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Paulo Moura — Como fazer e saber misica é o
que Almir Chediak nos ensina neste texto denso e
variado.

Construgoes musicais urbanas numa exposicéo
ao mesmo tempo did4tica e profunda. Sdo aqui ma-
terial proveitosissimo — tanto para os que iniciam
em barmonia como para os que buscam mergulhar
no universo abrangente da criacdo e improvisacao
musical.

Gal Costa — Harmonia e Improvisagio, além de
ser o primeiro livro no género editado no Brasil, en-
sina também, de maneirz 'ateligente e objetiva, os
elementos béasicos da misica, proporcionando as-
sim um aprendizado gradativo e conseqiiente-
mente aberto a um nimero maior de estudantes.

Estou estudando por ele e tem sido muito impor-
tante para o meu desenvolvimento musical.

Djavan — A complexidade da teoria musical re-
sulta em grande dificuldade para muita gente que
quer aprender musica.

Almir Chediak fez um estudo profando do as-
sunto e descobriu uma forma simples e objetiva de
se aprender, tornando possivel o acesso de todos a
matéria. Este livro, além de original, é também o
mais importante instrumento de que um musico
formado ou em formacéao pode dispor. Aproveite...

Toquinho — Mais um trabalho de Almir Chediak.
Este, entretanto, mais fundo, no gigantesco e ma-
gico mundo da misica.

Como misico, eu te agradeco, Almir. Mais uma
fonte onde podemos beber a 4gua da boa infor-
macao.

Ricardo Silveira — Penso que todo misico es-
tudante ou profissional que deseje se aprofundar
na drea do improviso, deve, para estimular sua cria-
tividade, conhecer bem as escalas, arpejos, forma-
¢éo de acordes, analise harménica funcional, etc.
Por tratar desses assuntos de maneira clara e obje-
tiva Harmonia e Improvisacédo é o mapa da mina.

Wagner Tiso — Mais um trabalho séric e objetivo
de Almir Chediak sobre harmonia aplicada a mu-
sica popular.

Seu primeiro livro Diciondrio de Acordes Cifra-
dos ja € usado pela minha escola “Masica de Mi-
nas" em Belo Horizonte, e este segundo Harmonia
e Improvisacdo também serd.

O Almir estd de parabéns e esperamos que conti-
nue trabalhando para aprimorar cada vez mais o ni-
vel do ensino da misica em nosso pais. Obrigado.

Herbert Vianna — 0 conhecimento teérico da
relagdo das notas, tons e formacéo de acordes estd
chegando para mim de uma forma nao académica,
Ou seja depois do conhecimento pratico. Mas nem
por isso € menos qtil. Talvez até o contrario: com-
paroisso a minha experiéncia universitaria, em que
virias vezes pensei quao ftil seria o que aprendia
em teoria se tivesse antes a pratica. O “medo” da
teoria some, tudo se torna mais simples.

O conhecimento contido neste livro ¢ uma ferra-
menta de grande valor para que o masico descubra
Suas proprias “leis™ harménicas e torne sua miu-
sica uma expressao verdadeiramente pessoal.




ALMIR CHEDIAK

HARMONIA &
IMPROVISACAO

armonizadas e analisadas
uitarra - baixo - teclado

* elementos da muasica e formacao dos acordes

* harmonia funcional (como harmonizar uma mia-
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* todas as escalas dos acordes
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Agradeco aos compositores e edi-
tores que tdo generosamente permi-
tiram que suas musicas fossem har-
monizadas e analisadas neste livro.
O sentido didatico do trabalho foi
compreendido, possibilitando as-
sim ao leitor a oportunidade de tes-
tar na pratica toda a teoria apren-
dida. Agradeco, também, aos ami-
gos e musicos das diversas areas do
ensino e da pratica musical pelas
opinides e sugestdes ou mesmo
pelas revisdes dos textos, cola-
borando para que Harmonia e Im-
provisacdo se tornasse realidade.




A

Antonio Carlos Jobim
Baden Powell
Carlos Lyra

Dorival Caymmi
Joao Donato

Jodo Gilberto

Luis Bonfa

Nara Ledo

Newton Mendonca
Roberto Menescal
Ronaldo Boscoli
Vinicius de Moraes.

Nao s6 por terem sido grandes inovadores, mas tam-
bém porque foi a partir deles que cresceu em mim o in-
teresse pela miusica.

Quando ouvi O amor, o sorriso e a flor, segundo LP
de Jodo Gilberto, fiquei fascinado. Neste disco havia
musicas de Tom, Caymmi, Carlos Lyra, Ronaldo Bos-
coli, Newton Mendonca e do pr()prio Jodo, que solava
ao violdo Um abrago no Bonfa. Aprendi a cantar todas
as musicas, mas o que eu queria, mesmo, era reprodu-
zir de alguma maneira aqueles fantasticos sons. E optei
pelo violdo. Em pouco tempo ja estava tocando um
ritmo meio parecido com o do Jodo. As harmonias, isto
é, as seqiiéncias dos acordes, mesmo quando tocadas
sem a melodia, ficavam bonitas, com caminhos harmé-
nicos diferentes. Eu chegava a compor outras musicas
dentro da mesma harmonia.

O letrista Vinicius foi igualmente decisivo. Poeta eru-
dito, em vez de rebuscar a cangéo popular com essa
erudicdo, enriqueceu-a com letras inteligentes; de bom
gosto, mas acima de tudo simples, tornando-se, assim,
um letrista maior e o grande reabilitador da cangéo ro-
mantica.

A bossa nova foi 0 mais importante movimento da
nossa musica e teve fundamental funcdo: acelerar o
processo de conscientizagdo, principalmente na har-
monia. Tanto musicos como professores tiveram que
estudar mais, descobrir novos acordes e novos cami-
nhos harménicos. Ja ndo era mais possivel anotar os
acordes, por exemplo, de Samba de uma nota sé e De-
safinado, de Tom e Newton Mendonga, apenas com as
tradicionais posi¢des de primeira, segunda, terceira e
preparagdao, comumente usadas na época. A partir dai,




a Unica maneira pratica de notacgdo seria através da ci-
fra, hoje sistema predominante na musica popular
para gualquer instrumento.

E gracas também a bossa nova criou-se uma nova
concepcao ritmica, harmdnica e poética que revolucio-
mou @ nossa musica, tornando-a reconhecida, admira-
da, cantada e tocada pelo resto do mundo.

Harmonia Aplicada

O estudo da harmonia aplicada é mais obijetivo e d& ao
musico maiores condicdes de enfrentar a batalha do dia-
a-dia.

Um estudante consciente ndo deve ficar restrito ao
aprendizado do classico ou do popular. O estudo da mu-
sica deve transcender estas divisdes, pois amusica é uma
s0. Logo, por que ndo tocé-la abordando todo o universo
musical?

As lacunas na estrutura do ensino, principalmente a
auséncia de uma metodologia para o estudo da miisica
EOpular, levam o aluno a optar: ou estuda o classico, que

emoumal tem um programa de ensino, ou ent&o o po-
pular — na maioria das vezes transmitido de forma em-
pirica sem fundamento teérico, com o aluno decorando
musicas ja prontas, sem as nogoes essenciais da autono-
mia para a liberdade criativa na elaboracéo dos acordes e
sua progressdo nas musicas. Quase todos os estudantes
de musica com os quais conversei sentem este proble-
ma, esta separacao.

E uma pena, também, que num pais como o0 nosso,
com tantos compositores musicalmente ricos, suas com-
posiches sejam estudadas em tdo poucas escolas tradi-
donais de musica.

Em minhas pesquisas no campo da analise harménica
funcional, tenho tido a oportunidade de analisar inu-
meras musicas estrangeiras e devo dizer, sinceramente,
gue 2 nossa musica é sem duvida a mais rica e criativa
deste planeta.

O autor




Uma Escola

Almir Chediak nos deu uma escola — seu livro. Com
muito trabalho, pesquisa e dedicacao, criou uma ma-
neira pratica, correta e a radavel de tocar violdo.

Parabéns, Almir Chei ae Art Ainda. Almir Chei de Art

como Moreno Caetano Veloso chama.

| e Rolbni-

Jodo Gilberto




O que eu nado tive de bandeja

Poucos tém contribuido tanto para o amadureci-
mento técnico do musico brasileiro quanto Almir Che-
diak. Eu, que sou um vizinho da miisica, tenho distri-
buido e recomendado o seu primeiro livro Dicionério
de Acordes Cifrados — Harmonia Aplicada & Miisica Po-
pular a todos os meus amigos e conhecidos que lidam
diretamente com a matéria musical. Estou seguro de
que seria um vizinho bem mais chegado se, na minha
primeira juventude (estou na quarta), tivesse tido con-

tato com algo semelhante. Agora, este Harmonia e Im-

provisagdo devera trazer para quem quer gque queira
se tornar um amante efetivo ou um profissional com-
Eetente (ou ambos) da musica, o que eu ndo tive de

andeja quando teria sido tdo util: uma mostra didati-
camente estruturada do que ja se consolidou até aqui
através da pratica como um saber indispensavel para
0s que ndo querem ficar por fora do grau de sofistica-
420 que a musica “‘popular” atingiu. Para mim, que co-
nheco Almir pessoalmente e que sou quase seu aluno
imuita gente boa é: de criancinhas a Carlos Lyra ou
mesmo Turibio Santos), este livro € a oportunidade que
outros terdo de entrar em contato com a personali-
dade minuciosa e fantasista dele. Estudemos mais e fa-
(amos musica com mais seguranca. Um dia teremos
que agradecer a Almir.

ot Owen

Caetano Veloso
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Facil e Objetivo

Foi muitissimo agradavel e estimulante a leitura do
seu novo trabalho Harmonia e Improvisacao.

Desde o nosso primeiro contato, atraves do seu Di-
cionario de Acordes Cifrados, tive uma impressao que
agora se repete com mais forca e definicdo. Me refiro a
sua capacidade de criar métodos didaticos e ao mesmo
tempo criativos. Estou muito impressionado com a
beleza deste seu novo trabalho. Acredito que ele sera
muito bem-vindo a grande maioria dos musicos bra-
sileiros. Sinto que o Harmonia e Improvisagdo vai mais
‘“‘a fundo’’ do que seus trabalhos anteriores e ao
mesmo tempo esta mais ‘‘facil e objetivo”. Pela experi-
éncia que vocé vem adquirindo e mais a sua musicali-
dade, todas estas palavras serdo desnecessarias ja que
o livro esta ai pra todo mundo comprovar.

Desejo a mesma sorte e receptividade do Dicionario
para este Harmonia e Improvisagao.

Um forte abraco.

Egberto Gismonti

Obs.: Gostei muito da sua harmonia para o “Sonho”’,
que mais uma vez mostra a sua personalidade musical.
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Um exemplo

Almir Chediak preparou meticulosamente um novo
caminho para o estudo do violdo. Gracas a sua pacién-
i € agudo senso de organizacao didatica, contaremos
com um livro que abre as portas da percepcao harmo-
nica aos violonistas sem compartimenta-los em ““clas-
sicos™ ou “populares”. Trata-se de estudar musica,
sua leitura, interpretacdo, concepcdo. Desenvolver a
visdo do brago do instrumento (como o teclado para os
pianistas) e a logica musical em funcdo dessa visdo. Es-
timular o gosto do acompanhamento e da imgrovisa-
¢do, sempre acompanhados pelos exercicios da anli-
se, dedicacdo e consciéncia musical. O trabalho dida-
tico de Almir € um exemplo que deve ser seguido e mul-
tiplicado.

Ndo basta ao Brasil ter uma forte vocacdo musical
gracas as suas origens. E preciso desenvolver esse pri-
vilegio. E isso s6.€ possivel com um excelente ensino,
como este em que Almir Chediak nos dé o exemplo.

AR e

Turibio Santos




Novos ventos sopram

Aprender misica no Brasil (democraticamente, € cla-
ro) nunca foi facil. Poucas escolas, pouco material dida-
tico realmente confiavel, poucos bons professores, ou
sejd, nada estimulante para um jovem desenvolver
uma cultura musical ampla e arejada. Sempre ficou
apenas a paixdo pela musica e a intuicdo como molas
propulsoras dessas geragdes de musicos e artistas.

O acesso a informacdo sempre foi dificil nessa area
por razdes as mais diversas, todas ligadas a realidade
de um pais que sempre esteve nas maos de cabecas
conservadoras.

Eu que consegui produzir boa parte de minha musica
porque tive, por sorte, 0 acésso aos ensinamentos de
uma professora nada ortodoxa (Wilma Graca) e as har-
monias originais de meus idolos, sel o quanto foi im-
portante beber do genuino vinho e da boa agua. Mas
quem hoje pode? Respondo que agora novos ventos
sopram, novas cabecas, novas mentalidades estdao
surgindo. E uma das mais importantes é a que aparece
através do trabalho de Almir Chediak. Trabalho real-
mente brilhante. Meu Deus, se essa geragao que ai esta
mergulhar nos livros do Almir, vamos produzir uma
musica popular ainda mais fértil e irresistivel. Porque
s6 com o conhecimento, como alicerce, & que a criativi-
dade se multidireciona e o universo criativo do musico
se amplia quase indefinidamente.

E Almir oferece a oportunidade de se adquirir facil-
mente esse conhecimento através de uma didatica
simples e objetiva. Com talento e inteligéncia. Gracas a
Deus.




2xX0 Pro Almir

Depois do enorme sucesso obtido com o seu primei-
ro livro Diciondrio de Acordes Cifrados agora é a vez do
Harmonia e Improvisagdo — o método que faltava ao
musico brasileiro.

Almir Chediak, através de seu fino conhecimento
musical e Frande capacidade didatica, apresenta em
seu novo livro um programa de ensino que servira
igualmente a todos os estudantes de musica.

O que eu acho mais incrivel no Harmonia e Improvi-
sacdo é o fato das informagdes nele contidas aten-
derem tanto a miisicos amadores quanto aos profissio-
nais mais competentes. Os violonistas e guitarristas
sdo privilegiados com um capitulo a parte contendo
um extenso programa de escalas e arpejos (em suas di-
ferentes digitacoes) que sdo imprescindiveis para se
conhecer bem o brago do instrumento.

Da teoria basica aos caminhos da improvisacao, este
livro vem estabelecer uma nova maneira de estudar e
aprender como tocar e como fazer musica.

Acredito que surgira uma nova geracdo de instru-
mentistas com uma nova cabeca, estrutura e conheci-
mento musical gracas a iniciativa desse grande autor
gue agora nos presenteia com Harmonia e Improvisa-
c3o que eu considero ser o livro de cabeceira do mu-
sico brasileiro. :

Tpirdes ot

Toninho Horta




Tocando a Vida

Viva a musica brasileira! Viva o musico brasileiro que
mesmo sem escola ou sem bom instrumento, na base
da pura intuigdo, conseguiu fazer da nossa musica uma
das mais interessantes desse planeta!

Para mim que sou autodidata do violdo, que toco de
ouvido, seus trabalhos sdo de um valor inestimavel.
Assim como eu, muitos instrumentistas, amadores e
profissionais, tenho certeza dirdo o mesmo.

A sua missdo € muito importante, pois vocé como
um amigo professor fica ao nosso lado, cifrando e deci-
frando a nossa santa ignorancia musical, abrindo no-
vos caminhos e mostrando assim que podemos ir bem
mais longe. :

Estudem este livro pra ficar vivo, ativo. E um bom
mo.tg'lvo, renovador do prazer de tocar. Vamos tocando
a vida.

Moraes Moreira




Umtrabalho politico e musical

O Brasil inicia-se na verdade com a comunicacéo de
sua gente através da musica. Musica popular brasileira
que foi resultado da pregacao religiosa dos jesuitas
através do uso das canc¢Ges misturando-as aos tam-
bores indigenas fabricando assim a nossa integracéo
de pais-continente, nacdo-emocéo.

A musica de nossos indios agora convertidos e re-
transmitindo as no¢des-emocdes de um pais novo fun-
damentaram nosso existir muito antes da chegada t3o
maravilhosa do molho do batuque negro dos escravos
africanos agora também brasileiros.

Através deste livro Chediak, alids como novo enciclo-
pedista da revolugdo pacifista brasileira atual, faz um
trabalho paralelo e complementar em sua profundi-
dade e na longitudinal deste imenso processo que tem
sua origem nesta nossa propria origem.

A padronizacao das cifras, o ensino didéatico tornado
autonomo, efetivado em acdo da auto-independéncia
é de valor inestimavel para nossa cultura por se fazer, é
a marca registrada deste grande batalhador de todas
as harmonias. Faz um trabalho politico e musical. Pois
possibilita em nivel teérico e pratico a criacdo da cul-

tura do Brasil universal.

Jorge Mautner




O improviso ao alcance de todos

Este é o primeiro trabalho publicado no Brasil
contendo aprofundados ensinamentos de técnica de
improvisacao. Até aqui, o conhecimento da mateéria es-
teve restrito quase que a uma elite de musicos que es-
tudaram fora do pais ou que realizaram pesquisas —
quase muito dificeis — em livros estrangeiros.

Neste livro, Almir Chediak teve a preocupacdo
de ndo fundamentar conceitos de harmonia sem antes
abordar aspectos dos elementos basicos da musica,
dando ao estudante de qualquer nivel condigdes de
acompanhar de forma progressiva tudo o que este li-
vro se prop0e a ensinar. Uma preocupacéo que temem
mente ndo s6 0s menos experientes, mas também os
eventuais musicos profissionais que, com pleno domi-
nio da pratica, ressentem-se do conhecimento teorico.

Uma das razdes que levaram Almir Chediak a pu-
blicar trabalhos sobre harmonia em musica popular
foi, evidentemente, a falta de material didatico em nos-
SO pais.

Acredito que Almir Chediak, ao propor a padro-
nizacdo da cifra em seu primeiro livro, Dicionario de
Acordes Cifrados — Harmonia Aplicada a Musica Po-
pular, ndo imaginava que a resposta dos leitores fosse
tdo expressiva e imediata. Antes mesmo do seu lanca-
mento, ja era conhecido em todos os estados do Brasil
através de reportagens, programas de radio e televi-
sdo, pareceres de musicos e professores, divulgando
ndo s6 aquele livro como também sua proposta de pa-
dronizar a cifra. Hoje, sdo centenas as escolas e profis-
sionais que ja aderiram a este sistema, fazendo-nos
crer que ja havia certa consciéncia da necessidade de
se racionalizar a questado entre nos.

Este novo trabalho serve a todo e qualquer estu-
dante de musica, independente do instrumento que

toque. : : =
Harmonia e Improvisacdo € um trabalho dina-

mico porque foge as regras gerais de um tratado de
harmonia. E também porque faz com que o aluno ou
candidato a miisico entre diretamente numa especiali-




zacdo da maior importécia, que é o improviso. Por-
tanto, o aluno néo fica & disposicdo das regras tradicio-
nais, isto &, ele mesmo, por conta propria, comeca a
criar. A meu ver, este trabalho de Almir Chediak ndo sé
pode como deve ser adotado pelas universidades bra-
sileiras, dando assim ensejo a que os jovens se iniciem
nos dominios da musica de um modo atual e dindmico,
sem que perca tempo (este, o tempo, um fator cada vez
mais importante nos dias que correm).

Eu mesmo, com base em minhas proprias difi-
culdades (em minhas formagé@o musical ndo dispus de
trabalhos como este), recomendo sinceramente o livro
que o leitor tem em méos. Antes, tudo o que tinhamos
eram tratados de harmonia como o do maestro Paulo
Silva, por muito tempo uma especie de biblia para to-
dos nos. Faltava, porém, a tais tratados, o dinamismo
ligado a improvisacado.

Em musica, saber construir uma melodia imedia-
tamente em cima de uma estrutura harménica é traba-
lho para quem de fato penetrou na dinamica da impro-
visacdo.

A iniciativa de Almir Chediak em criar a Editora
Lumiar, voltada exclusivamente para projetos musi-
cais (como a série de albuns contendo as obras de com-
positores escolhidos, j& a caminho), € valiosissima.
Posso adiantar que o primeiro album, dedicado ao ex-
traordinario Caetano Veloso, a ser seguido por outros
de alto nivel, contendo harmonias corretas, a partir das
gravacdes originais e revistas pelo proprio autor, sera
um sucesso. Almir & profundo conhecedor do assunto.
Seu trabalho, basicamente, consiste em atualizar no
Brasil — ou melhor, introduzir entre n6s — o que ja se
faz ha tempos no exterior, sem no entanto copia-lo.
Trata-se de estudar misica como se faz em paises mais
adiantados, sO gue com sotaque brasileiro.




Pareceres

Marcos Valle — E muito freqiiente para nés compositores € musicos ser-
mos indagados por pessoas como aprender misica popular e saber qual o
melhor e mais rapido caminho a fazé-lo. Confesso que nunca soube dar a
resposta certa. Eu, por exemplo, aprendi musica classica antes de me de-
dicar a popular e por isso desconhecia o melhor método.

Agora tudo ficou facil, facil para responder aos indagadores e facil para
eles aprenderem. '

Definitivamente este novo livro de Chediak é a solucao. Nao € neces-
sario voceé ja ter alguma nocao teérica de musica para aprender neste li-
vro. Objetivo didatico: ele vai desde os elementos basicos da musica até o
estudo de harmonia e improvisacao.

Nara Ledao — Pensei que o Almir tivesse esgotado sua capacidade de pas-
sar para os outros o seu saber, com seu Dicionério de Acordes Cifrados.
E o que mais me impressionou € que este ¢ ainda mais claro e objetivo,
com solucées mais rapidas e precisas.

O capitulo de visualizacao dos intervalos no brago do violao (ou guitar-
ra) é da maior importancia. Eu mesma, fazendo os exercicios, pela primei-
ra vez consegui decifrar os mistérios da simbologia dos acordes e tudo
isso aconteceu em somente oito aulas. Para mim, que tento aprender o
nome dos acordes h4 trinta anos, parece mentira. Enfim consegui!

Roberto Menescal — Vendo o trabalho novo do Almir, fiquei impressio-
nado pela profundidade atingida por ele no sentido de ajudar a todos que
queiram entrar no mundo da misica ou mesmo os que ja estao la e que
nao tiveram a oportunidade do saber e s6 usaram a intuicao.

A persisténcia do Chediak € impressionante s6 mesmo igualada a de
Amyr Klink, que atravessou o Atlantico a remo. Nesse livro Almir também
atravessou o oceano para chegar a esse resultado. Eu mesmo vou levar
esse trabalho nas proximas férias para dar uma remexida nos meus co-
nhecimentos e também na minha cabeca.

Erasmo Carlos — Para quem tem o dom de tocar de “ouvido™a tendéncia é
aprender alguns acordes com algum amigo (no meu caso, Tim Maia me
ensinou Mi maior, L4 maior e Ré maior), o resto do meu aprendizado foi
completamente desorganizado, pois na época eu nao contava com um
professor, ao alcance da minha mao. Hoje isto seria possivel através dos
ensinamentos de Almir Chediak, que vocé conhece, esse artista magico
da harmonia funcional a servigo da misica popular.
Agora, com licenca, vou estudar, pois nunca é tarde para aprender.

Obrigado, Almir.




Paulinho da Viola — Almir Chediak nos traz outra importante contribui-
Cao para o estudo e o conhecimento de dois aspectos da musica (harmo-
miz © improviso) que exigem maior atencao por parte daqueles que dese-
jam aprofundar seus conhecimentos nessa area.

A musica brasileira amadureceu e hoje € grande a expectativa que se
‘=m em relacao a ela em todo o mundo. Sao também indiscutiveis o
tzlento € alto grau de criatividade e desenvolvimento técnico alcancado
por alguns de nossos musicos, mas uma coisa € certa: muitos talentos se
perdem ou nao se desenvolvem Plenamente por falta de melhor aprimora-
mento em bases teéricas.

Por isso este novo trabalho de Almir & da maxima importancia. Acredito
que ele serd saudado entusiasticamente por amadores e profissionais
©omo um dos mais importantes j4 feitos no Brasil.

Seérgio Ricardo — Acho importante o resultado do esforco empregado
neste livro no sentido de esmiucar a didatica musical, nao s6 para aquele
que se inicia como para os iniciados em composicao. Dado ao fato da arte
no Brasil ser tao desprestigiada.

Sao raros os livros didaticos, principalmente na area popular. Esta
abrangéncia somada 2 sintese é a grande qualidade deste trabalho. Atra-
ves dele repasso o meu conhecimento musical e nao raro esbarro em al-
guma coisa da qual ja4 me €Squecera e outras que desconhecia. Varias sio
as formas do aprendizado musical através do livro, e esta, sem querer es-
tabelecer comparacoes, é de tal forma arquitetada que permite ao interes-
sado um acompanhamento racional e claro, que me arrisco a dizer que
seria dispensavel a complementacao de algum mestre.

Que 0s nossos talentos o descubram e o aproveitem bem.

Louvo o esforgco e o folego da empreitada empreendida por Almir Che-
diak, dando a nossa masica uma contribuicao tao valiosa.

Vermelho (14 Bis) — Todos nos sabemos que o nosso povo é muito musi-
cal Basta ver nas ruas, no carnaval, nos shows, em todo lugar. Temos
grandes artistas em todas as 4reas da musica, desde a viola caipira a mu-
sica “erudita”, passando pelo rock, bossa-nova, choro, bandas de masica
do interior, até os artistas mais de “vanguarda". Nossa miscigenacio mu-
sical € tao forte como a racial.

Infelizmente, no lado do ensino, ficamos muito a dever.

Por isso esse livro do Almir é tao importante, ao aplicar um conheci-
mento mais tedrico da masica a um lado pratico mais especifico para o
violao — principalmente no que se refere a improvisacao e analise de mii-
sicas populares conhecidas.

Gostei muito do seu cuidado em confirmar as harmonias originais com

OsS proprios autores das muasicas, o que valoriza mais ainda esse ex-
celente trabalho.

Jagues Morelembaum — Segundo “gol de placa” do Almir, no jogo da cla-

FEza € objetividade, no campo da didatica musical brasileira.
Recomendo Harmonia e Improvisacao ao que se inicia na arte-ciéncia

musical. pela simplicidade das definicbes, e também ao profissional que

QUET reorganizar ou por em dia seus conhecimentos.

Gostaria de salientar e importancia para o improvisador do estudo da

relacao escala-acorde apresentada por Almir Chediak neste livro.




Mauricio Einhorn — A bossa nova foi ao meu ver o que de mais importante
aconteceu nos filtimos trinta anos com a masica popular brasileira.

Harmonia e Improvisacdo, novo livro de Almir Chediak (que além de es-
critor de livros didaticos na 4rea da misica é também violonista, profes-
sor, compositor e music6logo) trata de forma muito feliz assuntos ligados
a miusica brasileira e de temas tipicamente bossa nova. Sinto-me confor-
tavel para sem sombra de davida opinar favoravelmente para os leitores
deste trabalho. Sendo eu um musico instrumentista de harmoénica de
boca (gaita), autodidata e de conhecimentos musicais tedricos apenas
preliminares ainda assim acho que a presente obra é de enorme proveito
tanto para o aprendiz de violdo, ou de miisica em geral quanto o leitor ape-
nas curioso que quer enriquecer suas fontes de consulta.

Wilma Graca — Embora o livro seja basicamente voltado para oviolao, que
é o instrumento do autor, trata-se de um trabalho que nos oferece o maior
apoio para qualquer consulta.

E realmente atil para todo tipo de estudante de musica.

Almir, repetindo o que eu ja disse antes, continuo aplaudindo “mesmo"”
a sua dedicacdo, a sua competéncia, decisao firme em legar para todos
uma obra tdao minuciosa e correta!

O sucesso sera tio certo quanto o anterior.

Mauro Senise — Depois do seu excelente trabalho Diciondrio de Acordes
Cifrados — Harmonia Aplicada & Mdsica Popular, Almir Chediak nos da
agora mais uma obra pioneira e da maior importancia paraa formacao dos
nossos misicos, carentes desse tipo de informacéao. Tais conhecimentos
s6 eram possiveis de se obter através de dificeis estudos numa infinidade
de livros estrangeiros.

Este trabalho d4 ao misico condi¢ées de caminhar de uma forma cons-
ciente e objetiva sem que se tenha de perder a espontaneidade, tdo co-
mum, por exceléncia, no musico brasileiro. Ensina, também, como har-
monizar uma misica e o emprego das escalas dos acordes no improviso,
que é exatamente o que todo o estudante de misica consciente pretende
realizar. Dai ser uma das obras mais importantes no campo do estudo da
maisica.

Marcelo Kayath — E com grande prazer e satisfacao que recebo mais este
grande trabalho de Almir Chediak. Almir, que pela sua seriedade e compe-
téncia ocupa uma posigao de destaque no nosso meio musical, vem atra-
vés deste livro preencher uma grande lacuna que infelizmente persistia
até hoje. Este ¢ um daqueles livros que ensinam tudo o que precisamos
saber e que antes tinhamos que aprender por nés mesmos, visto as limita-
coes dos livros tradicionais de teoria musical. Um grande livro para suprir
uma grande necessidade: a de aprender misica de uma maneira correta,
mas ao mesmo tempo direta e objetiva. Obrigado, Almir!
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secundédrio ® Acorde de empréstimo modal AEM [Vm6

® Resolucdo deceptiva ® Diminuto ascendente #/V° ® Acorde
invertido 209

MADALENA — Tom de Ré maior ® II V7 primdrio e secundério

® Acorde de empréstimo modal AEM bIII7M e Resolugdo deceptiva
® Acorde de subdominante alterado #I[Vm7(b5) ® Modulacdo por
acorde comum (dominante secunddrio) quarta justa ascendente

® Modulacdo direta meio tom descendente a partir do segundo tom
® I SubV7 primdrio ® Acorde invertido 210

ONDE ANDA VOCE — Tom de D6 maior ® II V7 primdrio e
secunddrio ® Dominante substituto SubV'7 estendido.

® Resolucdo deceptiva (V7) (V7/bII) e Cliché harmdnico

[ V7 i :!m iy 7 "I ® Acorde de empréstimo modal AEM [Vm6 212

PAISAGEM DA JANELA — Tom de D6 maior ® Dominante
prmino ® Resolugdo deceptiva (¥'7) ® Cliché harmonico I Ilim7
Vim7 Him7 IV V7 213




ATE QUEM SABE — Tom de D6 maior ® II V7 primério e
secunddrio ® Resolugdo deceptiva ® Dominante substituto
secunddrio SubV7/V e [A7(b9) = V7/11] disfargado em Bbm6

® Acorde de aproximagdo cromdtica apr. cr. ® Acorde de
empréstimo modal AEM e Dominante secunddrio V7/II V7/HI
VIV VIV 216

SURPRESA — Tom de D6 maior ® II V7 primdrio e secunddrio
® Acorde de empréstimo modal AEM bII7M Vm7 bVII7

® Dominante substituto secunddrio SubV7/V e Acorde de
aproximacdo cromética apr. cr. 217

QUE MARAVILHA — Tom de D6 maior ® Il V7 primdrio

® Resolugdo deceptiva (F'7) ® Acorde de empréstimo modal AEM
bIII7M bVII7M_e Cliché harménico I Ifm Ilm IV e

I Vim IIm V7 I 218

O BEBADO E O EQUILIBRISTA — Tom de L4 maior

® [I V7 primério ® Dominante secundério ® Dominante substituto
secunddrio e estendido ® Resolugdo deceptiva ® Acorde de
empréstimo modal AEM IVm6 e bVII ® Acorde de subdominante
alterado #/Vm?7(b5) ® Acorde invertido 219

MINHA VOZ, MINHA VIDA — Tom de Ré maior ® II V7 primdrio,
secunddrio e estendido ® Acorde de empréstimo modal AEM IVm6
e bIII7M e Resolugio deceptiva ® Dominante substituto secundério
SubV7/II e SubV7/IV ®Resolu¢do dominante V7/V com

acorde interpolado [Im7 ® Acorde invertido 222

NASCENTE — Tom de F4 maior ® Dominante primério e secunddrio
® 11 V7 estendido ® Resolugdo deceptiva ® Acorde invertido 223

PEDACO DE MIM — Tom de Sol maior ® Auséncia de dominante
primério ® Dominante auxiliar ® Acorde de empréstimo modal AEM
bII7TM bVITM(#5) bVI6 bVI7 bVI/5a bVII7

® [F7(b9)/A = bVII7] disfargcado em A° ® Resolugdo deceptiva
(V7/74/V) ® Acorde invertido 224

VOCE E EU — Tom de Ré maior ® Il V7 primdrio, secundrio e
estendido ® Resolucdo deceptiva ® Diminuto ascendente e
descendente ® Acorde de empréstimo modal AEM IVmé6 225

LA VEM O BRASIL DESCENDO A LADEIRA — Tom de Ré maior
® [I V7 primério ® Dominante secundirio ® Acorde de empréstimo

modal AEM e [A?(}’g) =(V7)] disfargado em Bb®(b13) ® Acorde de
aproximag¢do cromdtica apr. cr. 226

PAPEL MARCHE — Tom de D6 maior ® [V7M como acorde inicial
® [I V7 primédrio ® Dominante secunddrio ® Resolucdo deceptiva

® Dominante substituto primdrio SubV7 ® Dominante estendido
® Resolugdo dominante V7 com acorde interpolado SubV7

® VIim(7M) ® Acorde invertido 227

PFCADO ORIGINAL — Tom de D6 maior ® VIm7 como acorde
inicial ® IT V7 primdrio e secunddrio ® SubV7 primério, secunddrio
e estendido ® Acorde de empréstimo modal AEM ® Modulagdo por
acorde comum (dominante secunddrio) ter¢a maior ascendente

® Modulagdo direta terga menor descendente ® Resolu¢do com
acorde interpolado 228




= VITORIOSA — Tom de Ré maior ® Il V7 primdrio e secunddrio
e Acorde de empréstimo modal AEM Im7 ® Modulagdo por acorde
comum (dominante secunddrio) terga maior descendente ® Resolugao
deceptiva ® Acorde invertido 230

= CORACAODE EQTL'D ANTE — Tom de F4d maior ® Dominante

o ¢ secundério ® Resolucdo deceptiva (V'7) @ Resolugdo

dominante ¥7/VI com acorde interpolado Bb/D 17 ® Acorde

= TROCANDO EM MIUDOS — Tom de D6 maior ® Dominante
pamdno ¢ secundinio ® Resolucdo dominante com acorde
misrpoiado ® Acorde de empréstimo -‘oda.[ AEM & Modulagdo
por acorde comum (empréstimo modal) para o tom paralelo
® Modulac3o por acorde comum {ior‘:fame secundario) quarta
justa ascendente a partir do segundo tom @ [G7(2%;) = V7]
disfargcado em Abm6 @ Resolugao deceptiva ® Acorde invertido 234

s PRA SER MULHER — Tom de D6 maior ® Dominante primdrio e
secunddrio ® Dominante substituto secunddrio SubV7/IV
® Dominante substituto estendido ® Acorde de emprestlmo modal
AEM IVm6 e Diminuto ascendente #/C ® [G’?( ) V7]
dmfargado em Ab2(b13) @ [C7(9)/G = V7/IV] dlS%ﬁl‘Q&dO em Gm6
E [A?(b X 3) V7] disfarcado em Bbmé6 ® Acorde invertido 238

= SEM VOCE — Tom de L4 maior ® II cadencial primdrio, secundério
e auxiliar ® Dominante substituto secunddrio SubV7/II ® Acorde
de empréstimo modal AEM b VI @ Acorde de subdominante
alterado #IVm7/b5) ® Resolugdo deceptiva ® Acorde invertido 241

s TELHADO DE VIDA — Tom de Ré menor/maior ® [I V7 primario
e secunddrio ® Dominante substituto secundario SubV7/IV e
SubV7/V e Acorde de empréstimo modal AEM IVmé6 e bIII7M
® Modulagdo direta para o tom paralelo ® Resolugdo deceptiva
® [C#7(b9) = V7/1I1] disfargado em Ab® e [F#7(b9) = VT7/III]
disfargado em G© @ [B7(b9) = V7/II] disfargado em F#°
@ Diminuto ascendente #IVC o #IVm7(b5) ® Acorde invertido 244

B) Tonalidade menor 246

1) Progressdes harmonicas formadas por acordes diatonicos

2) Progressdes harmonicas contendo os dominantes individuais
secunddrios 247

3) Progressdes harmonicas contendo o II cadencial secundério

4) Progressoes harmonicas contendo SubV7 248

5) Progressdes harmonicas contendo SubV7 precedido pelo
II cadencial

&) Progressdes harmonicas contendo acordes diminutos

7) Progressoes harmonicas contendo acordes invertidos 249

%) Progressoes com os acordes complementares AEM bII7M e bVII7TM
nz tonalidade maior e menor 250

3) Andlise harmonica de musicas populares na tonalidade menor 250

~ A
® VALSINHA — Tom de L4 menor ® Deminante primdrio V7 Im

¢ secunddrio parao [Ve V graus V7/[IV V7/V ®[E7(b9)= V7]
dmfarcado em FO @ Acorde invertido 250




a COMO DIZIA O POETA — Tom de L4 menor @ II V7 primdrio
e Dominante secunddrio V7V V7/blll V7V ® Acorde de
empréstimo modal AEM IV/3a ®Modulagdo por acorde comum
(diaténico) quarta justa ascendente ® Acorde invertido 252

= JOAO E MARIA — Tom de L4 menor ® I V7 primério e secundério
e Acorde de empréstimo modal AEM bII6 e Resolugdo deceptiva
(V/38) e (SubV7/V) ® [Em7(b5) = IIm7(b5)] disfarcado em Gmb6
e Acorde invertido 254

s EXPLODE CORACAO — Tom de Sol menor ® Il V7 primario e
secunddrio ® Im e [Vm com notas de passagem Im Im(7M)
Im7 Im6 IVm IVm{7M) IVm7 IVm6 IVm7 256

s MANHA DE CARNAVAL — Tom de L4 menor @ II V7 primdrio e
. secunddrio ® 11 SubV7 primério [lm7 _SubV7 Im ® Resolugao

e —— — =4

deceptiva (V7/bVI) ® Acorde invertido 257

| i = O RANCHO DA GIOABADA — Tom de Mi menor ® I V7 primdrio
‘ e secundério ® Dominante substituto secunddrio ® Modulagdo direta
para o tom paralelo ® Diminuto de passagem descendente para o
Il grau bI[I° ®1 grau com notas de passagem Im Im(7M) Im7
Im6 ® Cliché harmonico Im IVm V7 Im 258

s TUDO SE TRANSFORMOU — Tom de Mi menor ® Dominante
primério V7 e secunddrio V7V V7/bIll V7/58/V V7/bVI
@ Modulagdo direta para o tom paralelo @ Dominante substituto
secundario SubV7/V ® Resolugdo deceptiva V7/bVI o VIIC 260

s AS APARENCIAS ENGANAM — Tom de D6 menor ® Dominante
primério e secund4rio ® Diminuto ascendente #IVO e Acorde de
empréstimo modal AEM @ [Eb7(9)/Bb = V7/oVI] disfargado em
Bbm6 ® Modulacdo direta terga menor descendente ® Modulagdo
direta um tom descendente ® Resolugdo deceptiva ® Acorde
invertido 262

s CORACAO VAGABUNDO — Tom de D6 menor ® II V7 primdrio
A e Dominante secundério ® Resolugdo dominante ¥7/V com acorde
interpolado Iim7(b5) ® Dominante substituto secunddrio resolvido
deceptivamente (SubV7/V) ®[C7(9)/G = V7/1V] disfargado em
Gm6 ® [C7(b9)/G = V7/IV] disfargado em GO ® [D7(b9)/A = V7/V]
disfargado em A° ® [G7(b9) = V7] disfargado em Ab© 263

i = CASO SERIO — Tom de Si menor ® II V7 primdrio e secunddrio
e Resolucio deceptiva (V7/bIlI) ® Dominante substituto primério
SubV7 264

' = O BANDOLIM DE JACOB — Tom de Ré menor ® Dominante primdrio
e secundirio ® Resolugdo deceptiva ® Diminuto ascendente ® Dominantes
estendidos ® Modulagdo direta para o tom paralelo ® Dominante
substituto SubV7 ® Acorde de empréstimo modal AEM 265

= TEREZINHA — Tom de Sol menor ® Resolugdo deceptiva ( V7IVI)
(V7/34/V) ® Acorde de empréstimo modal AEM IVm Modulagdo
por acorde comum (diaténico) terga menor ascendente
 Dominante primério, secundério e estendido ® [D7(%%) = V7]
disfarcado em Ebmé6 @ [A© = VII?] disfargado em F#0
e [D7(b9) = V7] disfargado em Eb® @ Diminuto ascendente #/V°
® Acorde invertido 266




= A RA — Tom de Ré menor ® Dominante primério e secundério
® Acorde de empréstimo modal AEM IVm6 @ Modulagdo direta
segunda maior descendente ® Resolugdo deceptiva ® Modulagdo
direta terca menor descendente a partir do segundo tom ® Cliché
harménico E7(13) E7(b13) Em7 A7(b9) 267

s SONHO — Tom de L4 menor ® Dominante primdrio ® II V7
secundédrio ® Dominante substituto primdrio e estendido ® Acorde
de empréstimo modal AEM @ Acorde de estrutura constante ® V7
® Modulagdo por acorde comum (empréstimo modal) sexta menor
ascendente ® Modulagdo por acorde comum (empréstimo modal)
sétima menor ascendente a partir do segundo tom ® Resolugdo
deceptiva ® Acorde invertido 268

s RETRATO EM BRANCO E PRETO — Tom de Sol menor
® Dominante primério e secunddrio ® Dominante substituto
e [Bb7(9)/F = V7/bVI] disfargado em Fmé6 ® Diminuto de passagem
ascendente e auxiliar ® Acorde invertido 270

® APELO — Tom de L4 menor ® II V7 primdrio e secunddrio
® Dominante substituto primrio SubV7 e secundério SubV7/IV
® Diminuto ascendente #IV° @ [Em7(b5) = IIm7(b5)] disfarcado
em Gmé6 @ Resolugdo deceptiva (V7/34) ® Acorde invertido 272

s MARCHA DA QUARTA-FEIRA DE CINZAS — Tom de Fd menor
e II V7 primdrio e secund4rio ® Resolugdo deceptiva ® Acorde de
empréstimo modal AEM IV7M [Vm6 ® Im com notas de passagem
® Modulagdo direta para o tom paralelo ® II SubV7 primério
Hmﬂ'h.ﬁ ) S:ifz V7 Im e Acorde invertido 273

= MARACATU ATOMICO — Tom de L4 menor ® Auséncia de
dominante primdrio e secundério ® Cliché harménico Im7 IV7
Im7 e Diminuto ascendente ® Modulagdo direta quinta justa
ascendente 275

= ATRAS DA PORTA — Tom de Si menor ® IVm7 como acorde
inicial ® II V7 primdrio e secunddrio ® Modulagdo direta para o tom
paralelo ® Resolugdo deceptiva ® Dominante substituto secunddrio
e Resolugdo de dominante substituto SubV7/V com acorde
interpolado [Im7(b5) ¢ lim7 ® Resolugcdo de ¥7 com acorde
interpolado de bVI7M ® [G#m7(b5) = [Im7(b5)] disfarcado em
Em6/G ® Acorde invertido 276

s LETRA E MUSICA — Tom de Mi menor/maior ® II V7 primério e
secundédrio ® Dominante substituto SubV7/lI SubV7/IV SubV7/V
e Acorde de empréstimo modal AEM IVm6 e [B7(b9) = V7]
disfargado em F#© @ [E](b9) = V7/IV] disfargado em Dmé6/F
® Modulagdo direta para o tom paralelo ® Acorde invertido 278

s A TE ESPERAR — Tom de Ld menor ® Dominante primério e
secundério ® VIIC @ IIm7 disfarcado em Gm6 ® Acorde invertido 282

Il — Marcha harmdnica modulante 285
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C) Musicas a serem analisadas. Observagdo: respostas a partir da pagina 321

PAIS TROPICAL 295
AMAZONAS 296

TESTAMENTO 298

LUA DE SAO JORGE 299
CHUVA SUOR E CERVEJA 300
FESTA DO INTERIOR 301
GENTE 302

DE REPENTE CALIFORNIA 303
CARTA AO TOM 74 304

SO EM TEUS BRACOS 305

SO LOUCO 306

LIGIA 307

PRECISO APRENDER A SER SO 308
SAMBA DO AVIAO 309
PRESSENTIMENTO 311

TRISTE 312

OLE, OLA 313

PRA MACHUCAR MEU CORACAO 315
MASCARADA 316

AZUL DA COR DO MAR 317
ESCOLA CORACAO 317

D) Respostas das miisicas a serem analisadas no item ¢

m PAIS TROPICAL — Tom de Sol maior ® Dominante primdrio ® Acorde
invertido I/3¢ 321




AMAZONAS — Tom de Ld menor ® II V7 primdrio e secunddrio ® IV7 321

® TESTAMENTO — Tom de Ré maior ® Il V7 primdrio ® Dominante

secundirio ® Resolugdo dominante com acorde interpolado

® [F£m7(b5) = IIm7(b5)] disfargado em Am6/C @ Cliché harménico
I ¥Vim7 IIlm7 V7 I e Acorde invertido 322

LUA DE SAO JORGE — Tom de L4 maior ® Dominante primdrio,
secunddrio e estendido ® Acorde de empréstimo modal AEM. 322

CHUVA SUOR E CERVEJA — Tom de D6 maior ® II V7 primdrio e
secunddrio ® Diminuto descendente para o Il grau bIII° ® Diminuto
ascendente #IVQ @ Resolugdo deceptiva ® [C7(9)/G = V7/IV]
disfarcado em Gmé6 323

FESTA DO INTERIOR — Tom de L4 maior ® II V7 primdrio

® Dominante secunddrio ® Acorde de aproximagdo cromdtica apr. cr.
® Acorde de empréstimo modal AEM IVm6 e Diminuto de passagem
descendente para o Il grau bIIIC 323

GENTE — Tom de D6 maior ® Dominante primario e secunddrio
e [I V7 secunddrio ® Resolugdo deceptiva ® Acorde de empréstimo
modal AEM J/m bVI e Acorde invertido 324

DE REPENTE CALIFORNIA — Tom de L4 maior ® Dominante
primdrio e secunddrio ® Acorde de empréstimo modal AEM IVm?7 e
bVI ® Resolugdo deceptiva (¥'7) ® Diminuto ascendente #IVC 324

CARTA AO TOM 74 — Tom de D6 maior ® Dominante secunddrio e
estendido ® Resolugdo deceptiva ® Acorde de empréstimo modal AEM
IVm6 ® Acorde de subdominante alterado #IVm7(b5)

® [C7(9)/G = V7/IV] disfarcado em Gm6 @ Acorde invertido 325

SO EM TEUS BRACOS — Tom de F4 maior ® Il V7 primdrio e
se~  ldrio ® Diminuto de passagem ascendente e descendente para o
[1 grau #I9 e bIIIC ® Acorde de empréstimo modal AEM IVm6

® Resolugdo deceptiva (V'7/IV) ® Cliché harménico G7(13) G7(b13)
Gm7 C7(b9) 325

SO LOUCO - Tom de Fd maior ® [I V7 primdrio, secunddrio e
estendido ® Diminuto de passagem descendente para o Il grau bIIT?
® Resolugdo deceptiva SubV7 326

LIGIA — Tom de D6 maior ® Resolugdo deceptiva (V7) e (SubV7)

® Modulagdo por acorde comum (dominante secunddrio) terga maior
ascendente ® Diminuto de passagem descendente para o I grau bIII°
® Diminuto ascendente #/V° e Acorde de subdominante alterado

=IVm7(b5) ® Acorde invertido 326

PRECISO APRENDER A SER SO — Tom de L4 maior @ Il V7

primério e secunddrio ® Acorde de empréstimo modal AEM

® Resolugdo deceptiva (V7/lII) ® Acorde de subdominante alterado

=IVm7(b5) ® Diminuto de passagem descendente para o

Il grau bIIIC 327

SAMBA DO AVIAO — Tom de Sol maior ® [I V7 primério e

secundério ® Diminuto descendente para o Il grau b/I/° e Acorde

de empréstimo modal AEM IVm6 e Resolugdo deceptiva (V7) e
Tl ® Resolucdo V7/V com acorde interpolado IIm7




® [A7(9)/E = V7/V] disfargado em Em6 @ [D7(}%) = V7] disfargado
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PARTE 1

ELEMENTOS DA MUSICA, CONVENCOES GRAFICAS
E SINAIS USADOS




Whorica

£ 2 arte dos sons. E constituida de melodia, ritmo e harmonia.

-

£ wma sucessdo de sons musicais combinados.

&) Ritmo

£ a duracdo e acentuagdo dos sons e das pausas.

-) Harmonia

E a combinag@o dos sons simultineos.

I Formacdo dos sons

0O som é o efeito audivel produzido por movimentos de corpos vibratérios.
Para se produzir som musical, precisa-se de uma fonte sonora (corpo que produz sons
a0 vibrar). Os corpos vibrantes nos instrumentos musicais sdo corda esticada (violdo, vio-

r-. 8

lino, piano etc.), coluna de ar (flauta, trompete etc.) ou membrana (tamborim, cuica etc.).
Por exemplo, a0 tocar uma corda do violdo, observe que ela se movimenta de um lado para
wtro um determinado nimero de vezes por segundo, emitindo um som. A esse movimento
: dzdo o nome de vibragdo, medida em Hertz — Hz (ciclos por segundo).

Quanto maior ou menor o nimero de vibragdes por segundo, mais agudo ou grave serd
> som. E quanto maior a amplitude do movimento vibratério, maior ser4 a intensidade do
som produzido. O ouvido humano ¢ capaz de perceber sons que Va0 aproximadamente de
%0 Hertz a 18 mil Hertz. Os sons fundamentais s localizam numa faixa aproximada de 32
+ & mil Hertz. Por exemplo, o L4 do diapasao tem 440 Hertz.

Acima de 4 mil Hertz encontram-se 08 harménicos agudos que enriquecem O timbre do
mstrumento, dando mais brilho. Sem esses harmonicos os sons seriam Opacos.

e

Sem os harmonicos ndo se tém 0s timbres caracterfsticos de cada instrumento.

Wl Propriedades fisicas dos sons
S@o teés- altura, intensidade e timbre.

3 AJTErs

seopriedade do som ser grave, médio ou agudo.

Pl A

£ 2 propoedade do som ser fraco ou forte. Caracteriza-se pela amplitude da vibra-

plo, quando tocamos uma corda com mais forga, a amplitude da vi-
s consegilentemente o volume do som também seré maior.
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¢) Timbre

-

onhecer sua origem. E através dele que &=

E a qualidade do som que nos permite rec
s. O timbre estd relacionado com a s€ne

ferenciamos o som dos vdrios instrumento
harmonica, produzida pelo som emitido.

' [V Série harmonica

I E uma série de subvibragoes geradas de um som principal. Por exemplo, a0 tocar uma

corda do violdo, primeiramente ela vibra em toda sua extensdo, emitindo uma frequéncia

denominada fundamental ou primeiro componente harménico. Este mesmo cOrpo vibra,

i também. em duas metades, um tergo, um quarto do comprimento € assim por diante, dan-
do origem a série harménica. Teoricamente a série harmonica é infinita, mas 08 primeiros
16 sons sdo suficientes para sua compreensdo e aplicagdo prética.

- A seguir a série harmonica anotada na pauta, tendo como
| tal Do.

exemplo a nota fundamen-

l g
| At f_laﬂ_ for ]

H ;l

,;?56?39101\1211141516
|
' =
iy

4 w
\ .

E T
Il rad
1} A Dl
| — 2 3
i i
| 1

Para melhor compreensdo leia Intervalos da pag. 67 a 70

armonicos isoladamente, faz-se necessdrio que a0
determinado ponto de sua extensdo. Por exemplo,
a freqiiéncia serd duas vezes mais alta que 0
ma oitava acima. Fazendo 0 mesmo na terca

No violdo, para se produzir os h
pulsar a corda um dedo encoste num
no meio (sobre o 129 traste). Neste caso 2 5u

som fundamental, ou seja, produzird um som u
parte (sobre O 70 traste), obtém-se um sSOm cuja freqiiéncia serd trés vezes mais alta que a

fundamental (correspondente a0 intervalo de uma oitava e uma quinta) e assim por diante.
O timbre (qualidade do som) dos instrumentos musicais ou voz humana € definido pela
maior ou menor presenca de cada um dos componentes (ou esséncia) da série harmonica.
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V' Representacdo gréfica do brago do violdo ou guitarra

CORDAS SOLTAS
N

® @@ Q0 d
MI LA RE SOL SI Ml

--—— fraste
11

I

v

VI

Casas <
VII

VIII

IX |

X

X1

X1

etc.

As cordas sdo contadas da mais aguda para a mais grave.

VI Representagdo grafica do pentagrama ou pauta musical, linhas sumplementares e clave

a) Pentagrama ou pauta musical
“E o conjunto de cinco linhas horizontais, paralelas, eqiiidistantes, e os quatro espa-
¢os entre elas.

58
" 40
' 39
PAAEK; a e
Linhas ; 20 Espacos
12; 19

Observe-se que as linhas sdo contadas de baixo para cima. E nas linhas e nos espacos
q - - -
que se escrevem as notas representativas dos sons musicais.
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b) Linhas e espagos suplementares
Sdo linhas e espagos usados acima ou abaixo da pauta para que se possa anotar o
dos os sons nas vérias alturas, jd que a pauta em si ndo ¢ suficiente.

|I T
| : 50
Linhas 42 ‘_'40
i suplementares g = c‘) Espagos
I superiores 72 3¢ suplementares
| i 20 superiores
| g o oS
L
|
1a 10
! b :
ks 5 yin T Espagos
i = 39 suplementares
SUplE-mErlFares i “_“__40 inferiores
inferiores 4a :
i 5 5¢
B e

Observe-se que a numeragdo das linhas e espagos suplementares cresce ao se afastar
da pauta.

. ¢) Clave
| Clave é um sinal usado no inicio da pauta para determinar o nome e a altura das no-
tas. Sdo trés os tipos de clave: Sol, Fd e D6.

1) Clave de Sol
Determina o local da nota Sol, anotada na segunda linha.

2) Clave de F4
Determina o local da nota F4, anotada na quarta e terceira linhas.
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3) Qave de D6
Determina o local da nota D6, podendo ser usada na primeira, segunda, terceira

e quarta linhas.

) . g: o—iD—
5: & ——Had
Por ser o niimero de notas bem superior ao nimero de linhas e espagos da pauta (inclu-

sive suplementares) faz-se necessdrio o uso das trés claves.
A clave de Sol é usada para os sons agudos (soprano). A clave de F4 para os sons graves

(baritono e baixo) e a de D6 para os médios (meio soprano, contralto e tenor).
® Modernamente a clave de F4 na terceira linha e a clave de D6 na primeira linha ndo
sd0 usadas.
® As claves mais usadas sdo as de Sol, de F4 na quarta linha e a de D6 na terceira.

35
[~
Ré Mi Fi|Sol|L£ Si D6 Ré Mi F4 Sol L4 Si DO Ré

o<

- -m —toH=
F - L -
F_d sa"“'

Sol Li Si DS Ré Mi|Fd|Sol Ld
| S aa
B e — eﬂ__
Grave e agﬂ.ﬁ____
BILA | > 22
: A+ Z
o —m
e il
D6 Ré Mi F4 Sol LE Si |Dé|Ré Mi Fa Sol Ld Si D6 Ré Mi F4 Sol
1 et
\\__ e e __,_-—/

Media

I

I

-

]

-

) |
D% Central &

|

-

|

I

I

|

e Como § visto, a clave é usada nfo s6 para dar nome as notas, mas também para divi-
dir a gama de notas em graves, médias e agudas.

Para se anotar os sons do piano se faz necessdrio o uso de duas claves. A clave de F4
para os sons graves (lado esquerdo do executante) ¢ a de Sol para os agudos (lado direito).

As notas do violdo sdo escritas em uma tinica clave, a de Sol.

Exemplo de utiliza¢@o de clave por instrumentos:

*
® Agudos ( ) violino, flauta, trompete, 6boe, gaita, violdo, clarinete, cavaquinho e
bandolim.

e Graves ( 9: ) contra-baixo, trombone, violon-cello, fagote e tuba.
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e Médios (

gil viola. (Esta clave é de pouco uso)

#+ (O violfo apesar de ter um som médio é escrito na clave de Sol pelo fato de sua escn-
ta ser anotada uma oitava acima do som real.

VIl Notacio musical

E a representacdo gréfica da musica.
Existem sete notas naturais:

_g

[l

&2

-
ol

e

DO RE MI FA

soL LA

S1

Estas notas podem ser alteradas de forma ascendente ou descendente, tomando, entdo,
o lugar de uma de suas notas vizinhas, usando respectivamente, 0s sinais # (sustenido) e
b (bemol), completando, assim, 2 série das doze notas, isto €, sete notas naturais e cinco

alteradas.

Na verdade, todas as sete notas podem ser alteradas, mas apenas cinco resultariam em

novos sons. O Mi# e Si# téem som de F4 e D6, respectivamente.

Para melhor compreensdo pritica das doze notas, pode-se associar as sete notas natu-

rais as teclas brancas do piano e as notas alteradas as teclas

pretas. Vejamos:

= [l "-? 1
o & 1T 2 i TR
— 7~ [ ————+
£ -?- i s e S I8 §
LY H C? 4 =% | 3 % i | E |
E E E b : I B R T
i : L g I
— i b "__.A..__“E,__...J"‘-...\I____A.__‘I [
T 1 g pr
——

LA | s1 | DO | RE | MI | FA | SOL LA

SI

| Intervalo de oitava

- @ Enarmonia é quando se tem nomes diferentes para um mesmo Som.
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® Observe que a nota D6 no piano corresponde 4 tecla branca do lado esquerdo das

duas teclas pretas.
e Observe, também, que apés passar pelas doze notas, isto €, sete naturais e cinco alte-

radas, essas mesmas notas se repetem.
e Como pode ser visto, o intervalo entre duas notas com o mesmo nome é denomi-

nado de oitava.

VIII Cordas soltas do violdo ou guitarra anotadas na pauta

; é 7
Y = o o)
o Fr AALL
I, &r Mt
— LT g
o SOL
® RE
® LA
MI

No violdo as notas sdo escritas uma oitava acima do som real. Assim, a nota escrita

vai soar no violdo.

=~

Entdo. sendo o violdo um instrumento de transposi¢do, e 0 piano ndo, para que um
violonista e um pianista toquem em unissono¥ as suas respectivas partituras seriam assim:

PIANO VIOLAO

o & -5 4 [~

*Notas tocadas 20 mesmo tempo e numa mesma altura.

IX Extensdo ou tessitura

E a gama de notas que um instrumento ou voz pode emutir, desde o mais grave até o
mais agudo.

A extensdo do violdo compreende um pouco mais de trés oitavas e meia, isto é, vai do
Mi borddo (68 corda solta) ao Si da primeira corda na décima oitava casa, ou mais.

-
(¥ ]
(=]
R

guinta

34 oita?-
¥

i
A 22 pj
— 2% oltava

—

:_/ 12 oitava
-

(MI)

)

i\
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X Figuras e valores das notas e pausas

' Observe que os sons musicais tém duragOes diferentes. Essas duragoes sdo os valores
representados pelas figuras grificas de notagdo musical. Temos ainda, para cada figura de

0s
som. uma correspondente, usada nos momentos de siléncio. Sdo as pausas.

' REPRESENTACAO GRAFICA DAS FIGURAS

' OU VALORES
|
I VALORES VALORES
DOS NOMES DAS
SONS PAUSAS
| Semibreve -
' e NOME DAS PARTES
i Minima = DA FIGURA
—= Colchete
Seminima 1
— Haste
& — Cabeca
Colcheia 7 i

Semicolcheia

Fusa

Semifusa

g, | ~Lgp | T

ooV | S (A — [0 | ©

1
o

Sendo 1 o simbolo de € ,

Il
Py
=

D A
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Grifico da subdivisio dos valores

T ST Tt e TR it G Pt pa s s |
L L e

¢ o o o ﬁ ﬁ

AAANANAAAAANAAAN
*':-”-ﬁ.;:\:M:A:A:A:AEMMAAEA:A%hih%;;A:A%AE ““““““““““ e
S FEEE EEamEEEEE

XI Ligadura e ponto de aumento
a) Ligadura

E a linha curva usada para unir duas ou mais notas, prolongando o seu valor. Emite-
se 0 primeiro som e 0s demais serfo o prolongamento do primeiro.

K '. :
. 4 &  —

— - . e - res i il

b) Ponto de aumento
E um ponto colocado do lado direito de uma figura para aumentd-la em metade do

seu valor. O ponto de aumento é usado, também, para as pausas.

i - corresponde T g
% corresponde A

- e
% + corresponde ¥

® O segundo ponto vale 2 metade do primeiro e assim por diante.
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XI1 Compasso

! E a divisio de um trecho musical em pequenas partes de duragdo com séries regulares de
tempos.

[ @ ]

L

e e —

COMPASSO

e Como pode ser visto acima os compassos sdo separados por um traco vertical chama-
do de travessdo ou barra simples.

Os compassos sdo denominados de acordo com o numero de tempos:

Binario » 2 tempos
10 29 19 20 19 29
FO FR FO FR FO FR
| ! J
— —(E———
Temdrio »= 3 tempos
19 29 39 19 29 39 1¢ 29 3o
FO FR FR FO FR FR FO FR FR

T

Quaterndrip ———— 4 tempos

1029739 49 jo 29 3% 49 10 20730 549
FO FR MFO FR FO FR MFO FR FO FR MFO FR

L
= \ I\
— Fa—a—a &
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e FO = forte

FR = fraco

MFO = meio-forte
e Come foi visto, no compasso bindrio o 19 tempo é forte e 0 29 é fraco; no temério o
10 ¢ forte e 0 29 e 39 sdo fracos e no quatemdrio o 19 é forte, o 29 e 49 sdo fracos e

> 30 é meio-forte.

O compasso ¢ representado por uma frag@o, no inicio da pauta apésa clave, cujo nume-
rador indica o nimero de tempos (U.T.’s) em cada compasso, e 0 denominador é o simbolo
do valor de cada tempo (unidade de tempo — U.T.), onde:

Q=1 J"_‘l,"z J=1,’4 h'=i,|'£'i
L

U.T. Bindrio
& & r - ¥y @ -
U.T
UT. Termndrio
|
3 ]
%—1—17‘1 7 — P —
A A
. X A
T T T T T T T ¥
&
Quatemadrio

L

;‘I;ﬂtju_:l —
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e Na pritica, 08 denominadores 2, 4 e 8 s3o mais usados:

TR e

XI1I Como identificar o compasso de uma misica

E através das pulsagdes dos tempos fortes e fracos que se sabe 0 compasso de uma deter-
minada musica. Por exemplo, quando se canta:

10 29 19 29 19 29 19 29
| marchasol- | dadoca- | begadepa | pel __

Sentimos naturalmente uma pulsagdo forte e outra fraca, logo, trata-se de um compasso
.;‘l_'_“..‘w‘ o

bindrio
| Exemplo de misica nos cOmpassos bindrio, terndrio e quaterndrio:
|
Bindrio (Ciranda Cirandinha — cancio folclérica)
19 20 o 29 10 29 19 29 e
s | |
4 4is i) cis \ randa ciran- | dinha yamos todos ciran- | dar
1
Temdrio (Terezinha de Jesus — cangao folclérica)
19 29 30 1029 30 192039 10 29 39 19
: | | | |
+ - Tee | pmmagete | ms_ gewoaliquedsfoino | O
Quaterndrio (NVesta rua — cangéo folclorica)
19 20 30 49 19 20 30 49 19 29 : 40
4 I '
4 s e —_- Se esta | rua se estarua fosse 1 minha B eu man-
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XIV Compasso simples

E guando 2 unidade

de tempo ¢ divisivel por dois (quatro, oito etc.) valores iguais:

Compasso

UT. =J +2=J\ +J\

ur. =+ 2- ‘]

on ) 2-))

.

I

f¢l,

80

Temano i

4

3050

gD

J1JJgllll g2l

Unidade de compasso (U.C.) € a figura que sozinha preenche 0 compasso:

&
Quaternério 1 C

U/,

T LT BT b

XV Compasso composto

Il

e de tempo é um valor divisivel por trés e represen: ada por uma fi-

g ) kbl b edd
g ) ) LR

3 ) BJJL Brd)
SEPEIEERE 2REE:
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® No compasso composto o denominador indica a figurada pulsagdo bdsica do compasso,
essas figuras agrupadas trés a trés formam uma unidade de tempo (U.T.), e o numerador o
total das pulsacOes bdsicas.

Pulsagdio bdsica

$ 770 JJ3 14 4]

XV1 Compassos correspondentes

h Cada compasso simples tem 0 seu composto correspondente com a diferenga de haver
uma subdivisdo terndria no tempo composto.

| 2l st e g |
e e
BT R S L i

e Se temos um cCOMPpasso COMPOSto € queremos saber o seu correspondente divide-se 0
numerador por trés e o denominador por dois.

" SR
Ex.3 "2 T 4

e Se quisermos o inverso, isto €, a partir de um compasso simples termos O seu compos-
to, basta multiplicar o numerador por trés e 0 denominador por dois.

€ o300
ool ok
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XVIl Barra de compasso

a) Simples
Separa 0s compassos:

B

b) Dupla

Separz um trecho do outro:

O

R A+ o

Ou no sinal de repeti¢ao:

¢) Final
Término de uma musica:

XVIII Sinais de repeticdo

2) Sinal de repeti¢do “»<” usado quando 0 mesmo cOmpasso se repete uma ou mais

_— —
— —
3 2 3 3
[ | |
=
-‘ _‘_ |
- '
b = e T,
. N . [ [ | s R [
i 1. - 8 - 8 - 8 1/ - &
4
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b) Sinal de repeticio *2% quando dois compassos com notagdes diferentes se repetem:

:
3}

3¢
3

et
ae
-
+—
an
Ll 4
o)
»

. -
- &

Ty
JEL

{
¥
{

¢) Quando se tém trés ou mais compassos que se repetem usa-se o sinal de ritornello.

Ex.

manp!

i d) Quando um trecho musical deve ser repetido, mas ndo teminado da mesma forma,
0 usa-se a expressdo /¢ vez (indica que o trecho musical deve ser repetido até o compas-
f so anterior ao sinal de /¢ vez e seguir para 249 vez.

l Ex.

|—l‘.l vez — |—2{1 vez

| 0 : |

e) Quando se repete um trecho musical desde o infcio usa-se, também, a expressao ‘‘Da
_ capo” (do comego) ou apenas a abreviatura D.C. Aplica-se geralmente quando o tre-
i cho a ser repetido for longo.

Ex.

Da Capo
ou D.C.

. f) Quando a repeti¢do ndo for integral escreve-se no lugar em que ela termina a expres-
sdo Fine .

Ex.

. FINE D.C
| al Fine
i 56 ® Almir Chediak
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£) Quando 2 repeti¢do partir de um ponto que nao seja inicio, escreve-se neste ponto o
a | Usa-se, também, no final do trecho a expressdo“Dal segno (do sinal ) ou

8

Dal al fine
Ex. 2 FINE Dal ’ al fine

h) O Sinal $- chamado coda ¢ usado em combinagdo com o 'g
Ex.

g : o
' . DaJXal@-

No exemplo acima, repetiu-se do sinal :f ao “ '@ e continua-se a partir do
primeiro compasso apos os sinais  Dal 5" al $ , saltando um trecho.

“Fade out” ¢ usada para indicar que determinado trecho deverd ser repe-

500 wanas wezes, abaixando, até terminar. Exemplo:
]I
(|
I

I i

- < Dm | G7 5'C7.F[Fm

|
| €

:C'AT‘

Fade out
XIX Intervalo, tom ¢ semitom

a) Intervalo
E a distancia entre dois sons

b) Semitom
E o menor intervalo entre dois sons.

¢) Tom
E o intervalo formado por dois semitons.
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d) Intervalo de tom e semitom mostrados no teclado do piano e no brago do violdo ou
guitarra.

_ Intervalo de semitom (meio-tom)
— — Intervalo de tom

MI

SOL

LA

81
DO

\/\_/\_,/'\__/\/

P

RE

VANANVAYAYAVAVAVAVAVAVAVAN

e Observe que as teclas do piano sao separadas uma das outras por intervalos de semitom.
e No violdo, também, os tiastes sdo separados por intervalos de semitom.
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XX Acidentes musicais

z) Sastemdo (=)
Elevz 0 som em um semitom.

Lhaixa 0 sOm em um semitom.

-} Swstenidos e bemois no teclado do piano e na escala do brago do violao.

RE# MIb SOL# LAD

REb FA# SOLb

DO#

DO
Notas na 12 corda Enarmonia

) Ml ou FAb (;g'[gf ) | enarménicos

1 _FAouMI# _ __| enmarmonicos

n _FA# ou SOLb _ enarmonicos
11 Mot |

v SOL# ou _Lé_b_ enarmanicos

| X ¥ 00 e . a8

- _LA# ou SIb__ __| enarménicos

. SlouDOb _____ enarmonicos

- _DOouSI# __ __ enarmonicos

= DO# ou REb _ _| enarménicos
L g gz e

X _RE# ou MIb __ enarmaonicos

ol _MIouFAb _ _ _ | enarmonicos

® Ensemonis ¢ guando se tem nomes diferentes para um mesmo som.
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d) Dobrado-sustenido ( 3§ ) sinal de alteragdo que eleva o som em um tom.

2 1 1 P g . A -
e) Dobrado-bemol ( DD ) sinal de alteragdo que abaixa o som em um tom.

D63
ou Enarmdnicos
R¢
ré bb
ou Enarmonicos
Do
e Em cifra, os sinais de alteragio ¥ bb ndo sdo usados.

f) Bequadro ( n ) sinal de alteragdo que restitui o som 2o seu estado natural.

(FA sustenido) (FA bequadro ou FA natural)
& "o
5

XXI  Notas do piano na pauta

a) Notas naturais

CENTRAL

i
°
A
B
A
B
A
q
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b) Notas alteradas

|
il

B tal b fione
T e
Lk ilad
bttt ol che
H@W—% ! —
M#smﬁ u‘\ﬁ DO# RE‘-.'# :?;;j&

soLh LAb sib RED Mib

soLh LAp sip

DO
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CORDAS
® ® ® 6

1
@
r a—

g ¥®

Notas do violdo na pauta

XXII

kmlll 2 e M
18 i SHITH
4 | -
- 5 ) -
$H fr T #_ . i
a2 ! i .
: TR =L (Y 1; A A . Y
: il £ : £ - £ £
o ) ”. -3 o W =
% z T -0 ST E
- L = o 8
(114 EEL B
W 53 L3 H
= T EER - ™ |
i Wi L
it o i £
LS L1} ! _
& S o
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|
XXIIT  Escala |

E uma série de sons ascendentes ou d

escendentes na qual o wltimo serd a repeticdo do
primeiro uma oitava acima ou abaixo. A e

scala pode ser maior ou menor.
a) Exemplo de

escala maior em D6 (escala modelo), no teclado do piano e no brago do
violdo.

Ml
i
&
-

I I i v VI v Vi

o —1i

o
- — \l,r
o— L -
‘G-.__,, S 4

® A escala de D6 é o modelo maior por ndo conter notas alteradas na sua formagdo.
® Os nlimeros romanos sobre cada nota indicam os graus da escala.

® Para construir a escala maior nas demais alturas, basta seguir a mesma estrutura em

Para outro, isto ¢, intervalo de semitons entre os
m entre os demais graus.

da escala. E representado por algarismo romano.

graus III — [V e V]I — VIII, e de to
® Grau ¢ o nome dado 4 cada nota
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b) Formagdo da escala de Fa maior e Sol maior no piano.

FA MAIOR

Vi VII VI
o~ L &
O e 2 =" s
— —
t t t
" | | |
| | |
| | |
| | |
| | |
Ml | . ! DO | RE | MI | FA [SOL
sOL MAIOR
. S O
[ II I v v v VII VIII
-~ [ )
[ o S il |
1 1 H
i s coas
| .3 |
| | |
I | I
1 | |
| | |
DO | RE | MI

Na escala de Fa maior o Si foi bemolizado (Sib ) para caracterizar meio tom entre 0 e
IV graus. Na escala de Sol maior o Fa foi sustenizado (F4#) para caracterizar meio tom en-
tre o VII e o VIII graus. Por isso cada escala tem na sua formagao um determinado nimero
de sustenidos ¢ bemdis (ver pags. 65 e 66).
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c) Formagdo da escala de Ré maior e Mi maior no violdo.

f:um 4 éo 4
V |Eece VII | S¢=¢
=L ] ot )
=T Bt 3 b E1 EL)
I O M Iv Vv vI VI VII I n m 1w V viI VI vili

® Na escala de Ré maior o Fd e o D6 foram sustenizados (Fé#, D6#) para caracterizar
0 meio tom do III para o IV grau, e do VII para o VIII. E na escala de Mi maior o
Fé, Do, Sol e Ré foram sustenizados (Fi#, D6#, Sol#, Ré#) para caracterizar os in-
tervalos naturais a formagdo da escala maior.

® Observe que o desenho das notas no brago do violdo é o mesmo, mudando apenas a
posic3o, isto €, a primeira nota da escala muda da quinta para a sétima casa do brago
do violdo, mantendo 2 estrutura.

® As escalas menores serio estudadas em liches posteriores

XXIV Sestemidos ¢ bembis encontrados nas tonalidades maiores ¢ menores pelo ciclo

2) Sastenidos
¥ Quantos .
Tonalidade || .. . Quais
D6 maior 23
L4 menor
! Sq! maior | # Fas \
Mi menor

Bor o W Fa# Do# \

5i menor
e Fi# Do# Sol# \
| Fd# menor

| Mimsior | 4 4 Fa# Do# Sol# Ré;\

| D6= menor
‘: .]'I:I‘BJOT 5 # Fd+# Do# Sol# Ré# Li# \
S0 = Menor
Fi2 maior 6 # Fa# D6# Sol# Ré# La# Mi# \
RE= menor |

Ty

7 # Fi# D6# Sol# Ré# Li# Mi# Si# \
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b) Bembis

| Quantos .
Tomhd;dc-i rm—— Quais
| DS masor | o b
Li menor
F i maior e T SIb
R# menor
Sib maior A :
B M \“\_\
Sol menor 2b Sib Mib
Mib maior : ; -
R 3b Sib Mib Lib \
Lab maior 4% Sib Mib Lib Réb \E
F4d menor
Reb maior} 5 Sib Mib Léb Réb Solb
Sib menor
Solb maior 6 b Sib Mib Lab Réb Solb Déb
l Mib menor
i Dob maior 7 b Sib Mib Léb Réb Solb Dob Fib
'P‘| L4b menor

I XXV Armadura de clave

f Sdo os sinais de alterag@o corre

no exemplo abaixo.

relativos. As notas

decorrer da escrita musical e para an
) que restitui o som ao seu estado normal.

dro (

A seguir serd mostrada a armadura de clave de todas as escalas.

a) Armadura de sustenidos

spondentes & escala colocados apos a clave, como € visto

O F4# na armadura da clave indica que a tonalidade é de Sol maior ou Mi menor, ambos
correspondentes aos sinais de alteragdo serdo naturalmente alteradas no
ular o seu efeito, se faz necessério o uso do bequa-

Sol maior e || Ré maiore L4 maior e || Mi maior e Si maior e Fd# maior e || Do# maior e
Mi menor Si menor F4# menor || D6# menor || Sol# menor Ré# menor ||La# menor
b 4 H I -
phdl tEq 'Ig
| B 1 ]
'n' 1 ﬂ
b) Armadura de bembis
F4 maior e || Sib maiore ||Mib maiore Léb maior e || Réb maior e || Solb maior e D6b maior e
Ré menor Sol menor D6 menor Fd menor Sib menor Mib menor ||Ldb menor
| | | | by ! ot

g 5 1 J o J TR T h 1T Rl Rl

=Y B 1 BRIV B I1VY RV RV 1Y

v 71 71 vV Th YOI h P hl

)74 v v
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XXV1  Qassificacdo dos intervalos

Como 32 i wisto, intervalo € a distincia (diferenga de altura) entre dois sons. Podem ser
mamores, memores, justos, aumentados e diminutos.

4 clasuficacdo dos intervalos € feita entre a tonica (primeira nota, da escala, ou grau I)
¢ 0s demans graus da escala.

2/ Escala maior com seus graus e intervalos (maiores e justos) formada a partir da tonica.

87
[
: 5]
4]
|
I II 111 v v VI Vil VIII
v, = [~ Il .
b oo o S i
M
M
6M
™
M = maiores J = justos

=) Intervalos menores, diminutos e aumentados.
Para se obter os intervalos menores abaixa-se de um semitom os intervalos maiores.

Farz os diminutos, abaixa-se um semitom dos justos ou menores. Elevando-se os jus-

10s & 0s maiores em um semitom, obtém-se os intervalos aumentados.

Dé-Ré 2M 28 major Dé-Sol 5] 52 justa
D-REb 2m 232 menor Dd-Solb | 5 dim | 52 diminuta
Dé-Ré= | 2aum | 22 aumentada | D6Soli# | 5 aum | 52 aumentada

D6-Sib Tm 72 menor
D6-Sibb | 7 dim | 72 diminuta

& A0 s sdanuar 3 s€tima menor em meio tom, obtém-se a sétima diminuta, sendo o in-
e &8 sftme @minuta enarmonico com o de sexta maior.
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¢) Intervalos: ascendente ¢ descendente, melédico e harménico, simples e composto,

natural e invertido
1) Ascendente

Juando o primeiro som € mais grave que o seguinte.

i aniao
o ol LU

X
|
i 1
[# ) i |
il i 77 L= 1
[ - [ &
2) Descendente
Quando o primeiro som é mais agudo que o seguinte.
kx.
:; =t
a L™
A | Py [ -
L= 4 - |
3) Melédico

| Quando os sons sdo ouvidos consecutivamente.

|

I Ex.

[#) [
7 [
WJ L S U

4) Harmonico

Quando os sons sdo ouvidos simultaneamente.

Ex.

SN
1P

DD
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5) Simples

E o que ndo ultrapassa a oitava.

.
- 17)
0 A
) p— z
L=
-
6) Composto
E o que ultrapassa a oitava.
.
- & )7)
| =
L -
o~ L=
& Z
d) Intervalo natural
E o intervalo entre notas que pertencem a tonalidade.
Ex
# &
Lz [~
17} z = Z
} Z ) A

e) Intervalo invertido

E quando se troca a posigdo das notas,

Ex.

Intervalo Intervalo

original invertido

&7
) 1 —

s 4 - R

RS e e T
M
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Na inversdo dos intervalos, 0s maiores se transformam em menores e vice-versa. Os au
mentados em diminutos e vice-versa e os justos permanecem justos.

C‘@Z—-’ﬂ 1 = .

i (‘5‘"‘\ .

Fe —ele

-
a 1)
AR 3 e i
P B P |
-~ Lo e | L
o vl
&
e M
|
|
I
|
I f) Intervalos enarmonicos
| S#o intervalos com sons iguais e nomes diferentes.
|| Enarménicos Enarmonicos Enarmonicos Enarmonicos
II -
ol A4 oL [ B byl gy
@ T Wi A P a8 TP | P Rl ), PR A P ke
o e J-=bﬁ blv,_" P10 e e o o7 AV 4
- o 5 & : - & & & -
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XXVIl Formacdo da escala menor natural

Nestz escala os graus III, VI e VII sdo abaixados (bIII, bVI e bVII) em rela¢@o  escala
masior. Os intervalos de semitons ficam entre os graus [I-1II e V-VI. Os intervalos de tom
ficam entre os demais graus.

a2) Escala de L4 menor natural com seus graus e intervalos formados a partir da tonica

8]
57
4y I
1
1 11 bIII v Vv bVI bVII VI
h 1 =Y L
- [J il
L™ [} L= o ———
2M
3m
6m

Tm

b) Escalas relativas.

As escalas maior ¢ menor natural sdo formadas pelas mesmas notas, mas com tonicas
diferentes, dai serem relativas uma da outra.

[

1 — DS masor ¢ L3 menor natusl

Como se vé no exemplo acima, as escalas relativas de Sol maior e Mi menor tém o mes-
mo acidente (Fd#). Sendo assim, a armadura de clave indica sempre a tonalidade maior ou
menor relativa e vice-versa. O contexto harménico é que vai indicar a tonalidade maior ou
menor de uma miisica.
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PARTE 2

CIFRAGEM, NOCOES DE ESTRUTURA, ANALISE FUNCIONAL
DOS ACORDES E HARMONIA MODAL




4 corde e acorde arpejado

Acorde
E o conjunto de trés ou mais sons ouvidos simultaneamente.

51 Acorde arpejado
E quando as notas de um acorde sdo tocadas sucessivamente. No violdo usa-se dizer,
também, acorde dedilhado.

Il Gfra

Cifras s3o sfmbolos criados para representar o acorde de uma maneira prética. A cifra,
£ composta de letras, nimeros e sinais. E o sistema predominantemente usado em musica
popular para qualquer instrumento.

Em cifra os nomes L4, Si, D6, Ré, Mi, F4 e Sol sdo substituidos pelas sete primeiras le-

tras do alfabeto.
A - 1A
B — SI
C - DO
D — RE
E — Ml
F — FA
G — SOL
s namero e sinais usados na cifra representam os intervalos da escala, a partir da nota

em que sdo formados os acordes.

mos O exemplo do acorde C7(#9).

C quer d.zer Dé. O niimero 7, o intervalo de sétima menor a partir da fundamental Do.
E o =20 lado do 9, a nona aumentada.

- -
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i T

a) Quadro dos intervalos e sfmbolos usados na cifragem dos acordes, tomando como
exemplo a nota fundamental D6
NOTAS | ENARMONIA JINTERVALOS| SIMBOLO NOME
D6 $ ] Fundamental
Réb 2m b9 9- Nona menor
Ré 2M 9 Nona (maior)
Ré# S 2 aum. #9 Nona aumentada
; Enarménicos
Mib 3m m Terca menor
Mi 3M Terga maior
' 4 Quarta (justa)
Fd 4] e
11 Décima primeira (justa)
Fa# 5 4 aum. #11 Décima primeira aumentada
Enarménicos
Solb 5 dim. b5 Quinta diminuta
Sol 5] Quinta (justa)
Sol# 5 aum. #5 Quinta aumentada
Enarméonicos b6 Sexta menor
Léb 6m _
b13 Décima terceira menor
6 Sexta (maior)
Ld 6M . : N
Enarmonicos 13 Décima terceira (maior)
Sibb 7 dim. oou dim. | Sétima diminuta
Sib 7m 7 Sétima (menor)
Si ™ ™ Sétima maior
e Na coluna (nome) os termos entre parénteses sdo subentendidos quando se diz o no-
me de um determinado acorde.
Ex.1 - Cg D6 com sexta e nona Ex. 2 — Dm7(9) Ré menor com sétima e nona
e Enarmonia, como jé foi dito, s3o nomes diferentes para um mesmo som.
e Em cifra usa-se nona ao invés de segunda, ja que a nona aparece quase sempre uma
oitava acima da segunda na formagao do acorde.
e Para maiores esclarecimentos leia, também, as lides sobre formagdo dos acordes e
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b) O que a cifra estabelece

1) Tipo dos acordes (maior, menor, 72 da dominante, 73diminuta, etc.)

Ex.
C Cm Cc7 g
= e Pg DD am
] k. - m
kS Iy I+ Viy
aM 174 im M im
& - 1 1

e Os nimeros do lado direito das notas correspondem aos intervalos a partir da nota
fundamental do acorde.

e Como pode ser visto no exemplo acima o acorde maior é representado apenas pela
letra C e 0 menor por um m mintsculo ao lado da letra C, de onde se conclui que a
letra C, sozinha, indica 1 (fundamental), 3M e 5] daescalae Cm indica 1 (fundamen-
tal), 3m e 5J. Da mesma forma os acordes de 72 da dominante C7 e 72 diminuta C°,
subentendem os intervalos mostrados no pentagrama acima.

2) Eventuais alteracdes (54 aumentada ou diminuta, 98 menor ou aumentada, etc.)
Ex.

0 C(#5) Cm7(b5) C7(b9) C7(#9)

; = —
S9m 9 aum
L‘t} Tm I'V"V Tm b%'ﬁn
5 aum } 5 dim 5] 5]
B >
M 74 im M M
o i 1 B -

e Para separar o som bdsico do acorde (triade, tétrade) das notas acrescentadas, € reco-
mendado o uso do parénteses na cifra, também usados para uma melhor programa-
¢do visual, como em C(#5), Cm7(b5) etc.

3) A inversio do acorde (33, 52 ou 72 no baixo, etc.)

Ex.
C/E C/G C/Bb
£ M
1 L 1 P B
51 -5/ (no baixo) g 5]
iM (no baixo) = 3M
A bv_ Tm (no baixo)

® Baixo € a nota mais grave do acorde.
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¢) O que a cifra nao estabelece (livre escolha do executante)

1) A posigio do acorde

Ex.
C Cm7(b5)
lhﬂ 5 dim |
Q}M ) £ 3m WIS 3m
1 i~ n &—1m ! = Trmi
$ie -5 4 DY s dim
i 1 &1 &1 &1

® Veja que as notas do acorde na pauta sdo as mesmas, mas em posi¢oes diferentes.

2) A ordem vertical ou horizontal (se o acorde é tocado simultaneamente ou sucessi-

vamente)

e

Ex.

=
L

' F—

e Quando um acorde € tocado sucessivamente dizemos que se trata de um acorde arpe-

| jado (dedilhado).

4
3) Dobramentos e supressoes de notas no acorde
Pode-se dobrar, triplicar ou suprimir a quinta justa, dobrar e triplicar a fundamen-

A tal. O dobramento da terga deve ser evitado (enfraquece o acorde) e 2 fundamen-
' tal s6 pode ser suprimida se um outro instrumento tocar o baixo.

l Ex. Triplicagdo da
i. fundamental e
| dobramento da

quinta justa Supressdo da

quinta justa

|

)

ror BEL .

F~ hald
LI'I-’

—tP-5 )
—5- |

Dobramento da

| Dobramento da fundamental e
' fundamental quinta justa
25
&g i
N .~
2 e -
& &
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Il Formacdo do acorde

O acorde pode ser formado por trés, quatro ou mais sons. Quando formado por trés sons
€ chamado de trfade, por quatro sons de tétrade e por mais de quatro sons, de tétrade com
nota acrescentada,

a) Triade
A trfade é formada pelo agrupamento de trés notas separadas por intervalos de tergas
e pode ser maior, menor, diminuta ou aumentada.

1) Formagio da triade maior
A triade maior é formada pela fundamental (1), terga maior (3M) e quinta justa
(5J) e se caracteriza, também, pela superposi¢do de uma terca maior e uma terga
menor.
® Nos exemplos sdo mostradas as triades e tétrades associadas as escalas dos acor-
des. Para melhor compreensdo deste capitulo leia, também, a Parte 5.

Ex.
C
# - 3m
i = 1“‘&\_
Va3 k n e
| I
]1 Mi S(!ul

® A primeira nota do acorde é chamada fundamental (1),

® O acorde maior ¢ menor com a nona adicionada [ Ex. C (add9) ] é uma triade com
uma nota acrescentada.

Ex.

C(add9)

§ G "x__,/;
G- it 5]
1\-—/91\! 3m\./
D6 Ré Mi Sol
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| 2) Formagio da trfade menor
' A triade menor é formada pela fundamental (1), terca menor (3m) e quinta justa
(5]) que se caracteriza, também, pela superposicdo de uma terga menor e maior.

Ex.
Cm
Anh
ki o e -
F e o~ Ty,
= = 4 ==
- e \/3:1?“—"/ 5]
1
1
: Mib .
Do

3) Formagio da trfade diminuta

A triade diminuta é formada pela fundamental (1), terga menor (3m) e quinta di-

minuta (5 dim) e se caracteriza, também, pela superposicdo de duas tercas me-
nores.

Ex.

e J,..-;-"'].'L"--.‘, o

Lo S e g b! EE - ¢

EV“ P i - e V/ o —
! —f_\-._/ \/31‘1\1\_'/ \/5 dim

Solb

4) Formagio da trfade aumentada

A triade aumentada é formada pela fundamental (1), terga maior (3M) e quinta -
aumentada (5 aum) e se caracteriza, também, pela superposi¢do de tergas maiores.

Ex.
C(#5)
ANt 33‘&
= ==
1”% g \.‘;, o~ P A, e
-&- o “*——-‘/BM\/ 5 qum
E gl
: M Sol#
Do
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b) Tétrade
A tétrade é formada pelo agrupament

tergas superpostas.

o de quatro sons separados por intervalos de

Ex.

C™™M

Ex.

|

D

C

¢) Tétrade com nota acrescentada

Ex.

6
CTM(,)

=

#:ﬂ:ém

Do

¢ o som bisico da trfade, ou mesmo para
C(#5), Cm(7M), etc.
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IV Acorde no seu estado fundamental

Quando a fundamental (1) estd no baixo (nota mais grave do acorde) diz-se que o acor-
de estd no seu estado fundamental.

Ex.
Cm C7

} D1
| g bE 25
| . $-% 2
|

V  Acorde invertido

! E quando a terga, a quinta ou a sétima vai para o baixo, isto é, fica sendo a nota mais

grave do acorde. Quando a terga vai para o baixo, diz-se que o acorde estd na primeira in-
versdo; quando é a quinta que vai para o baixo, tem-se uma segunda inversao; quando vai

il a sétima, uma terceira inversdo.

a) Acorde maior e menor na primeira inversdo (ter¢a no baixo)

. Ex. 1
i . C/E
H‘ 2 B '\_/S == /' g
-i
| Do
Mi Sol

|
i No acorde invertido o numerador indica a fundamental e o denominador a nota do

I [ ]
i baixo.
|

. Ex. 2

Cm/Eb
e —
o L
[ ) — -
) ) = rm—— e o— U =3
& b?ﬁ - r ] e TR
I
Do
Mi b Sol
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) Acorde maior e menor na segunda inversdo (quinta no baixo)

Ex. 1
C/G 4] M
g // xa//:T,a
& e
o - W __- assil | i
D6 Mi
Sol
Ex. 2
Cm/G 4] 3m
9~ S P
[ ] =] 5 i 1
Y - : X S 1y = 5 e
& el | Ny

Mib
Sol

) Acorde com sétima na terceira inversdo (sétima no baixo)

Sib

Sib
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VI Tonalidade, tom e categoria dos acordes

A) Tonalidade e Tom
a) Tonalidade
E um sistema de sons baseado nas escalas maior, menor harmoénica, menor melodi-
ca e menor natural. Ao ouvir uma escala observe que os sentidos das notas repousa
em certos graus, devido as atragdes que uns exercem sobre os outros. O repouso
absoluto é feito no I grau (fungdo tonica), centro de todos os movimentos.
b) Tom
‘ E a altura onde se realiza a tonalidade, j& que existe uma série de tons em diferen-
lJ tes alturas, Por exemplo: se a tonica de uma musica for a nota L4, quer dizer que
a tonalidade se realiza no tom de La (maior ou menor).

' e Como se vé, filosoficamente existe diferenca entre tonalidade e tom. Na pritica, po-
rém, eles se confundem, tendo o mesmo significado. Exemplo: tonalidade de Ré
maior ou tom de Ré maior.

|
m B) Categoria dos Acordes
a) Categoria maior

|l Os acordes da categoria maior se caracterizam pela fundamental, terca maior, quinta
justa e nunca possuem a sétima menor.

Ex. C C7™
& z =
-5 5]
2 2
% % :;M :5 iM
¢
N . b) Categoria menor
' | Os acordes da categoria menor se caracterizam pela fundamental,terga menor € a
quinta justa.
“ B, Cm Cm7
!l 2 1 W
1‘ - 0
! g Hgi

" c) Categoria de acorde de sétima da dominante
i Os acordes de sétima da dominante se caracterizam pelo tritono formado entre a ter-
¢a maior e a sétima menor, dando origem ao som preparatorio ou de tensdo do acor-
| de de sétima da dominante. O tritono é o intervalo entre duas notas separadas por
trés tons (ver pag. 87 2 90).

v7

A Tm —]
%—51 —ttritono
z iM=—
!‘1 ’z > 1




A denominacdo dada a esta categoria como sendo de sétima da dominante deve-se ao
fato de ser este acorde construido diatonicamente sobre o V grau da escala maior,
grau da fun¢do dominante (ver fungdo dos acordes, pag. 91).

Ex.
I I III v V7 VI VIII
G7
P s
3 — = é:j . e i
i, ot e

Ainda na categoria dos acordes de sétima da dominante, temos o Sub V7 que € o acor-
de substituto do V7 com a fundamental uma quarta aumentada abaixo. O SubV'7 é
encontrado um semitom acima do acorde onde vai resolver.

Ex.
- - o % = -‘"‘
SubV7 I
Db7 C
| 5%
Tm &7 1
51 -5l
M 13,,1
Sl &1
P

® A seta tracejada na resolugdo Sub¥V7 I indica o movimento do baixo descendente
te por semitom.

d) Categoria de acorde de sétima diminuta
Caracteriza-se pela terca menor, quinta diminuta e sétima diminuta. E construido
diatonicamente sobre o VII grau da escala menor harmonica, grau este de funcdo do-
minante. Caracteriza-se, também, pela presenca de dois tritonos (ver pdg. 89)

Ex.

BO

2 LI L 7 dim
Iritono | 4 5 dim———) 1F
S Im iritono
-
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Pelo fato das notas do acorde de sétima diminuta estarem separadas por intervalos
de terga menor (dividindo a oitava em quatro partes iguais) um mesmo acorde de
sétima diminuta pode ser desdobrado em quatro, isto €, cada uma das quatro notas
pode ser a fundamental de um novo acorde de sétima diminuta, mantendo o som
e sendo portanto acordes equivalentes.

Ex.

e As fundamentais dos acordes estdo separadas por intervalos de terga menor.
- ® Sio trés os acordes de sétima diminuta (B®, C° e Db®). Os demais sdo inversdes ou

desdobramentos desses trés.

Circulo dos acordes de 72 diminuta

N\
N

e .0 circulo “O” na cifra do acorde de sétima diminuta simboliza o circulo fechado re-
sultante da superposicdo das trés tercas menores que formam o acorde diminuto, ra-
zd0 pela qual cada uma das quatro notas pode ser a fundamental de um novo acorde

diminuto, como pode ser visto no exemplo acima.
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VII Tritono e suas resolugdes

a) Tritono
E o intervalo entre duas notas separadas por intervalo de quarta aumentada ou quinta

diminuta (trés tons).

Este intervalo resulta numa dissondncia que caracteriza o som preparatdrio nos acor-
des de sétima.

Ex.

&3 I L3 sdm

-

14
]‘1 ’[ o e N ke 7

e Uma oitava tem seis tons, logo, o tritono € a divisdo da oitava em duas partes iguais.

Enarmonicos

tritono tritono
52 dim 42 aum
doe
= 3 tons = 3 tons
DOb :
FA |- = — —— —— ——= == =P 4 —-———— == = - — = — FA
S1
a F 3
F 3
43 auym 52 dim
» tritono tritono ‘l'
|
|
6 tons '
____________________________ 2l
oitava
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b) Resolugdo do tritono na preparagio V7 I
As notas do IV e VII graus da escala maior s@o as que formam o tritono no acorde de
V7, sdo chamadas de notas atrativas por serem atraidas por duas notas do acorde de
resolugdo (I e 111 graus da escala maior). A resolugdo se processa da seguinte maneira:
o trftono no acorde V7 ocorre entre a terca e a sétima do acorde. A terga do acorde
V7 alcanga a nota fundamental do acorde de resolu¢do por semitom e a sétima alcan-
ca a ter¢a do acorde de resolugdo por semitom ou tom descendente.

Ex.

R, i Zl T
Vi I V17 Im V7 I V1 Im

G7 C G7 Cm G7 C G7 Cm
:;.n_-. : ?m-ﬁ—:a-n,“—?me—:byﬁm ]
-_%M-jlrlhmu 3M€______...-a 1 M e Bl M 9 _ﬁﬂ]_-_}\dg__-—-_'at,_,-

. 7'"&-—9 M LL7m b—bﬂ}m

=
® A seta na resolugdo V7 1 representa o movimento do baixo por quarta justa ascen-
dente ou quinta justa descendente.

” il
¢) Resolugio do tritono na preparagdo SubV7 I
Na categoria dos acordes de sétima da dominante, temos ainda o Sub V7, isto €, subs-
tituto do V7 com a fundamental uma quinta diminuta acima. O que caracteriza o
SubV7 é u resolugdo do tritono em diregdes opostas ao V7, logo, tritono se resolve
de duas maneiras. As duas resolucoes tém intervalo de um tritono, uma da outra.

Ex.
e g e AN
V7 | V7 I subv7? 1 SubV7 1
G7 C G7 C G7 F# G7 F#
(L —TYe Ime—"He1—
- — A | TV = T —SMa—eﬁy3M‘-r3M9§ﬂa
iM Cm & —37 i
— — - — — — —
1z 1T 1z = | 1 g_; 1
DO FA#

Intervalo de Tritono

e Na resolugdo do tritono do Sub V7 a sétima alcanga a nota fundamental por intervalo
de semitom e a terga alcanca a terga por semitom ou tom descendente. A resolugdo
do SubV7 tanto pode ser num acorde maior COmo num menor.
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® Vimos no exemplo acima que o baixo do acorde de sétima tanto pode resolver quarta
justa acima ou 1/2 tom abaixo. Neste caso é o V grau da tonalidade onde resolve. Sen-
do um semitom abaixo, teremos entdo bII (segundo grau abaixado) da tonalidade
onde resolve. E denominada SubV7. Sua sinaliza¢do analitica € a seta tracejada indi-
cando o movimento do baixo por semitom, logo, o acorde dominante pode ser de
dois tipos diferentes e analisado de duas maneiras diferentes.

d) Resolugio do tritono no acorde de sétima diminuta
O acorde de sétima diminuta ¢ caracterizado pela presenca de dois tritonos e cada
tritono quer dizer um som preparatério.

Ex.

tritono :
% bt it |

Im
Am
v o s S
— el e Vil
7 dim ™= z bR P8 N T &7
:zdlm '/ \C; o
2m e
P =
3 tons$
=TT tritono

No tépico categoria do acorde diminuto foi visto que o B equivale a mais outros trés
acordes diminutos. Assim, esses dois tritonos estariam presentes também nos seguin-
tes acordes:

DO, F? ¢ G#©

Resolugdo do tritono nos acordes diminutos.

Ex.
vII°® I VII® I viI® I vII® I
BO C Do Eb Fo Gb, G#0 A
i @-?ﬂ t 5] ;jlm 5J
| 3 .7 di | B -\lm- M i A
= hge g g —HE ]
_‘__ilfr-—‘———-. IM &7 3m 1 j — : |
o e 1 A s 21

® Na harmonia de uma muisica em que um desses acordes esteja presente, o acorde se-
guinte poderd ser: C ou Eb ou Gb ou A, maior ou menor.

Harmonia e Improvisac¢io e 89




e O tritono do acorde G7(V7) é o mesmo do B VII?), logo, se acrescentamos uma
nota ter¢a maior abaixo da fundamental do B9 ¢ mantendo a mesma estrutura, ob-
témrse um G7/b9). Sendo assim o BO( VII?) e G7(b9) [ V1(b9) ] se equivalem.

Ex.
tritono
BO G7(b9) I l
am
I I - I 30 S
0.8 77 JvE el = ~ 7
g [ ’."""'-_""h-.\ ,/ "‘\a/ [) A A\J

tritono

1) Quadro dos acordes diminutos equivalentes e sua relagdo com os acordes de sétima
da dominante com a nona menor.

EQUIV. | EQUIV. | EQUIV, | EQUIV,
EQUIVALENTES BC Do Fo Ab°
G7(b9) Bb7(b9) | Db7(b9) | ET(b9)

EQUIV. | EQUIV, | EQUIV. | EQUIV.
EQUIVALENTES ce Eb9 GbO AQ
Ab7(b9) | B7(b9) D7(b9) F7(b9)

EQUIV. | EQUIV. | EQUIV. | EQUIV.
EQUIVALENTES Db© E° Go Bb©
AT(b9) C7(b9) Eb7(b9) | Gb7(b9)

® Os acordes de sétima com nona menor sdo resolvidos por movimento do baixo quarta
justa acima ou quinta justa abaixo.

Ex. 1
T o
Vi Im ||
l G7(b9) Cm
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2) Notas de tensdo (dissonantes) no acorde diminuta
S3o notas um tom acima ou meio tom abaixo de qualquer uma das notas do acor-
de. sendo assim teremos as seguintes dissondancias (7M), (9), (11) e (b13).

Ex.

Escala do acorde B? I

1 T9 b3 Tii b5 Tb13 7 dim T™™

)

=z

r z R rEY
IRt ot T

® As notas naturais do acorde, mais as tensdes, formam a escala diminuta (tom e semi-
tom).

® Geralmente usa-se no acorde diminuta uma nota de tensdo de cada vez, ou no méxi-
mo duas.

Ex. CO(b13), CO(7M), CO(9), CO(11), CO(,3).

® Os baixos acrescentados ao acorde diminuto para formar os acordes de 7(b9), s@o as
mesmas notas que formam as tensdes disponiveis neste acorde diminuto.

VIII Funcdo tonal ou harménica dos acordes

Em musica temos momentos instdveis, estdveis e menos instdvel, e sdo essas variacoes
gue motivam a continuidade da misica até o repouso final. A palavra fun¢do serve para es-
tabelecer a sensa¢do que determinado acorde nos dé dentro da frase harménica. Sdo trés
s funcdes harmonicas: tonica (estdvel), dominante (instivel) e subdominante (menos ins-

tavel).

z) Funcdo tonica
E uma fungdo de sentido conclusivo (estdvel). Geralmente é o acorde que finaliza
uma misica. O acorde principal da funcdo tonica é o I grau e pode ser substituido
pelo VI ou III graus que também estabelecem repouso.

%) Funcdo dominante
E uma funcdo de sentido suspensivo (instdvel) e pede resolu¢do na tonica. O acorde
principal da fun¢dio dominante é o V grau podendo ser substituido pelo VIL

) Fuacdo subdominante

E uma fungdo de sentido meio suspensivo, pois se apresenta de forma intermedidria
entre as fungbes tonica e dominante, sendo que o acorde principal da fung¢éo subdo-
minante € o [V grau podendo ser substituido pelo II.
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IX Qualidade funcional dos acordes

Cada um dos acordes correspondentes aos graus tém a sua qualidade funcional, isto é,
prepara e resolve com maior ou menor forga. Podendo ser qualificados de forte, meio-forte
| e fraco. Os acordes de fungfo principal, isto €, formados sobre os graus: 1, IV e V, s3o os
fortes; os de II e VII graus (substitutos do IV e V, respectivamente), sdo meio-fortes; e os

, de III e VI graus (substitutos do I grau), sdo os fracos.
No quadro abaixo mostra-se os graus de fung¢fo principal e os substitutos, que se aplicam
I as tonalidades maiores e menores.

.I QUALIDADE FUNCIONAL DOS ACORDES
GRAUS DE FUNCAO
PRINCIPAL GRAUS SUBSTITUTOS
I
| Funcio Funcgfio Forte | Fungio Meio-Forte | Fungio Fraca
! f Ténica I VI 1
Dominante v VIl
i Subdominante v Il

1
i X Triades e tétrades diatonicas formadas sobre os graus da escala maior
|

a) Trfades diatonicas
Sd@o triades formadas apenas com as notas de uma escala ou tonalidade.

’ b) Triades diatonicas construidas a partir de cada uma das notas da escala de D6 maior.

Ex. Im M M 3m 3m M 3m

! 3IM 3m 3m M M 3m 3m
| | IIm IHIm IV Vv Vim VII®

C Dm Em F G Am BO

3 5] gS] dim
I
B >~ 5J if“#?w :::gf‘“: :g ?m ! ’a
3M—3mgfm 1 1 =% N A, rd

® As triades formadas sobre os graus I, IV e V sdo maiores; sobre os graus II, IIl e VI
sfio menores e sobre o VII, diminuto.

® A triade diminuta ndo tem uso prético e geralmente a cifra BC inclui a sétima dimi-
nuta.

® (s nimeros romanos sobre as cifras sfo denominados de cifra analitica, usado em
andlise harmonica funcional.
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e A triade maior é formada pela fundamental, terga maior e quinta justa, resultando
também na superposicdo de uma terca maior embaixo e uma terga menor em cima
i{:‘h ga triade menor pela fundamental terga menor e quinta justa resgl‘lﬁando na su-
perposicdo de uma terga menor embaixo e uma terga maior em cima |3 ;¢ a triade
diminuta pela fundamental, ter¢a menor e quinta diminuta, resultando em superposi-

¢do de duas tergas menores superpostas 3?1 .

e Como exercicio, construa triades diatdnicas sobre as escalas maiores de todas as tona-
lidades, seguindo o ciclo das quintas (Dé-Sol-Ré-Lé-Mi-Si-Soib-Réb—Léb-Mib-Sib-Fé),
use também a armadura da clave, os acidentes locais, cifra pritica e analitica.

¢) Tétrades diatonicas
Sao acordes de quatro sons separados por intervalos de tergas.

) Tétrades diatonicas ou acordes de sétima construfdos sobre cada uma das notas da es-

cala de D6 maior.
Ex, I7M IIm7 IIIm?7 VM V7 VIm?7 VIIm7(bS5)
CM Dm7 Em7 FIM G7 Am7 Bm7(b5)

im
i &-1m Ly 5 dim
i Tm 5] 51 3 3m 77
™ 57 ' I
51 o IM i 1
51 3m 1 =
1 1 s o X ¢

e As tétrades formadas sobre os graus I e IV sdo maiores com sétima maior; sobre os
graus II, III e VI sdo menores com sétima; sobre o V, com a sétima e sobre VII, me-
nor com sétima e a quinta diminuta.

e Como exercicio construa tétrades diatonicas a partir das notas da escala maior em
todas as tonalidades, seguindo o ciclo das quintas, usando também a armadura da cla-
ve_acidentes locais e a cifra analftica e prética sobre as tétrades.

¥l Acordes ndo diatonicos

S@o agueles que possuem uma ou mais notas estranhas a tonalidade (escala) onde ele se

ShiOaira

£xemplo: Na tonalidade de D6 maior os acordes abaixo ndo seriam diatonicos. Vejamos:

Cm Fm

T 51
5] P 3m
A& I
&1

® Nos acordes acima de Cm e Fm podem se ver duas notas ndo diatonicas (Mib e Lab)
2 tonalidade de D6 maior.
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XII Acordes diaténicos na tonalidade menor

Na tonalidade menor usam-se trés escalas bdsicas para formar os acordes diatonicos. Es-
sas escalas s30: menor harmonica, natural e melddica.

a) Tétrades diatonicas i escala de D6 menor harmonica

Im(7M)  1Im7(b%) bIITM(#5) IVm7 V7 bVITM viIo
Cm(7M) Dm7(b5) Eb7M(#5) Fm7 G7 AbTM BO
| 7 m ™ IH- SI .t::

|
e . ™ -""“ 5 Y m
i 5 dim, AT M 1 1 2
5 3 M
4 g ' ] 4 Vv \//

e Para melhor visualizagdo foram usados também acidentes locais.

e Na escala menor harmonica 0s intervalos de semitom ficam entre oS graus I-Ile

V - VI. Entre os graus VI - VI intervalo de tom e meio. Os demais graus, estdo sepa-

rados por intervalos de tom.

b) Tétrades diatonicas 3 escala de D6 menor natural

Im?7 [m7(b5) bIIT™ IVm7 vm? bVITM  BVID7
Cm7 Dm7(b5) EbTM Fm7 Gm7 AbTM Bb7

e Na escala menor natural os intervalos de semitom ficam entre oS graus -1 e

V - VI. Os demais graus ficam separados por intervalos de tons.
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Diferenca da escala melodica cldssica para a escala melodica real

4 diferenca é que a escala melddica cldssica sobe com VI e VII graus elevados e desce
mo seu estado natural e a melddica real sobe e desce da mesma forma. Para efeito de

o r

Justragdo vamos formar as duas escalas em Li menor.

Escala melodica real
- 2 ¥
——
o B ey
Y o B A s A A4 " For

Escala melodica cldssica

% e #; [ =]
= i v b il [
| FfAN Y [#i bl S—

® Sempre que a escala menor melédica for mencionada neste livro fica subentendido
que se tratard, sempre, da melodica real.

d) Tétrades diatonicas a escala melédica

Im(7M) IIm7 bIITM(#35) IV7 V7 VIim7(b5) VIIm7(b5)
Cm(7M) Dm7 EbTM(#5) F7 G7 Am7(b5) Bm7(b5)

1 Tm
| 2. 7 L s dim
Tm 5] 5 dim % ik
IM im l [
M : 1 ;
1 N

£, Fa'

® Na escala melodica os intervalos de semitom ficam entre os graus II - IIT e VII - VIII.
Os demais graus ficam separados por intervalos de tom.

® Como exercicio construa tétrades diatonicas sobre os graus das trés escalas, em todas

as tonalidades usando também a armadura de clave, acidentes locais e cifra pritica e
analitica.
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XIIl Quadro mostrando as fun¢des harmonicas e os graus que representam os acordes
diatonicos das tonalidades maiores e menores

FUNCAO HARMONICA
! ESCALAS
i Tonica | Subdom. Ténica | Subdom. | Domin.| Tonica Domin,
_‘5 Maior I™ Im7 IIm7 IVIM V7 VIim7 | VIIm7(b3)
<
]
4 | Menor harménica § Im(7M) IIm7(b5) |bIIITM (#5) 1IVm7 V7 bVIT™M vi®
<
(]
| Menor natural Im7 | IIm7(b5) bIIITM IVm7 *Vm7 bVITM bVII7
]
<
& | Menor melédica | Im(7M) Iim7 | IITM(#5) | **IV7 V7 | VIm7(b5) | VIIm7(b5)

* Nio tem fungo tonal.

** Sybdominante com sétima (IV grau blues).

XIV Quadro com a selegdo dos acordes mais usados

Exemplo tomando como base a tonalidade de D6 menor:

ABREVIATURA DAS ESCALAS | N. H.N. N. H.N.| HM. | HN. | HN.
i VII®
ACORDE MAIS USADOS Im7 | Hm7(bS) |bILI7M] IVm7| V7 |bVITM |\ viiq

o
EX. NO TOM DE DO MENOR Cm7 | Dm7(b5) | Eb7M | Fm7 G7 | AbT™M gb?

e

N. (natural) M. (melodica) H. (harmonica)

® Como exercicio transponha este quadro para as demais tonalidades.
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XV Acordes subdominante menor

Os acordes de subdominante menor sdo aqueles que possuem na sua formagdo a sexta
menor da tonalidade (escala).

ACORDES DE SUBDOMINANTE MENOR
CIFRA

GRAUS | £X. NA TONALIDADE DO NOMREY T
IVm Fm FA LAb DO
IVm6 Fmé FA _LAb DO RE
IVm(7M) Fm(7M) FA LAb DO REMI
IVm7 Fm7 FA LAb DO Mlb
bII7M Db7M REb FA LAb DO
IIm7(b5) Dm7(b5) RE FA LAb DO
bVII7 Bb7 Sib RE FA LAb
bVI6 Ab6 LAb DO MIib FA
bVITM Ab7M LAb DO  MIb SOL

® Em D6 menor a sexta menor é L4 bemol.

e Todos esses acordes sdo de empréstimo modal AEM quando usados na tonalidade pa-
ralela (homénima) de D6 maior.

XVI Acorde de empréstimo modal

A palavra modal vem de modo. Modo € a maneira de como os tons e semitons sao dis-
tribuidos entre os graus da escala.

Acordes do modo (tonalidade) menor usados no modo (tonalidade) maior paralelo e
vice-versa s30 denominados acordes de empréstimo modal AEM.

£ raro encontrar, na progressio harménica de uma musica, mais de dois acordes seguidos
deste tipo. Quando acontecem mais de dois acordes seguidos de AEM, na maioria das vezes,
se t=zm modulagdo para o tonalidade paralela.

Os acordes de empréstimo modal AEM podem ser derivados também de qualquer outro
modo (dérico, 1{dio, mixolidio, etc.).

Tonalidade hom6nima ou paralela é quando temos tonalidades diferentes para a mesma
sémica. Por exemplo, a tonalidade paralela de D6 maior é D6 menor e vice-versa.

Exemplo de acordes de empréstimo modal AEM.

AEM AEM AEM AEM
, 1M bVIITM M IVIM  IVm7 M bllI7M  bIITM
tC™ | Bb7M | C7M | F'M | Fm7 | CTM | Eb7M | Db7M :I)

® Os acordes Bb7M(bVII7M) e Db7M(bII7M) ndo fazem parte dos acordes diatonicos
em nenhuma das tonalidades, logo, serd de empréstimo modal em ambas as tonalida-
des [Esses dois acordes sdo derivados do VIIm7(b5) e IIm7(b5), respectivamente,
som 2 fundamental abaixada em meio tom. Pode-se dizer, também, que esses acordes
s3o emprestados do modo dérico e frigio, respectivamente (ver pags. 122 e 124).
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XVII Preparagio do I grau
Sdo trés os tipos de preparacdo para o I grau, todas por fun¢do dominante.

e Para entender as setas e os colchetes apresentados neste capitulo leia, também, sina-
lizagdo analitica nas pédgs. 100 e 101.

A
a) Preparacio V7 1 (dominante primério)
Nesta preparagdo o movimento do baixo do V7 sobe quarta justa ou desce quinta jus-
ta para resolver no I. E o mais usado e sua resolugdo ¢é feita tanto no acorde maior

COmMO No menor.

i Ex. 7 7
| N7 1 V7 Im
'g ' oy s o G7 Cm

e Os dominantes dos demais graus diaténicos, recebem a denominagdo de dominantes
1 secunddrios. Ex. V711, V7/v1 etc.

7 n
b) Preparagdo SubV7 I (SubV7 primdrio)
SubV7 quer dizer substituto da sétima da dominante e é encontrado sobre o 1l grau
abaixado, isto é, um semitom acima do acorde de resolugdo. O Sub V7 resolve tanto
no acorde maior quanto no mMenor.

Ex. 1 Ex. 2
—_—— —
Ve u 7 b
SubV7 17M SubV7 Im
I Db7 | CM | I Db7 | Cm |

® O SubV7 dos demais acordes diatonicos sdo denominados de Sub V7 secundérios.

Ex.
= L e - b ey ‘/'-_\‘
1 SubV7/IV v Vim7 SubV7/Vv V7 7™M
1S chae Gb7(#11) K2 F 10 AmT I Ab7 | G7 | CM |

c¢) Preparagdo VII 1
A preparagdo VIIC é mais fregiiente quando o acorde de resolugdo ¢ menor. Observe
que a sétima diminuta de B° € a nota L4b, diatonica i tonalidade de D6 menor, dai
ser mais comum o uso do VII® preparando o Im.

VII® Im
i B2 | Cm |
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2) Preparagio VIIm7 (b5) 1

A preparagio VIIm7(b5) 1 ¢é de pouco uso na harmoniza¢do de musica popular.
Normalmente, este acorde funciona como II cadencial secundirio do VIm.

T
Ex. I VII]TJ?&S] V?,.':VI VIim
I C | Bm(s) R Y o

XVHI Preparacdo dos demais graus diaténicos e de empréstimo modal (dominante secun-
ddrio e auxiliar)

2) Dominante secunddrio
S3o os dominantes dos demais graus diaténicos, caracterizados, também, pelo movi-
mento do baixo do V/II, V/III, V/IV, etc; quarta justa ascendente ou quinta justa
descendente.

Ex. TR
17TM V?ﬂlm V?fmm'? VIV V7 I7"™M
Il C7M | B7 | Em Al | Dm7 | D7 |I' g7 | CTM 1l

5) Dominante auxiliar
530 os dominantes dos acordes de empréstimo modal. Sua resolugdo se caracteriza
por movimento do baixo quarta justa ascendente ou quinta justa descendente.

Ex AEM AEM

17M  V7/bINl bIII7M V7/bVI bVITM Iim V7 17M
W C/M | Bb7 | EbIM | Eb7 | AbM | Dm | G7 | CM ||

c) SubV7 secunddrios
S30 os SubV'7 dos graus diat6nicos, sua resolugdo é caracterizada por movimento do
baixo que desce meio tom para alcangar o acorde desejado.

Ex. ~ 3 =g
SubV'ﬁVl ‘\""lm SubV7/11 ‘”m Vﬂﬁf
N Bb? | Am | _EM I Dm | G7 | CM |l

® Os SubV7 dos acordes de empréstimo modal sdo ouvidos como V7 (dominante se-
cundinio) de um grau diaténico.

i |

rm

AEM AEM AEM AEM
VIHIL®OVIL (v7/11), ¥ bVI (VI/VI), ¥bIll  (VI/VT) ¥ bll (V/Vil) #IVm
B7 | Bb IA?fIAbIE'?fJEbID‘?"IDbIF#?lemll
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XIX Il cadencial primério, secunddrio e auxiliar

A cadéncia harmonica auténtica € caracterizada pelas fungGes subdominante, dominante
e tonica IV V7 I _ou IIm V7 1. Nesta Gltima o IIm é parte da cadéncia, daf o nome
II cadencial. Ilm V7 1 € de uso constante em misica popular.

Sempre que se tem um acorde menor no tempo forte do compasso e separado do domi-
nante por intervalo de quarta justa ascendente ou quinta justa descendente, dizemos que
este acorde é um II cadencial. O II cadencial do I grau (Ilm V V7 1) é chamado de primi-
1 rio. O II cadencial dos demais graus diatonicos, de secundarios, e, o dos acordes de emprés-

i timo modal de auxiliar.

il Ex. P | - A P i | A
*[Im7 v7 I - V7/11 HIm V[l IIm V7 I

" I Dm7 G7 IC| F#m7 B7 | Em A7 | Dm G711 C |

Il _——\AEM /-—-‘AEM

e |
:!I *ea V7/bVIL bVIITM run V7/bVI1 bVI7M IIm7 V7 |
| | Cm F7 | BbM | Bbm7 Eb7 | AbM | Dm7 G7 | C |l

| : * — II cadencial primdrio
I ** _ I cadencial secunddrio
{ : *¥** _ Il cadencial auxiliar

XX  Sinalizagfio analftica

|I E usada para mostrar o vinculo entre alguns acordes, caracterizando clichés de bastante
‘ uso nas harmonias das musicas de um modo geral.

~~
a) Resolugdo V7 I (sétima da dominante para a tonica) usa-se a seta continua.

!; Ex. 1 Ex. 2
| ® g
{ Y7 1 V7 Im

® A seta continua indica resolugdo por movimento do baixo quarta justa ascendente ou

f RSN A RS o W I G7 | Cm |

I

|

i quinta justa descendente, mas, pode ser usada, também, em casos especificos como
— i

V7/32

GI1/B C ou para indicar resolu¢fo de um dominante disfar¢ado.

Ex.:
/—'—_\\‘
6765 =VT]  Im7
Abmé6 Cm7
100 ® Almir Chediak




-——

27 %
b) Resolugdo Sub¥7 I (substituto do V7 para o I) usa-se a seta tracejada.

Ex. 1 Ex. 2
ek #iTT A
SubVv7 I SubV7 Im
N Db7 | CTM | I Db7 [+ Em, ol

® A seta tracejada indica resolugdo por movimento do baixo descendo meio tom.

¢) II cadencial primdrio g o
No II cadencial primdrio (Ilm V7 1) usase o colchete continuo ligando o IIm
(fungdo subdominante) ao V7 (fungdo dominante) por movimento do baixo quarta
justa ascendente ou quinta justa descendente, para caracterizar o vinculo entre os

graus [Im V7.

Ex. 1 Ex. 2
/—-\A /"‘_"‘\.‘
Im7 Vi 1M IIm7(b5) V7 Im
N Dm7 I G7 | CTM | Il Dm7(b5) | G7 | Cm |

d) II cadencial secunddrio e auxiliar
E quando um dominante secunddrio vem precedido por seu I cadencial, isto €, um
acorde menor com sétima ou menor com sétima e quinta diminuta. com os baixos
separados por intervalos de quarta justa.

Ex. 1 — II cadencial secunddrio Ex. 2 — II cadencial auxiliar s
A
" ki AT
1™ VI/IV IViM 17M V7/blll bIII7M
ICM | Gm?7 C7 | FIM | || CIM | Fm7 Bb7 | Eb7M
L I L J

e E importante notar que o colchete foi colocado sob a cifra dos acordes. Sobre o acor
de que corresponde ao II cadencial, é dispensével o uso do niimero romano, ficando
apenas subentendido devido ao colchete continuo.

e) 1 cadencial do SubV7
O SubV7 do I grau recebe a denominagdo de SubV7 primério, e dos demais graus dia-
tonicos. de SubV7 secunddrio. A sinalizago analitica é a mesma em ambos 0s ¢asos.

——

Ex.

v/l SubV7/II lim? SubV7 17M
H Bb7 | A7 | Eb7 | Dm7 | Db7 | CM
D SubV7 pode vir precedido por seu Il cadencial. T e N
E' = - " \‘. /—_\\
X /’ V7/II SubV7/V m7 V7 17M
Bm Bb? | A7 I  Am7 Ab7 | Dm7 G7 | CM
P it e il b - - — g |

e Como pode ser visto no exemplo acima, ndo ¢ usado o niimero romano sobre 0 II ca-
dencial secund4rio, mas apenas o colchete tracejado que indica a relagdo Ijm_SubV7.

Harmonia e Improvisagdo @ 101




b

f) Acorde com fun¢do dupla
E quando numa progressdo harmonica um determinado acorde ocupa duas fungdes.

y /,—_—\‘
Ex. 1 1M Vilm7(b5) Vi/VI Vim7

I C7M | Bm7(b5) E7 | Am?7 |
Ex. 2 17M =IVm7h5) V71 [[lm7

e )
Il C7TM | F=m7(b5) B i Emd- sl
/—-'"_‘-.__‘

Ex. 3 17M VIim7(bS) SubV7/Vl Vim7

I C7M | Bm7(b5)  Bb7(#11) | Am7 |

- s Y
Ex. 4 [7M ZIVm7/b5) SubV7/II Im?7

I c7M | F#m7(b3) F7(#11) | Em7 |

e No primeiro exemplo 0 Bm7(b5) é ao mesmo tempo VIIm7(b5) e o II cadencial se-
cunddrio do VI grau. No segundo exemplo o F#m7(b3) € 0 #Vm7(b5) e é também
o Il cadencial secundério do III grau. Sendo assim usa-se a cifra que corresponde a0
grau e o colchete continuo indicando a relagdo 11 V. No exemplo 3 0 Bm7(b5) € ao
mesmo tempo VIIm7(b5) e II cadencial do SubV7/Vle no exemplo 4 o F#m7(b5) é
ao mesmo tempo o #IVm7(b5) e o 11 cadenciai do SubV7/IIL

XXI C(lassificacdo dos acordes diminutos

Os acordes diminutos podem ser ascendente, descendente, e auxiliar.

a) Diminuto ascendente
E quando se resolve num acorde cuja fundamental esteja um semitom acima.

Ex.
V7 #VO Vim7
N G?7 1 ' G#2 | Am7 |

e O acorde diminuto ascendente é de fungdo dominante, pois G#° equivale a E7(b9).

Os diminutos ascendentes ou descendentes podem resolver, também na inversdo do I
ou do V grau e a sua fungdo serd exclusivamente cromatica.

Ex. 1 Ex. 2

17M IIm7  #1° /32 17M IVIM  #IV© I/52
| C™ | Dm7 | D#9IC/E |l 1 CM | FIM | F#° | C/G I

b) Diminuto descendente
Quando € resolvido num acorde cuja fundamental esteja um semitom abaixo.

Ex.
VIm?7 bVI® Vv
Il Am?7 | Ab° | G |

e O diminuto descendente ndo é de fun¢ao dominante.
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¢) Diminuto auxiliar
Quando resolve em acorde com o mesmo baixo.

Ex. 1 Ex. 2

17M ° 17M 17M Vo V7
HCIMI| C9 | CITM N CIM I G° | G7

® O diminuto auxiliar retarda a resolucdo e dd o minimo de movimento harmonico, por
manter o baixo.

c" Co6
0
A= - —

XXII Diminuto de passagem

E quando o baixo do acorde diminuto estd interligado por intervalo de semitom com o
baixo do acorde anterior e posterior.

1) Exemplo de diminuto de passagem ascendente

Ex. 1 Ex.2

1M #1° Im7 17M IVIM #IVO V7
i M | C#° | Dm7 N CTM | FIM | F#° | G7 |

Ex. 3 — Progressdo de acordes contendo diminutos de passagem ascendente.
17 #1° IIm7 #1190 IIIm?7 v #1vo Vv 7VO Vim7 VII®
CM C#9 | Dm7 | D#° | Em7 | F| F#° 1| G | G#° | Am7 BO: ﬂ

2) Diminuto de passagem descendente
E quando se resolve num acorde cuja fundamental esteja um semitom abaixo.

Ex. ] Ex. 2

17M/32 bIIT® Iim7 17M Vim?7 bVI® v
CM/E | Eb° | Dm7 | I CTM | Am7 | Ab® | G |

Ex 3 — Progressdes de acordes contendo diminuto de passagem descendente

- /-—'-\l /-"—-\‘
17M VIm? bBVI® V7 1M bllI®  IIm7 V7 17M
CM | Am7 | Ab° IG7 ICIM | Eb® | Dm7 G7 | C™M I

*Diminuto de passagem.
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3) Progressio de acordes contendo diminuto auxiliar e de passagem ascendente e
descendente

_ 17M #10 [Im7 #11° Mim7 IVIM  #Ive 1/52 #vo
| l C7TM | C# | Dm7 | D#° | Em7 | FIM | F#° IC/G| G#° |

/"—_—\‘
| I Vim7 bIII® IIm7 V7 vye vi 17M
| Am7 | Eb® I Dm7 1 G71GOIG7 | CTM |l

XXIII Resolugdo deceptiva

| E quando os acordes preparatérios V7 e SubV7 nfo resolvem no acorde esperado, cau-
g sando um efeito de surpresa na progressdo harmonica.

i Ex. 1 Ex. 2

I *(V7/(III) I 17™™ IIm7 HIm7 _ (SubV7/ID)**
I C | F#m7 B7 | CINC/M ! Dm7 | Em7 | Eb7(9) | Em7
{ —_—l

I *A resolugdo de B7 seria Em, logo, C ¢ surpresa.
**A resolucdo esperada do Eb7(9) seria Dm7, logo, Em7 ¢ surpresa.

Exemplos de progressdes harmonicas com resolugdes deceptivas

| D i e A
" 1Im7 v lIm?7 V71 IIm? V7 I
i‘ | Dm G7 | Em7 A7(b13) | Dm7 G7 I CI
e
3 P i

1Im?7 (V1) Mm7  SubV7/I Hm7 V7 I
i | Pm7 G7 | Em7 Eb7 | Dm7 G711 C 1l
Il
1 m? (VD) vilm  om? V71
| Dm7  G7 | Em7(b5) A7(b13) | Dm7 G7 1 C |l

I 4) /"—"‘\‘ —a

‘ 1Im7 (VT) ﬂ?ﬂl Im?7 V7 1
. | Dm7 G7 | E7 A7(Mb9) | Dm7 G7 | C |
I
m 5) AEM AEM AEM _—
Iim7 (V7 bIII7M bVI7M bII7M ViV
[ | Dm7 G7 | EbM Ab7M | Db’M Bm7 | Am7 D7 |

/—_\/’_‘“‘

IIm7 (V7) I

| Dm7 €7 1 C |
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6 ) - ) e guan
AEM AEM 5 i

Im7  (V7) bIITM bIT7M Mm?7  V7/lI SubV7/V
I Dm7 G7 | Eb7M Db7M | Em7 A7(b9) | Ebm7 Ab7 |
L

N N
M7 Vi

PSS —
| Dm7 G7 | C |l
7)
—
IIm? (V7)) VIV, BmT ¥R
|l SRR ool , NP LR |
| Dm7 G7 | Am7 DT Pmd G EE
| BRIt |
%) S e ¥ AEM
1im7 (V1Y  I¥  im7  SubV7Al  1lm7  IVm7 bVII? |

|Dm? __G7 | F| Em? __Eb7 | Dm7 | Fm7 Bb79) | C |

9)

s P |
[Im7 (V7 #IVm1(b3) V7/111 HIm?7 V7 [Im7 V7 I
| I——— ] [ S — | T — | RS ESTEL
| Dm7 G7 | F#m7(b5) B7(b9) | Em?7 A7 | Dm7 G71 CI
10
lim7  (V7) VI/bVI) VIV Clmit VT i
| S | et - R
| Dm7 G7 | Bbm7 Eb7 | Am7 D7 | bm? G771 C |

® Para representar um dominante com resolucdo deceptiva, usa-se o grau entre parénteses.

XXIV  Acorde VI

O V; (sétima com quarta suspensa) pode substituir o II cadencial.

Ex. 1 Ex. 2

g AR

IIm7 V7 | Hm7(b5) V7 Im

Il Dm7 G71 C | I Dm7(b5) G7(b9) | Cm |

ou ou

L R I Gi®9)  G7(b9) | Cm |

= A o R ;
® As temsdes (9), (13), {H) sdo usadas no \-'4 quando prepara uma tonica maior €

b9

%2), (. ,-) quando prepara uma toénica menor, mas como fator surpresa qualquer
temsdo ¢ vdlida, desde que ndo haja choque com a melodia harmonizada.
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XXV Resolugdo passageira

A resolucdo de um acorde preparatério no decorrer da progressdo harmonica de uma
musica é chamada de resolucdo passageira, com excecdo do I grau (resolugdo final).

Ex. 1
17M VIIm7(b5) V7Vl Vim7+ IIm7 V7 17M
e s ] [ E—
I C7M | Bm7(b9) E7 | Am7 | Dm7 G7 | CTM Il
Ex.2
17M HIVm7(b5) VI IHim7# IIm7 V7 I7TM
———

e A |
I C7M | F#m7(bS) B7(b9) | Em7 | Dm7 G7 | CM I

* Resolugdo passageira

XXVI Tonalidade secundéria ou do momento (passageira)

Na resolugdo de um acorde diatonico, usa-se a cifra analitica correspondente a tonalida-
de principal, e dizemos também que este acorde diaténico é da tonalidade secunddria ou do
momento.

A
Ex. 1 7™M VIV IVIM*
I CTM | Gm7 C7 | FIM |
 (SLAGESEREES WlcEn
Ex.2 17M VIIm7(b5) V7IVI  VIm*

I C7M | Bm7(b5) E7 | Am7 |

Ex.3 17M  #IVm7(S) VAN Iim7*
. T ST IO |
I CITM | F#m7(b5) B7 | Em7 |

*Tonalidade secundiria ou do momento.

XXVII Resolucdo final

E a resolugdo no tltimo acorde de uma progressdo harmonica ¢ na maioria das vezes 0
acorde de resolucdo final é o I grau da tonalidade.

Bx.

S R |
17M HIVm7(BS) VIl 1Im7 V711 Iim?7 V7 17M*
I C7M | F#m7(b5) B7 | Em7 A7 | Dm7 G7 ICMI

* Resolugdo final.
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XXVIII Dominantes, I1 V’s, SubV’s e Il SubV’s estendidos

a) Dominantes estendidos
E quando se tem uma série de dominantes separados por intervalos de quarta justa as-
cendente ou quinta justa descendente.
Um acorde de dominante pode ser resolvido por outro dominante. Logo, uma série
de dominantes seguidos recebe a denominago de dominantes estendidos.

/——-\‘ /-"_\
Ex. 1 17M n7fv V7 17M

HCM A7 | D7 | G7 | C™M Il
Ex.2 i

/ﬂ'_-\.‘
17M Sval el e VIV V1 1M
W C™M I F#7 | BT | E7 | A7 | D7 I G7T I CM |

Os dominantes estendidos ndo levam o niimero romano pelo fato de seu som nio es-
tar diretamente vinculado com a tonalidade. Usa-se, entdo, apenas a seta sobre os
acordes para indicar a resolu¢do por movimento do baixo quarta justa ascendente ou
quinta justa descendente. Os dominantes estendidos tem como escala de acorde o
modo mixolidio (ver pdg. 339).

Ex. 3

i TR Vo Ve e ) Ve VO T T e |
[l C71 F7 | Bb7 | Eb7 | Db7 | F#7 | B7 | E7 | A7 1 D71 G7 1C7 ||

e Na progressdo acima, estdo todos os dominantes estendidos encontrados no ciclo das
quintas.

S

Ex.4 1M T ﬂwu m? V7 17M

HCM | F#7 | B7 | E7 | A7 | Dm7 G7 | CTM |

:

b) I V’s estendidos
Os dominantes podem vir precedidos do II cadencial. Logo, o II cadencial, com o res-
pectivo V7 estendido, formao Il  V estendido.

Ex.
17M T R VI T e T viv V7T Dim
CM | C#m7 F#7 | F#m7 B7 | Bm7 E7 | Em7 A71 D7 | G7 | CTM

—)

® Sob os acordes de I V’s estendidos, usa-se apenas o colchete para caracterizar o mo-
vimento do baixo por quarta justa ascendente ou quinta justa descendente. A seta
dos V’s estendidos continua sendo usada, mesmo com a presenga do II grau entre
eles.

¢) SubV’s estendidos
E quando se tem uma série de SubV’s separados por intervalo de semitom.

Nos SubV’s estendidos usa-se apenas a seta tracejada sobre os acordes para indicar
movimento do baixo por um semitom descendente.

—
—

17M T T e Sebv7 P’?H
I C7M | F#7 | F7 1 E7 | Eb7 1 D7 | Db7 | CM
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d) II SubV’s estendidos
Nos II SubV’s estendidos usa-se apenas o colchete tracejado sob os acordes para indi-
car o movimento do baixp um semitom descendente.

— /-__,..-
| Em7 b7 |

b .

— —— — —

~ b sl e W
! Ex.! CM | Gm7 F#7 | F#m7 F7 | Fm7_ E7

—— ———

T~
E

b T b e oS §
SubV7 lp_n? _l’l'.' 17M
| E'linﬂ' D7 | Dm7 Db7 ICM |I

— e

® No exemplo acima, pode-se ver o uso da seta tracejada sobre o V’s estendidos, mesmo
tendo entre eles o II cadencial.

XXIX  Acorde interpolado

E o acorde encontrado entre acordes de determinados clichés harménicos.

e S e ol
Ex. 1 17M  Im7  SubVI/V V7 17M

| CM | Dm7 ___Ab7 __G7 | C™M I

e No exemplo acima o acorde de SubV7 estd interpolado pelo II V7.

e
Ex.2 17M  VI/VI  SubV7/VI Vim
I CM | E7 Bb7 | Am7 |

® No exemplo acima o acorde de SubV7 estd interpolado pelo V7 e VIm.

P e
Ex. 3 17M /—\:’7;111 IIm7

HCTM | C#m7 F#7 | F#m7 B7 | Em7 |

_ ® F#m?7 estd interpolado pelo F#7 e B7.
I
Ul
| XXX Cifra analitica no II cadencial secunddrio diatonico

Quando coincide de um II cadencial ser diatonico,usa-se o nimero romano do grau do
acorde diaténico e colchete abaixo dos graus indicando o movimento do baixo por quarta
justa ascendente ou quinta justa descendente.

Ex e e Vi
! 17M VIIm7(b5) V7(Vl VIim7 ViV IIm7 V17 17M

| CT™M | Bm7(b5) E7(b9) | Am7 D7 | Dm7 G7.|CM
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XXXI Quadro de situacdes em que se deve ou ndo usar o niimero sobre os acordes na
andlise harmonica

Leva numero romano Nio leva namero romano |

1) acorde diaténico 1) acorde de II cadencial secunddrio
(se ndo for de fungdo dupla)

2) acorde de empréstimo modal |

3) acorde de domin. e SubV?7 :

secunddrio I
4) acorde de fung¢do dupla 2) Vs, 11 Vs, SubV’s e II SubV’s ,
estendidos I
5) acorde dim. de passagem f
auxiliar it
i
® Os niimeros romanos devem ser usados apenas nos acordes percebidos pelo ouvido I
dentro da tonalidade, sendo assim, os V’s e I V’s estendidos ndo sdo percebidos -,i

pelo ouvido na tonalidade. |

XXXII Cadéncia harménica

A cadéncia harménica € caracterizada pela combinacdo funcional dos acordes, com sen- (1}
tido conclusivo ou suspensivo. Para se caracterizar uma cadéncia, necessita-se de pelo me- |
nos dois acordes de diferentes fungdes. E através da cadéncia que se define uma tonalidade,
ja que dois acordes de diferentes fungdes encerram quase todas as notas de uma tonalidade.
S3o cinco as cadéncias: perfeita, imperfeita, plagal, meia-cadéncia e deceptiva.

a) Cadéncia perfeita
E a mais forte. Resulta da combinagdo das fungdes dominante “D” (V grau) e tonica
“T” (I grau). Pode vir precedida do IV ou Il graus (fun¢do subdominante). Neste caso
recebe a denominagdo de cadéncia auténtica.
A cadéncia perfeita e essencialmente final.

Ex. 1 Ex. 2 |
: o
V I N7 I
| CeH B oo A A vl | |
Ex.3 Ex. 4 ||
IV Y7 | IIm7 Y7 1 |
LB dxC ] I'DET T &3 1 €1
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b) Cadéncia imperfeita
E o resultado da combinagdo “D” e “T” (V 1) onde um ou ambos o8 acordes es-

tdo invertidos ou ainda no caso VII I. Nesses casos a cadéncia enfraquece acentua-
damente.

Ex.1 Ex.2
PRl

V/12inv. 1/12 inv. V7 1/12 inv.
| G/B | C/E | G7 | CIE |

Ex.3 Ex. 4

V/12 inv. VIIm7(b5)

| |
| GB | C | | Bm7(5) | C |

¢) Cadéncia plagal
£ o resultado da combinagdo das fungoes “S” e “T". Trata-se, também, de uma ca-
déncia conclusiva.

Ex.2

IIm I
N vl

1v/13 inv. I
| FiAsisd o Ll

d) Meia cadéncia
E quando o descanso é feito no dominante (V grau). Sendo o dominante precedido
por graus de diferentes fungdes.

Ex. 1 Iim v Ex. 2 Vim v
| Dm | G | | Am7 |1 G

¢) Cadéncia deceptiva ou interrompida
E quando o dominante vem seguido por qualquer grau que ndo seja a tonica. Esta ca-
déncia nio é conclusiva podendo ser diatonica ou modulante.

1) Diatonica
E quando o dominante (V) vem seguido por qualquer grau diatonico.

Ex. 1 IAY Ex. 2 Vim

vV
1 G 1 F | Am

Ex. 3 v IIm

] G | Dm |
110 ® Almir Chediak




2) Modulante
E quando o dominante (V) vem seguido por acorde que leva a uma nova tonalida-
de, passageira ou ndo.

A
Ex.1— V [ de uma nova tonalidade.

- A
Ex.2 — V do V7 | de umanova tonalidade.

XXXIII Resolugdo direta e indireta no acorde de sétima da dominante

O acorde de sétima da dominante resolve num acorde cuja fundamental estd quarta justa

A &
ascendente ou quinta justa descendente (V7  I) e em meio tom abaixo (SubV7 ).

a) Resolucdo direta

E quando a resolugdo ¢ feita de forma direta, isto é,V7/1, V/II, SubV7/1, SubV7/Il
etc.

Ex. ] Ex.2
Mim7 VI/II 1m? V7 1™ llm7 SubV7/II Mm7 SupV?  I7M
| SE—— | Se— | R s i —_—

I Em7 A7 | Dm7 G7117M Il |l Em7 Eb7 | Dm7 Db7 | C7T™M |
b) Resolugdo indireta

E quando se tem acorde interpolado antes de resolver.

Ex. T

17M V7 SubV7 17M
I C7M | Ebm7 Ab7 | G7 Db7 | CTM i
| S | e e

SOV Acordes de sétima da dominante sem funcdo dominante

Ji vimos em ligGes anteriores que a fung¢do dominante resolve por movimento do baixo
puarts wusta ascendente ou um semitom abaixo. Neste capitulo serdo mostradas e analisadas
mismerss situacdes de acordes de sétima da dominante, mas sem fungéo dominante.

Juamdo o acorde de sétima da dominante ndo resolve de modo regular (V7 parao I ou
SadNT parz o 1) o contexto harmonico ird definir a sua andlise. Por exemplo, na tonalidade
f= Dt mamor, se o B7 resolve em C, o B7 serd um acorde de sétima da dominante, mas sem
ser de famcio dominante.

Ot scocdes de sétima da dominante, sem fung@io dominante, sdo classificados da seguin-
%= mameira acordes de fungdo especial ndo dominante; acordes de sétima da dominante
respbigon deceptivamente e acordes diatonicos cromaticamente alterados.
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a) Acordes de fun¢do especial, nio dominante

1) O bVII7 (sétimo grau abaixado com sétima) é um acorde diat6nico i escala menor
natural (fungdo de subdominante menor “Sm”). Na tonalidade maior, € um acor-
de de empréstimo modal AEM. Como acorde de fungdo especial, ndo dominante,
sua resolucdo € feita por movimento do baixo um tom acima.

Ex. AEM
bVIL7

I
i=C 1 B 1"¢ |
® Algumas vezes o bVII7 substitui o IVm.

2) O ViI7 é de fungdo especial quando resolvido diretamente no I grau, podendo,
também, ser analisado como V7/III (quinto grau sete do terceiro) resolvido decep-
tivamente.

Por exemplo, na tonalidade de D6 o B7 serd de fungdo especial (VII7) quando
tiver duragdo longa e ndo for precedido pelo 11 cadencial, neste caso, o I grau serd
a resolucdo esperada.

Ex.1 j VII7 I Ex. 2 VII7

| |
I v S RS B v e ISR o v T o M e o

O B7 serd V7/11I (quinto grau do terceiro) quando tiver duragdo curta ou fizer par-
te do cliché IIm V7, neste caso serd analisado como dominante secundério do 111
grau,

(V7/111) I
| F#m7 Brud@nil
e ——————

17M #IVm7(b5) (V7/III) I7M
I C7M | F#m7(b5)  B7(b9) | CIM |

3) O I7 e IV7, sdo considerados acordes blues diatdonicos (fungdo blues). Sendo que o
[V7 em certas situagdes pode ser um V7 do bVII ou um SubV7 do IlIm. O IV7 €,
também, diatdnico a tonalidade menor (melddico). Mas geralmente ¢ ouvido como
IV grau blues.

Ex. 1 17 V7 17 Ex. 2 7 vVl IVI 17
g i L S I o A U'CIYG7T I ET1TCTY )

VI/IV.  VI/bVII bVII7M
bG8 il ot B ) 52 BUTM: )

e

< R
SubV7/IIl  [llm

I C | F#m7 i i Sy

e B T TR T
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£1 O 17 e bVI7 se relacionam um com o outro, assim como #IVm7(b5) pelo mesmo
tritono e sua resolugdo ¢ feita no I grau ou no 1/53 no baixo (I grau com quinta no
aix0). O #IVm7(b5) pode ser percebido como acorde de passagem entre o IV e
o V grau ou IV e 1/52 no baixo. E também do V para o IV ou do I/52 no baixo
para o IV grau. O #IlVm7(b5) pode funcionar como II cadencial secunddrio para
o lIIm. Quando o #IVm7(b5) ndo for percebido como II cadencial secunddrio,
serd ouvido como subdominante alterado.

Ex. 1 ’ 17 17M Ex.2 { bVI?I | 17M
D7 ekl CTM Ab7 | /. | CTM

Ex 3 | IVIM , #IVm7(b5) ’ V7 Ex. 4 17M #IVm7(bS) | IVmé
FIM | F#m7(bS) | G7 CIM | F#m7(b5) | Fmé

5) Quadro mostrando os acordes de fun¢do especial, ndo dominantes com as respecti-
vas fung¢Ges e escalas.

TONALIDADE DE DO
= ESCALA DO
ACORDE GRAU FUNCAO AconsE

Bb7 bVII7 Subd. mener | Lidio b7
C7 17 Blues Blues, mixolidio
F7 V7 Blues Blues lidio b7
B7 VII7 Cadencial Lidio b7, mixolidio
D7 117 Subd. alt. Lidio b7, mixolidio
AbT7 bVI7 Subd.men.alt.] Lidio b7

® Ver escala de acordes na parte 5

® As tensdes nesses acordes sdo geralmente naturais, exceto nos acordes blues jd que
as tensdes alteradas tém a tendéncia de se resolverem e geralmente implicam em
movimentos do baixo por quinta justa descendente.

D) Acordes de sétima da dominante “resolvidos” deceptivamente

A resolugdo deceptiva ocorre quando hd expectativa de uma resolugdo especifica.

De certa forma o nosso ouvido estd acostumado a determinados clichés harménicos.
Decorrente disto temos a tendéncia de esperar determinadas resolugdes. Sdo trés as
principais razées: a prética de ouvir e tocar determinados estilos de musica, a pritica
da harmonia tradicional e uma certa regularidade de cadéncias que ao se repetir esta-
belece a expectativa.

S3o cinco os tipos de dominantes “resolvidos”’ deceptivamente: dominantes secund-
rios, dominantes substitutos, dominantes e SubV7 estendidos, dominantes especiais
ell V’sadjacentes.
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1) Dominantes secunddrios
Na resolugdo natural de um acorde de sétima da dominante secundirio espera-se
um acorde diat6nico, isto é: V7/II, V7/III, V7/IV, etc. Quanto isto ndo acontece
trata-se de uma resolugdo deceptiva. Em andlise harménica a decepgdo € indicada
colocando-se entre parénteses a andlise conforme a expectativa e fora do parénte-
ses 0 que realmente acontece.
Exemplo de resolugGes naturais do dominante:

/‘_\
Vim Vil IIm V7 ™

17™ V7/I1 Hfm Vi

I VI
I CI™M B7 | Em E7 | Am A7 | Dm G7 | CTM

Exemplo de resolugdes deceptivas de dominantes secundérios:

(VI/III)  AEM  (VI/VD) AEM (V7IV) AEM
I7M  SubV7/bVII bVII? SubV7/blll  bIII7M  SubV7/bll BIITM V7 1M
I CTM B7 | Bb7 E7 | Eb7M D7 | DbIM G7ICTMI

A andlise entre parénteses indica a escala do acorde, que aumenta a surpresa da de-
cepg¢do, sendo assim para o B7 serd usada a escala menor harménica 54 (quinta
abaixo) e ndo lidia b7 (ver na pdg. 344). Vimos, também, que o B7 tem a resolu-
¢do de SubV7 ao invés de resolugdo esperada.

2) Dominantes substitutos (SubV7)

Na resolugdo natural de um SubV7 secunddrio espera-se um acorde diatdnico, isto
é: SubV7/11, SubV7/1I1, SubV7/IV, etc.

O SubV7 do 1, do II, do IV e do V graus sdo denominados de SubV’s genuinos. A
resolugdo esperada desses acordes ¢ o grau diatdnico um semitom abaixo. Quando
o SubV7 resolve deceptivamente, a andlise serd como no caso do dominante secun-
dério, j4 estudado. O SubV7 do III e do VI ndo sdo genuinos, pois podem ser ou-
vidos como IV7 (biues) e VII7 (subdominante menor), respectivamente.

Exemplo de resolugdo natural de SubV7:

—— A
/ u & '}

I7M  VIMI  [m7 _ SubY7/ll  [im7 _ SujV? 17M

C7M B7 | Em7 Eb7 | Dm7 Db7 | CM

Exemplo de resoluc@o deceptiva de SubV7 secunddrio:

(Sub V7/II) _ AEM T T
ITM V7l [Im7  V7/bVi bVITM SubV7 1M
I CTM B7 | Em7 Eb7 | AbM Db7 | CM

® Vimos no exemplo acima que o Eb7 tem a resolu¢g@o dominante para Ab7M, mas a
sua resolugdo esperada é o Dm7, logo, o SubV7 € indicado entre parénteses. A escala
do acorde serd a do modo lidio b7 (ver na pdg.344) que corresponde ao SubV7
entre parénteses.
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3) Dominantes e SubV7 estendidos
Quando o acorde de sétima da dominante ocorre numa série de I V’s, a sua reso-
lugdo esperada é geralmente determinada pelo cliché estabelecido na série. Esse
tipo de cliché estabelecido pode conduzir o ouvido até a perda da nogdo da tonali-
dade original.
Exemplo de clichés de acordes percebidos como II V’s estendidos:

I C7M | Fm7 Bb7 | Ebm7 Ab7 | C#m7 F#7 | Bm7 E7 | Am7 D7|

IIm? V7 IM
| Dm7 G7 | C7TM ||

® No exemplo acima temos II V’s estendidos do segundo ao sexto compasso. O Bb7
ndo tem som de bVII7 e nem o Ab7 é percebido como bVI7.

Exemplo de II SubV’s estendidos:

N

L % 7 A
1M — - SubV7/V Mm7 V1 1M
L —
IcMm | Dbm? CT ! nll'f b‘? | Am7 Ab7 | Dm7 G7 | CIM |

® No exemplo anterior o segundo, terceiro e quarto compassos sdo percebidos como
SubV’s cromdticos. O C7 ndo € percebido como V7/[y.

4) Dominantes de fungdo especial
O 17, lI7, bVI7, bVI7 e VII7 sdo considerados dominantes de funcdo especial
quando tem como resolugdo esperada o I grau. A resolugio deceptiva dos acordes
de sétima da dominante de fungdo especial ¢ rara. A resolugdo deceptiva do domi-
nante de fung¢do especial serd assim interpretada se o contexto sugerir fung¢do espe-
cial. Os principais fatores que determinam num contexto se a resolugdo de um
dominante especial é ou ndo deceptiva: melodia, ritmo harménico e forma. Obser-
vem que as escalas dos acordes sdo derivadas da andlise entre parénteses.
Exemplo de dominante de fung¢do especial resolvidos de maneira normal:

AEM
17 VI/IV IVIM bVII7 1™
Il C7M | Gm7 C7 | FIM | Bb7 | CIM |

Exemplos de dominantes de fungdo especial resolvidos deceptivamente.

Ex. 1

*AEM

(bVIIT) AEM
17 V1[IV IVIM V7/blll bIII7TM V7 I"™™
CM | Gm7 C7 | FM Bb7 | Eb7TM G7 | CM |l

*Acorde de fungdo especial.
® A escala do acorde usada para Bb7 de qualquer maneira seria a do modo lidio b7
(ver na pdg. 344)
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Ex. 2 *(IV7) AEM AEM AEM  AEM
#lon ol AT,
1M 17 17M  V7/bVII bVIITM bIIITM  bVITM  BIITM V7 I™
ICTMID7IC7TM | F7 | Bb7M | Eb7M | Ab7M | Db7M | G7 | C7M ||
*Acorde fungao especial
5) I Vs adjacentes (separados por um semitom ou tom)
Os II V' adjacentes sdo uma categoria especial de progressdes com dominantes,
deceptivos ou ndo. O Il V seguido por um outro // F um semitom ou um tom
acima € adjacente ao préximo I V. O fato de nestes casos ndo haver resolugdo
dominante levam a criagdo dessa categoria especial.
O II V adjacente € aceito pelo ouvido mesmo ascendentemente, por ser muito
marcante e poder funcionar de uma forma independente, mesmo sem a resolugdo
regular.
Os II Vs adjacentes ascendentes funcionam devido ao movimento do baixo por
grau conjunto, e também pela marcha harménica e 4 forca do cliché. Ver ex. 2.
Os II' Vs que se repetem um semitom ou um tom abaixo ndo pedem maiores jus-
tificativas, j4 que sdo resolugdes de dominantes. Ver ex. 2.
Os II Vs adjacentes podem sugerir centro tonal implicito mas ndo estabelece a tona-
lidade do momento, por ndo haver expectativa de resolu¢do por uma tonica nova.
Os II V's adjacentes sdo usados, também, como cliché interpolado que simples-
mente retarda a resolugdo do Il V precedente. Verex. 1.

— —
- -

Ex.1 | R Wil
IIm7 vy SubV7/V  1lm7 VI 1M
I Em?7 A7 | Ebm7 Ab7 | Dm7 G7 | C7TM ||

Outros /I V's adjacentes podem simplesmente aparecer isolados.

i
Ex.2 V?mm? Vi 1M
I Dm7 G7 | Ebm7 Atﬁ' | Em7 A7 | Dm7 G7 | CTM |

® Os I Vs adjacentes se encontram nos trés primeiros compassos.

c¢) Acordes diatonicos cromaticamente alterados
Algumas harmonizagGes podem incluir acordes de estrutura de sétima da dominante
que entretanto ndo sdo de fun¢do dominante. Em tais casos os acordes de sétima da
dominante tem o som mais brilhante do que os acordes diatdnicos, principalmente
quando o movimento do baixo € feito diatonicamente e ndo h4 resolu¢do dos domi-
nantes. Este tipo de progressdo é formada por acordes de estrutura constante.

Ex. i adideh ity V7 i A T
Ic7iD? | E7 | F7 | E7 I DT I1C7I

XXXV Modulacio

Modulagdo é a passagem de uma tonalidade para outra na harmonia de uma musica to-
mando como base o sistema tonal.

A modulagdo ocorre quando ndo podemos analisar um ou mais acordes dentro da tona-
lidade primitiva. Os acordes ndo analisdveis podem ser de empréstimo modal, dominante se-
cunddrio, auxiliar, estendido, dominante substituto (SubV7), diminutos em geral ou mes-
mo um acorde diatonico.
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Ex. 1

\Dé maior | [Si maior |

~
I™ V7 I7
CM | /. | F#7 | BTM |l
* O B7M visto no exemplo acima ndo pode ser analisada na tonalidade primitiva (D6
maior).
Outra situagdo ndo analisdvel na tonalidade primitiva é quando dentro de uma pro-
gressdo ouvimos uma cadéncia subdominante de uma nova tonalidade.
Ex. 2
I VIm IIm (V7) I Vim IIm V7
HCIAm | Dm |G7 | FIDm IGm | C7 ||

e ndo IV IIm

Logo, as resolugdes passageiras (acordes diatonicos ou de empréstimo modal prepara-
dos por seus dominantes individuais) ndo sdo considerados modulagdes. Exemplos:

) S Tk
- I™ VIIm7(b5) V7/VI VIm7 ITm7 V7 I"™
I C7TM | Bm?ibS) E7 | Am7 | Dm7 G7 | CM |l

R
I"™™ #leT(bS) V7/111 IHIm7 IIm7 V7 I7™™

I C7TM | F#m7(b5) B7 | Em7 | Dm7 G7 | C7TM |l
- ) IIm?7 VIV  IVIM  #IVO V7 I7M
I CM | Gm?7 C7 | FIM | F#° I G7 | CT™M |I

1) AR iy e |

o I™ IIm7 V7/bVII bVIITM V711 IIm7 V7 17
ICM |Cm7  F7 | BbIM | A7 | Dm7 G7 | CM i

= - AR ey

= I7T™ V7l IIm7 V7 I™

1 CTM | Em7(b5) A7 | Dm7 G7 | CTM |l
e — |

530 trés os tipos de modulagdo: direta, por acorde comum ou pivé e transicional ou mar-
cha harménica modulante.

%) Direta: quando a modulacdo € feita a partir de qualquer acorde da segunda tonalida-
de. isto ¢, indo de uma tonalidade para outra de uma maneira direta, sem que ne-
nhum acorde faga parte de ambas as tonalidades.

£x. 1 — Modulagdo direta partindo do II grau da segunda tonalidade:

Dé maior |

7= A

I™ VIm7 IIm7 V7 I7T™M
| C7TM | Am7 | G#m7 C#7 |F#7M||
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Ex. 1

{Dé maior | [Si_maior |
g
1™ V7 17
hCM 1| L | F#7 1 BTM |
® O B7M visto no exemplo acima ndo pode ser analisada na tonalidade primitiva (D6

maior).
Outra situagdo ndo analisdvel na tonalidade primitiva é quando dentro de uma pro-
gressdo ouvimos uma cadéncia subdominante de uma nova tonalidade.

Ex.2

I VIm IIm (V7 I. VIm IIm V7
ICIAm |Dm IG7 | FIDm IGm IC7 Il

e ndo IV IIm

Logo, as resolugdes passageiras (acordes diatonicos ou de empréstimo modal prepara-
dos por seus dominantes individuais) ndo s3o considerados modula¢Ges. Exemplos:

X P s e
S 1™ VIIm7(b5) V7/VI VIim7 IIm7 V7 1™

C7M | Bm7(b5) E?7 | Am7 | Dm7 G7 | CIM |l

/_“\‘ /"'_‘\‘
I"™ FIVmT(bS) V7/1I HIm?7 Im7 V7 I™

C’M | F#m7(b5) B7 | Em7 | Dm7 G7 | CM |l

: T 7 i
. 1™ [Im?7 VIV  IVIM  #IVe V7 17M
| CTM | Gm7 C7 | FIM | F#o IG7 |ICIM |l

AEM

; 3 i
A 1™ IIm7 V71/bVIL bVIITM V71 IIm7 V7 [7TM
] CM | Cm7 F7 | BbIM | A7 | Dm7 G7 | CTM |l
/ﬂ-'"‘-h‘ /—F'—'-\-.‘
IT™ V7 IIm7 V7 IT™™

CM | Em7(b5) A7 | Dm7 G7 | CTM |
530 1225 os tipos de modulagdo: direta, por acorde comum ou pivd e transicional ou mar-
the hemmdnica modulante.
4 Dwrerz: quando a modulagio € feita a partir de qualquer acorde da segunda tonalida-

f= =10 €, indo de uma tonalidade para outra de uma maneira direta, sem que ne-
niwem acorde faca parte de ambas as tonalidades.

“x 1 — Modulacdo direta partindo do II grau da segunda tonalidade:

D6 maior |

|
™ Vim7 . Al ¥ M
l._"_l
CM | Am7 | G#m7 C#7 |F#TMI
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Ex. 2 — Modulagdo direta partindo do I grau do segundo tom:

~ A
I"™ Vim7 I7TM Vim7 IIm7 VT 1™
Lt
lcM | Am7 | DM | Bm7 | Em7 A7 | DM |

comum ou pivé: é quando se passa da primeira para a segunda

B) Modulagdo por acorde
des comuns e possiveis de serem analisados em ambas as tona-

tonalidade usando acor
lidades.

1) Modulagdo por acorde comum, diatdnico em ambas as tonalidades:

D6 Maior |Sol Maior I : 1Im7 _V]?/_\

1M IIm7 (V1)  Vim7 VIV 1™
| CTM | Dm7 G7 | Am7 D7 | GIM |

e O acorde Am7 ao mesmo tempo que € um acorde diaténico a tonalidade de D6
maior (VIm?7) é também IIm7 da nova tonalidade de Sol maior.

2) Modulagdo por acorde comum ndo diaténico em uma ou ambas tonalidades:

a) Por acorde de empréstimo modal

AEM
(D6 Maior | | Sol Maiori : bIITM
AEM AEM AEM
17™™ bVITM 7™M bVITM I7™™ Im7 I'™

Il CTM | Ab7M | C7M | AbM | GTM | Bm7 | CIM | 7. I

e O acorde de Ab7M e o bVI7M na primeira tonalidade (D6 maior) e bII7M na

segunda tonalidade (Sol maior).

b) Por dominante secund4rio

[D6 Maior | [Sol Maior|:\V7/ll _ IIm7 V7

I7M VIIm7(b5) V71Vl Vim7 VIV 1™
I CTM | Bm7(b5) E7 | Am7 | D7 | GTM

¢) Por dominante substituto

D% Maior] [ Solb Maior] : 'SubV7 >

17M Vim7 1Im7 V1) 1M
I CM | Am7 | Dm7 G7 | GbM

e O acorde de G7 é ao mesmo tempo SubV7 de Sol bemol maior e ¥'7 da primei-

ra tonalidade.
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i) Por #IVm7(b5)
| D6 Maior | |Sol Maior |: VIIm7(b5)

IIm7 V7 [#IVm7(b5) "M
Il Dm7 | G7 | F#m7(bS5) | GITM |

® O acorde F#m7(b5) é #IVm7(b5) na tonalidade de Dé maior e VIIm7(b5) na
tonalidade de Sol maior.

e) Por acorde diminuto

Ex.1 |Dé Maior |[Fa#Menor |: viio

I’TM  IVIM IV Im7
I CM | FIM | F° | F#m7

Ex.2 |6 Maior |[Sol Maior J: ViI°

17M IVIM FIve 1™
Il CT™M | FIM | F#° | GTM

Ex.3 |D6 Mﬂiﬂl’] LDfl # Menor] T VIO

IT™ P Im7
I eM— co | C#m7

C) Modulag¢ao transicional ou marcha harmonica modulante
Consiste de uma série de pequenas modulagGes. Cada modulacao componente recebe
a denominagdo de médulo. Os médulos se repetem por intervalos iguais até chegarem
a tonalidade desejada.

AEM.
1™ IIm7 (V711 IVm7 (V7/bll) IIm7 ) s
m /TI) m (V7/bll) m (V7/1I) IIm7 V7 I7™

| —
Il C7M | F#m7 B7 | Fm7 Bb7 | Em7 A7 | Ebm7 Ab7I1Db7MIl

Ex. 1 = -
.

Ex.2 :
Ré Maior| : 1im? 3|
e | - = e A
I SubV7/11 IIHL? SEbET;'II I]Ilﬂﬂ _SHEV? 1™

Il CTM | G#m7 G7 | F#m7 F7 | Em7 Eb7 | DM

® No exemplo acima os médulos estdo indicados por uma chave (~——————). Obser-
ve nos médulos a presenga constante de acordes de sétima da dominante.
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XXXVl Harmonia Modal

1) Modo

Os modos sdo caracterizados de acordo com os intervalos de tons e semitons entre 0s
graus,

Ex. 1 —Modo I6nico (maior)

I Il III v A VI Vil vl

D6 Ré Mi Fé Sol L4 Si D6
N Mot Sttt N S

Ex. 2 — Modo Eélio (menor natural)

I II I1I 1\Y \4 Vi Vil VIl

_ L4 Si D6 Ré M Fi Sol L4
' ‘-—/\/\y/\_/\/\__/\_/

A) Naturais
‘ a) Os modos com nomes gregos (formados pelas sete notas naturais).

1) Iénico — DéuRéuMi FéjoLLL Si D6
2) Dérico — R¢_Mi Fd_ Sol Li _Si D6_Ré
| 3) Frigio — Mi F:i_jscg__’ Li_Si DéjR.é Mi
| 4) Lidio — F4_'Sol L& Si D¢ ] Ré Mi_Fi
5) Mixolidio — Sol_Ld_Si_ D6 Ré Mi 'Fé_Sol
6) Eclio — Li_! SiVDdVR{ Mi_Fi Sol'l 14
7) Léerio - Si, DS_R¢_Mi, Fi S Sol L4 Si
e 0Os modos idnico, lidio e mixolidio sdo maiores € 0 dérico frigio, edlio e 16¢crio sdo
menores.

e Quando se diz D6 lidio se quer dizer que esta escala, embora comec¢ando com a nota
D6, tem os mesmos intervalos do modo lidio.

b) Os modos pentaténicos (cifico notas naturais)

1) D6_Ré ! MiVSoL L4 D6
2)Ré Mi Sol Lé D6 Ré
e il W ol
3)Mi Sol Li D6 Ré Mi
Y f— g v-..--"-._.-' o
4)Sol Léi D6 Ré Mi Sol

w-._.---...--'v

—_— e\
55L4 D6 Ré Mi Sol Ld
W"-—f H_ﬂ'v-_-fh--'

e Os modos pentatdnicos de D6 (1) e La (5) sd@o os mais usados.
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B) Folcloricos
Craad

riados pelos diversos povos, por exemplo, o modo nordestino:

D6 Ré Mi Fi# Sol Ld Sib D6
Sintéticos
= criagdo artificial. Por exemplo: mixolidio b9 ou bl3 etc. (ver pag. 343 e 345).

® Nio se deve confundir escalas modais com as escalas dos acordes, onde se usa O
nome dos modos apenas para que se possa associar a gama de notas da escala dos
acordes, jé que estas coincidem com os diversos modos. Exemplo: em D6 maior o
Dm7 é o IIm7 (escala de acordes associada ao modo dérico). No modo dérico o
Dm7 teria de ser um acorde de func¢do tonica o que ndo acontece com 0O IIm7.

® A caracteristica basica da harmonia modal € a ndo resolug¢do do tritono com expec-
tativa.

2) Ocorréncias no modalismo
A harmonia modal pode ter o carater:

a) Puro
Formada apenas por acordes diatonicos a um dete rminado modo.

b) Misto
1) Com outros modos (dérico e mixolidio etc.):
2) Com o tonalismo.

£ bastante comum vermos musicas de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Edu Lobo ou Mil-
som Nascimento com estas caracteristicas.

3} Acordes diaténicos aos modos: ibnico, dorico, frigio, lidio, mixolidio, eolio e locrio
® Para que as harmonias desses modos tenham “o sabor” modal devem-se levar em con-

ta as seguintes caracteristicas:
ndo resolugdo do tritono com expectativa;
b) acordes diatOnicos;
) notas e acordes caracteristicos;

i) zcordes evitados.

Tais regras sdo sugeridas ndo para evitar sonoridades ‘‘estranhas’, mas apenas para
—vitar 0 som tonal maior e menor e enfatizar o som modal.

& iodo I6nico
® A5 triades e tétrades diatOnicas encontradas no modo idnico sdo as mesmas do
modo maior e jd estudadas nas pags. 92 e 93.

e O modo idnico ndo tem nota caracteristica e para que seja enfatizado o sabor mo-

4al idmico é importante observar a ndo resolugdo do tritono com expectativa.
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B) Modo Dorico

a) Triades
Im [Im bIIl v Vm VI® bVII
Dm Em F G Am BO C
() oy o
S (7 Z ;— v
| il Fo ! [ i [ i £z
A\ 8‘ 2 re) rmm— ‘\//
“
‘\___.// \/
b) Tétrades
Im7 [Im7 bIITM  IV7 V7 Vim7(b5) bVIITM
Dm?7 Em7 FM G7 Am7 Bm7(b5) C™™M
g —Z £
7 Z 2 % i Z % )
| T For For ol Z
S e
\____/ \/

® Asnotas em preto sdo notas caracteristicas.

e Da mesma maneira que ocorre na tonalidade menor, os graus sdo analisados to-
mando como base a escala do modo idnico maior.

Nota caracteristica: 6

e Triades cadenciais caracteristicas; IIm e IV (evitar VI?).

® Acordes (tétrades) cadenciais caracteristicas: [Im7,1V7 e bVII7M. Evitar VIm7(b5).

e O V7 deve ser usado com certo cuidado, pois pode facilmente levar ao tom basico
maior. Por exemplo, se for para o bVII7TM. F muito comum a cadéncia Im7 IV7
Im7. Neste caso trata-se de uma cadéncia com sabor modal dérico.
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C) Modo Frigio

2) Triades
Im bII bIIl Vm Vo bVI bVIIm
Em F G Am B C Dm
)
Z Z Z
e J &
- U bt P N o ., g
- \/ e i i N Saehod
b) Tétrades
Im7 bII7TM bIII7 7 Vm7(b5) bVITM bVIIm7
Em7 FM G7 A7 Bm7(b5) C7M Dm7

Nota caracteristica: b2
® Triades cadenciais caracteristicas: bII, bVIIm (evitar V©).

® Tétrades cadenciais caracteristicas: bII7M, bVIIm7 (evitar Vm7(bS5), bIII7). Obs.:
o b7, mesmo contendo a nota caracteristica, tende a impor a tonalidade bdsica

maior, devendo ser evitado

D)Modo Lidio
a) Triades
| IIm IIIm #1vo \% Vim VIIm
F Gm Am BO C Dm Em
— % 5
o xa [ ,
- . i, L, [ ] A
¥ e N ‘\____.,a\___/"
b) Tétrades
I7M n7 IIm7  #IVm7(b5) VIM Vim? VIIm7
F7M G7 Am7 Bm7(b5) CIM Dm7 Em7
3 2 o 2
Z % 2 > = 2
Ty 5 2 4 7 g
LY a\___’/ i = N -S— g\-—/ b
L b
\___.//

Nota caracteristica: #4
® Triades cadenciais caracteristicas: Il e VIIm (evitar #IV°).

® Tétrades cadenciais caracteristicas: I17, VIM, VIIm7. Evitar #IVm7(b5).
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E) Modo Mixolidio

a) Triades
I IIm e v Vm Vim bVII
G Am BO C Dm Em F
l
Y . f)
?&ﬁ & % Z Z 2 o
: ANV A = — Y - g g 2 —2
b) Tétrades
17 IIm7 INIm7(b5) IVIM Vm7 Vim7 bVIITM
G7 Am7 Bm7(b5) CM Dm7 Em7 FM
{J [ i
7o 5 % 2 For] —

. Z 4
. e e . —&—*%

Nota caracteristica: b7
‘ e Triades cadenciais caracteristicas: Vm, bVII (evitar III°).

! e Tétrades cadenciais caracterfsticas: 17, Vm7 e bVII7TM. Evitar IIIm7(b5). Obs.: O
' [7 deve ser tratado com cuidado, pois indo para [V7M soa como V7 do I7M.

|
I F) Modo Edlio
|

a) Triades
| Im e bIII IVm Vm bVI bVII
' Am BC C Dm Em F G
' p 7. = =
Y &% & = 2 bt 2
7 - N b —_3_ —
b) Tétrades
I Im7 Im7(b5)  bIITM  IVm7 Vm7 VITM bVII7
| Am7 Bm7(b5) CM  Dm7 Em7 FTM G7
/ — e
%0 [ ] 1 - [} - b
T} [ = 4 2 4
A\, o _g_ i; 5___3:__// %
T, g N
e Fste modo é normalmente identificado como menor natural (ver pig. 94). E usado

no tonalismo juntamente com a menor harmonica e meldédica. Entretanto, numa
composi¢do que contenha harmonia exclusivamente do modo edlio, esta terd o sabor
modal e6lio bem mais do que uma simples tonalidade menor.

Nota caracteristica: b6

e Triades cadenciais caracteristicas: IVm, bVI (evitar 119).

e Tétrades cadenciais caracterfsticas: IVm7, bVI7m, bVIII7. Evitar [Im7(b5). Obs.:
As cadéncias no modo edlio, para terem o “sabor” modal é precisa que sejam usa-
das em contexto modal diatonico, pois do contrério, seriam apenas cadéncias de
subdominantes menores naturais de uso corrente na harmonia tonal.
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G)Modo Locrio

a) Triades
s bl bIlim IVm bV bVI bVIIm
B? C Dm Em F G Am
= & i 77 —g H;_‘P_ﬂ
7 < - 7 _! Z 200 =
o N \____._C-'{______/ SR CEEETE
b) Tétrades
Im7{(b5) bIITM bllIm7 IVm7 bVIM pVIT bVIIm7
Bm7(b5) C7M Dm?7 Em7 FIM G7 Am7
.l"IJF g -4 4 2
= T —%  — g—%—

Notas caracteristicas: b2 e b6
e Sdo pouco comuns musicas no modo 16crio, pois além de conterem duas notas ca-
racteristicas, o I grau é uma triade diminuta ou um acorde menor com sétima e

quinta diminuta.
4) Exemplos de musicas populares em alguns modos

a) Modo Ionico
Ex.: Primeira parte de Cravo e Canela, de Milton Nascimento ¢ Ronaldo Bastos
(Sol ibnico).
bVII v 1 bVvII v I
C G D g G

= — :

o
ll

— - pi - * Eetc.——
»— I -~

5) Modo Dérico
Parte de Arrastio, de Edu Lobo e Vinicius de Moraes (L4 dorico).

= =

o J
v L-"' | SEs T S

]
D-__,_..--'-‘_“‘--,__ /—--"___“"--_ -____.--'__"h-,___

etc.—
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¢) Modo Mixolidio
Ex.: Primeira parte de Upa Neguinho, de Edu Lobo e G. F. Guamieri (Ré mixo-

lidio). 6 6
. Vm7 19
9
‘e —r 7 —I" o
LS LF e -
vm7 13 vm7
m 9 »- Am7 .
j%ﬁ'—ﬁ i 1 . } =
1
6
lg~ — | vn? 15,
Dg# "'-:_— Am7 .---—-=D9 W B
‘ — ——®—
| " 1 | I —-—
| —
Ex. 2 — Procissdo, de Gilberto Gil (D6 mixolidio). I
i bVII C
C o Bb = =
T
he & e
N lF T |
o/
bVII : (‘: v
Bb ™= — Er=r = e
. | i | | r [
1 —

v 1 &Y
F —F ¢ ~= : =
]
|
i i . o = I i ——1
= bVII
I v Bb

— s
v 1
F C e I\t
—— — S
1 [ ] | |
| { 1 | | _:
| 1 l|i 1 =}
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d) Modo Eélio
Ex_: Pra ndo dizer que ndo falei de flores, de Geraldo Vandré (Mi eélio).

Im bVII Im
Am G Am %__
S == :
1
] |
bVII Im
G Am

E:j - — g H—etc.—

T

e) Modo Lidio b7
Ex.: Gravidade, de Caetano Veloso (D6 lidio b7)

17

¥ C7 I |
'k_ll L}-,l‘ & i b &
4—_}—4 >
117
D7
A
’ o i — Iy
| ad & &
-_— k=g
') = _5_.
\__‘_____.____‘_—""
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XXXVII Exercicios

Escreva nos parenteses as cifras correspondentes aos graus € ton alidades indicados.

1) Im7 ou IIm7(b5)

a) Sib maior ( Cm7 )
d) Ldb maior ( )
g) Mib menor ( Fm7(bs) )

2) Ilim7 ou bINI7M

a) Mi maior ( G#m7 )
d) D6# menor( EIM )
g) Solb maior ( )

3) IVIM ou IVm7

a) Fimaior ( Bb7M )
d) D6# menor( F#m7. )
g) Mib maior ( )
4) V7

a) Réb maior ( Ab7 )
d) Lab maior ( )
g) Sib maior ( )
5) V7(13) ou V7(b9)

a) L4 maior ( E7(13) )
d) Mi menor ( B7(9) )
g) Sol#menor ( )
6) VIm7 ou bVITM

a) La maior ( F#m7 )
d) Dé menor ( AbIM )
g) Sib maior ( )
7) SubV7

a) Lamaior ( Bb7 )
d) Sib maior ( )
g) Ré menor (  Eb7 )
8) Vil

a) Do maior ( A7 )
d) Fimenor ( D7 )
g) La rmenor ( )
9) V7/i11 ou V7/blll

a) Mi maior ( D#7 )
d) Mimenor ( D7 )
g) Fid maior  ( )
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b) Mib maior (
e) D6# menor (
h) Si menor  (

b) Mi menor  (
e) Simenor (
h) F4 menor (

b) Sib maior (
¢) Lab maior (
h) Mib menor (

b) Mib maior (
e) Sol menor (
h) Fa# maior (

b) Dé# menor (
¢) Simaior (
h) F4# menor (

b) Simenor (
e) Sol menor (
h) Mib maior (

b) Fa menor
e) Fd maior
h) Mi maior

I —

b) Lidb maior
e) Sib maior
h) F4d maior

o

b) Si menor (
e) Sib maior
h) L4 menor

S

D7

Sl o R N O, o’ e

et e’ e’

B

¢) Fi# maior (
f) F4# menor (
i) Sol# menor(

¢) Sib maior (
f) Ldb maior (
i) Fa# menor (

¢) Ré menor (
f) Simenor (
i) Ré maior (

¢) Do# menor (
f) F4 menor (
i) Mi maior (

¢) Sib maior (
f) Lab maior (
i) D6 menor (

¢) Ré menor (
f) D6 menor (
i) Ldb maior (

¢) Ré maior (
f) Mib maior (
i) Ld menor (

¢) Sol menor (
f) Sol# menor(
i) Ré maior (

¢) Ré menor (
f) Ldmaior (
i) Fa# menor (




10) VI/Iv

z) D6 maior (
d) Ldb maior (
2) Sol menor (

11) Vily

a) Mi maior (
d) Si menor (
g) Fé# menor (

12) V7/y1 ou V7ipvi

z) Mi menor (
d) Sib menor (
z) Sol maior (

13) Vbl

2) Ré maior
d) Fd menor
z) Mi menor

P — -

14) V7ilbvil

a) D6 maior (
d) Sib maior (
g) Fimenor (

15) #IVm7(bS)
a) Dé maior
d) Si maior (
2) Ré maior (

16) SubV7/1

a) Fd maior (
&) Mi menor (
g) Ldb maior (

I7) SubV7/

2) D6 maior (
i Ldb maior (
R#£b maior (

™ e

15) SabV7/y

Mi maior (
Simaior (
Do maior (

Ay

L]

1¥) SebV7/y
2) Li menor (

d) Lib maior (
} Fimenor (

[ ]

C7

G7

F#7
C#7

G7

B7

Bb7
Db7

F7

Bb7

Gb7
F7

Eb7

Bb7

F7

Db7

R Sl Mo P S’ e

e

( F#m7(b5))

)
)

R

i

b) Ré menor (
e) Fd #menor (
h) Solb maior (

b) Réb maior (
e) Sib maior (
h) Mib menor (

b) Ré maior (
e) Ld maior (
h) Si maior (

b) Mib maior (
e) Sol menor (
h) Ldb maior (

b) Réb maior (
e) Ré menor (
h) Sol menor (

b) Sol maior (
e) Sib maior (
h) Fd maior (

b) D6 maior (
e) Sol maior (
h) Fi#menor (

b) Ré maior (
e) Sol maior (
h) Mi menor (

b) Ré menor (
e) Fimaior (
h) Réb maior (

b) Sol menor (
e) Sib maior (
h) Ré maior (

G7

Ab7

h i S N o e’

S

)
)

)
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¢) Mi maior (
f) Simenor (
i) Réb maior (

¢) Mib maior
f) Mi menor
i) L4 maior

P

¢) Sib maior
f) Si menor
i) D6 maior

¢) Sib menor
f) D6 maior
i) Ld maior

R —

¢) Mib maior
f) Si menor
i) Ldb maior

¢) Réb maior
f) Ld maior
i) Mib maior

¢) Ré maior
f) L4 menor
i) Si maior

—— p—,

¢) Sib maior (
f) Mib maior (
i) Sol#menor(

c¢) Sol menor (
f) Sib maior (
i) F4# menor (

c) Si maior (
f) D6# menor (
i) D6 menor (

o

R el i i

e

)
)
)




20) SubV7/fi1 ou SubV7/pIIl
a) Limenor ( Db7 )
d) Lab menor ( )
g) Do maior ( F7 )

b) Ré menor (
e) Simaior (
h) Fa menor (

21) SubV7/yi ou SubV7/pvi
a) Dé maior ( Bb7 )
d) Simenor ( Ab7 )

b) Ré menor (
e) Fd maior (

g) Ldb maior ( ) h) F4d# menor (
22) #I°

a) Domaior ( c#° ) b) Ré maior (
d) Ld maior  ( ) ) Simaior (
g) Sol maior ( ) h) Mi maior  (
23) #1I°

a) Sib maior ( )  b) Lab maior (
d) Sol maior ( A#0 )  e) Mimaior (
g) D6 maior ( )  h) Rémaior (
24) plII°®

a) Démaior ( Ew0 ) b) Ré maior (
d) Lab maior ( ) e) Sibmaior (
g) Mi maior ( ) h) Mib maior (
25) 1v°

a) Démaior ( F° ) b) Sib maior (
d) Ré maior ( ) ¢) Mi maior (
g) Ld maior ( ) h) Réb maior (
26) ve

a) Sib maior ( )  b) Ldmenor (
d) Ré menor ( ) e) Simaior (
g) Réb maior ( Abe ) h) Ldb maior (
27) #1v°

a) Ldb maior ( )  b) Sibmaior (
d) Sol maio1 ( ) e) La maior (
g) Dé maior ( F#o ) h) Mib maior (
28) #Vo

a) Simaior ( ) b) Mi maior  (
d) Ré maior ( A#0 ) e) D6 maior (
g) Fd maior ( ) h) Sib maior (
29) VI°

a) Limenor ( F#° ) b) Si menor (
d) Mi menor ( ) e) Dé menor (
g) Sol menor ( )  h) Fa# menor (
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S e’

S

)

¢) Mi maior (
f) Si menor (
i) D6 menor (

¢) Mi menor (
f) Solb maior (
i) Sol maior (

¢) Mib maior (
f) Réb maior (
i) Lib maior (

¢) Réb maior (
f) Réb maior (
i) Ldb maior (

¢) Simaior (
f) Sol maior (
i) Ld menor (

¢) L4b maior (
f) Simaior (
i) Fd maior (

¢) Dé menor (
f) Sol menor (
i) Réb maior (

¢) Réb maior (
f) Simaior (
i) Mi menor (

¢) La maior (
f) Sol maior (
i) Réb maior (

¢) Ré menor (
f) Mib menor (
i) Ldb maior (




30) VII°

a) Démenor ( BOo )
d) Si menor ( )
g) Ld menor ( )

31) VIIm7(b5)

a) D6 maior ( Bm7(b5) )
d) Ld maior ( )
g) Réb maior ( )
32) e

a) Limenor ( c#o )
d) Sol# menor( )
g) Sib menor ( )

33) lIm7

a) D6 maior ( Em7(b5) A7)
d) Ld menor ( )
g) Réb maior ( )
34) lIm7

a) Fd maior ( Bm7(b5) E7)

V7/i1 ou IIm7(b5)

V7/111 ou lIlm7
— ] e

b) Ré menor (
e) Sol menor (
h) Fd# menor (

b) Si maior (
e) Sib maior (
h) Mib maior (

b) Si menor (
e) Fa# menor (
h) Sol menor (

Vi
b) Si menor (
e) Ld maior (
h) Sib maior (

Vbl
b) Ld maior (

Dm7 G7

) ¢) Mib menor ( )
) ) Sib menor ( )
) 1) Mimenor ( )

) ¢) Ré maior (

) f) Ldb maior ( )
) i) Réb maior ( )
) c¢) Ré menor ( )
) f) Fimenor ( )
) i) Sol#menor( )
) ¢) Rémenor (

) ) Sol menor ( )
) i) Ldb maior ( )

) ¢) Simaior (

i) Solmenor ( cm7 F7 ) e) Sib maior ( ) f) Ldb maior ( )
2) Sol#Zmenor( ) h) Li menor ( ) i} Ré maior ( )
35) llm7 V7/y1 ou IIm7 V7/bVI
z) Do maior ( Bm7(bS)E7) b) Ré maior ( ) «¢) Mimenor ( )
i) Sib maior ( ) e) Fa# menon ( ) f) Sol menor ( Fm7Bp7 )
Mi maior ( ) h) Ldb maior ( ) i) Ld maior ( )
36) Hm7 Vbl .
Do maior  ( Eym7Ap7)  b) Sib maior ( ) c¢) Sol menor ( )
&) Fa= menor ( ) e) Lémenor ( ) f) Simenor ( )
Ré menor ( Fm7 Bb7 ) h) Fd menor ( ) 1) Sol maior (
37) lim7 V7/pvil
2} Sol menor ( Gm7C7 ) b) Simenor ( Bm7E7 ) c) Ldmaior ( )
i) MG maior ( ) e) Si maior ( ) ) D6 maior ( )
g) F&= menor ( ) h) Ld menor ( )
3%) Hm7 SuEV?H[v ou [Im?(ﬂS}_ S E"EVWW
2} Démaior ( Gm7 Gb7 )  b) Ré maior ( ) ¢) Simenor ( )
fhldmaior ( ) e¢) D6 menor (Gm‘;‘(bS)GJb?) f) Sib maior ( )
g} Mib menor ( ) h)Liabmaior ( ) i) Réb maior ( )
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PARTE 3

FORMACAO DOS ACORDES ATRAVES DA
VISUALIZACAO DOS INTERVALOS NO BRACO
DO VIOLAO OU GUITARRA




Quando emitimos dois sons, 0 que na realidade estamos ouvindo é um intervalo musical,
ndo importando, no sentido relativo, quais sejam as duas notas envolvidas. Assim, um inter-
valo de terga maior ao ouvido humano, apresenta-se com a mesma sonoridade, seja ele
tocado de D6 a Mi, seja de Mi a Sol#. Assim sendo, os intervalos poderdo ser identificados
no brago do violdo de acordo com a posi¢do formada pelos dedos (acorde), independente
da regido onde esteja sendo tocado. Assim, qualquer nota pode ser considerada a tonica
de uma escala ou a fundamental de um acorde, e todas as outras notas estardo relacionadas

a primeira formando intervalos.

I — Intervalos no brago do violdo ou guitarra
a) Grafico dos intervalos no brago do violdo ou guitarra, com a fundamental do acorde
ou tonica da escala nas diversas cordas.

® Fundamental ou tonica

a.1) Nas 63/19 cordas a.2) Na 54 corda a.3) Na 42 corda

MY6m [ 2M [sdim] TM

.
eM][2M] 51 3M | 6M QM 6M | 2M SJKM 3M Q'M 3

x N
Tml3m][6mi2m]l 4]} 7m C” Tm]3im]6m 4] 4] J7m]3m] 51

™ I 3M ﬁh\%%l:mﬁ;{; idjrn ™ 3&{%1\1 2m dei;: &m sdim ?%M 5%:1\
I
- |_\--+
ml3m} 5] 5] 4%:%&[ SJJ 2M ) 5] 4] | 6M 2;4\

3%1“ 2m 6mj2m Sdim%;%m 6:-,? 3mj)6m 2&@1 Tm 3]:1}
2
|

41 YoM 2M oM 2M) 57 IM )6 IM)6M 2%%1\{ IM
A . P

-

=/

i

L
m}3m Tm [ 3m)6m)2m] 4] |7

e e
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a.4) Na 32 corda a.5) Na 22 corda
A P T
~ ~
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Estes grficos representam trechos do brago do violdo, com suas seis cordas, trastes e
casas, estando a sexta corda situada do lado esquerdo.

' Sdo apresentados cinco grificos para facilitar a identificagdo dos intervalos nos estudos
(mais adiante) da formagdo dos acordes conforme a posi¢do da sua fundamental nas diversas
cordas. Observe que as cordas do violdo s@o afinadas com intervalos de 42 justa de uma para
outra, exce¢do feita entre a 34 ¢ 22 corda cujo intervalo é de 32 maior.
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b) Disco representando o brago do violdo.

Os cinco grificos apresentados no item *‘a” podem ser condensados num tnico, sob a

forma de um disco, onde a 63 corda estd situada externamente .
Este grifico é apresentado sob a forma circular para permitir um sentido de continui-
dade ao longo do brago do violdo, ji que numa mesma corda a mesma nota é encontrada 12

trastes (casas) acima.
Este disco sera melhor utilizado na prdtica se tirar uma copia, recortd-la e plastificd-la,
para permitir o seu manuseio separadamente.
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|
! ! ¢) Simbologia usada nos grificos - .
| SIMBOLOSJ| INTERVALOS / INTERVALOS ENARMONICOS @
I @ Tonica ou Fundamental ~
2m 22 menor / 92 ménor h‘

‘ 2M 22 maior / 93 maior “
3m 32 menor / 92 aum ~
3M 34 maior ~'

‘ 43 42 justa [ 112 justa e
5dim 52 dim / 112 aum E—
5] 54 justa -

| 6m 62 menor / 132 menor / 53 aum
6M 64 maior / 132 maior / 72 dim
7m 74 menor
™ 72 maior

® [eia, também, quadro de intervalos e simbolos usados na cifragem dos acordes (ver
pdg.76) e observagdes sobre notagdo de cifra (pdg. 177)

d) Sinais usados em cifra

CATEGORIA SINAIS
maior #5 6 ™M 9 #11
menor mbs b6 6 7 TM.9 711
74 da dom. 4 b5 #5 7 b9 9 #9 #11 bl13 13
74 dim. o ou dim (7M 9 11 bl3)
Observacoes:

1) No acorde de 72 da dom, usa-se 13 e ndo 6, jd que ndo se pode ter um intervalo de 73
e 63 a0 mesmo tempo.

2) No acorde maior ou menor usa-se 6.

3) No acorde menor usa-se 11 ao invés de 4.

4) Pode-se ter cifras diferentes para uma mesma posi¢do (acorde), por exemplo, o G7(b5)

e o G7(#11), sdo acordes com notagdes alternativas enarmonicas isto €, tem o mesmo
som mas pertencem a diferentes escalas de acordes e dependendo da sua localizacdo no

sistemna tonal, leva uma cifra ou outra.

~—% i
Ex.. 1) %7 17M 2) SubV? 1™
G7(b5) C7M G7(#11) Gb'M
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+5) No caso do 7(#5) ou 7(b13), usa-se o 7(#5) na preparagdo de um acorde maior e estard
presente na sua escala de acorde as dissondncias bSe 9 e sem a 52 justa. Usa-se 7(b13)

na preparacdo de acorde menor, e estando presente na sua escala de acorde as dissonin-
cias b9, b13 e tem a 52 justa.

6) O intervalo de 72 diminuta serd considerado quando na formagdo do acorde estiver pre-

sente a 32 menor e a 52 diminuta, caso contrdrio, serd visualizado como 62 maior (ver
grifico 5 e 6). '

® Maiores esclarecimentos sobre escala dos acordes na parte 5.

IT — Exercicios para identificar e formar acordes tomando como base os intervalos visualiza-
dos no brago do violdo ou guitarra.

Para identificar ou formar acordes deve-se saber inicialmente os intervalos, seus sfmbolos
em cifras e os nomes. Saber, também o que vem antes e depois de cada intervalo; por exem-
plo: antes da quinta justa encontra-se a quinta diminuta ou quarta aumentada e que antes
da quarta justa encontra-se a terga maior etc. Para saber-se 0 uso correto dos simbolos usados
em cifra e a formagdo dos acordes é fundamental que se estude da pdg. 754 83.

a) Acordes no seu estado fundamental com o baixo na sexta, quinta e quarta corda.

Como base procure decorar visualmente no brago do violdo ou guitarra os intervalos a
partir da fundamental “®” na sexta, quinta e quarta corda, numa mesma casa (os exemplos
serdo demonstrados sobre a terceira casa). :

1) Visualizag@o dos intervalos, tomando como base a fundamental na sexta corda. Observar
grifico a. 1 ou Disco.

fundamental
dobrada
42 justa 73 menor 32 menor 52 justa (2 oitavas)
D ) @ ) ® 2

© Fundamental
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Logo, ao se elevar meio tom a 42 justa obtem-se a 42 aumentada ou a 52 diminuta ¢
ao abaixar a 42 justa em meio tom obtem-se a 32 maior etc.
Vejamos:

1L

423 aum. ou 52 dim. 43 justa 32 maior

M

|

=l

® O mesmo pode ser observado com os demais intervalos, desde que se saiba 0 que vem
antes e depois de cada um.

Exemplo de como identificar a cifra de alguns acordes com fundamental na sexta corda.
Observar grafico .1 ou disco dos intervalos.

| 1 Gm7 3 Gm(7M) 3 G7M
' Sol menor com 72 Sol menor com Sol com 72 maior
| 74 maior
1 Ao £ oot T A N
b O © ® P P L (0]
()] D P
|
I f: Fundamental
0
e G7 5. G e Gmb6
Sol com 72 Sol diminuto Sol menor com 62
P RSN § 130 3 § P
[0} )] ()]
()] ()] @ 0] L ] (O]
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2) Exercicios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na sexta corda.
Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes: |

1 2z 3
b
@ ) ® [T
¢ ®
@ ¢
Obs.: Use, também, o grifico da pdg. 62 para a localizagdo das notas no brago do violdo
ou guitarra (respostas na pag. 171).
4 S 6
(€]
()] e ® | O 0]
()] @® ()]
® ¢
7 8. 9
@
L ® ¢
@ O P )
¢ ® | ¢
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20. 21. |

D
O O [ ()] [4)] L]
QD ()] QP
23. 24.
Obs. Considerar 92 aum. e
ndo 32 menor
#
Q@
D )]
(1)} ()] 4)] ()]
P O D
26. 27
b @ ¢ | &«
® P
4 Q ()]
0] ()]
l D
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28. 29. 30.
P |
@ & ¢ Py ¢
® )
)
d
d ¢
k. 32. 33.
' & o | & )
® o O )
® )
®
34, a5, 36.
o | o | o el v B
) )
(0] ()] [4)]
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38. 39. |

41. 42.

LR OB O | O

D © @
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46. 47. 48,

| D o) o) D
()] LR ()] ()]
d ?
|
| :
{
|
'. 49. 50. 51.
D
0] ¢
o b O QP
L))
q
52. : 53. 54
Obs.: A quinta diminuta
estd implicita.
D O
' [ ] ¢ ¢
& 0]
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56. 3T

L]
wn

58. 59. 60.

3) Visualizagdo dos intervalos tomando como base a fundamental na quinta corda.

44 justa 72 menor 94 maior 58 justa 54 justa
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9. 30.
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¢ ® O )
¢ ¢ ¢
32. 33.
¢ ¢ ¢ ¢
O L O ® | OP
o} ¢
¢
35. 36.
@ () ¢
® | ¢
¢ O} ¢
@ ¢

Harmonia e Improvisacio ® 151




39.

¢

()]

¢

¢

38.

¢ P

()

3.

42.

41.

40.

e s e —

@

¢

PP D

4y

e e

45.

()

®

@

®

¥

o P

43.

152 @ Almir Chediak



. = (O 48.

¢ | P || P
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¢ | « ¢ ¢
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50. 51.
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) o}
¢
53. 54.
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® P
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535
¢
()]
L))
58.
Obs.: A quinta diminuta
estd implicita
L€)] @
&
¢ ¢
61.
¢
1))
q
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56. >l

59. 60.

Obs.: A sétima diminuta
estd implicita

O PP

62. 63.




64. 65. 66.

5) Exercicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na
quinta corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos.
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10. 11. 12.

6) Visualizagdo dos intervalos tomando como base a quarta corda.

44 justa 62 maior 92 maior 54 justa 28 maior

156 ® Almir Chediak



—

_—— 7) Exercicios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na quarta corda. Es-
— creva as cifras e os nomes dos seguintes acordes no seu estado fundamental:
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10. 11. 12,
¢
¢
® ¢
®
¢
13, 14. s
p
®
¢ 4 @D
16. 17. 18.
D @ b ©
P

158 ® Almir Chediak

AT



RRLRRRRRRRRRREREES

Harmonia e Improvisacdo ® 159



28. 29,

Obs.: A sétima diminuta

estd implicita
@D @© @ O
. ¢
31. 32
¢ @
()
¢ P ¢
34. L
4]
| P (0]
D (0]
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46. 47. 48.

TN

8) Exercicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na quarta
corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos.

) - )
® O ) P -
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17. 18.

16.

19. 20. 21.

b) Acordes invertidos tomando como base a fundamental na terceira, segunda e primeira

cordas.

1) Visualizagdo dos intervalos tomando como base 2 fundamental na terceira corda.

32 maior 62 maior 54 justa 23 maior 63 maior
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’ 2) Exercicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na tercei-
ra corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos.
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20. 21.
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3) Visualizagdo dos intervalos tomando como base a fundamental na segunda corda.

42 justa 6@ menor 323 menor 72 menor 42 justa
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4) Exercicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na segun- :
| da corda. Escreva as cifras e 0S nomes dos seguintes acordes invertidos. '

| 'P__..

| 1 Z. 3 P

f o

| ) o) E—

i ) | P i
| K o[ ) —
D
4 5. 6 g

® ® ()
) (O]
)] )
(
7 8. 9
D
© )
) O}
b ¢
O\l P
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3) Visualizagdo dos intervalos tomando como base a fundamental na primeira corda.

dobramento da
52 justa 34 menor 72 menor 44 justa fundamental
(2 oitavas)

o

AT HHLTN

6) Exercicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na primei-
ra corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos.

P

O
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Il — Respostas dos exercicios de como identificar os acordes.

2) Exercicios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na sexta corda.

G6 Sol com 63

G Sol(triade maior)

Gm Sol menor (triade menor)

G7 Sol com 72

G7(b5) ou G7(#11) Sol com 72 e 53 dim. ou com 72 e 112 aum.
G7(13) Sol com 72 e 132

G7(b13) ou G7(#5) Sol com 72 e 132 menor ou com 73 e 52 aum.

A}(9) Lacom 72,43¢ 92

i e, T e

A7(9) L4 com 72e 93

Az(b9) L4 com 72,43 e 92 menor.

. A7(b9) Lacom 72 e 93 menor.

A7(}9) Lacom 72,92 menor e 132

. GTM(#11) Sol com 72 maior e 1 13 aum.

. Ab7M Lib com 7@ maior.
_ Ab7 Libcom 72 I

. Ab6 Lib com 64

G#m(7M) Sol# menor com 74 maior.

. Gm7(b5) Sol menor com 72 e 52 dim.

Gm7(11) Sol menor com 72e 112

. G7(b9) Sol com 72 e 94 menor

; G?[t',’%} ou G’.’(ffg ). Sol com 73, 93 menor ¢ 132 menor ou Sol com 72, 58 aum e
92 menor.

! G?(?g) Sol com 72, 93 menor e 132

—
o I N

[
o B W

P et
S 0o

(o]
—_

23. G7(;) Sol com 72,92¢ 133

24. F7(#9) Fécom 72 e 94 aum.
25. F7(9) Facom 723e 92

26. FTM(9) F4 com 72 maior e 92
27. Fm7(9) F4 menor com 72 e 9a

28. Fm{-’;"} F4 menor com 72 maior e 92

29. F7M F4 com 72 maior
30. F7 Facom 72
31. F6 Ficom 62

32 F?(ﬁg) F4 com 72, 53 aum. e 9% aum.
33. F7M(9) F4 com 72 maior ¢ 94

34. F7(9) Fiacom 73¢ 92

35. Fm7(9) F4 menor com 72e 92

36. F(add9) Fi com 92 adicionada

37. G7(9) Sol com 73 93
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38. Gm7(9) Sol menor com 72 e 92
39. G7(b9) Sol com 72 e 92 menor

40. G§ Sol com 62 e 92

41. GTM(9) Sol com 72 maior e 92
42. Gm7(b5) Sol menor com 72 e 52 dim.

43. G,(9) Sol com 72,42 ¢ 92

44, Gmg Sol menor com 63e 92

45. G7(45 ) 0u G7(%5) Sol com 72, 52 dim. e 92
46. Gm7({}) Sol menor com 72,93 ¢ 112

47. Gm$(11) Sol menor com 62, 93¢ 113

48. GO Sol diminuto
49. Gm7 Sol menor com 72
50. G7(#9) Sol com 72 e 93 aum.

51. Gm(-"'g.‘) Sol menor com 72 maior e 92

W

52. Gm(?é‘) Sol menor com 72 maior, 92 ¢ 112
1

53. G° Sol diminuto : '
54, G9b13) Sol diminuto com 132 menor.
55. F(add9) F4 com 92 adicionada
56. Fm(add9) F4 menor com 92 adicionada
57. Fm7(9) F4 menor com 73 e 92

58. Fm(-‘?l) F4 menor com 72 maior e 92

59, G7M(6) Fi com 72 maior e 6%
60. FIM(#5) F4 com 72 maior e 52 aum.

4) Exercicios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na quinta corda.

i Cj(g) Dé com 72, 423 e 93

2. C7(9) Db com 73e 93
3. Cm7(9) D6 menor com 72 e 92
4, C D6 maior (triade maior)
5. Cm D6 menor (triade menor)
6 C7 D6com 72
7. CTM D6 com 72 maior
8. C° Do diminuto
9. D7 Ré com 72
10. Cm7 D6 menor com 72
11. Cm(7M) D6 menor com 72 maior
12. C6 D6 com 62

13. € D6 com 62 ¢ 92

14. Cmg Dé menor com 62 € 93
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15. C6 D6 com 62
16. Cm6 D6 menor com 63

17. C§(#11) D6 com 63, 93 ¢ 112 aum.

18. Bb{(add9) Sib com 92 adicionada

19. Bbm(add9) Sib menor com 93 adicionada

20. Cm7(b5) D6 menor com 73 ¢ 52 diminuta

21 Cm7(11) D6 menor com 74e 112

22. C7(b5) ou C7(#11) D6 com 72 ¢ 52 dim. ou 72 ¢ 112 aum.
23. Cm7(b5) D6 menor com 74 ¢ 52 dim.

24. CI(43;) ou C1(%) D6 com 72,92 112 aum ou com 72, 52 dim e 92
25. CT(#IBI) ou C‘?{'-gg) D6 com 73, 94 menor e 112 aum. ou com 72, 523 dim. e 92 menor.
26. C1(%3) ou CT{%) D6 com 72, 93 menor e 132 menor ou 72, 52 aum. e 93 menor.

27. CT(EQS) D6 com 72, 5 aum e 92 aum.
28. CN(#9) Dbocom 72 e 92 aum. |
29. €7(33) D6 com 72, 53 dim. e 98 aum. -
30. CTM(9) D6 com 72 maior e 9a
31. CTM{#?l) D6 com 73 maior 92 e 112 aum. il

32. C7(;) Do com 72, 9% ¢ 132
33, CT(#S) D6 com 72, 52 aum a 92

34. Cm(-"gl,“) Dé menor com 73 maior e 93

™
35. Cm( 191) Dé menor com 73 maiore 92 e 112 ; H

SRRRARRNSRRRRRRARRALERN

36. C7(b9) D6 com 72 ¢ 92 menor iy
3. C'?(‘{;g) ou CT(#?I) D6 com 73, 52 dim. e 93 menor ou com 72 92 menor e 112 aum. ! ‘
38 C7(b9) D6 com 72 e 92 menor

39. €7(23) Dé com 72, 9% menor e 13

40. C7(9) D6 com 73e 92

41. C7(13) D6 com 7d¢ 132
42. C7(#5) ou C7(b13) D6 com 73 ¢ 52 aum. ou 72 e 132 menor

43. Cm7(;)) D6 menor vom 74,93 e 112

44. Cmg(ll] Dé menor com 62 a 93¢ 112

45. Cm7(11) D6 menor com 7ae 112

46. Co D¢ diminuto

47. C(#5) Dé com 5% aum (triade aumentada)
48. B Sicom T3¢ 42

49. B4 Sicom 42
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50. Cm7(11) D6 menor com 73e 112
51. CJ(9) D6 com 72,43 ¢ 92

52. C}(9) D6 com 72,43 ¢ 92

53. D7(9) Ré com 73 e 92

54. CTM(#11) D6 com 72 maior e 112 aum.

55. Cm6 D6 menor com 62

56. C#m Dbm, D6 # menor ou Ré b menor (triade menor)
57. C#m(b6) D6 # menor com 63 menor

58. C9(b13) D6 diminuto com 132 menor

59. CO(7M) Do diminuto com 72 maior

60. D(add9) Ré com 92 adicionada

61. C7(b5) ou C7(#11) D6 com 72 e 52 dim. ou com 73 ¢ 112 aum.
62. B(#5) Si com 52 aum. (triade aumentada)

63. Bb6 Sib com 62

64. D7TM Ré com 72 maior

65, D7M(#5) Ré com 72 maior e 52 aum.

66 D7M(6) Ré com 72 maior e 63

5) Exegcicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na quinta
corda.

C7/G D6 com 72 com 52 no baixo

. Cm7/G D6 menor com 72 com 52 no baixo

. CITM/G D6 com 73 maior com 52 no baixo
Cm(7M)/G D6 menor com 72 maior com 52 no baixo
C6/G D6 com 62 com 52 no baixo

Cmé6/G D6 menor com 62 com 52 no baixo

D7M/A Ré com 72 maior com 52 no baixo
Dm(7M)/A Ré menor com 72 maior com 52 no baixo

Cng D6 com 62 e 92 com 52 no baixo

10. C7TM(9)/G D6 com 72 maior e 92 com 52 no baixo
11. C7(9)/G D6 com 72 e 92 com 52 no baixo
12 C7(#9)/G D6 com 72 e 93 aum. com 52 no baixo

=
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7) Exercicios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na quarta corda.

F7 Ficom 72
E Mi (triade maior)
Em Mi menor (triade menor)
Em7 Mi menor com 73
Emé Mi menor com 62
E6 Micom 62
E] Micom 72e¢ 42
E4 Micom 42
F7(9) Ficom 72e 92
10. Fm7(9) F4 menor com 73 e 92
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11. F7TM(9) F4 com 72 maior e 92

12. Fm(“'QM) Fi menor com 72 maior e 92
13. Fg Fi com 63 e 92

14. Fmg F4 menor com 62 e 93

15. F F4 (triade maior)

16. Fm Fi menor (triade menor)

17. Fm(add9) Fi menor com 92 adicionada
. F(add9) Fa com 92 adicionada

19. F7 F4com 72

20. Fm7 F4 menor com 72

21. Fz Ficom 73e 42

22. FIM Fi com 73 maior

23. Fm(7M) Fi menor com 72 maior
24. Fm6 F4 menor com 62 i
25. F6 Fécom 62 Il
26. Fm7(b5) F4 menor com 72 ¢ 52 dim

27. F® F4 diminuto |
28. FO(7M) Fi diminuto com 74 maior

29. F7(b5) ou F7(#11) Féd com 72¢ 52dim. ou com 72 e 112 aum.
30. F7(b9) F4 com 72 e 92 menor

31. F7(#9) Fd com 72 e 94 aum.

32. G7M Sol com 72 maior

33. G7 Solcom 73

34. Fj(9) Fdcom 72,4%¢ 92 |
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35. F.(b9) F4 com 72,42 e 92 menor I

36. FIM F4 com 72 maior I
37. Fm(7M) F4 menor com 72 maior

38 F Fa maior (triade maior)

39. Fm F4 menor (triade menor)

40 D{add9) Ré com 92 adicionada

41. Dm(add9) Ré menor com 92 adicionada

42 Eb(#5) Mib com 52 aum.

23 E7(#5) ou E7(b13) Micom 72 e 52 aum. ou 7% a 132 menor
42 E7M(#5) Micom 72 maior e 52 aum.

245 F#£7M(#11) F4# com a 72 maior e a 112 aumentada

26 F(#5) F4 com 52 aum. (triade aumentada)

47 F7M(#11) F4com 72 maior ¢ 112 aum.

48 G7M(6) Sol com 72 maior e 63

i

Exesrcicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na quarta
i 1 wordz

Al 1. E/G= Micom 32 no baixo

i 2 Em/G Mi menor com 32 no baixo
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ETM/G# Mi com 72 maior e 32 no baixo

E7/G# Micom 72 com 32 no baixo

E6/G# Micom 62 com 32 no baixo

Em6/G Mi menor com 62 com 32 no baixo
E(add9)/G# Micom 92 adicionada e 32 no baixo
E7M(9)/G# Mi com 72 maior e 93 com 32 po baixo
E7(9)/G# Micom 72 e 92 e 33 no baixo

10. EglG# Mi com 62 a 92 e 32 no baixo
11. Em(7M)/G Mi menor com 72 maior e 32 no baixo

5 12. Em(Tgl);'G Mi menor com 72 maior e 92 com 32 no baixo

NG B O TR

13. Em$/G Mi menor com 63 ¢ 92 com 32 no baixo

14. FIM/C Fé com 72 maior € 53 no baixo

15. F7/C Facom 72 e 52 no baixo

16. Fm6/C F4 menor com 62 e 53 no baixo

Hi 17. F6/C Ficom 62 e 53 no baixo

18. Fm7/C F4 menor com 72 e 52 no baixo

19. F/C F4com 52 no baixo

20. Fm/C F4 menor com 5% no baixo

71. GTM/D Sol com 73 maior com 52 no baixo

2) Exercicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na terceira
corda.
1. A/C# Lacom 32 no baixo
2. Am6/C L4 menor com 62 e 33 no baixo
3. ATM/C# L4 com 72 maior e 32 no baixo
4. A7/C# L4 com 72 e 32 no baixo
5. A6/C# Licom 62 e 32 no baixo
6. Am/C L4 menor com 32 no baixo
7. A/G L4 com 72 no baixo
8. Am/G L4 menor com 72 no baixo
9. Am/E L4 menor com 52 no baixo
10. Bm/F# Si menor com 52 no baixo
11. B/F# Si com 52 no baixo
12. A7/E Li com 72 e 52 no baixo
13. Am7/E L4 menor com 73 e 52 no baixo
14. ATM/E Li com 72 maior e 52 no baixo
15. Am6/E L4 menor com 62 e 52 no baixo
16. ATM/E L4 com 72 maior e 5% no baixo
17. Am(7M)/E Li menor com 72 maior € 54 no baixo
18. A7/C# Léicom 72e3%no baixo
19. A7/E L4 com 72 e 52 no baixo
20. A/C# L4 com 32 no baixo
21. Am/C L4 menor com 32 no baixo
22. A6/C# D6 com 62 com 32 no baixo
73. Am6/C L4 menor com 62 e 32 no baixo
24. Am(7M)/C L4 menor com 72 maior e 3% no baixo
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4) Exercicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na segun-
da corda.

C7/G D6 com 72 ¢ 52 no baixo
Cm7/G D6 menor com 72 e 52 no baixo
Cmé6/G D6 menor com 62 e 52 no baixo
D/F# Ré com 34 no baixo
Dm/F Ré menor com 38 no baixo
CIM/E D6 com 78 maior e 33 no baixo
D7/F# Ré com 72 e 33 no baixo

Dm/C Ré menor com 72 no baixo

9. D/C Ré com 72 no baixo
10. Dm/C Ré menor com 72 no baixo
11. Em/B Mi menor com 52 no baixo
12. D/A Ré com 52 no baixo
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Ml ©) Exercicios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na primei-
ra corda.

Gm/D Sol menor com 52 no baixo

G/D Sol com 52 no baixo '
F7/C Ficom 72 e 52 no baixo |
G6/D Sol com 63 e 52 no baixo il
Fm7/C Fa menor com 72 e 53 no baixo l
Fm6/C F4 menor com 62 e 52 ao baixo

G/F Sol com 72 no baixo -7|
Gm/F Sol menos com 72 no baixo Al
A/C# L4 com a 32 no baixo '

O 00 O B W

Observagdes sobre a notagao da cifra:

1) Na notagdo das cifras dos acordes, para simplificar, omite-se:
a) Nos acordes maiores: a ter¢a maior € a quinta justa.

Ex. D6 maior: C ao invés de Cg |

b) Nos acordes menores: a terga menor € a quinta justa, acrescentando, entretanto, a |
abreviatura m. .
I

Ex. D6 menor: Cm ao invés de Cb53
=) Nos acordes com quarta: a quinta justa
Ex. Dé com quarta: C4 ao invés de Cg
2) Nos acordes de sétima da dominante: a ter¢a maior e a quinta justa.

3
Ex. D6 com sétima: usa-se C7 ao invés de Cg
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e) Nos acordes de sétima diminuta: a terga menor, quinta diminuta e a sétima dimi-
nuta, acrescentando, entretanto, a abreviatura dim ou ©.

b3
Ex. D6 diminuta: C©®aoinvés de C b5
7 dim

2) AJ(9) — Neste acorde a nona fica entre parénteses por ser uma nota acessria (tensdo
disponivel do acorde), ficando fora do parénteses a sé tima e a quarta que sdo notas organi-
cas (bdsicas) do acorde, isto é, determinam o som basico do acorde (categoria de sétima da
dominante).

3) Cm7(11) — No acorde menor com sétima usa-se sempre a décima primeira ao invés da
quarta, nfo importando a altura das notas na escala, jd que a cifra ndo estabelece a posi¢ao
das notas do acorde, sendo sua principal fungdo a de estabelecer os sons basicos do acorde
¢ suas tensdes disponiveis (escala do acorde).

4) Az — No acorde de sétima da dominante usa-se sempre quarta ao invés de décima pri-
meira, ndo importando a altura das notas na escala. Sendo assim, a quarta ¢ uma nota orga-
nica e é chamada, também, de quarta suspensa, pois toma o lugar da terga.

5) Uso da quarta ou da décima primeira: num acorde que ndo tem terga, usa-se quarta
suspensa, sendo entdo, a quarta uma nota orgdnica e quando se tem terga menor usa-se dé-
cima primeira, sendo entdo, a décima primeira uma nota acessoria.

6) F(add9) — Esta cifra indica trfade maior com nona adicionada. Se fosse anotado ape-
nas F9 muitos misicos tocariam este acorde incluindo a sétima menor, devido a um outro
sistema de notacdo de cifras, onde nos acordes formados por intervalos compostos (acima
da oitava, isto 6,9, 11 e 13) a sétima estaria implicita.

7) Gm7(b5) — A quinta diminuta, mesmo sendo uma nota organica, estd entre parénte-
ses, apenas para que haja uma melhor programagdo visual.

B)Gg — A sexta e a nona ficam fora do paréntese por serem consideradas tensdes (djsso-
nancias) brandas que se equivalem.

9) Cm(7M) — A sétima maior fica entre parénteses para que haja uma melhor programa-
¢do visual.

10) GO/ {'!3) — A sétima maior e a décima terceira menor sdo notas de tensoes disponi-
veis na escala diminuta (ver pag. 343).

11) A colocagdo dos niimeros nas cifras obedece a ordem de como se pronuncia.

Ex. D6 com sétima, quarta, nona e décima terceira C1{193]

® A sétima e a quarta estdo fora do paréntese por serem notas orginicas (bsicas) do
acorde. E entre parénteses a nona e a décima terceira por serem tensdes disponiveis
(notas acessérias).

12) Da mesma maneira que se usam na notagdo musical os simbolos bemol (b) e sustenido
(#) antes da nota para indicar alteragdes descendente ou ascendente em meio-tom, usam- se
também estes simbolos na notagdo dos niimeros na cifra. Vejamos:

(b9) nona menor (#9) nona aumentada

(b5) quinta diminuta (#5) quinta aumentada
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