¢.h. menor vai proporcionar
versdes mais “sofisticadas” de acordes, modos, sonoridades e fungdes harménicas,
complementando, entao, com o ¢.h. maior, todos os elementos harménicos e melé-
dicos existentes no sistema tonal.

Outro dado importante neste inicio de estudo do ¢.h. menor diz respeito ao “racio-
cinio diatbnico” que se deve adotar, uma vez que estamos lidando com trés escalas
menores “simultaneamente”. Em tons menores, o raciocinio devera ser abrangente,
levando em conta sempre o que acontece nas trés escalas, porque em uma musica
de tonalidade menor podem ocorrer elementos das trés escalas combinados, exigindo
um conhecimento amplo sobre as escalas menores na hora de fazer uma andlise
harménica/melddica correta. Sobre este assunto, gosto de usar como exemplo um
trecho da harmonia da musica “Samurai’, do compositor Djavan. Quando tocada
em L& menor (Am), os quatro primeiros acordes da muisica sdo: F7M, indo p/ G#°,
depois p/ Am7, e por Ultimo, para D7(9). Pois bem, vamos dar uma olhada na figura
para depois analisarmos este trecho.

Fmaj’ Gédim Am7 D7(9)
I [
|
Q - |
F .
[ Fan i1 S|
S = = "%
e o &
bVITM Vil Im7 V7
et 3 2 )
A £ X 2 i b
o = [s] b} f_—i
B = P 5 =4
I 4

O acorde da Ténica (Im7) que aparece no exemplo é Am7, | grau da escala menor
natural. O segundo acorde, G#°, aparece como VII grau da escala menor harmé-
nica; no primeiro compasso temos o acorde F7M, bVI| grau tanto da escala menor
natural quanto da harmonica (este acorde/fungio aparece igualmente no grau bVi
das duas escalas), e finalmente temos o quarto acorde D7(9), que é o IV grau da
escala menor melodica.

Com este pequeno exemplo, pode-se perceber de que maneira ocorrera a
combinacéo de elementos diatonicos das trés escalas, formando toda a gama de
soneridades diferentes que sdo comuns nas tonalidades menores. Para se estudar



zorretamente o campo harménico menor, é necessario que se conhega muito bem
2s escalas menor natural, menor harmdnica e menor melddica. Elas sdo — juntas
— 2 estrutura do ¢.h. menor.

Como vimos anteriormente, trés escalas menores diferentes estéo na estrutura
‘ormadora das tonalidades menores. S20 elas: a escala menor natural (modo e6lio);
2 menor harménica e a menor melddica. A grande diferenca do ¢.h. menor em rela-
220 2o ¢.h. maior é o fato de que, no estudo dos tons menores, levamos em conta
os elementos diatdnicos das trés escalas simultaneamente. Conforme demonstrado
=m exemplo no capitulo anterior, a progressdo harmdnica de uma musica em tom
menor provavelmente terd acordes originados nas trés escalas. Os “modos sinté-
fcos” — como s&o chamados os modos diatdnicos das escalas menor harménica
= melddica _ tém sonoridade e aplicagao pratica um pouco diferentes dos modos
‘maturais” do c¢.h. maior e, definitivamente, a relago acorde/escala no ¢.h. menor
abedece a critérios um pouco mais amplos e complexos do que os que vimos em
tons maiores. Deve-se tentar conseguir pensar, ouvir e tocar o ¢.h. menor em trés
aimensoes, sendo cada dimens&o representada pelos elementos e sonoridades de
_ma das trés escalas.

Vamos ao nosso primeiro conjunto de elementos diatdnicos em tons menores:
as triades. Como ja foi feito antes, agora sera mais facil. O primeiro passo consiste
=m enumerar as notas de cada escala com algarismos romanos, de acordo com o
ntervalo formado entre cada nota € a tonica da escala, chamando-as “grau”.

C menor natural (C edlio)

2. Triades

diatonicas
do campo
harmonico
menor

; T 22M 3Pm 43) 523 6°m 7°m
3 P ® - i
L
I i 2l v v v bvin
C menor harménica
A T 2°M 3Pm 43) 534 6°m M
i e e ;
: RA s :
° & |
| Il !«7III Vv V LVI Vil
C menor melodica
- T 2°M 3Fm 42J 5% BaI‘VI 7°M
o 10 I
F A Il I ! | I P A S
S cRa — .4 w :
J &
I i bl \ Vv Vi Vil
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Feito isso, vamos colocar uma 32 e uma 52 sobre cada grau da escala menor na-
tural, depois da menor harmonica, e entao, da menor melédica, para obtermos todas
as triades diatbnicas do c.h. menor. Lembre-se que usaremos apenas as notas da
escala que esta sendo harmonizada.

Triades em Cm natural

Cm D° Eb Fm GT Ab Bb
A | : | ! |
7 - i ! I j i F L
| i} blil v \'4 bVl bVii

Triades em Cm harménica

Cm De Eb+ Fm G AP B°
[ ; I | | l
¥ SR | 1 1 7
M’ﬁ—i—%—jw 0% @F
DR T
l I blll v v bV Vil

Triades em Cm melédica

Cm Dm Eb+ F G A° Be
b —— | | | |
T ! I
] f
| Il blil v v Vi Vil



Sgurz. 2 50 colocar em pratica para ouvir, ver e pensar sobre esta maluquice que é
e com trés escalas ao mesmo tempo. Use a 5% corda para posicionar a tonica
e ees 2s triades e experimente digitar com a disposigéo das notas como estana
“pues 2 seguir, as triades diatonicas de uma escala de cada vez. Feito isso, procure
“w s=caradamente a seqiiéncia de triades, partindo da tonica, prosseguindo grau
& = =2 2 thnica 82 acima, para depois retornar da mesma forma para o | grau.
S = ii0 até decorar o formato de cada seqiéncia, para poder ouvir separada-
e =< diferentes qualidades harménicas de cada uma das trés escalas menores.
“w = uma forma de comegar a ouvir os ingredientes basicos do ¢.h. menor. Talvez
= =igum tempo até vocé acostumar-se com estas novidades, mas pode ter certeza
W 2= =m pouco tempo, o campo harménico menor sera uma fonte divertida de
wrmaczo musical de altissimo nivel.

S s=tural
Ab B
= e
- ] l
| fl blil I\ Vv bVl bVl
& Barmonica
Cm D° Er+  Fm 6 Ab

l I bill v vV Vi vil
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3. Acordes
diatonicos
do campo
harmonico
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menaor

Agora que conhecemos um pouco sobre o ¢.h. menor, vamos dar um passo adiante
no sentido de compreender melhor a amplitude de possibilidades harmdnicas, por
meio do estudo dos tons menores, em seus acordes diatbnicos.

Como foi visto anteriormente, o processo para obtermos os formatos basicos de
acordes a partir de cada grau de uma escala consistira em adicionar a sétima (dia-
tonica) a cada triade, passando esta a ser um acorde de 4 vozes ou acorde c/7¢.
A qualidade do intervalo de sétima € o que vai determinar o tipo basico de acorde
existente em cada grau. Vejamos a figura a seguir.

Acordes de Cm natural

cm? Dm75)  EP'M Fm? Gm7  ATM Bb7
|
I |
I ] blll v \'4 bVI hVil
Acordes de Cm harménica
cm™ Dm0t  EPTMES)  Fm7 G7 APTM Be
i |
| | !
| ] blii v v bVI Vil
Acordes de Cm melddica
Cm(™) Cmé Dm’ EFTMES)  F7 G7  Am75)  Bm705)

| |

=SS =2 ===

i bill v v Vi Vil

Agora vamos analisar os tipos de acordes resultantes em cada escala e comparé-los
com os acordes do c.h. maior, para ver o que ha de novo em termos de acordes/fun-
¢des constantes do c.h. menor.

Os acordes da escala menor natural ja sdo nossos conhecidos do ¢.h. maior. A diferenga
consiste no “deslocamento” da ténica do | para o VI grau no c.h. de Eb, passando, entao,
a ser considerada a tonalidade de Cm (seu relativo).

As diferencas na construgdo do c¢.h. menor vao aparecer na formagéo dos acordes
diatdnicos das escalas menores harménica e melddica. Com a alteracéo da 72 1/2 tom
acima, a escala menor harménica passa a ter a sensivel, que & justamente a 7% maior,
inexistente na escala menor natural (modo edlio). Obviamente, esta alterac@o de Bb para
B na escala de C menor vaitambém alterar a formag&o do acorde nos graus onde a nota B
aparece no lugar de Bb. Isto ocorrera no | grau Cm, que passara a ser um acorde Cm(7M)
— acorde menor ¢/ 72 maior; no blll grau onde Eb7M passaré a ser Eb7M(#5) — acorde



- 7M e 52 aumentada; no V grau, que passara a ser G7, o V7 — quinto grau dominante
— 26 entdo inexistente em tons menores e, finalmente, no acorde do préprio VIl grau, que
~assara a ser de Bb7, um acorde B°, sendo esta a origem natural do acorde diminuto
- 0 sétimo grau da escala menor harmonica.

Ja na escala menor melédica, além de Bb ser alterado p/ B, a sexto grau Ab também
<=5 elevado um semitom acima para A, passando a escala menor a contar com a 62
maior, além da sensivel. Pois bem: novamente, as alteracfes de intervalos que
~correm na escala menor melddica vao alterar, também, a qualidade dos acordes
=m que este intervalo/nota acontecer.

Logo no | grau teremos a primeira novidade. O acorde de Cm na escala menor
melddica aparece de duas maneiras diferentes, ambas pertencentes & funcéo Tonica
=m tons menores. Este acorde podera ser uma repeticdo do que ocorreu na escala
menor harmbnica Cm(7M) e também podera ter a 72M (B) substituida pela 62M (A),
sassando a ser um acorde Cms. A fim de levar em conta toda a variedade de op-
-5es de acordes existentes no c.h. menor, consideramos o acorde mé a “diferenca’,
cortanto, o acorde “oficial” do | grau da escala menor melddica. Podemos concluir
zantecipadamente que o primeiro grau (Ténica) do ¢.h. menor conta com trés tipos
de acordes menores diferentes: m7; m(7M) e m6. '

No Il grau da menor melédica, o acorde que anteriormente era um Dm7(b5), passa

ter a nota A no lugar de Ab, tornando-se um acorde Dm7. O Ill grau permanece
~omo na menor harménica, Eb7M(#5). O IV grau passa a ser um acorde F7, uma
/ez que, para este acorde, o intervalo alterado foi a terga (Ab- 32m > A- 3*M). No V
srau continuamos com o Dominante G7. Na menor melédica, a alteragéo do intervalo
de 62m para 62M implicara no surgimento do VI grau, que vai acrescentar mais um
‘grau/acorde/func@o” aos j& existentes no ¢.h. menor. Neste caso, o acorde resultante
2 um Am7(b5). Finalmente, no VIl grau vai ocorrer o acorde Bm7(b5) e nao mais B¢,
~omo na menor harménica, uma vez que a nota da escala que foi alterada (A) fez
-om que a 72 deste acorde deixasse de ser diminuta, passando a ser 72 menor—o
que torna o acorde do VIl grau da menor melddica um acorde m7(b5). Para praticar
25 acordes do ¢.h. de Cm, primeiramente passe todos os acordes para a 12 abertu-
ra. elevando as 32s dos acordes oitava acima. Feito isso, posicione as tbnicas dos
acordes na 5% corda (A), para toca-los na seqiiéncia diatdnica de cada uma das trés
escalas separadamente. Primeiro os acordes de Cm natural, depois, de Cm harmé-
nica, e entdo, Cm melddica. Quando conseguir fazer este procedimento com relativa
‘acilidade, procure tocar os acordes do c.h. de Cm grau a grau, com as variagoes de
acordes existentes em cada um dos graus. Exemplo: toque Cm?7, depois Cm(7M),
=m sequida, Cmé; estas s&o as trés variagbes de acorde existentes no | grau; va
sara o |l grau e toque Dm7(b5), em seguida Dm7, as duas variagbes neste grau do
- h. menor; toque Eb7M, e na seqiiéncia, Eb7M(#5), os dois acordes existentes no
olll grau, e assim por diante até chegar no acorde do | grau uma oitava acima.

o

Acordes de Cm natural na 12 abertura (3°s oitava acima)

Cm’  Dm™5) EM Fm?  Gm7 APTM BY7
A o be b @i
SI=SE ==
D) - v r | |

I I bill v v bVI bVl
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Acordes de Cm harménica também na 12 abertura

Cmi™)  Dm7(5 EPTMES)  Fm? G7 ATM B°
4 | | i b ; ,; (i?)
(e 5 ——=C :
) i r | |
| I bl v v bV VI
Acordes de Cm mel6dica da mesma forma
Cm™) Cmé  Dm7 EXMES)  F7 G7 Am7(5)  Bm75)
! 'pi s A S e
& | | s ——
) 4 - | ‘ | |
| I bill N v Vi Vil

4 ) Fu,n g.oes Nos tons menores, a distribuicao das funcdes entre os acordes do campo harméni-
harm ONICAS co (menor) sera um pouco mais complexa, pois estaremos lidando simultaneamente
com os acordes diaténicos de trés escalas menores diferentes. Isto ira propiciar uma
NdS variedade maior de acordes exercendo cada uma das fungbes, como também ira
tonahdades fazer com que surjam duas variagbes de funcdo, uma para a fungdo Subdominante,

e outra para a Dominante.
menores 1 - Fungéo Ténica menor (Im) - Afuncéo tnica em tons menores é exercida
pelos acordes que estdo sobre o | grau (Im), e também sobre o grau blll (bllI7M),
e 0 que ha de comum entre esses acordes, em primeiro lugar, é o fato de serem

relativos entre si.

Vamos tomar como exemplo a tonalidade de Am. O acorde do primeiro grau é
um Am, o outro acorde tonica seria 0 C7M do terceiro grau bemol, acorde relativo
maior de Am. Mas além da relatividade entre si, os dois acordes possuem duas
notas na sua triade formadora, que séo as responsaveis pela caracteristica sonora
de repouso que um acorde tonica deve ter. As duas notas/intervalos responsaveis
pela sonoridade tonica em tons menores sdo: a 3* menor e a 57 justa da tonalidade,
gue junto com a ténica formam a triade menor ténica.

Voltando ao exemplo em Am, esses dois intervalos seriam representados pelas
notas C (3%m) e E (5%). Estas duas notas estdo presentes na triade formadora dos
acordes Am7, Am(7M) e Amé do | grau, assim como em C7M e C7M(#5), acordes
do grau blll, todos representantes da fungao ténica menor.

Notas que, juntas na triade formadora, caracterizam os
acordes tonica menor: 3% menor e 5 justa do tom.

A

i
A
fan)

NV
e &
C/3®menor  E/5%usta

oy
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Am7 Am(™™) Am§ C™ C7M(5)

A |

7 | ]
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D) o = &

acordes do grau blll,
também fungao ténica menor

L

acordes do | grau do c.h. de Am

2 - Funcéo Subdominante menor (IVm) - A funcéo subdominante em tons
menores & bem mais ampla e abrangente do que a mesma fungao nas tonalidades maio-
res. Mais uma vez, isto ocorre devido a grande variedade de acordes disponiveis no c.h.
menor, originados nas trés escalas menores, formadoras do sistema diatdnico menor.

A caracteristica sonora da funcéo subdominante menor provem de duas notas/inter-
v2los que vao aparecer na estrutura de alguns acordes existentes no ¢.h. menor. Estes
~tervalos sdo, respectivamente, a 42 justa e a 6* menor da tonalidade. Pode-se afirmar
Jue a sonoridade resultante do intervalo de 6° menor & mais marcante no sentido de ca-
-acterizar a fungéo subdominante menor, mas em alguns casos, a 4* justa reforga ainda
mais 0 som desta funcao.

Vejamos, no exemplo em Am, que as “notas caracteristicas” da fungao subdom.
menor seriam : D (42 justa) e F (62 menor). Vamos observar que no IV grau do c.h. de
Am ocorre um acorde de Dm7, onde D é a fundamental, e F, a terca. No Il grau teremos
2m7(b5), anota D é a terga e F a b5 (quinta diminuta) do acorde. No grau bVI aparece
2 acorde F7M, que tem a nota F (62 menor) como fundamental; a nota D nao aparece
Jretamente neste acorde, mas poderéd ser a sexta no lugar da sétima maior. Sobre o grau
oVl teremos o acorde G7, que tem a nota D como 5° justa e F como 72 menor. Esses
quatro acordes correspondem a funcdo subdominante em tons menores ou, simples-
mente, subdominante menor.

Motas que caracterizam a sonoridade subdominante menor,
presentes nos acordes que exercem esta fungdo em Am.

4}
i ]
.o I
)
D/4%justa F/62menor
Bm7¢3) Dm? F™M Fé G’
& ‘
o =
A
v
D) 4 . o
acorde do acorde do acorde do grau bVI. A 7°M (E) acorde do
I grau IV grau pode ser substituida pela 62M (D) bVl grau

3 - Fungéo Dominante (V7) - Afuncédo dominante, em principio, € idéntica para
wonalidades maiores ou menores, ou seja, qualquer acorde que possuir entre suas
vozes o intervalo de tritono, que é formado entre a 4 justa e a sensivel da tonalidade,
sera considerado fung&o dominante. Em Am, o tritono estaria entre as notas D (42
usta) e G# (sensivel ou 72 maior), notas que estéo presentes no acorde E7 do V grau
= também nos acordes G#m7b5 e G# diminuto (G#°), ambos do VI grau.
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Escala de Am harménica; o tritono esta entre a
4% (D) e a 7°M ou sensivel (G#).

ﬂ_ L
¥} ]
£ T |
{7s I '3 =g
= == e——{i
L Tritono
0 |
s 2 r= 2
[ anY L. A b | IS
ANV \aw I {1}
Py st —T A
acorde V7 do ¢.h. de Am (ﬁ)‘d‘ ®z
s il

acerdes do VIl grau do ¢.h. menor, que
também servem a funcdo dominante

4 - Funcio Subdominante menor alterada (IV7) - Esta fungéo, que
aparece originalmente nos tons menores, tem todas as caracteristicas da fungéo
subdominante menor apresentada anteriormente. A diferenca é que, nos acordes que
exercem esta funcdo, uma das duas notas caracteristicas (4% e 62 menor do tom),
vai aparecer “alterada” um semitom acima. Isto ocorre com a 62, que ao inves de
aparecer menor, vai aparecer maior. Vejamos como isto ocorre em Am: neste caso,
as duas notas que naturalmente caracterizam a funga@o subdominante menor so D
(4%justa) e F (6* menor). O intervalo alterado seria o de 62, que passaria a ser maior
(F#). Este intervalo aparece em variagdes dos acordes do IV grau (D7), Il (Bm7) e VI
(F#m7b5), que séo os graus da fungdo subdominante menor. Perceba que estes
trés acordes séo originados entre os acordes diaténicos da escala menor melédica,
uma das formadoras do c.h. menor. Esta fungao preserva sutiimente a caracteris-
tica sonora de subdominante, e geralmente é utilizada como funcéo de passagem
associada a subdominante natural do tom.

Notas que caracterizam a fun¢do subdominante menor alterada.

D/4%justa F#/6°maior

D7 Bm? Fim705)
A
7
2
I FanY 1 iR L
NSV ] (B19) (T
Q) A% 1 74 AL 7
acorde do IV grau do ¢.h. menor, acorde do Il grau, acorde do VI grau do ¢.h. de Am
conhecido como V7 blues naturalmente o lIm7 de Im

Nota: A denominagéo “subdominante menor alterada” € uma expressao que utilizo
por entender que esses acordes/fungdes ocorrentes na escala menor melddica estéo
diretamente ligados a funcéo subdominante mas de maneira um pouco diferente do



Jue seria 0 papel da fungdo subdominante menor. Levo em conta também a alteragéo
Zo intervalo caracteristico de tal fungéo em tons menores, a sexta menor (b6), pelo
ntervalo de sexta maior (6).

5 - Funcéo dominante alterada - Esta é outra variagéo de uma das fungoes
originais - a fungao dominante - que ocorre naturalmente no ¢. h. menor. Neste caso,
nZo vamos alterar nenhuma nota caracteristica, como foi feito na fungéo subdomi-
nante menor alterada. Na verdade, a “alterag&o” é um atributo do acorde V7, que
poderd ter na sua formacao dois intervalos alterados, a 52 e a 92, e isto vai resultar
na possibilidade de se adicionar mais tenséo ao acorde V7, além da ja existente no
iritono. Vejamos como ocorrem essas alteragdes no acorde E7, o dominante do nosso
Am. Como foi dito, poderemos alterar em primeiro lugar a 52 do acorde; em E7, a 52
serd a nota B, e podemos alterd-la semitom acima para B#, ou en-harmdnicamente
C (5% aumentada ou 132 menor), ou um semitom abaixo para Bb (52 diminuta). O
outro intervalo que poderé ser alterado é a 9%, em E7, a nona vai ser a nota F#, que
pode ser alterado um semitom acima para G (9% aumentada) ou um semitom abaixo
para F natural (9% menor). Além do V7, existe outro acorde que pertence a fungéo
cominante alterada: é o acorde diminuto, que aparece no VIl grau da escala menor
narmonica. Em Am menor este acorde é o G#°, que possui, além do tritono, a nota
= (9% menor do V7 E) na sua formagéo.

AlteragOes possiveis no acorde E7, dominante em Am.

A @

1 \ °

D) \

C/ 5%aum. ou Bb / 52 dim. G /9% aum. F /92 menor
13% menor
E7(#5) ou E7(13) ET7(5) E7(:9) E7(9) Gle
A o be
=i ] RVLEL™ T =
e P& 7Y T#Y g
'Cf 5 €17 €3]
¢ =%
e

e — acorde do VIl grau de Am,

vériagﬁes do acorde E7 alt;rado, V grau de Am também dominante

Perceba que este tipo de alteragdo se da no acorde, e nédo na fungéo, como
xcorreu anteriormente.
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Na seqliéncia, poderemos observar os acordes diatdnicos do ¢.h. de A menor e
suas respectivas fungdes.

Acordes e funcbes do campo harménico de Am.

Am7  Am(™) Am§ Bm7(5) Bm? C™ C7M@3) Dm7 D7

I J | | | | |
- . ;]r__'— subdom. :uédom. =

subdom.  subdom. menor

| tbnica | Lmenor me ”‘*'H“_e@"?‘_i __tonica | _menor alter@fl aiLWibm_ESJ
I grau Il grau blll grau IV grau
E7 E7(:5) E7(5) E7(9) E7(9) F™M Fim765) G7 Gl GEm7(5)
| ]
(isis
L] | o @bg (1=b3
dominante alterado subdom. subdom. menor dominante
.dominante ) ) __menor, alterada ~ dominante. alterado |
V grau bVl grau Vi grau bVIi grau Vil grau

9.

A Pelo fato do campo harménico menor possuir uma variedade maior tanto de
CadenCIaS acordes quanto de fungdes harmonicas, as possibilidades de combinagbes entre
nos '[Ol‘l S essas fungdes resultando em cadéncias é bem mais expressiva do que no ¢.h. maior.
Vamos considerar, como no c.h. maior, os exemplos cléassicos de cadéncias como
menores referéncia para nosso estudo; sdo elas: 1- cadéncia dominante (V7 > |); 2- cadéncia
subdominante (IV-) e 3- cadéncia subdominante - dominante > ténica (IV-V7>l ou

-V75l).

Em se tratando das fungbes em tons menores, teremos - como visto no capitulo
anterior - a Ténica Menor (Im); a Subdominante Menor (IVm, lim7/b5); a variacdo da
funcé&o subdominante menor em Subdominante Menor Alterada (Iim7, IV7 e VIm7/b5),
e ainda a funcdo Dominante nas duas formas, a pura (V7) e a alterada (V7alt.).

1- Cadéncia dominante (V7, V7alt > Im) & o movimento da fungéo dominante
para a fungéo tonica. A seguir, exemplos do movimento da fungéo dominante para
a funcao ténica menor.

Algumas possibilidades de cadéncia dominante no tom de Am

E7  Am(™) E7(9 Am7 E7(9  AmS Gim705)  Am?7 Gi° Am§
A 17
e ¢
o = b o < @z < 952 i
V7 Im(7M) V7(b9) Im7 V7(b13) Imé VIm7(b5)  Im7 Vil Imé
A K 2 IS g ! o b z o o
‘l"‘1‘ L*) LL : k) &4 L 2 J ] =+
D o) U ’ s o " ol A il
U [ J L] J = 7
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2- Cadéncia subdominante menor (IVm, lIm7-b5-_Im) é o movimento da
funcdo subdominante para a fungdo tdnica, também conhecida como cadéncia
~lagal.

Variacbes da cadéncia subdominante menor em Am

Dm7(®  Am(7™) Bm?7(5) Am’ F'™M Am7 G7(13) AmS
A
o [ [#]
F . L =
I~ FL 2 = T
\ay ¥, | #
& T = = = =
IVm7  Im(7M) lIm7(b5)  Im7 bIVIM  Im7 bVII7 Im6
- ¥ =d -—f' sl - 4 9 - - f =
i 2 z 3 ) 1 2 7 ¥
A 3 2 £ 9 2 z g 7
o : o 3 2 S S 3 4 i
=) o L < b -] a (-3
J J 5] ~J

3- Cadéncia subdominante menor/dominante>ténica (IVm_V7>Im ou
im7-b5-_V7>Im) s&o os movimentos consecutivos da fungéo subdominante para a
dominante e dai para a tdnica.

Dois exemplos "classicos™ de cadéncia subdominante, dominante e tdnica em Am

Bm7(5) E7(9) Am7 F'M Gl Am®
4 ,-
7
2 L
[ Fan L. AV P 1L
ﬁ\;)ﬂ \m) = P !IT%J
= a = T =i
*® & ®)7 2
llm7(b5) V7(alt) Im7 bVITM Vil Imé
T 6 6 5 ——1 3 Z
K i i 2 2 4 5
]_; T g J [ = ~ -
D = T
7 5 t * &

4- Uma variacdo de cadéncia que se deve levar em conta é a subdominante
menor alterada, que encontra algumas aplicacbes muito interessantes na har-
monia funcional. Nos dois casos a seguir, a fungdo subdominante menor alterada
val ocorrer primeiro como uma fungéo de passagem, interpolada entre dois acordes
subdominantes menores e em segundo lugar, como IV7 blues, dando um respaldo
sustentac&o) p/ a funcéo tdnica.
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Dois casos comuns
de uso da funcao
subdominante menor
alterada. Como
fungdo de passagem
entre dois acordes
subdominantes e
como IV7 blues,
dando apoio a ténica.

6. Acordes
com
extengoes
no campo
harmonico
menor
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Obviamente, os exemplos acima correspondem a apenas uma pequena demons-
tragdo do que é possivel ser feito através das combinacbes de acordes e fungdes
existentes no c¢.h. menor. Minha sugestéo é que se comece o estudo das cadéncias
em tons menores fazendo um levantamento completo de todas as variagdes possi-
veis das trés formas classicas de cadéncias. Este € um trabalho muito interessante
de ser feito.

Depois de termos aprendido sobre as funcdes harménicas e as cadéncias em
tons menores, vamos agora descobrir quais novidades o ¢.h. menor apresenta, em
termos de embelezamento de acordes com o uso de extensoes.

Este estudo sera idéntico ao realizado no ultimo item do capitulo 2 (c.h. maior).
Vamos nos concentrar principalmente naqueles acordes novos surgidos das escalas
menor harménica e menor melddica. Podemos considerar os acordes da escala
menor natural como ja estudados, uma vez que sao idénticos aos do c.h. maior,
apenas obedecendo a outra ordem.

Comecgando pelo | grau, teremos o acorde m7, j& estudado, e suas variagdes ¢c/9?,
112, etc. A primeira novidade aparece quando, na escala menor harménica, o acorde
menor do | grau passa a ter a 72 maior (Im-7M-); muito comum aparecer com a 9.
Ainda no | grau, teremos a escala menor melédica que, com sua 62 maior, possibilita
o acorde m6, geralmente acompanhado da 92.

Am(7M) Am7M(®) AmS6 AmbB(©)
n 1 |
e m_t‘ g
Fi in
| & —he——
s & o =

No Il grau, a grande novidade é a possibilidade do acorde m7(b5) poder contar
c/ a extensao 92, além da 112 ja vista em c.h. maior. Isto ocorre pelo fato do acorde
m7(b5) ser formado também sobre o VI grau da escala menor melddica, onde sua
extensdo —a 9% natural ou maior — apresenta-se disponivel para este tipo de acorde.
Lembro apenas que a 92 substitui a 3*m do acorde m7(b5).

Bm7(5)/9

@I:
e i




%o blll grau, a novidade estd no acorde com 72 maior, que passa a ter a 5% au-
mentada tanto na menor harménica quanto na melédica, variagdo bem interessante
3272 a sonotidade maior com 72 maior.

C7TME5) J
4 )z
< - ) (B2
. : -5 <

2 IV grau do c.h. menor apresenta uma variedade muito grande de acordes e vamos
"os ater as novidades das menores harmonica e mel6dica. Devem ser levados em
onta, em primeiro lugar, todos os formatos de acorde m7 possiveis, relacionados
22 1V grau na escala menor natural. A relagdo acorde/escala existente no IV grau da
#scala menor natural é idéntica & do Il grau do tom relativo maior, ou seja, o IV grau
=7 Am natural (edlio) € Dm, o Il grau em C, relativo maior (jénico) ser4 o mesmo Dm.
"2lacao acorde/escala é a mesma para os dois casos e é representada pelo acorde
=7 2 0 modo dérico. Nesta relagéo acorde/escala (acorde m7/dérico) surge a maior
vanedade de opcbes de formatos para o acorde m7. Este assunto esta amplamente
zomentado no ultimo item do capitulo 2. Quando usamos comao referéncia a escala
==nor melédica, o IV grau tera um acorde maior com a 72 menor (ou simplesmente
o™ acorde maior com sétima).

b=

D Lidio b7 ou Mixolidio #4 Acorde D7
_:_ [ 1 4 4
61— 5w ©
e & D 1 o

No tom de Am, o IV grau de Am melddica formaria um acorde D7, sendo a sua
=scala relacionada, o modo D lidio b7 (ou mixolidio #4).

D7(9) D7) D7(9,¢11) D7(13)
: oo g 4
;’\’ — R/ P — L
. g S 17

Esse acorde representa o formato “acorde maior com sétima”, que n&o possui a
“.n¢Z0 dominante e com mais variagOes de extensdes (9, #11 e 13) em todo o sistema
onal.

No V grau do ¢.h. menor, a novidade fica por conta do acorde maior com sétima
menor e alterado, representante da fungdo dominante alterada, V7(alt). O acorde V7
="erado aparece originalmente no V grau da escala menor harménica, onde incide
-m acorde maior com sétima e, se analisarmos a escala deste acorde, veremos
2. se trata de um modo mixolidio b9, b13, V grau da escala menor harménica. A 92
menor (b9) e a 13 menor (b13) sdo as duas alteragdes fundamentais possiveis no
acorde com sétima.
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Mixolidio b9, b13 E7(9) E7(13)

f = f f .
s ——— ===
K

Se utilizarmos o modo alterado (ou escala alterada) para a relagdo acorde/escala
do V grau do c.h. menor, obteremos ainda dois tipos de alteragdes no acorde V7: a 9
aumentada (#9) e a 52 diminuta (b5).

Modo E alterado E7{8) E7(5)

2

f | L f
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O grau bVI do c.h. menor apresenta uma variagdo muito interessante para o acorde
maior com sétima maior. O grau bV| em tons menores corresponde ao grau IV do relativo
maior (em Am o grau bVI é F, em C — relativo maior de Am — o IV grau é o mesmo F). A
relagéo acorde escala é a mesma nos dois casos: acorde com 7M / modo lidio, relagao
esta que vai possibilitar as extensées 9, #11 e 13 no acorde com 72 maior. Ainda assim,
este grau guarda uma surpresa que se dé na relacdo acorde/escala, quando usamos
0 modo do bVl da escala menor harménica. Chama-se modo lidio com 92 aumentada
(#9) e cria um tipo de sonoridade muito interessante, quando associada ao acorde

com 72 maior.
Modo F lidio #9, bVI grau de Am harménica F7M(k,411)
4 ]
. i3 I —P—F—'_c: ¥ i8]
mﬁ — ! - 8-
Y] | ! ‘ e

No VI grau do ¢.h. menor, teremos o acorde m7(b5), originado na menor melddica.
As extensbes para este tipo de acorde ja foram estudadas (quando para o acorde
do Il grau do ¢.h. menor, mostrado acima). Para o bVl grau teremos o acorde com
sétima com as extensfes 9% e 132 e ainda a variagéo de acorde sus4/7 (ou 11), uma
vez que a relacéo acorde/escala neste grau terd, junto com o acorde com sétima,
o modo mixolidio. O tratamento dado ao acorde com 72, aqui, € o mesmo dado a
este acorde quando V grau do c.h. maior, assunto também abordado no capitulo 2
(c.h. maior).

A novidade do VI grau fica por conta do acorde diminuto, gerado naturalmente
no VIl grau da escala menor harménica que, como foi visto, tera a fungao dominante

alterada.
Gidim7
ﬂ # im
A 5
G o
e) o
#U




Ha, por fim, dois modelos de acordes com sétima associados a fungao dominante
7), ambos originados nas escalas simétricas. O primeiro caso & o da escala de
ns inteiros (hexafénica), que d4 origem aos acordes 7(#11) e 7(#5).

"

Escala C Tons Inteiros C7(11) CT(s)
4 A B i)
P [ I - [ HE I 6 )
= { I ; pe i e — e
37, #i # ! A\
v -8 ’ j | [3) o =Y
T 9 3 4faum 5%um 7
Outro caso é o da escala dom dim (dominante diminuta), que gera entre seus
~tervalos os acordes 7(b9) e 7(#9), além de ser a origem do acorde 7(b3,13).
Escala G Dom Dim G709  GTHY  GTFA13)
A A be
; 1 H‘X I © Ln h.(—:
15y I " [ Fan /0] Lo b
= o =S B
4 E J b" be T 8 o

T b9 #9(b3) 3(b4) b5@#4) 5 13 7
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1.
Introducao
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Analise harmonica funcional

O estudo da andlise harménica funcional tem por objetivo demonstrar e explicar as
possibilidades de encadeamentos harménicos existentes no sistema tonal, até o limite do
cromatismo. Em onze postulados ou “regras”, iremos evoluir a partir dos campos harmoénicos
maior e menor e suas relacbes harmdnicas naturais, até a amplitude maxima de comple-
xidade que se pode atingir por meio de novas possibilidades de organizacao harménica.
Em primeiro lugar, & importante ressaltar que, para obter-se um aproveitamento completo
e abrangente do material que seré apresentado, é necessario que se tenha conhecimento
suficiente do contetido dos trés capitulos anteriores. Formagao de triades, formagao de
acordes, triades diatbnicas, acordes diaténicos, fungbes harmdnicas, cadéncias, acordes
com extensdes e notas caracteristicas dos modos, serdo, definitivamente, pré-requisitos.
Por esta razao, talvez seja o momento de recapitular estes assuntos.

Nos proximos onze capiiulos, iremos desvendar — passo a passo — as varias pos-
sibilidades de “estender” as relagdes harmonicas (fungdes e cadéncias) ja existentes
naturalmente nos campos harmonicos maior e menor. Fazendo uma analogia, da
mesma maneira que um acorde pode ser estendido até a sua 92, 112 ou 132 (exten-
sbes para os acordes/intervalos distantes do nicleo do acorde - triade formadora),
poderemos usar acordes de outros c.hs. para criar novas relagdes harménicas; essas
relacOes irdo se estendendo e se afastando gradativamente do ndcleo (tonalidade),
até o infinito das possibilidades cromaticas, por meio dos acordes de empréstimo
modal e das modulagtes. Ainda como parte desta introdugéo, gostaria de apresentar
uma novidade cuja compreensao é também fundamental para o nosso estudo de
harmonia.

Sabemos que a seqiiéncia diaténica de acordes do c.h. maior é: [7M; lIm7; llim7;
IV7M; V7; VIm7 e VIIm7(b5), e que as funcbes estao distribuidas da seguinte forma:
tonica (I7M, llim7 e VIm7); subdominante (Ilm7 e IV7M) e dominante (V7 e VIIm7/b5).
Da mesma maneira, os acordes do c.h. menor sdo: Im7, Im& e/ou Im(7M); lIm7(b5)
e/ou lIm7; bllI7M efou bIlI7M(#5); IVm7 efou IV7; V7(*); bVI 7M; VIm7(b5); bVIl 7
e VIl° e/fou VIIm7,b5), sendo as funcdes tdnica (Im7, Imé efou Im7M e bllI7M e/ou
bllI7M,#5); subdominante menor (IIm7b5, IVm7, bVI7M e bVII7); dominante (V7, VII°
e VIim7,b5) e subdominante menor alterada (Iim7, IV7 e VIm7,b5).

Deve-se tomar cuidado para nao confundir a fungdo subdominante menor alterada
com o acorde dominante alterado. No primeiro caso, ha uma alteragéo da fungéo, en-
quanto no segundo, s&o certos intervalos do acorde V7 que poderao ser alterados.

Uma vez relembrados os acordes e funcdes dos c.hs. maior e menor, vamos am-
pliar o nosso “raciocinio harménico”, usando para isso um conceito mais abrangente
de campo harménico. Daqui para a frente, deve-se considerar campo harménico
como um agrupamento diatdnico tnico, que abrange o c¢.h. maior e o ¢.h. menor de
tonalidades homénimas (C e Cm, por exemplo). Entéo, o que era até agora o c.h.
maior de C separado do c¢.h. menor de C, passa a ser uma coisa s6, denominada
simplesmente campo harménico de “Dé”. Com isso, todos os acordes/fungdes e
modos ocorrentes naturalmente naquela tonalidade maior vao servir para a menor,
e vice-versa.

* Observagéo: Para efeito do estudo de analise harménica funcional, n&o é levado em conta o acorde Vm7
originado na escala menor natural. Em harmonia funcional, pressupde-se a existéncia unicamente do acorde
V7 - fung&o dominante - ocupando o V grau do ¢.h. menor. Nao obstante, especificamente em harmonia modal,
tal ocorréncia sera considerada natural.



Para ir se acostumando com esta nova idéia, a sugestdo & — em primeiro lugar
—tocar o ¢.h. de C de forma completa: evolua grau a grau as opgdes dos dois grupos
Jatbnicos (maior e menor) simultaneamente, fazendo dos dois um Unico campo
~armonico, 0 campo harmonico de fato. Outra maneira de praticar esta “aglutinagao”
narmdnica, por assim dizer, é tocar as cadéncias principais apresentadas em c.h.
maior e ¢.h. menor e inverter a resolucéo. Crie expectativa para resolver em um
acorde (tom) maior através de alguma cadéncia e resolva em menor, e vice-versa.
Para tal, use as cadéncias naturais apresentadas nos capitulos de ¢.h. maior e c.h.
menor. Por exemplo, uma cadéncia [:1, VI, I1,V:] tipica em tons maiores (C7M, Am?7,
Om7, G7). Toque variando o 1° acorde da progresséo entre C7M e Cm7, Cm6 ou
Cm7M. Parece um pouco complexo, mas logo vai ficar ndo so clara como Gbvia,
=sta nova maneira de entender o campo harménico.

Cadéncia dominante nada mais é que o movimento do acorde dominante (V7) para
2 acorde ténica (1), criando uma “resolugéo”. Podemos ter dois tipos de cadéncia dominante
=m uma tonalidade: a cadéncia dominante priméaria e a cadéncia dominante secundaria.
4 cad.dom. primaria é aquela que ocorre naturalmente na tonalidade, é a cadéncia
dominante para o tom, para o acorde | (tonica). A secundéria é a possibilidade de
poder usar os acordes V7 (dominantes) dos demais graus da tonalidade.

Cad. dom. primariaem Ce Cm

2. Gadéncia
Dominante

(V7>I)

G2 Cmaj? G7(13) Cm?®
Q [&] Pa I)O [P
s « O o P
Y (8] P [§] [P
O] - & - Yo
(8] (o]
V7 ['%M V7 Ii‘T[l"i
T 5 :'2\ ...... “' §
A ] = = 5
B4 [e] L [ 1
B ,., 3 - _,., = w_3.w..
o o~

Exemplo em C usando uma cadéncia secundaria e uma primaria

;9::13 = i 8 (8]
fes—fte o 72 e had :
NI 7 © [0 4]
o 8 — o =
©& [e]
i7TM V7 de lim7 Im7 V7
% ‘[‘ o Sl
Cad. dom. secundaria Cad. dom. primaria
T 3 g 2 g
A 3 Z 2 g = B
e s J o J
=] © = o 2
J I
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Exemplo em Cm usando os dois tipos de cadéncia dominante

Cm? Cc709) Fm? G7(13)
n T e _E‘h_n . lDO
0 be 5’8 A= O 0
e i P S :
"8 38 S =t
= Lo ]
Im7 V7 de IVm IVm7 V7
— "R S— | A——
Cad. dom. secundaria Cad. dom. primaria
T
A H 2 5 3 H
n 3 5 <
B Bl )

P
b

-

Observe na figura que na analise harménica (notacdo em algarismos romanos
sob os acordes) ndo sdo indicadas extensbes (9%s, etc.) nem as alteracdes (b132,
etc.). Isto acontece porque, para efeito de andlise harménica, levaremos em conta
fundamentalmente a parte baixa dos acordes (T, 32, 5% e 72 - ou 62), onde encontram-
se os intervalos “funcionais”, a ndo ser em casos especificos como os dos acordes
caracterfsticos.

Os dois exemplos de cadéncia dominante secundaria apresentados na figura acima
usam, respectivamente, o V7 de lIm7 (em C) e V7 de IVm7 (em Cm). No entanto,
podemos preencher um campo harménico com todos os V7 secundarios dos demais
graus, criando a possibilidade de “inflar” uma tonalidade com estes acordes/fungdes.
A Unica excecao ocorre no acorde m7(b5) ou 1/2 diminuto (VII grau do c¢.h. maior e
I, VI e VIl graus do c.h. menor), que ndo apresenta resolugao tonica. Quando um
acorde V7 se move para um acorde m7(b5), a resolugéo é interrompida pela presenca
do intervalo de b5 (5 dim) existente no acorde m7(b5). Este intervalo cria a tensao
inicial de uma nova cadéncia.

V7 primario e secundario em todos os graus de C
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G7(13) C7TM(©) AT(13) Dm7(® B7(13) Em7 C7(13) ETM(9)
fl & O O A o
_X (8] O 1 B L) *G IZP=Y 1 4P S )
fe—© © e e o S pe 03
Sy 8 ° =
o s o <
V7 I7M V7 de lim7 V7 de llim7 V7 de IVIM
- (2 a Fad e £ o —an —1
— 3 g g 2 2 o g
B - 4 ) 2 ] L J .
) 2 5 3 7 g 8 A
=] T o 15 s I e 7 T e
[ 7 7 [s]
D79 G7(13) E7(9) Am?
n > s
\g [§] [ %] &3
P [§] % Pl [&]
B FanY o [ e e
sV jig % ] (W[ %] [. a4 L2 el
d e | == i e
o e
V7 de V7 V7 de VIm7
T 5a —3 N 2
A o) i i =
= % = 2 Y
=] io4 A i i =
0 J




Toque o exemplo abaixo e observe que ndo ocorre
resolugd@o harménica sobre o acorde m7(b5)

Em7(5) A7(13) Dm7t5)  G7(¢13) Cm7(5)
|

A = | |
i 1 iy ] 17 Py
i Iy 1l 1 [ | e
[ v L= 1 L h &%
Y = =k
1J) _g: %: ©

Im7(b5) V7 lim7(b5) V7 lim7(b5)
T 8 3 g pi *
A L S ) = 2
o g 2 )4 5 =
] 7 = ) " ]

J o

Para praticar, escreva e toque todas as versdes da cad. dominante secundaria
zm C e também em C menor. Use o V7 alterado (b9, b13, #9 ou b5) preferencial-
mente para resolver em acordes menores, e 0 V7 com as extensoes (9, 11 ou
'3), para resolver em acordes maiores; depois inverta, para sentir o efeito.

A cadéncia “llm7_V7> I” é o formato cléssico da cad. subdom._dom.> ténica no
2zz, na bossa nova e em outros estilos da musica popular. Em algumas formas mais
simples de musica popular (folclore, cantigas de roda, etc.), a fungdo subdominante
z representada mais freqiientemente pelo acorde do IV grau, maior em tons maiores
IV7M) e menor em tons menores (IVm?7).

O que faremos é descobrir como ampliar um pouco mais o campo harménico
airavés da cadéncia llm7_V7. Para tal, usaremos o mesmo procedimento da 12 lei
cadéncia dominante) e dividiremos esta cad. subdom._dom. em dois tipos: IIm7_V7
yrimario e [Im7_V7 secundério.

O llm7_V7 primario sera a cadéncia Il_V natural do tom, que tem por objetivo re-
solver no acorde da ténica (l). Por outro lado, esta mesma cadéncia podera ocorrer
»ara resolucao em acordes dos demais graus da tonalidade; neste caso, sera a forma
iscundaria da cadéncia ll_V.

A - Cadéncia ll_V primariaem C

3. Cadéncia
subdominante
dominante
utilizando

0 acorde

lm7 como
subdominante
(Ilm7 V7 ou
lim7(b5) V7)

Dm? G13 Cmaj®
o)
7 2 1
| Y
B3 7
D) =
©
lIm7 V7 I7TM
5 5 3-
5 % %
3 5 2
5 oy
3
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B - Cadéncia II_V primaria em Cm

Dm7(5) G7(13) Cm70)
A
A" s 1264 |
y ! =
[ £anY i v
= )
z
lIm7(b5) V7 Im(7M)
L | 4+
& % 3
[e] o —
=5 3
5 |
C - Cadéncia II_V secundariaem C
Cmaj? Gm7 ce Fmaj7 Dm®  G7(49)
n_
17} _ | 1
P .4 -2 4 I € [, ]
| FanY g ¥ [§] 0
SV o - E
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17M lm7 de IVIM V7 de IVTM IV7M lim7 v7
+ | |+ [ E—
Cad. Il_V secundéria Cad. IV primaria
3 3 3 4 5 1
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D - Cadéncia II_V secundaria em Cm
Cm? Gm7(5) c7(9) Fm7 Dm7(5) G7¢13)
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Im7 lim7(b5) de IVm7 V7 de IVm7 IVm7 lim7(b5) V7
1 Cad. |l_V secundéria Cad. Il_V7 primaria
3 2 2 1 : 4
3 3 3 3 1 5 4 v
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g 3 &
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E - Qutro exemplo “classico” de II_V secundario em tom menor
Cm6/? Bbm7 Ebe Abmaj7 Dm7¢5)  G7¢13)
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Cad. Il_V secundaria Cad. Il_V primaria
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Da mesma maneira que foi visto na cadéncia dominante, a cad. II_V podera ocorrer
para todos os graus da tonalidade, exceto onde ocorre o acorde m7(b5), por motivos ja
explicados.

Com esta segunda lei, passamos a contar com mais um jeito de ampliar as possibili-
dades de cadéncias e progressdes harménicas dentro de uma tonalidade.

Como pratica, experimente escrever e tocar todas as variagbes de Il_V secundérios
em C e também em C menor (II_V de Il, de lll, de IV, de V, e assim por diante). Vocé
vai reconhecer muita coisa que j& tocou ou ouviu. Tanto faz usar acordes em versdes
mais simples com 72 ou aqueles mais sofisticados com extensbes e alteragbes, a
‘harmonia” permanece a mesma. Isto ocorre porque as notas caracteristicas das
funcoes geralmente se encontram entre as notas da parte baixa do acorde: T; 3; 5;
7 (ou 6).

Procure tocar o Ilm7(b5) quando a resolucdo se der em acorde menor, e llm7
quando a resoluc&o for em acorde maior; feito isto, inverta para sentir o efeito.

Por definicao, 0 SUNSTID B0 TOITIMRIE Ui SN T £ um agade traier com 7¢ menor,
que colocado um semitom acima da resolugao, poderé substituir o acorde dominante
original (V7) na cadéncia dominante.

Cadéncia dominante priméria Cadéncia dominante primaria
originalem C usando SubV7 em C
G® Cmaj® Db Cmaj®
,{*} - e #’8 S
_rn Ty - y A
37, 8] > O P
D) o v
[s]
V7 I7M subV7(bll7) 7™M
i [ S i)
5 3 —4 3
4 %4 —4 4
3 2 3 2
3 —4 3-

w

A explicagao para este acorde substituto esta no fato de tanto o acorde V7 quanto
o subV7 ou bll7 possuirem o mesmo tritono na sua formagéo. Observe o exemplo
da figura acima. Repare que o acorde G7 tem o tritono entre as notas B (32 maior)
= F (72 menor), e o seu substituto Db7 possui 0 mesmo tritono entre F (32 maior) e
Ch, en-harménicamente B (72 menor), ou seja, sao as mesmas notas, portanto, o
mesmo tritono.

Vamos nos aprofundar um pouco mais nesta explicacdo, lembrando que um mesmo
itono pode resolver de duas maneiras diferentes.

4. Substituto

00

dominante

(SsubV7)
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Tecnicamente, a resolugéo do tritono se d pelo movimento contrario das duas
notas formadoras deste para graus conjuntos.

As duas posicoes da resolugéo do

tritonoem C

As duas posigdes da resolucéo do
mesmo tritono em Gb

=

—-___.‘

(¢8> §
M h

i

[€/1. §

B

Desta forma, a partir do tritono comum as duas tonalidades podemos concluir que:
no tom de C, G7 € o dominante natural priméario e Db7 é o substituto (subV7) do do-
minante natural primério, enquanto na tonalidade de Gb o corre o contrario — Db7 é o

dominante natural primario e G7 o subV7.

G13 Cmaj® Do Cmaj? Dbe Ggmaj" G13 Gl’majT
A N N p | | ‘
ra 'pv e b5 b the——
K [#] —'[ I i @ H
%Lm = 7 - 4] - =T =’

T EU i b‘a‘ |

V7 IT™M subVvV7 I7T™M V7 l?yl subV7 I7TM

S e e = T e i

5 3 4— 3 %4 > 5 2

+ 4— 4 4 4 3 4 3

3 2 3 2 EP 3 3 3 3

o) 4 3 %4
) 2 3 s
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Uma vez compreendida a origem do SubV7, vamos ver como se d4 a aplicabili-
dade pratica de mais esta variagéo de fungéo. Da mesma forma que as cadéncias
dominante e Il_V poderéo ser primarias ou secundarias, 0 SubV7 podera ser primério
quando substituir o dominante original do tom, e secundario quando substituir o acorde
V7 dos outros graus do campo harménico. Lembrando mais uma vez que os graus
onde se encontram acordes do tipo m7(b5) néo oferecem resolugao.

No exemplo a seguir, existem algumas cadéncias com subV7 secundario e pri-
mario. Acompanhe a anélise e toque a progressao, para poder sentir o efeito destas
cadéncias. Feito isto, substitua os quatro subV7s da figura pelos dominantes originais;
mais uma vez, compare e perceba o efeito desta substituicdo.



Progressao em C, usando quatro cadéncias dominantes c/ subV7. Trés secundarias e uma primaria.

Cmaj®  Gb13 Fmaj7 B Am7 B Dm® D
A ' | | W
| 7 ; h 1 Dl
: o t" 4 E)a ;’ 2 :
'b I ——
=
ITM  subV7delV7M | IV7M subV7deVim7 Vim7 subV7dellm?7 lim7 subV7
. (I i I i A T (SER s
secundaria secundaria secundaria primaria
3 % 4 4 1 6 5 4 "
—d 3 2 1 6 6 5 % -
el 2 2 ¥ 2 5 3 3 A
3 1 & 6 5 4
2 1
Progressdo em C, usando os dominantes originais. Trés secundarios e o primario.
Cmaj® C7(9) Fmaj? E7(+13) Am7 A7(13) Dm? @G7(13)
A ! . |
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3 3 4 1 1] 6 5 4
—4 3 2 1 0 6 5 4 v
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) 3 0 5 i
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A cadéncia dominante estendida ou, simplesmente, 0 “V7 de V*, nada mais é do
a que a possibilidade de precedermos o acorde dominante (V7) de uma cadéncia
pelo seu proprio dominante (V7 de V7).

A - Cadéncia dominante em C

B - Cadéncia dominante em C precedida por
dominante de dominante (V7 de V)

oW

9. Cadéncia
dominante
estendida
(V7 de V7)

G113 Cmaj? Do G13 Csi9
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V7 I7M V7deV7 V7 16
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O uso da alteracao
“b13” nos acordes A7
e G7 cria uma linha
melddica cromatica,
formada pelas “notas
de ponta” (voz mais
aguda) dos acordes.

O interessante desta forma de estender a cadéncia dominante é que h4 a pos-
sibilidade de preceder um acorde V7 por outro V7, até percorrer todo o ciclo das
doze tonalidades, ou seja: ha uma grande possibilidade de encadeamentos usando
acordes V7, desde um simples V7 de V como o apresentado na figura acima, até o
V7 de V7, de V7, de V7...etc.

C - progressa@o em C usando 2 (dois) V7 estendidos

Cmaj® ATE13) D9 G7013)
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D - progresséo partindo de C e passando pelo ciclo de 12 acordes V7 antes de retornar p/ C
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Jma vez compreendida a mecénica do V7 estendido, vale a pena lembrar que o
acorde V7 pode ser substituido pelo subV7 em qualquer tipo de cadéncia dominante
= por isso podemos, da mesma forma, usar seqiiéncias de subV7 para estender uma
srogressdo qualquer.

variacdo de progressdo em C usando o subV7

i Cmaj® Ex Do Dbe
| e» "
] % e [ @] 1 P
o= I8 = S by = :
. S A TO o
ITM subV7dellm7 V7deV7 subV7
| S S R i 1 VO RS Ta

K|

COMNDI O

P

Ay

B D B B

222 substitui A7(b13) e Db9 substitui G7(b13)

Lembre-se que a resolucéo dos exemplos em I7M podera se dar igualmente sobre
™7, 0u seja, tanto faz a resolucao ser em maior ou menor, as regras valem para as

= as situacdes de tonalidade. Experimente sempre das duas formas.

Etsta é a ltima regra relacionada diretamente & cadéncia e/ou fungéo dominante. Primeiro
»mos a cadéncia dominante nas formas primaria e secundaria, depois foi adicionado o |l da
==olugao, depois o subV7, o V7 estendido e, agora, veremos como & possivel estender a

zacencia ll_V.
Jsaremos para isto 0 V7 estendido e também o subV7.

1- Usando o V7 estendido, poderemos “inflar’ uma seqiiéncia de V7s estendidos adicio-
~=ndo, antes de cada acorde V7, o acorde correspondente ao que seria o lIm7 e/ou lim7(b5)

== resolucio daquele acorde V7.

% - Progressdo em C usando V7s estendidos

6. Cadéncia

IV

estendida

Cmajg A13 DQ G13
’
EY 7 = ﬁﬂc 8] 8]
s @ D 2 T 83 przg s
-~ 4 ) ool b1 It vz o
a 51 = o (8 ) o]
0 o — e —
hed [e]
I7M V7dellm7 V7deV7 V7
+ ‘ 1 T
3 T 5 5
¥ 4 G 5 4 v
a 2 5 4 3— a
3 )
5 )
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B - A mesma progressao "inflada” ¢/ os llm7 associados a cada V7 ext.

Cmaj Em? A3 Am7 De Dm?® G113
ﬂ “f I'&l
s — Yz 1 .
[ -~ 17 i [}
< = =] ) -
© © =
7™ V7dellm7 T V7deV7 I V7
R N— e < § T S ‘ T
|11 3 7 7 5 5 .2 <
i %4 T 5] 5 5 5 %4 v
- 5 & 5 = - = S
3 7 5 &

(65}

[&5]

2- Usando o subV7, poderemos adicionar os acordes |Im7 e/ou [Im7(b5) da reso-
lugéo considerando que o acorde subV7 serd também o préprio V7 de outro acorde.
Na figura, Eb9 é subV7 de D9, no entanto, & V7 de Ab. Por esta razao, adicionamos
Bbm7 (IIm7 de Ab); D9 é subV7 de Db9 e, ao mesmo tempo, V7 de G, por isso
a adicao do llm7 de G (Am7). Finalmente, Db9 & subV7 de C, mas também V7 de
Gb, por isso 0 acorde Abm7, [Im7 de Gb.

A - Progressdo em Cm usando seqiiéncia de subV7s

Cm® B0 D9 Dbo
T8 8 8 g
LG [ b= :8 ey e :
o 8 e To PO

IT™ subV7dellm7 V7deV7 subV7 1

SO | SRR 1 T W Tl

- 6 5 4

. 3 ) 5 i .
I
3 8 B . i

No exemplo a seguir vocé vera uma progressao harmdnica muito comum usando
V7 de V7 e subV7 e uma versao adicionando os respectivos Il_Vs estendidos.

B - A mesma progressao adicionada dos lim7s relacionados aos subV7s

Cm® Bm? EM? Am7 D? Abm?7 Dbo
Q i = i o! il[) Jdﬂ
A S 4— 2 1 ra—o
SE e,
bo ‘& I)EZ
Im7 subV7dellm? ]‘ V7deV7 subV7
____________ 1 Lot i O N R |
3 5] 5 3 5 % 4
b 3 & 5] 5 5 4 44—
- 4 1) 5 5 4 =2 3 =
3 & 5 4
9] 5 4
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Uma vez executados os trés exemplos acima, procure tocar as versoes com Il_V
estendido (aqueles da letra "b”), usando acordes [Im7(b5) em lugar dos lIm7 e V7(b9)
efou V7(b13) onde for V7. Mantenha os acordes subV7 (todos, mesmo os que forem,
ao mesmo tempo, V7 de V7) como esta escrito nos exemplos, sem alteragdes.

Esta regra esta relacionada ao que foi dito no item 1 deste capitulo, sobre a possibi-
lidade de aplicar em tons maiores atributos harménicos naturais dos tons menores,
e vice e versa.

Em C, temos como subdominante natural F7M (IV) e seu substituto Dm7 (lim).
Pode-se usar também no tom de C os acordes que perfazem a funcao subdominante
menor em Cm, que sdo: Fm7 e/ou Fm6 (IVm); Dm7-b5- (IIm7-b5-); Ab7M e/ou Ab6
(bVI) e Bb7 (bVII7).

A explicacdo para isto esta na presenca da nota Ab, que faz intervalo de b6 (6%
menor) em relagéo a tonalidade de C, nos acordes da fungé@o subdominante menor.
O intervalo de 62 menor do tom é responsavel pela sonoridade caracteristica, ou
funcional, da cadéncia subdominante menor aplicada as tonalidades maiores. Este
intervalo pede “resolugao” sobre a 5% justa do tom, o que explica o efeito harmdnico
desta cadéncia.

Notas atrativas e/ou cadenciais das fungdes subdominante e subdominante menor em C.

/. Cadéncia
subdominante
menor natural
aplicada a
tonalidades
maiores

I
= 0]

2 G

P>

14

d 33M de C v 3*M de C
nota "A", 682M de C 5% de C, resoluggo p/ 62M "Ab", 6°m de C resol. na 59

Ch N
(Ni¥a}

D —p
N CD

A seguir, veja as variacdes da cadéncia subdominante menor em C, usando os
acordes citados acima.

Variacoes da cadéncia subdominante menor em C, utilizando os 4 (quatro) acordes.

Fm? Cmaj® Fm6 Cmaj® Dm7¢5 Cmaj® Abmaj’ C6  AP6 Cmaj’ B13 Cmaj’
/R — , - b R T — g g
B/ ") b b - - b
“ej)} 7 1% -G !7’ = 4 b =
=5 g i g 8 =l Z s E k-3 g
= = - -G
Vm7 17M || IVm6 I7M || im7(b5) I7M || bV 6 || bvie 17M bVIi7 17M ||
1 3 i} 6 5 4 5 4 5 88
. 4 W 5 4 5 2 5 4 A |
, 1 2 9 5 5 5 5 —% 6%
. (o) . [ J [ o] [e)

I
3

Observe que a nota Ab esta presente em todos os acordes: em Fm é a 3% menor;
em Dm7(b5), a 5% diminuta; em Ab, a fundamental, e, em Bb7, a 72 menor.

P

ol
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Além destes quatro tipos de acordes, ha outros dois que véo possibilitar a cad.
subdom. menor e que estdo entre os acordes de empréstimo modal, assunto que sera
detalhadamente abordado no pendltimo item de Analise Harmdnica Funcional.

Mais duas variagdes da cad. subdom. menor em C, usando acordes de empréstimo modal.

Dbmaj? Cmaj’ Gsus4t9) Cmaj7
A p
L + I
# j 72 -
[ Fan) L 2 I
ANV |
e v = T
=
blI7TM I7TM Vsus4(h9) I7TM
z : : g
5 & 5 3
8 5 : <
4 3 3

op

Podemos antecipar, no entanto, o acorde Db7M, onde a nota Ab é a 5% justa,
“emprestado” dos acordes de “C frigio” e Gsus4(b9), onde Ab é justamente a 9*
menor, este tomado entre os acordes de “C e6lio”.

Finalmente, um Gltimo detalhe sobre mais esta variacao de funcédo: muito fre-
qlientemente, os acordes subdominantes menores aparecem agrupados de dois
em dois, como mostra o exemplo a seguir.

Trés exemplos de cadéncias subdominantes menores usando combinagéo de dois acordes subdominantes.

Fm? BY®  Cmaj® Abmaj” D’maj”  Cmaj Dm75)  Gsus4t9) (ol

9 u ; .
Ts B 8 b g i 578 ]

%}V E; £ ”.)/] 3 ip 5 11 [ d)

= —T Py = =Y

Lo = -

IVm bVII7 I7TM bVI7TM bli7M I7M Im7(b5) Vsus4(b9) 16
ou "V frigio"

1 1 3 4 6 5 & 3 5

1 1 % 5 5 % 5 5 3

1 B 2 5 6 5 6 & 5

- 1 3 % 3 5 3

5]

E. N
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Esta é mais uma regra interessante da harmonia funcional e que vai apresentar
novas opg¢des de progressdes harménicas usando o acorde diminuto. Lembre-se que
as mesmas notas que formam um acorde diminuto vao formar outros trés acordes
também diminutos, dando origem a um grupo de quatro acordes diminutos com a
mesma “sonoridade”.

Quatro acordes diminutos formados pelas mesmas notas.

. . L., .
Adim7 Cdim?’ Erdim? Godim?
f i L bo |©
H 7y Oy 70
[ & ) i (8] [ & ]
O4 bo R i3 o
s ¥
74~
[3) = )
= 5
4 4 7 4
5 2 5 5
-~ # 4 7 4
B 3 (5)

o

Se cada acorde diminuto pode ser quatro acordes ao mesmo tempo, e ao todo temos
doze notas no sistema temperado, pode-se concluir que hé apenas trés acordes diminutos
diferentes entre si, de aplicabilidade e sonoridade distintas.

Portanto, deduz-se que ha trés maneiras diferentes de emprego do acorde diminuto.
Séo elas: a) diminuto de resolucdo ascendente; b) diminuto de passagem descendente
e ¢) diminuto auxiliar.

a) Diminuto de resolugao ascendente é mais um substituto para o acorde
dominante (V7) e que tem sua origem no VII grau (sensivel) da escala menor harmédnica.
Pode-se usar um acorde diminuto um semitom abaixo da resolugéo, para aproximar o acorde
tonica quando primario, ou os outros graus da mesma tonalidade, se secundario. A razéo
para isto esta no fato do acorde do VIl diminuto possuir o mesmo tritono do V7.

Progressdo em C usando acordes diminutos de resolugéo ascendente.

8. Emprego
do acorde
diminuto

Cmaj®  Cidim’ Dm7  Didim? Em’ Edim? Fmaj®  Bdim’

4 - g §e ,Jr b2
= | 2 b 7] # 41 4 i 3
N (W IO < v [ el ? oy .
NI - . ] iU &
0, & fe g iz -
| I7M #e lim?7 #e llim7 e IV7M Vi
|
z 1 oo o ] o] L b o L L - T from sl
|

T o © 7 8 —8 3

A L. - 2 2 7 : o 2 : S

A <) J T [ b [o] T ]

B 3 4 5 6 't 7 8 —2

Na figura acima, os acordes C#°, D#°, E° e B® estdo substituindo, respectivamente,
A7(b9), B7(b9), C7(b9) e G7(b9). Experimente substituir os acordes diminutos pelos
acordes V7 indicados e perceba que o efeito cadencial da progresséo permanece
idéntico.

b) Diminuto de passagem descendente é um acorde do tipo diminuto que
faz uma ligacao cromatica descendente entre dois acordes de uma tonalidade. Este
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é um caso tipico de “acorde de passagem cromatica”, nao tendo nenhuma fungéo
harmdnica a ndo ser a de fazer uma conexao cromatica entre dois acordes diatdnicos
de uma progressao.

Progressdo em C usando um acorde diminuto de passagem descendente.

Cmaj® Em’  Erdim? Dm® G
fal o ba
.- Q S e
L) pad [4] PFa L
= — ! o o :
) 8 7 8] =
O
I7M Him7 bill° lIm7 V7
1 L N |
T 3 8 7 5 5
—f—— 5 5 5 - ;
e g 7 3 3 .
) -5 7 5 5 -
]

c) Por ultimo, o Diminuto auxiliar, que nada mais & do que um acorde diminuto

A - Diminuto auxiliar antecedendo a resolugéo (retardo).

construido sobre a mesma fundamental do acorde da tonica, que podera aparecer
precedendo a ténica (resolucao retardada) ou apds esta.

Dm?® G113 Cdim? Cmaj7
| L
o
® - | 1
. b = man :
— = <
-
lim7 V7 1° I7M
SN, | ST S | T
T 5 5 % e
A iC 5 3 —2 4 ¥
A—h— 3 -4 % 5 :
B 5 N 3 3
° retardo de resolucdo
B - Diminuto auxiliar depois da tonica.
Cmaj’ Cdim? Dm?® G113
|
|
- T & g
= p
¢ = —
=
17M I° lim7 V7
(| |
5 —4 —5 5
X 4 —2 —5 %
A s —5 4 3 3
% —3 3 5 =
auxiliar =



Substituicao de acordes é o principio basico da re-harmonizagédo. Re-harmonizar 9 iy B
e trocar e/ou incluir acordes em uma progressao, sem alterar a relacéo entre har- SUbStItUIQaO
monia e melodia, ou seja, pode-se mudar os acordes desde que as fungdes e/ou
cadéncias da progressao néo percam suas caracteristicas originais. Isto é possivel de aCOI’deS
uma vez que, no caso das substituicdes de acordes, sempre havera duas ou mais
notas comuns entre os acordes que se substituem, o suficiente para manter a “inte-
gridade” da progressao original.

Ha oito tipos fundamentais de substituicdes de acordes.

1- Comegando pelo acorde maior (C7M como exemplo), podemos substitui-lo pelo
seu relativo menor (Am7), ou ainda por um acorde m7, formado sobre a 3% maior,
no caso, Em7.

CT7M e seus substitutos naturais: Am7 e Em7

7

-l

Cmaj’ A

3

o000 T

(JIE NS
v
olffo}eos

I7M, IVTM, etc. relativo menor acorde m7 sobre a 3°

~lep~ch

urp

woenden
| Chenen

2-Para o acorde menor (Cm7), pode-se substituir pelo relativo maior (Eb7M) e ainda
por acordes do tipo susé4 ¢/72, acrescidos da 9% (acorde 11) sobre a mesma funda-
mental (C11), e também a uma 4% justa acima (F11).

CmT7 e seus substitutos

Cm?® Ebmaj7 C7sus* F7sus4
A Lo
2 £ e L P
178 Bl (L4 A4 P
LT AGE b o lvv} - (8] <
) o = S
im7. IVm7. etc. relativo maior | acorde 7sus4 sobrea |acorde 7sus4 sobre a 4%
: : mesma ténica
- a a Q §
3 3 5 3 3
A 3 3 3 3
= 1 2 3 3
D 2 o )
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3- Para o acorde maior com 72 menor (C7), que geralmente exerce a fungéo
de V7, teremos um acorde do tipo m7(b5) construido sobre a 32 maior do acorde
(Em7,b5) e ainda um acorde m6 construido sobre a 52 justa (Gm6).

O acorde C7 e seus substitutos

co Em7(5) Gmb
A o
o 8 tQ 18-
[ £an e~ 4 I 4 VO
A3 VA P o ©-
e p<4 B
T
17, V7, V7, subV7, etc. m7(b5) sobre a 3°M m6 sobre a 5° justa
T 3 B 3
A 2 7 3
B 5 ? - -
i o

4- O acorde m7(b5), que geralmente ocupa a fungdo subdominante menor
(lm7,b5), podera ter como substituto um acorde mé construido sobre a 32 menor.
O substituto direto para Cm7(b5) seria, neste caso, o acorde Ebmé.

O acorde Cm7(b5) e 0 seu substituto

Cm765) E’ms
T o g
(& %8 =
e o =
lIm7(b5), VIm7(b5) e m6 sobre a 3% menor
VIim7(b5)
T 4 I
LA 3 2
P = 5
D < o

5- O acorde/fungéo V7 alterado é a situagao harmdnica que apresenta a maior
variedade de substituicbes possiveis. As mais comuns s&o: a) o sub V7; b) acorde
diminuto sobre a 3% maior; ¢) acorde aumentado com 72 menor.

Cad. V7 alterada em F e suas substituigdes

C76913)  Fm? Gh13 Fmaj”  Edim’  Fm9(mai7) C+7  Fmé
0 Ib‘g’ |.g | | g P,
Y7 D () 5 he r | :
fes P 1) P 2 () ¥ 127} (17
2 7J p B I—
DJ — i & )
o - &
Vi(alt)  Im7 subV7  ITM vie Im(7M) VI(#5)  Im6
bt =] o1 L T
T  — ! ! ; - —
A 5> 5 > 5 3 5 R
B i ? 8 1
I
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6- Uma cadéncia do tipo Ilm7(b5)_V7(alt) podera ser substituida por um acorde

diminuto 1/2 tom abaixo da resolugéo (VII°), e vice e versa.

Dm7(5) | G7¢13) Cm?® Bdim? Cm?
_Q & ]D (o ey [P
A 1 hes W] 24
[ v 7 et 7y | EF
N3P by e [§) h
Dj s T e ° R
lIm7(b5) V7(alt) Im7 Vii7e Im7

| SN (| N—

T A P o Y A

1 o] “ 2 o] o

K 5 2 “ o

Z! J “+ ~ i [

o Q 4 a s

L o] ) | o ]
5 s o Fa T
D J ] Z o]

7- 0 acorde diminuto podera ser substituido, em qualquer circunsténcia, por qual-

(4]

quer um dos outros trés acordes diminutos formados pelas mesmas notas.

8- Por dltimo, temos a cadéncia subdominante menor, que podera ser feita por

o bo o |
i 1183 P18 1 918
2 I (03 O )
fan ¥ b &P 1 P by b
w L s L VvoF
3 = Cad =
o
T P 5 2 ;
| % 7 i 4
2 5 Fod [l
A FA ~J J —J
L % T 4 —2%
- ¥ e
J (e
5

Quatro acordes

diminutos

formados com

as mesmas
notas gue se

substituem entre
si, em qualquer

situacdo de
emprego do

acorde diminuto.

meio de seis acordes diferentes, acordes estes substituiveis entre si.

As seis possibilidades de cad. subdom. menor substituiveis entre si.

Fm’  Cmaj Fmé  Cmaj Dm75  Cmaj° Abmaj7  C8
A A ae
: o . (7] 7]
= 2 };0 > 2 —
35— % z — e
= ; : - =y
t T | E i (=
IVm?7 7™ IVm6  I7M Im7(b5)  17M bVIZTM 16
= 1 3 1 3 ¥ 6 —5— % 5
A 1 4 —t 4 5 4 3 Z
5 * 2- 8 2 6 g 5 5
D 9 B s o I 3 s ]
I &

—
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A6 Cmaj’ B3 Cmaj’ D’maj”  Cmaj’ Gsus4®)  Cmaj7
4 o — 1 o
.t ! | I |
[ fanY 1] L 1
ANV I . b - e
e b'; & b,g 5 | = :; =
bVIE  I7M bVIT 17 BITM  17M Vsus4(9)  I7M
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Harmonia

10.

modal

Harmonia modal &, sem duvida nenhuma, um dos assuntos mais vastos e interessantes
dentro do estudo de harmonia. Contrapondo-se & harmonia tonal, o sistema modal ndo
depende de fungbes harménicas e cadéncias para evidenciar esta ou aquela passagem
harmdnica funcional. Assim sendo, ndo segue o bindmio “tensao/relaxamento” caracte-
ristico da harmonia tonal, simbolizado pela relacéo dominante/tdnica ou V7/I. Harmonia
modal € um sistema (nico que utiliza grupos de acordes e/ou triades combinados entre
si, no intuito de realgar as qualidades sonoras de um dos modos, preferencialmente os
modos ddrico, frigio, lidio, mixolidio e edlio. Os modos jonico e Icrio ndo encontram apli-
cabilidade pratica no sistema modal. O jénico, por ser ao mesmo tempo a escala maior
natural, regente dos tons maiores, portanto, totalmente vinculado & harmonia tonal/funcional
maior. O modo locrio, por ser de sonoridade “instavel” e ndo servir para acorde-resolucéo
(1) especialmente pela presenca do intervalo de b5 (52 diminuta), que é o “tritono™ inter-
valo caracteristico da fungéo dominante (V7). Assim, o modo l6crio esté, também, ligado
intrinsecamente & harmonia tonal. Na harmonia puramente modal, trabalharemos com
0s modos menores ddrico, frigio e edlio e os maiores, lidio e mixolidio. Para come-
garmos a observar as regras gerais da harmonia modal, usaremos o modo D dérico
(Il grau do c.h. de C) como exemplo.

1- S&o usados os acordes do ¢.h. maior em que o modo trabalhado tem origem,
principiando a seqliéncia de acordes (I) pelo acorde do mesmo grau do modo.

Triades e Acordes diatonicos utilizados como base para harmonia modal em
D Dérico, Il grau do c.h. de C.

Dm Em F G Am Bdim c
7 | | |
: =1 S e
D) f - -:V 2
Im IIm bHITM V7 Vm Ve bVii
Dm7’ Em’ Fmaj’ G’ Am’ Bm7(5) Cmaj7
A | | | J
=
5 a ===~
C 4 w
Im7 lim7 bllI7TM V7 Vm7 Vim7(b5) bVIITM
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2- Deve-se evitar 0 uso da triade e do acorde diminutos. O motivo é a presenga
do tritono como intervalo marcante, sugerindo a tensao caracteristica da funcéo do-
minante. Uma vez que nao existem fungbes em harmonia modal, triades e acordes
diminutos ficarao de fora.

Triades e acardes disponiveis para harmonia modal em D Dérico, originados no c.h. de C.

Dm Em F G Am c
n | | | | |
& | : : =
e :Lf - & &
- - i
Im lim blilm v Vm bVl
Dm’ Em’ Fmaj’ G’ Am’ Cmaj7
| |
=== 3
A &
3] —t i
[ J
Im7 lim7 blli7M v7 Vm7 bVIITM
3- Agora, deve-se classificar os seis acordes restantes em trés categorias:
a) acorde (triade) tdnica ou principal (T)- acorde |, ou acorde diatdnico do mesmo
grau do modo; b) acordes (triades) cadenciais (C)- acordes que possuem a nota
caracteristica do modo e c) acordes (triades) de apoio (A)- demais acordes.
Vale a pena lembrar que, no caso do exemplo em D dbérico, a nota caracteristica
sera a nota “B", 6° maior de D.
Classificacdo das Triades e Acordes p/ D Dérico: Tonica; Cadenciais e Apoio.
Dm Em G F Am Cc

TGS e
Sebe
dlakn
iTL

Im lIm v blll Vm bVII
(M ¢ A o
Dm? Em7 G’ Cmaj’ Fmaj? Am7
| | |
i | . j
% : 5‘—:3 - ¢
=] =
Im7 Itm7 V7 bVIITM bllI7TM Vm7
|
M c A
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4- As constituicbes harménicas modais serdo geralmente progressoes formadas por
poucas triades/acordes. Para aprendermos a técnica basica de composigao harmoénica
modal, faremos dois tipos de progressoes: a primeira usaré dois e a segunda contaré
com trés ou quatro acordes.

a) Progressdes modais com dois acordes vao utilizar a triade/acorde “I” do modo
como principal. A 22 triade/acorde deverd ser um acorde cadencial, ou seja, que tenha
a nota caracteristica do modo em sua formagéo.

b) Progressdes com trés ou mais triades/acordes partirdo igualmente do grau “I" do
modo, dever&o evoluir para um acorde cadencial, poderao passar para um acorde de
apoio, voltando a um cadencial antes de, finalmente, retornar ao principal (ou T).

Exemplos de progressoes modais em D Doérico de 2 e 4 compassos, usando triades e acordes.

5 Ex1 Dm G Ex.2 Dm? Em’
Fa O o— O
j ® 5 e 'H’ [§] ﬁ []
G — &——jj=——= S :
e b © o o
Im(T) IV(C) Im7(T) lIm7(C)
Ex.3 Dm G Am G
A o O —_— o
"* ® - P [§] Py :'E
&f—o 8 . =
d [&] (8] — [8)
[e] °© (o]
Im(T) IV(C) Vm(A) IV(C)
Dm?7 Em7 Fmaj? Em’
QEx.4 ° - 3 o
%1—= 8 8 8 :g
~ o =S - ©
Im7(T) lIm7(C) bIlI7M(A) lIm7(C)
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5- Deve-se evitar qualquer progressao harménica que lembre a “tonalidade
maior implicita” existente no grupo de acordes diatdnicos do modo. Explico:
qualquer modo tem origem em uma escala maior. Toda escala maior da origem
a um campo harménico maior que, quando realgado o primeiro grau (1), enfatiza
a tonalidade maior existente no campo harmdnico. Se no nosso exemplo em D
dérico fizermos uma progresséo da triade/acorde G (IV) para a triade acorde
C (bVIl), estaremos realizando uma cadéncia dominante (V>l), que desviaria
a atencao do ouvinte. Deixaria imediatamente de “soar” D dérico e passaria
a soar como na tonalidade de C. Acontecendo isto, deixaria de ser harmonia
modal, passando a ser tonal.

Tendo visto as regras fundamentais de harmonizagdo modal, vamos seguir
fazendo exemplos para os demais modos.



A figura abaixo é um exemplo perfeito de harmonia modal dérica,
quando tocados os trés primeiros compassos. Se avancarmos para o
4° compasso, passara a soar no tom de C.
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Para o modo frigio usaremos Bm, que corresponde ao Ilim do campo harménico de
G. Lembre-se que estao disponiveis todas as triades e acordes do campo harménico
de origem, exceto aqueles graus que detém a formagéo harménica diminuta (triade
ou acorde). A nota caracteristica modal para B frigio seré a nota “C” (22 menor).

Triades e acordes diatdnicos disponiveis para harmonia modal em B frigio.
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Na seqiiéncia, quatro exemplos de formacdes harménicas em B frigio, sempre
usando tanto triades quanto acordes.

Quatro exemplos de formagéo harménica frigia com 2 e 4 compassos usando acordes e triades
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caracteristico modal do modo lidio é a 4* aumentada (#4), nota “E" para Bb.

Para o modo lidio vamos usar Bb, que corresponde ao IV do campo harménico
de F.
Vejamos, entdo, quais as triades e acordes disponiveis em Bb lidio. O intervalo
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A seguir, quatro exemplos de progressdes em Bb lidio. Seréo usados tanto triades
guanto acordes em dois e quatro compassos.

Exemplos de progressdo modal em Bb Lidio usando triades e acordes em 2 e 4 compassos.
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Para demonstrar a harmonia modal em mixolidio, faremos o0 exemplo em A, V di
campo harménico de D. A caracteristica modal de A mixolidio sera a nota “G”, qu
corresponde ao intervalo de 72 menor (b7 ou simplesmente 7), intervalo que carac
teriza a sonoridade do modo mixolidio.

Na seqliéncia, vamos ver quais séo as triades e acordes diatbnicos disponivei
para A mixolidio.
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Veja agora quatro exemplos de progressdes modais em A mixolidio. Como vem sen
do feito, usaremos triades e acordes em exemplos de dois e quatro compassos.

Progressdes em A Mixolidio ¢/ acordes e triades
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Finalmente, faremos os exemplos de harmonizagdo com o modo edlio em Cm, bV
do campo harménico de Eb. Para efeito de utilizacdo em harmonia modal, deve-se
considerar o intervalo de 62 menor (b6) como sendo a nota caracteristica do modo
eblio. Em C edlio, a caracteristica modal sera a nota Ab.

Vejamos a seguir a constituicdo do “campo harmonico” modal para C edlio.
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Como fizemos para os outros modos, vamos agora ver quatro exemplos de har-
monia modal em C edlio, de dois e quatro compassos, usando triades e acordes.

Progressdes harmonicas modais em C Edlio com friades e acordes de
2 e 4 compassos.
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Acordes de
empréstimo
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modal

o

Para concluir este capitulo sobre harmonia modal, devo mencionar que ha a possi-
bilidade de usar extensbes como 9%, 133, etc., nos acordes diatbnicos de qualquer
um dos modos. Basta prestar atengéo se a extensdo usada é uma nota diaténica ao
modo, ou seja, que esteja entre as 7 notas que compdem o referido modo. Deve-se,
no entanto, evitar mudangas em acordes que enfatizem em excesso o tritono quando
este intervalo ocorrer, como é o caso do acorde maior com 72

Uma vez compreendidas as técnicas de harmonizagéo modal e as diferentes formas de
realcar a sonoridade dos modo por meio de progressoes harménicas chamadas modais,
vamos dar um grande passo a frente e aprender como o sistema modal, com suas nuangas
harménicas, vai colaborar para aumentar as possibilidades de expanséo do sistema tonal
até o limite do cromatismo.

Antes de mais nada é fundamental recordarmos o que foi dito sobre campo harménico,
na introdug&o de “Analise Harmbnica Funcional”. Até aquele capitulo, entendiamos que
c.h. maior e ¢.h. menor seriam distintos, e que haveria dois “polos tonais”, representa-
dos por dois tipos de tonalidade: maior e menor. Entretanto, o que se deve assimilar
primeiro para alcancar uma compreensao ampla sobre harmonia funcional refere-se
a “fus&o” dos campos harménicos. Sob uma mesma tdnica, c.h. maior e c.h. menor
fundem-se e, juntos, fornecem todos os elementos harménicos e melddicos que
servirdo para ambos os géneros — maior e menor. Passam a ser considerados um
campo Unico: simplesmente, “campo harmdnico”, ora servindo & tonalidade maior,
ora a tonalidade menor, ou servindo a ambas simultaneamente.

Vamos acrescentar a este fato o que aprendemos sobre cada modo poder ter sua
propria organizagéo harmonica, com caracteristicas préprias e sonoridade tnica. Imagine
cada um dos modos colaborando com suas friades e acordes para aumentar ainda mais
as possibilidades de cadéncias secundérias e o enriquecimento das fungdes harménicas
em uma tonalidade. Se tivermos o campo harménico de C e o de Cm juntos, como um
sO sistema considerado-se o c.h. de C, podemos da mesma forma unir a esse campo
harmdnico os outros seis sistemas modais - C dérico, C frigio, C lidio, C mixolidio, C edlio
e C lécrio - aumentando de forma absoluta as opgdes quanto a variedade de acordes,



substituigbes e fungdes para as cadéncias tonais. Na verdade, o campo harmdnico deve
ser compreendido como sendo todas as possibilidades de triades, acordes, fungoes,
cadéncias e empréstimos modais, ocorrendo sob uma mesma tonica, mas espalhados
entre os elementos diatbnicos de todas as escalas e modos existentes no sistema tonal:
escala maior natural, escala menor natural (e6lio), escala menor harménica, escala menor
melddica, modo dérico, modo frigio, modo lidio, modo mixolidio e modo lécrio.

Para a apresentacéo dos acordes de empréstimo modal (AEM), vamos usar como
exemplo o c.h. de C, portanto, todos os modos vao ocorrer em C, além da escala C maior
natural, cuja organizacéo diatbnica servird como referéncia de campo harménico para
estabelecermos as relagbes com os acordes diatdnicos dos demais modos. A esta altura,
é imprescindivel que se tenha assimilado inteiramente os capitulos sobre triades e acor-
des diatbnicos, funcdes harménicas, cadéncias e acordes com extensbes, dos capitulos
“Campo Harménico Maior” e “Campo Harménico Menor”.

Ha entre os modos um critério técnico para distinguir-se a qualidade sonora de cada um.
Por meio da analise dos intervalos componentes de cada modo, percebe-se que alguns
deles sé&o de sonoridade mais aberta, enquanto outros, mais fechada. O critério para isso
é a quantidade de intervalos maiores e aumentados (abertos) ou menores e diminutos
(fechados), o que vai determinar uma classificag@o que comega no modo de sonoridade
mais aberta, lidio, e vai até o de sonoridade mais fechada, lécrio.

Usando como referéncia os acordes do campo harménico de C, a partir da escala C
maior natural faremos um paralelo com os acordes diaténicos de cada um dos modos em
C, comegando por C lidio, seguindo para C mixolidio, C ddrico, C edlio, C frigio, e indo
até C l6crio. Com isto, teremos feito um levantamento completo de todos os acordes de
empréstimo modal possiveis no c.h. de C. Na seqiiéncia, analisaremos o que acontece
efou qual a funcéo de cada um dos acordes ocorrentes.

C maior natural
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C dérico
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Bastante informag&o nao??? Pois bem, agora olhe para a figura acima novamente
e tente imaginar que, se a esses sete grupos diatdnicos adicionarmos mais dois
— 0s das escalas menor harmonica e melddica —, teremos o campo harmbnico de C
completo, em todas as suas possibilidades de acordes e fungdes harmonicas.

O que faremos agora sera analisar, grau a grau, todas as ocorréncias de acordes
entre os seis grupos modais e, através da comparagao com os acordes e funcdes
existentes entre os acordes diatdnicos da escala maior natural (campo harmdnico
maior original), classificar os acordes de acordo com a sua funcionalidade em relago
a tonalidade de C.

Grau I: No | grau da escala de C tem-se o acorde C7M (C6) como ténica maior;
este acorde tem a 9% (nona) como opcéao de extensao.

O mesmo ocorre no | grau do modo lidio. No entanto, como pode ter a 42 aumentada
nasua formagéo (caracteristica modal do lidio), o acorde C7M ou 6 podera ter, além
da 98, a extensao #112 (décima primeira aumentada), ainda como fungéo ténica.




Entre os acordes de C mixolidio, o do | grau sera um acorde maior com 72 menor
(C7), que podera contar com as extensdes 92 e 13%. Por mais que possua o tritono
na sua formacéo, a funcéo deste acorde néo sera a de dominante, pelo fato dele
aparecer entre os acordes do | grau. Afuncéo do acorde C7, neste caso, € de “tbnica
blues’ em C. Observe que em um blues em C, o primeiro acorde geralmente sera
um C7.

Os acordes ocorrentes no | grau dos modos dorico (Im6), edlio (Im7) e frigio (Im7)
séo representantes da funcéo ténica menor em C. No Im do dérico estao disponiveis
todas as extensdes: 92, 112 e 132. No Im do edlio aparecem a 9% e a 112, enquanto
no Im do frigio aparece apenas a 112 como extenséo possivel.

Finalmente, no | grau do modo I6crio vai aparecer o acorde m7(b5). Este acorde
ndo possui estrutura harménica sustentavel para ser ténica. O intervalo de 52 diminuta
existente faz com que o acorde m7(b5) se adapte bem tanto a fungdo dominante,
quanto & subdominante menor, mas nunca servird como ténica; portanto, ele nao
tera aplicagao pratica como | grau.

Acordes AEM do modo lidio, ampliando o
som da ténica maior
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I7, IV7 e V7, acordes de uma progressao de
blues em C

Grau bll: O grau bll ocorre nos modos frigio e lécrio e em ambos os casos o acorde
originado & do tipo 7M. Em nosso exemplo, o acorde é Db7M (blI7M), o que explica
a origem desta variacdo possivel da cad. subdominante menor.

Exemplo usando o AEM blI7M como subdominante menor

C7, AEM de mixolidio como "tonica Blues"
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Grau II: Normalmente, o Il grau do campo harménico é ocupado pela fungéo
subdominante. lIm7 é subdominante no ¢.h. maior, e IIm7(b5), subdominante menor
no c.h. menor.

No entanto, o Il do modo lidio apresenta o acorde 117 (D7 no exemplo), com as
extensbes 92, 112 aum. e 132 disponiveis. Este acorde esta ligado a fungéo sub-
dominante pela presenca da nota “A”, intervalo de 6% maior em relagéo a C que
caracteriza esta fungao. No entanto, o acorde D7 tem também a nota “F#” na sua
formacéo, que é a 42 aumentada de C, a tbnica, enquanto o outro intervalo que
caracteriza a funcéo subdominante juntamente com a 6% maior é o intervalo de 4
justa. Portanto, pode-se considerar o |17 uma “alteragéo” da fungéo subdominante.
Outro atributo deste mesmo acorde é o de ser a origem do V7 de V7 (cad. domi-
nante estendida), ou seja: o empréstimo modal |17 pode naturalmente ser usado
dentro da tonalidade como dominante do dominante (D7>G7).

O AEM II7 relacionado a func@o subdominante
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E funcionando como V7 de V
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Grau blIl: Dentre os quatro modos menores, dois deles d&o origem ao acorde
com 7M no blll grau. So eles o dérico e o edlio. O acorde com 72 maior no blll grau
definitivamente tem a fung&o tdnica menor — basta lembrar que em c.h. menor este
grau é o Unico substituto para a fun¢éo tonica em tons menores.

O acorde Eb7 que aparece no grau blll do modo frigio tem a fungéo de subV7
de Il, podendo substituir o dominante secundario do Il grau, que seria o acorde
A7. O acorde Ebm7 existente no mesmo grau do modo lécrio pode ser considerado
como sendo o IIm7 estendido associado ao subV7 de V7 (Ab7).




O AEM blll7 originado no modo frigio, como subV7 de lim
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Grau III: No Il grau aparece naturalmente a funcdo tbnica maior através do
acorde Em7 originado tanto no Il grau do c.h. maior, quanto no Il grau do modo
lidio. Temos ainda o acorde Em7(b5), Il grau entre os acordes do modo mixolidio.
Este acorde pode ser considerado de duas formas: ou como lim7(b5) de Il no tom
de C, ou ainda como o substituto natural para C7 (17), tonica blues.

O acorde Ebm?7 existente no mesmo grau do modo ldcrio pode ser considerado
o [Im7 estendido associado ao subV7 de V7 (Ab7).

O AEM [lim7(b5) do modo mixolidio como llm7(b5) secundario de Ii
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E como substituto do |7 blues na transigao do I7 p/ 0 IV7

co Em7(5) F9
A ©
I!Yl flh\ .f;h\ —
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10 8- 8
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Grau IV: O |V grau ¢ a “casa” da funcéo subdominante. No ¢.h. maior ocorre natu-
ralmente um acorde maior, e o acorde m7 aparece como subdominante menor em tons
menores. A cadéncia subdominante menor aplicada a tons maiores tem sua origem entre
os acordes de empréstimo modal. O IV grau nos modos edlio, frigio e 16¢rio d4 origem ao
acorde Fm7, que é subdominante menor no exemplo em C.

Temos ainda o acorde V7, empréstimo do modo dérico. Este acorde esté ligado & fungéo
subdominante pela presenga das notas “A” e “F", respectivamente, 62 maior e 4% justa do
tom de C, notas que caracterizam a fungdo subdominante.

No entanto, este empréstimo modal sera também o acorde IV7 blues. Quando se toca
uma progressao de um biuesem tom maior, o acorde que vem depois da tonica (I7)é sempre
um acorde com 7¢ menor também. A origem do IV7 do blues esta no empréstimo modal
feito do IV grau do modo dérico.

AEM IV7 como subdominante
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Grau #1V: Este grau ¢ atributo apenas do modo lidio que aparece com o acorde
#Vm?7(b5). Este acorde também representa uma alteracao da fungéo subdominante,
uma vez que possui a nota “A” 62 maior de C, que é uma das caracteristicas da fun-
¢ao subdominante. No entanto, a outra nota caracteristica seria o “F” (42 justa), que
aparece “alterada” 1/2 tom acima para F#. F#m7(b5) podera ser também substituto
do acorde D7, que € o V7deV.

O acorde #IVm7(b5), empréstimo do modo lidio, ligado a fungdo subdominante.

; Am7 Am7IG Fém705)  Fmaj’ G7sust G7(9) Cmaj®
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P T #:; he 122 o
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J 4 Z & o [ &
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O mesmo acorde como substituto de D7, V7 de V7
Cmaj® Am7  Am7IG Fim7t5)  G13 Cmaj?
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Grau bV: Este grau d4 origem ao acorde bV7M e é um empréstimo que ocorre
somente no modo l6crio. Nao hé uma classificac@o funcional para este acorde em
relacao a tonalidade. Mas aqui hé duas curiosidades que merecem ser abordadas. A
primeira € simples e diz respeito ao fato do acorde bV7M poder ser um subdominante
menor de subdominante: em C, o acorde Gb7M seria o blI7M de F7M (blI7M de V),
algo como um “subdominante menor secundario”. Além disso Gb7M é o acorde tonica
da tonalidade que tem o mesmo tritono que a tonalidade de C como dominante, o que
é justamente a origem da substituicdo de fungao subV?7.
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O AEM bV7M servindo como blI7M de IV

Cmaj® Gl9maj7 Fmaj” G13 Cmaj®
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Grau V: Na andlise harmonica funcional, o V grau é considerado a casa da fungéo
dominante. O condicionamento auditivo impde ao ouvinte a cadéncia dominante (V7s1)
partindo do acorde com 72 (V7) desde, pelo menos, o final do século XVI. E impossivel
imaginar, dentro do sistema harménico tonal, outra fungéo para o V grau que néo seja
a de “preparagao” para resolucdo na tonica. No capitulo anterior, no entanto, pudemos
observar que somente em harmonia modal ocorrem outros tipos de acordes como V
grau que nao o acorde dominante. Por este motivo, para efeito de analise harmonica
funcional deve-se descartar (por no ocorréncia) os acordes V7M (proveniente do modo
lidio), e Vm7(b5) (do modo frigio). Nao obstante, tanto o acorde m7 quanto o m7(b5),
gerados como empréstimo no V grau, sdo ao mesmo tempo acordes secundarios,
como lIm7 ou lIm7(b5) de IV.

O acorde m7 podera também ocorrer no V grau, e é um auténtico caso de
empréstimo modal. E muito comum a “falsa cadéncia” Vm7_Im7 (ex: Em7 indo
para Am7) em harmonias de musicas da bossa nova.

O AEM Vm7 dos modos mixolidio, dorico e edlio funcionando como IIm7 de IV

Cmaj® Gm’ (0] Fmaj?
Il
y.. > & g {4
6 — : g 8
] =4 — =
z ©
I7M lIm7_de_IV V7_de_IV IV7M

S

|
L,

a a a
o o] o I
a a P
o oF ] £
Y a 5 o
L ] P Z
a a
ol o
a 4
o] I




O AEM Vm7(b5) do modo frigio como lim7(b5) de IVm
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Grau bVI: Ha trés ocorréncias de acordes no bVI grau do campo harménico, nos
modos edlio, frigio e locrio. No edlio tanto quanto no frigio, o acorde € do tipo bVI7M, visto
nos capitulos anteriores como sendo funcéo subdominante menor. J& no modo lécrio, o
acorde do grau bVI & do tipo bVI7. Usando o exemplo em C, o acorde Ab7 esté ligado &
func&o subdominante menor por ter como fundamental a nota “Ab”, nota caracteristica desta
fungdo. No entanto, o acorde Ab7 possui 0 mesmo tritono que D7, que é o dominante do

-+

dominante G7. Conclua-se que o bVI7 é a origem do subV7 de V7.

AEM bVI7 ligado a funcé@o subdominante menor.
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E como subV7 de V
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Grau VI: O VI grau tem nos modos lidio e mixolidio a repeticéo do acorde VIm7,
considerado fungéo ténica em tons maiores por ser o relativo menor de [7M (I6). A Gnica
diferenga consiste no Vim emprestado do modo lidio, que podera ser um acorde VIims,
trazendo a sonoridade do modo dérico para o Vim?7 (relativo menor).

Temos também o acorde VIm7(b5) empréstimo do modo dorico, acorde que, dependen-
do do contexto, estara tenuemente relacionado a func&o tbnica ou & funcdo subdominante
menor em tonalidades menores.

AEM VIm7(b5) relacionado a fungéo ténica menor
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Grau bVII: Neste grau ha empréstimos dos modos mixolidio e dérico (bVII7M),
edlio (bVII7), e frigio e lécrio (bVIIm7). O acorde bVII7M, a meu ver, esta relacionado
“a distancia” com a funcéo subdominante em tons maiores. Aproveito o exemplo em C
para explicar: o acorde bVII7M em C sera Bo7M e este acorde é formado pelas notas:
“BL”(T); “D"(32M); “F"(5%) e “A"(72M). No tom de C, as notas “F'(4# justa) e “A” (62 maior),
s&o as duas notas caracteristicas da fungdo subdominante. Para queisto se caracterize,
€ necessario que estas duas notas estejam entre as notas da triade formadora do acorde
(ver mais sobre 0 assunto em c.h. maior/funcées harménicas/fungéo subdominante). No
entanto, no acorde Bb7M a nota “F" é a 5% da triade, mas a nota “A”, 62 maior e principal
caracteristica da fungéo subdominante, esta na 72 do acorde Bb7M, distante do nticleo do
acorde; por isso considero relacionado “a distancia”. Mas, de qualquer maneira, o bVIIZM
é um AEM bastante (til quando aplicado a tonalidades maiores.

O acorde bVII7 gerado entre os acordes do modo edlio ja foi visto aqui, e trata-se de
acorde correspondente a fungéo subdominante menor.



O acorde bVIm?7 presente nos modos frigio e I6crio ndo apresenta nenhuma aplicacédo

pratica e objetiva em harmonia funcional; no entanto, podera aparecer como secundario
(Ilm7 de bVI7M), em tonalidades menores.

AEM bVIITM ligado a fungio subdominante
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Grau VII: Aiém do acorde VIIm7(b5) — fung&o dominante em tons maiores —,
presente no VIl grau da escala maior natural, teremos como Ginico empréstimo neste
grau o acorde VIim7, AEM do modo lidio. Este acorde terd muita utilidade quando se
tratar de harmonia modal em lidio, pois, neste caso, trata-se de um acorde cadencial.
Em harmonia tonal, a Uinica aplicagéo para este acorde seria como o secundario llm7
de VIm, como opgao ao lim7(b5) de Vim.

AEM VIIm7 como lim7 secundario de Vim
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12
Modulagao

Tendo visto a amplitude total e completa do campo harménico, vamos agora ver

forma simples como acontecem as “migragdes” de um centro tonal e/ou modal
para outro, ou ainda as mudancgas de tonalidade e/ou modalidade em um mesmo
trecho ou musica, ocorréncia esta conhecida como modulacéo.

A modulagéo ocorre quando, por meio de cadéncias de transigdo ou por salto,
o centro tonal ou modal de uma progressao harménica muda de uma tonalidade ou
modalidade para outra.

Ha trés tipos fundamentais de modulacéo, que séo eficientes na tarefa de analisar
todas as ocorréncias de modulagdo sob qualquer circunsténcia. Sao eles: a) modu-
lagcé&o por preparacéo; b) modulagéo por salto e ¢) modulagé@o por acorde “pivé” ou
acorde comum.

a) Modulagéo por preparagao € o que ocorre toda vez que, estando em uma
tonalidade estabelecida, mudamos para outra tonalidade utilizando algum tipo de
cadéncia preparatéria. Essa cadéncia sera geralmente uma cad. dominante (V7>I)
com suas substituicdes possiveis, ou ainda, a cad. subdom._dom.>tdnica, em seus
varios formatos (IV_V7>l; lim_V7>l; etc.).

Modulagéo por preparagio partindo da tonalidade estabelecida C p/ o novo tom Db e

retornando a C.
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b) Modulacao por salto ocorre quando ha uma mudanca abrupta de um centro
tonal/modal para outro, sem nenhuma forma de preparacao ou “aviso”. Simplesmente
muda-se para uma nova tonalidade/modalidade, abordando-se diretamente a nova
tbnica, ocorréncia que geralmente causa surpresa ao ouvinte.

Modulagao por salto ocorrente nos 4 compassos iniciais da musica
500 miles high", de Chick Corea.
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Na figura anterior, observa-se uma progresséo harménica iniciando pelo acorde
Em9 (Im7) como tbnica e logo saltando uma 3% menor acima para o acorde Gm6
(Im6), que estabelece uma nova tdnica, uma vez que o acorde Gm6 nio tem nenhuma
relacao direta com o tom de Em. Esta “néo relacéo” atribui ao acorde Gmé o papel
de uma nova tbnica, o que caracteriza uma modulacgo por salto.

c¢) Modulagao por acorde pivé ou acorde comum, é quando ocorre a mu-
danca de um centro tonal/modal para outro por preparagio, mas com a cadéncia
modulante sendo iniciada por um ou mais acordes pertencentes ou comuns a ambas
as tonalidades, a estabelecida e a “modulada’.

Exemplo de modulagéo utilizando acorde pivé
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No exemplo da figura acima, temos uma modulacéo transcorrida de C para Bb, na
qual o acorde pivd foi Dm7, ao mesmo tempo, o llm7 (subdominante) da tonalidade
estabelecida C, bem como Ilim7 (t6nica) do tom para onde foi feita a modulacéo,
Bb.
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Errata F G
- 4 o

P. 14 — No inicio do 12 pentagrama, os acordes corretos séo - 2 : : i
v v

P. 15 — No pendiltimo exemplo, o texto correto é:
“Atriade de C Diminuto, quando acrescida de uma Sétima menor, passa a ser um acorde C menor com Sétima
e Quinta Diminuta (m7/b5), ao passo que, se a Sétima for Diminuta, torna-se um acorde Diminuto.”

P. 30 — O Ultimo acorde do 1° pentagrama & C7M(13), nao C7M(9).

P. 37 — O (ltimo acorde é Bm7(b5)/D.

P. 49 — O Gltimo acorde é B°.

P. 54 — O 2¢ pentagrama foi publicado sem os nomes dos acordes: E7, G#° e G#m7/b5.

P. 56 — No 22 pentagrama, o acorde G7 & subdominante, n&o dominante.

P. 60 - O 12 exemplo & E Mixolidio b9, b13.

GT709) G7(:9)  G7(9,13)

o
P ol . " E———
P. 61— O dltimo pentagrama & é_? 8}—_ ;%_#8——--- - _3 —
o 8 ©
P. 87 — O 12 acorde do exemplo é G13, ndo G9. F G Am
s —
P. 80 — No 12 exemplo do item Harmonia modal o acorde G é IV, nao IV7. :—;;— B —f
= =—— P
<
blll v Vm
Dm
P. 85 — No pendiltimo pentagrama, o 3° acorde € Dm, no Dm?7. ‘ — E} —
O
ilim(A)

No indice e nas paginas 25 e 58 os termos “extensao” e “extensdes” foram grafados incorretamente como “extengao”
e “extengdes”.

Por falha de processo interno deixamos de publicar os dois itens seguintes:
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