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Encontrar acordes! Haverd alegria maior do que a da
descoberta? “O que encanta o deserto é que ele, em algum
lugar, esconde uma nascente.” — Antoine de Saint-Exupéry

O que vem a ser o dom? a perfeicdo? o certo e o errado?
Na arte, ndo passa de uma barreira criada para se proteger
do desconhecido. Ndo participar na miisica “por falta de
dom” é como ndo buscar a nascente por fulta de moringa.
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PREFACIO

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

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

Pelas cangdes préprias ou de outros compositores (principalmente da era da Bossa Nova), comecci
naturalmente a harmonizar, com inspiracdes da modinha, congado mineiro, bolero cubano, miisica
classica, até As big bands americanas de jazz. Mesmo com tudo islo € mais a facilidade musical que Deus
me proporcionou, acho que, muitas vezcs ainda, sinto necessidade de organizar melhor a minha
criatividade musical. )

Vejo nesta nova obra didatica, do mestre Ian Guest, uma possibilidade verdadeira do estudante ou
profissional de musica organizar seu pensamento harménico-musical com criatividade. Dc forma
absolutamente didética, clara e gradativa, os tépicos abordados, do conhecimento da notagdo musical na
pauta e nos instrumentos musicais de base, o violdo ¢ 0 piano, até as substituicdes de acordes,
progressdes e harmonizagdes que facilitam o aprendizado do musico e oferecem uma completa visdo do
entendimento da harmonia em sua fungio pratica.

Ao longo dos anos, tive contato com muitos livros estrangeiros de harmonia ¢ improvisagio de jazz, para
ter uma idéia da intencio dos autores. Desde que tomei conhecimento desse Mérodo Prdtico de
Harmonia, posso considerar que os trés volumes sdo essenciais & formagdo do musico contemporéneo,
através da experiéncia ¢ competéncia ji comprovada de lan Guest, um dos maiores mesires de miusica
que j& conheci.

Toninhae Horta
06/12/2005




HARMONIA. O QUE SERA?

As propriedades fisicas do som sfo a altura, a intensidade e o timbre. Misica é feita basicamente de
melodia e ritmo, elementos insepardveis. Harmonia € apenas uma das possibilidades de acompanhar
melodias (além de contracanto e percussfio): ¢ complemento e conseqiiéncia da melodia ¢ cabe ao
compositor ou intérprete descobri-la. Toda melodia oferece sua harmonia. O contrério nfo acontece; a
harmonia ndo implica a melodia que ela acompanha. Experimente: toque ou cante, pura e simplesmente,
uma meclodia — € ouvird, internamente, sua harmonia {(ndo necessariamente saberd executi-la). Em
seguida, toque somentc uma harmonia — e ela nem revelard sequer a miusica de onde foi extraida. Esse
fato indica a fungfio complementar da harmonia em face da melodia. EE bom ndo partir da harmonia para
criar melodias, a nfo ser que ela seja a fonte inspiradora (o que acontece muito quando o compositor
esbarra numa seqiiéncia harmonica excitante).

Quanto mais se domina a linguagem da harmonia, menos dela depende a melodia composta: o autor se
- entrega ao deleite da beleza melddica, confiante de saber harmonizé-ta depois. J4 os compositores
ingénuos sfo limitados pelos acordes que conseguem executar ou imaginar (salvo escorregar o dedo para
um tugar desconhecide no instrumento!), e suas musicas ficam rigorosamente aquém de seu vocabuldrio.
E claro, hd os compositores harmonicamente ingénuos que fazem melodias riquissimas que podem ser
harmonizadas com acordes simples ou sofisticados (costumo dizer que quanto mais simples a melodia,
_ mais pode ser “entortada” a harmonia, pois o vigor melddico “segura a barra™). Esses compositores se
caracterizam pelo mais profundo respeito a melodia (e sentem que ela nfio “depende” de harmonia).
Diga-se de passagem que, ao longo da jornada que leva a boa realizagfio harménica, sc aprende cada vez
mais a “conduzir” acordes — o que na realidade é “garimpar” linhas melddicas que a seqiiéncia dos
acordes oferece. E quando se alcanga o pleno dominio, acordes séo extraidos de linhas melddicas
(contracantos), ¢ ndo melodias de acordes.

No correr da histéria da musica ocidental, a linha melddica vinha sendo cada vez mais enriquecida por
“cantos contrastantes (chamados contracantos), que traziam, em si, uma harmonia. Essa harmonia no
_.inicio era apenas imaginada, mais tarde cifrada e cxecutada no improviso, € finalmente anotada, com
elaboragdo minuciosa, em pauta (e o piblico cada vez mais se habituava com essa mordomia, caindo o
“ouvido” cada vez mais em desuso).

Acordes na realidade s#o resultantes de uma ou mais linhas de contracanto. Podem produzir sons
inesperados, dissonantes, riqueza vertical, Ao longo do romantismo e depois, o acorde vinha roubando a
- cena melédica com voracidade cada vez maior. Chegou ao ponto de o préprio acorde isolado ganhar

“vida prépria” e virar item de vocabulrio. Os misicos passavam a procurar acordes, e nio mais linhas
melédicas, e a melodia ficava em segundo plano no meio de tanta harmonia e ritmo. Os abusos
-~ harménicos no fim do perfodo de bossa nova acompanhavam os abusos literarios e sufocavam a melodia,
apressando seu enfraquecimento. Surgiam vérios temas para improviso com melodias inexpressivas:
melodias geradas por uma seqiiéncia harménica atraente, verdadeiros pretextos para improvisar, O ritmo
acelerado e agitado da vida contemporfinea ¢ refletido nessa congestiio de sons. A resposta vem sendo,
hoje, a simplicidade dos géneros mais recentes (por vezes exageradamente simples com as marcas da
banalidade). E as mdsicas de forte teor melédico sobrevivem. Hoje a tendéncia é a melodia reconquistar
0 seu espago, e ndo poderia ser de outra forma: a misica nfio sobrevive sem a melodia.

0 autor
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HARMOMNIA (METODO PRATICO)

|E + |ACORDES DE EMPRESTIMO MODAL
|_1_ Conceito

Acorde de empréstimo modal (AEM) no tom maior € acorde “emprestado” do tom hom&nimo menor; no
tom menor, ¢ acorde “emprestado” do tom homdnimo maior. Lembre-se: dois tons (um maior e outro
menor) sio homdnimos quando possuem a mesma ténica (por exemplo: dé maior e dé menor). O
“empréstimo” sé se d4 entre tons homdnimos.

A 4area de AEM € uma espécie de “ilha”, feita de um ou mais acordes do tom homdnimo, cercada

‘(precedida e seguida) pela harmonia do tom principal. Se esta harmonia abandonar temporariamente o

tom principal, passando pelo tom homénimo (AEM) ou pelos tons vizinhos (dominantes secundérios), €
considerada, técnica e tradicionalmente, modulagio passageira. Na linguagem da musica popular este
fendmeno ocorre com muita freqiiéncia, ja nfo soando modulagio e inteiramente incorporado ao
vocabulério do tom principal.

2 | AEM no tom maior

Acordes do vocabuldrio do tom menor (veja capitulo “Harmonia no tom menor”) em progressdo de tom
maior sdo considerados empréstimos modais. Estes acordes incluem em sua formag¢io pelo menos uma
das tr8s notas caracteristicas do tom menor que os distingue do homé&nimo maior: no caso de dé menor,
sib mib 14b (¢ a armadura deste tom) mais a nota réh, “visitante” no tom menor, Basicamente, a presenga de
uma ou mais dessas quatro notas indica AEM.

Excegao:
V7/IV sub V7/HI ﬂIO
C7 ) Ur Cﬁo
inclui sib inclui mib inclui sib

Por outro lado, o acorde dominante nfo funciona como AEM, mesmo contendo as quatro notas em
questdo, visto que estas soam muito familiares e praticamente incorporadas ao som dominante, tanto no
tom menor quanto no maior. Os exemplos abaixo poderiam estar em dé maior ou dé menor:

G7 pode incluir 18b (-9) mib (b13) sib (#9) réb (b5)

Db7 inclui réb (1) 14b (5) e implica mib (9) sib (13)
B inclui 14h (bh7)
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Entretanto, sc precedido de Dm7(h5) resulta em AEM:

Dm7(b5) G7(b9)
Dm7(»5) Db7(§11)

A seguir, alguns exemplos de AEM (sempre no tom de dé maior):

a) um s6 acorde

HE
H C Fmé ‘ C H C Bb7TM ‘ c H C G m7 } C
H C7M Db?M‘ C7™ H C7M AbTM ‘ C7™™ H
b) dois acordes
H C ‘ Fm7 Bb7 ’ C H C ‘ Ab7M Bb7 l C
H C ] Eb7TM Db7M ‘ C™ “ C ‘Dm7(bS)G7 ‘ C
¢) trés acordes
H C Fm’?‘ Eb7TM Db7M ‘ C™ H C Gm7 | AbTM Fm7 ‘ C7™M ”
d) mais acordes
“ C ‘ Fm7 Bb7 EbTM Ab7M | DbTM G 7 { C “

# este AEM € comum em dé maior e bastante raro em dé menor.

12
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HARMONIA (METODO PRATICO)

Exemplo: primeira parte de Trem das cores (Caetano Veloso):

I VM Im IVm6
D D (45) GT™ Em G m6 (AEM)
U
e RS 2ESFE
N » =
[ o o — b _‘%‘ = bi‘;:u
|
| :
e N
b7m V7 bvI7TM V7 17M VIm7
F7M (AEM) C m6 F7(9) Bb7M (AEM) Bbmé D7M B m7
4 H F_ - ) A oy
i ] ] | r_
1k 4/ & & 9 |
6 | e e R e T
g _F 1® [r9)] [A7(9)] & N i
| 2. ST Ty
IIm7 V7 7™M [Im7(b5) V7 VIm
E m7 A7 D7M Cm7(b5) Cf° Bm
f 8 \ 3 3
e N
%;‘\ - I \l' H’ — @ — >
[ F§7(-9)]

* dominante que prepara AEM

Obs.: Nido estaria errado considerar modulacgio a drca dos compassos 5 e 6.

Exercicio 125 Faga a andlise harmonica de Trem azul (L6 Borges/Ronaldo Bastos), primeira parle.

: C™ AbTM Eb7M Bb7M C™ AbTM
] - — = >—99 o o ¢ 3
3} — o —o—o ¢ i —o—0—o ¢
- | o
1 2.
Eb7M DM EbTM D7 Db7M

13
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Exercicio 126 Escolha as notas de tensio disponiveis nos AEM Dm7(b5) e Bb7 (tom de dé maior),
escrevendo as escalas respectivas.

= Dominante auxiliar

¢ o acorde V7 que prepara AEM (exemplo em sol maior)

P TN TR
V7 bviim V7 blI7M V7 1
H G Bb7 | EbTM D7 G H G F7 Bb7TM Ebmé ‘ G H
[D7(>9)]
TN RN

V7 bII7M subV7 I
H G Eb7 ‘ AbTM Ab7 } G H

Exercicio 127 Desdobre os dominantes acima em 1l Vs, destinando a cada II V um compasso completo,
aumentando cada exemplo para quatro compassos. Faga a analise. (Il cadencial de dominante auxiliar e
de dominante secundéario ndo feva nimero romano na anélise, por ndo soar no tom principal.)

Exercicio 128 Faga a andlise:

H ATM G7 CIM C7 F7M F7 Bb7M Bb7 kA7M H

O dominante substituto (sub V7) auxiliar soa dominante secunddrio resolvido deceptivamente, fato
indicado na cifra e na andlise. Veja o exemplo em ré maior:

------------ .‘
bVIT™M

“ D7M C§7 | CT™ Am7 ‘ DM H D7M B7 Bb7TM A7 ’ D7M H

14




HARMONLIA (METODO PRATICO)

Pl N £
Yy bIITM Viny  PIT™M

“ D7M F§7 | F7M Eb7M ‘ DM H DM E7 ’ Eb7M Eb7 l D7M H

No primeiro caso, a resolugdo esperada de C§7 é o acorde diaténico Fm?7 (IIIm7). Sua resolucio em C7TM

(bVIITM) € inesperada ou deceptiva. O grau que CH§7 “parece” preparar é indicado em forma de fragfo
| (V711D) e sua resolugio deceptiva é indicada pela seta -\, (Setia incorreto cifrar C§7 como Db7, sub V7
( ‘de um C7M esperado.) O mesmo acontece nos exemplos subseqilentes.

Exercicio 129 Analise a harmonia de O barguinho (Roberto Menescal/Ronaldo Boscoli), primeira parte.

F7M B m7 E7
. .r'—-\ » l)
=" —_
, KO-—4 fed
i o —
‘ Eb7M Am7 D7
5 I .
#‘I‘ e | oo " —
\_E?V—E | — —— H ﬁ‘ _ésﬁ
Db7M Gm7 3 C7
9 h ] | I Il ]
P e e e
\!‘)u ﬁL

1 Exercicio 130 No tom de mi maior, conduza D7 para trés diferentes acordes. Faga a andlise. Classifique
! D7 em cada caso.
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Exercicio 131 Analise a harmonia de Esse cara (Caetano Veloso), segunda parte.

A m7

D7

G7™

G m7

C7

M

Fim? B7

E m7

EbTM

D m7

e

==

il

C_c‘:; N>

G7

i =
N
:

C7™™

T

N

g==

]
J

=

Z
Q"C
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F 40

pa=

I

Fan ]

Y

o

Exercicio 132 Percepgio

Jobim). Faga a andlise.

. Ouga e escreva as cifras da primeira parte de Vivo sonhando (Tom

9 ﬁ 3 o L o vl el e el o P o il el ol ol R )
F AT <2 { ~ 7] ]
oy 4 o ) = 8 i —

)]




HARMONIA (METODO PRATICO)

Exercicio 133 Harmonize a primeira parte de Faz parte do meu show (Cazuza/Renato Ladeira).
(s6 a melodia gravada)

o _

H 4 H

45— | 5 e==— 4 ]

XD i ; ) = -y

) 4 s 4

’T

s A u * | oL _#Tee _# gL _ e = L
[Tl o 1 ol I N ]

(e i ——— 2 i

e

T y (7] ) N
[ an o - i
D} '
154 4 # — e | =
- 5 4 ' i % #
&
T ] 1 & i il
ANV
2008 4 #
of 171 3
T o F ) [7] [V .
[ 0 W0 = 7 e/ .
) ‘ v

Repertorio de exemplos: Minha saudade (Jofo Donato/Jodo Gilberto), Acontece (Cartola), Terremoto
(Jo#o Donato/P. C. Pinheiro), Ainda mais lindo (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle), Deus brasileiro
(Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle), Das rosas (Dorival Caymmi), Eu ndo tenho onde morar (Dorival
Caymmi), Avarandado (Caetano Veloso), Preciso aprender a ser sé (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle),
Preciso aprender a s6 ser (Gilberto Gil), Nem luxo nem lixo (Rita Lee/Roberto de Carvalho), Jogral
(Djavan), Limdo (Djavan), Luz (Djavan), Bom conselho (Chico Buarque), Pedaco de mim (Chico
Buarque), Trocando em mitidos (Francis Hime/Chico Buarque), Se queres saber (Peterpan), Leila (Milton
Nascimento).
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3

AEM no tom menor

No dltimo capftulo, observamos que o tom de dé menor apresenta sib mib 14h, o que néo ocorre no tom
homdnimo maior; sua presenga resulta em AEM. J4 no tom dc d6 menor, a presenga da Unica nota mil;
resulta em AEM, tfpica em dé maior ¢ ausente em dé menor. Esta nota estd presenic nos acordes C (I)
Am (VIm) Em (IIlm) que formam o vocabuldrio AEM no tom menor.

Lite my fire (Lennon/Mc Cartney)

VIim Im Vim
A m (AEM) Cm A m (AEM)
/ X } [§)
7 7 P
Luiza (Tom Jobim)
T T T T T T
IIm7(h5) V7(b9) I7™M V7(»9) IVm7
D m7(b5) G7(b9) C7M (AEM) C7(h9) Fm7?
. & y
A el £ e b
p AN J ) ) 7 oy .
p 4T ) ) i o ¥
5>y E
e — ]

Exercicio 134 Analise a harmonia de Atrds da porta (Francis Hime/Chico Buarquce), scgunda parte.

Gh7(H1D

F m(7M)

Fm7

A m7(b5)

1
B
P

=

=p

I

= =

1 I

D 7(b13)

F m6/Ab

G

F m/Eb




HARMONIA (METDODO PRATICO)

D m7(b5) G7(b5) Fm6/C CTM F7M B m7(b5)
". iy ) £ H - » -»

Fonmmnn
. T

|
T e ——
b | u ﬁ#f'—
s> —o _

E7(b5) A m7 D7 F m6/Ab G 7(55)
16
b el P e i
N .J - | - -
{B D m7(h5) G119 G/F Cm(MYEF  C m6/ED D m7(b5) GIlb9) GIF
A s B T s ” b
Gt ettt e [t
G ki ; I i —
Y 3 ki
Cm(7MyEb Eb7(9) Eb7(b9) Ab7M Git9 G7(¢9 Cm(M)  Cmé
279 II) o ..‘ t‘! 1 ] e =
" e e
NSV Y - —
o =

Exercicio 135 Percep¢io

. Ouga e escreva a harmonia da primeira parte de Canto triste (Edu
Lobo/Vinicius de Moraes). Perceber os baixos primeiro pode ser de grande auxilio, principalmente a

partir do 5° compasso, quando sua linha se torna descendente, resultando em algumas inversdes. Localize
0 AEM. Faga a andlise.

5
GE=2 SpEECEE ' e
DR = e s
3 | .
b ——] - —
¥y I b o o®
3, L h? T n‘-; ;5 » O

19
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Exercicio 136 Faga a harmonia para o refriio de Tem mais samba (Chico Buarque). Observe a

|
necessidade do uso de um AEM. | (s6 a melodia gravada)

Ot o s —=
—
) - e e— S I
6 f)_#
P - 1) - .
T P — ] :
) L cIL o*L -
? p—

G! « |DOMINANTES SEM FUNGCAO DOMINANTE

1 | Conceito

H4 acordes de estrutura dominante que nZo tém a fungfio preparatéria: sio dominantes sem fungdo
dominante. Seu tritono (intervalo entre a 3M e 7m) n#o ird resolver no préximo acorde, nem mesmo ha a
expectativa de tal resolugio. Sua andlise ndo serd V7 ou sub V7 e nio vird scguido de sela /7 X ou
-4 para o proximo acorde. O niimero romano de sua andlise serd o grau que ele ocupa no tom. Até
agora, ja encontramos dois acordes dominantes sem fungéo dominante: 1V7 se encontra no tom menor, ¢
bVTII7 no tom menor e também no tom maior como AEM.

2 | Acordes dominantes sem funcio dominante

Esses acordes enriquecem notavelmente a linguagem harménica. Emprestam-lhe, assim como os AEM,
um colorido modal ¢ algo sofisticado. Aparecem isoladamente, em geral precedidos e quase sempre
seguidos pelo acorde do I grau. Incorpord-los ao vocabuldrio requer um processo de adaptagfo, através da
percepeio, da andlise e do seu emprego. H4, basicamente, seis acordes de estrutura dominante sem
funciio dominante. Sua apresentag¢io serd em sol maior / menor:

Im7 IV7 Im7 17 IV7 17 Im7 bVII7 Im7 I bvir? 1

” Gm7 C7 ‘ Gm7 H G7 C7 ’ G7 ” Gm7 F7 ’ G m7 H G k7 1 G

TOM MENCR BLUES TOM MENOR TOM MAIOR

20




Im7 bv17 Im7 I bviz 1 | VII7 1 I 117 I

\
l
HARMONIA (METODO PRATICO) ‘
|
|

HGm7E|J7 ‘Gm'? ”G Eb7 |G HG F§7 ‘G “G A7 ‘G “
TOM MENOR TOM MAIOR TOM MAIOR TOM MAIOR

ocorréncia: 17 ocorre em bines ;
IV7 ocorre em bluies e no tom menor
bVII7 e bVI7 ocorrem nos tons maior € menor
VII7 e II7 ocorrem no tom maior

Exemplos Baido (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira), primeira parte,

17
G7 |
J4o : : ‘
F 2 A T 7 | ! . % T 4 . < \
0
V7
C7
’ Q o p e . - . =
(23 : 2 i = e P - — b e .
e
bv117
F7
11 n “ =3 = - l IL"L —
= 1 /‘—‘\. | 1
e . be - - b e - L -
/——\
V7 17
D7 G7
164 4 . prm——
o 2 '
ANV ~— — —
e
O morro ndo tem vez (Tom Jobim/Vinicius de Morages), inicio;
17 bVI17 17 bVIL7 17 bVII7 17
AT G7 A7 G7 A7 G7 A 709
f) | -
2 ' —
e e e T oo 8- S
. & -
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Fascinacio (F. D. Marchetti/M, de Feraudy/Armando Louzada), infcio:

VII7
F E7 F F/A Ab° G m7
A .
A8 ) (< T — > @ pt——
Y, L L

— E7 (VII7) pode ser substituido por Bb7 (IV7) — os dois acordes possuem o mesmo (ritono
— F° (I°) também € possivel em lugar de E7 — ainda possui 0 mesmo tritono

Chove ld fora (Tito Madi), inicio:

bv17
Bb7M Gb7 Bb7M Dm7(>5) G7
A = | -
i e e 2 P oa 5o
& Gt I A A J_!" e &
U j_l_" i_.‘.‘ﬁ

Upa neguinho (Bdu Lobo/Gianfrancesco Guarnieri):

117
D E7 D (§11)
,Q ﬁu [y ] - — —y
fon—t—%— l o/ i P —— 4i'
\du 2 S —— - / uji'g“ o v g
- &

Exercicio 137 Faca a andlise da harmonia do inicio de Vocé e eu (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes).

DM CcH7 D7M
/2 ‘?:EE ; - - n o
AN E— 7 ) R
1y — - =
FEm7(b5) B7(>9)
6 A u __pTe He ey
T :
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Exercicio 138 Faga a andlise harmdnica da primeira parte de A lenda do Abaeté (Dorival Caymmi).

Em Em6 Em{6) Em Emé Em(®6) Em
O-8— |
Ha—1 dedd,, - T ade
g i
Y] v__ov_ s__e o o ° o
Em6 Em(b6) Em C7 Em (7 Em c7 Em
)4
& = i |
Y _de_e * v__v seee d__o e v__o-d_o__+ e
D7 C7 ] Em Bm7
12 9 ﬁ ]
F 4V — [ .'ﬁF [ »— =
%“H_' @ s i e — ; '7'_"_" |
Em B 7/F§ Em Fim7(b5) Em Fim7(»5) Em Fm7(b5) Em
o
i — :
;) o oo o — o o oo ——o o o4 ——
Exercicio 139 Faca a analise harmdnica do inicio de Duero (Chico Buarque).
F 6/A E7/GH F 6/A E7/GH F6 Fi°
9 [3) A X P l
b3 T el !
14 o T -] '
o 7
Y
G mé Gf° A m7(b5) Ebm6/Gb Em7(5) A7
- -
; . . . 2 o g B eP, o
y . R J
| i an WL yi
ANV
')
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Exercicio 140 Analise a harmonia da primeira parte de /nquietagdo (Ary Barroso).

E m7 D7 C7 D7 C7
f). 4 - -
1] r = —= - =
A P T —— —
1Y) — . _ o_®
1. (2.
B7 Em Fim7 F7 Am7 D75 GTM
-4 =
F AW [ 7] — - D [N | _% -
[ ant of - [
I | o _o-+#
%——’—5 vy @ —o -

D Am7 Bm7 Bbm7 Am7 Cm7(9)

A

3
]
)
1
L )
)

Mo

|

| D 7(9) G703) G7013) A9 A7  DIMADEA  ALS) AT
LO b : =—F
. — = ]

o = e d_o:

D7M/A Bbm7 Am7 D79 G7(13) C7TM®) ET7(9) Am7 D
12 9 ﬂ _P
" L Le
j > = ﬂJ‘"E ; !
(1 e — Co ] .

Exercicio 142 Percepcio Em que ordem vocé estd ouvindo as oito progressdes a seguir?

. b. .
H Im7 IV7 ‘ m7 |17 TV ‘ 17 H m7 bvi7 | Im7 H I bV | i H

a c d.

] 24




HARMONIA (METODO PRATICOD)

T

e f. g. h.
H Im7 bVI7 ‘ Im7 “ I by ‘ I H I VI ‘ I H I 17 l I H

Exercicio 143 Nos tons de ré€ maior e ré menor, escolha as notas de tensdo disponiveis nos oito acordes
dominantes sem fun¢fo dominante do exercicio 142, escrevendo as respectivas escalas de acorde. Use
armaduras de clave.

H| » |DOMINANTES COM TENSOES ALTERADAS

l_lJ Apresentacio e recordacio

Os acordes V7 podem ser enriquecidos por grande nimero de notas de tensfo: (9) (b9) (#9) (b5) (#5) (13)
($b13) (B11) e suas combinagdes. J4 aprendemos:

a) o uso das tensdes diatdnicas ao tom:

sol maior
T9 T13
i T
%\, —% o @ D7(i3) G
MIXOLIDIO |
;
sol menor |
; Th9 Th13 Pt

1]

o *¢—"— p7({}) Gm

Lk {.\
® EO A= T

O

Qé;bt)
T

MEN HAR 5Y

b} D7(bb193) também pode preparar maior: D7(|,b193) G. Neste caso, as notas de tensdo soam mais ricas por
ndo serem diatdnicas.
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c) os acordes sub V7 podem ser enriquecidos por (9) G110 (13):

sol maior (notas dc tensfio ndo-diatbnicas)

L
pg M b bo
—ore 2= — G
o) LIDIO b7

sol menor (notas de tensio diatdnicas)

04 T9 THil o 3 e e
| 7o o—° Ab7(ﬁl)1) Gm

A 13

o LiDIOb7

9 L, i
Conclusio: o mesmo acorde, Ab7(411), é sub V7, preparando sol maior e sol menor.
13

Além dessas cscalas de acordes que geram as notas de tensfio basicas nas preparagoes V7 e sub V7, hi
outras trés escalas, quc oferecem combinag¢des mais solisticadas de notas de tensfo.

2 | Escala alterada (exemplos em mi maior/menor)

w Fsca do V7

AT
A Th9 THO ThS THS B7(alt) E
P
)
0 » o P
J o - t B7@lf). Em

ALTERADA

notas de acorde 1 - 3 -b7 (notas brancas)
reline < nonas alteradas b9 £9

quintas alteradas b5 §5
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Observe:

—as nonas alteradas b9 §9 séio compativeis entre si ¢ incompativeis com 9M

~ as quintas alteradas b5 #5 sfio compativeis entre si ¢ inviabilizam a nota de acorde 51

—b5 #5 sfio notas de tensfo; ndo sfo n.a.

— para a memorizagdo facil da estrutura dessa escala, visualizamos duas segdes, cada uma simétrica, em
sua estrutura medida em tons:

— a notagfo da escala na pauta enarmonizou $9 por b3 (déx por ré) e #5 por b13 (f4x por sol), como forma
de linearizar sua leitura; as notas do tritono nunca devem ser enarmonizadas, formando 3M (ré§f ¢ nio
mib) e 7m (14) com a nota do baixo.

B7(alt) ¢ uma simbologia ainda pouco divulgada, implicando uma nona e uma quinta alteradas
(excluindo, obviamente, 5J ¢ 9M). Sio as combinacoes B7(}f,59) (%59) (2;’)’) (Ez)

= Hscala do sub V7

As mesmas 7 notas, comegando em f4, geram outra escala:

.
TH#11 T13 7
T9 i 7"\ F7(¢11) E
Z g ey
5 & s | E
—— : ,."9 ly
LiDIOb7 F7(§i1) Em

O acorde acima, F7 (ﬂll%), prepara mi maior/menor como substituto de B7(alt). A compatibilidade entre

csses dois acordes (e suas extensdes, as respectivas escalas) é perfeita, nota por nota. A nota do baixo vai
definira cifra:
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subV7(#11)
9

F7(§i1)

A | T9 3 THi1 5 T13 b7

)4 o~ >— ¥{y
C@ (0] . o

o

\\\ T T /

V7(alt) e T
B 7(alt) -

9 - 1 ~ ’I“H'S :77
{7 | TH0 TH9 3 — \‘12 O
;JU t} - @ ﬁo

B7(alty¥ = F7(”1%§) F—;(ﬁé) /B = B7(alt)

O inicio de O morro néo tem vez (Tom Jobim/Vinicius de Moracs) permite o uso alternativo de V7(alt) e

subV7HI11):
E7m E’?@m
A7(13) BH{&]U M araz) Bb'f&iil) ™ A703)
9 3] o ——— —F—
J@B—Z } : —{o—— o e } \____,-5 ]
1y o
E7m ATl N
e . s N
Bb7(E11) A 7(13) Eb7(811) D m7
6 f
FA— =
HD—o—— v
o . __c o o

Na introdug@io de Agua de beber (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), uma seqiiéncia de dominantes
estendidos pode ser trocada pelos seus respectivos substitutos. Gragas a esse intercdmbio, quatro versdes
podem ser desenvolvidas:

B m7 GH7(alt) CH7(alb) F#7(alt)
e a
B m7 D 7(9) G7(9 C7(
T A T - /—\
B m7 GH7(alt) G7(9) TFH7(alt)
e, T T
Bm7 D 7(9) C#7(alt) C7(9
f) & b
) A" T Y ) R
i =
.J [
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- (9) na cifra implica (§11) (13) — (da escala lidio b7)

— (alt) implica 5* e 9" alteradas — (da escala alterada)

— cada escala s6 pode ser substituida pela escala oposta

—entre usar uma e outra escala, as notas melédicas definem a opgio.

B 7(alt) F7(§11)
A Tho THO Ths THS T9 THIL TI3 |
) A —~ - . > o PO
. 0 —*®
) 5 o °® fo LiDIO b7
ALTERADA

As mesmas sete notas, comegando em do:

Cmé6

T [ 8] ol

FaY
-

MEN. MELODICO

Fica, assim, demonstrada a compatibilidade dos acordes B7(alt) =~ F7(#11) = Cm6 com as respectivas
escalas e tensdes disponiveis. Ou seja, V7(alt) e sub V7(#11) sdo compativeis (distantes por um tritono) e
o acorde m6 disfarca V7(alt) 1/2 tom abaixo ou sub V7(§11) 5J abaixo. Em tempo: o acorde m6 s6 néo
oculta um dominante se for situado no T ou IV graus. (Consulte o capitulo 2 “dominantes disfar¢ados” da
unidade ID sobre cifragem.)

O acorde m6 é de 6timo efeito e ficil execugfo no violdio ou piano, reunindo as notas mais relevantes,
e pode ser usado para substituir acordes cifrados como dom(alty* e dom(}11)*, observando a relagéo

f- acima. Assim sendo, o mesmo trecho de Agua de beber visto anteriormente pode ainda ser harmonizado
k. desta forma:

intengiio —»[D7(9) ] [ CE7(¢9] [F§7(>13) ]

4 e — a
|- Bm7 A mé6 GY" G m6 B

._ *® verifique que, na cifragem comum, dom(alt) costuma ser cifrado como dom(b9) ou dom(h13) ¢
dom(}11) como dom(9).
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» Extracio de triades de estrutura superior

A escala B7(alt)
G
[ anY | T‘DS [ 6]
AN3¥ 9 Iy ) b N
- . O i
A T A .
F

também retne as triades (« ¢ F. Cada triade apresenta duas nolas de tensfio. Essas triades, quando tocadas
em posicio cerrada, por cima do som bdsico do acorde (que compreende o tritono ¢ o baixo), resultam
em sonoridade rica e sdo chamadas trfades de estrutura superior (TES). A TES deve incluir pclo menos
uma nota de tenséo; quanto mais tensdes, mais rica a sonoridade. Sua cifragem pode ser explicita: cm
lugar de B7(alt) pode scr anotadoB—}?? CI%,. Essas posi¢Oes sdo faceis de tocar no piano e dificeis (mas ndo
impossiveis) no violdo. No caso do acorde alterado, a regra prética € tocar t1iade maior uma terga maior
(G} ou tritono (I) “abaixo” da cifra (B7). “Abaixo” s6 o nome, pois € tocada no agudo. O traco de fragio
horizontal representa acorde sobre acorde, cm contraste com trago de fracHo inclinado representando
acorde sobre baixo: F/B (acorde sobre acorde € chamado biacorde). Convém lembrar que, neste caso, B7

indica o som béasico no acorde inferior (sem a 5%);

fi
r"i' 8] Py
o o

¥ G

Yo Pt =
hadll 1) o o [ - P

rd o -h=d

Observe:

— 0 baixo da estrutura inferjor pode ser omitido, principalmente se a mesma nota ocorrer na estrutura
superior {€ o caso de ]%,)

— o tritono, na estrutura inferior, € indispensével

—a triade de estrutura superior deve ser em posi¢fio cerrada e distante pelo menos 47 da estrutura inferior
~ TES 86 pode ser acorde perfeito maior ou menor, raramente aumentado e nunca diminuto.
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Sendo F7(§11) compitivel com B7(alt), outras montagens sfo possiveis:

f) o
y v &1
i) o
A2V
2 G
F7(#11) be 7 TES um tom acima da cifra d o acorde sub V7(§11).
) 8
7

T Temos ao todo as seguintes equivaléncias:
B7(alt) ~ F7(#11) ~ Cmé6 = ]% S

todas extrafdas da mesma escala, preparando mi maior/menor.

3 | Escala de tons inteiros (ou hexafénica ou de tons)

T
| — exemplo 1o tom de 1a maior: E7 (#5) (-5) (¥) (1’95) A

- Ay 8 T9 ThS  TH5
A kil I L O :
o Hayt o ve —h#—— |
T o

TONS INTEIROS

notas de acorde 1 - 3 - b7 (notas brancas)

retine < quintas alteradas b5 #5
IM

Observe:

— a escala de tons compreende seis notas, separadas por tom
- a cifragem E7(45) ou E7(b5) subentende (9)
— a resolugio esperada € acorde maior por causa da presenga de T9
~bS)e (#5) sfio compativeis e quase sempre alternativas
~cifragem alternativa: E7 (tons) E7 (whole tones)
- (#5) ou (b13)? E7(45) subentende (9)

E7(b13) subentende (b9)

Na diivida, experimente o acorde com (9) ou (b9) e faga sua opgdo. Antes de acorde menor, (45) ndo
funcionara por implicar (9). Antes de acorde maior, entretanto, (b13) pode funcionar, caso implique
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(b9), como is vezes acontece. Trocar (#5) por (b13), ou vice-versa, é dos erros mais comuns em
cifragem.
— (b5) ou (11)? (b5) aparece no acorde V7 e ($11) em sub V7. Outro erro comum € trocar (b5) por (#11),
ou vice-versa,

No inicio de Pra machucar meu coragdo (Ary Barroso) ocorre o uso tipico de dom7(#5). Experimente a
alternativa com (b5).

o]

D 7M/F F E m7 A7 A 7(45)

n ” =] - ] - F = *
i — . o ——,
S ‘5.,'7:* . - P P~ N - ]

Y A TS D] D 7(45) GT™M
7 9 gu - 'f_"\,, 'r—-\J

i [N [ 7]

o > Fl i T '1'_

Y] 3 3

Em bossa nova ou jazz usa-se (9) para enriquecer o dominante, mas poucos se lembram de usar (§5) ou
(b5) além ou em vez de (9). Estas tensdes adicionam riqueza sonora, como no inicio de Amor em paz
{(Tom Jobim/Vinicius de Moraes);

B m7 E7(85) AT Al Bm7 GE7(>13)
- 3 33 o

Q ﬂu# . = ——— AR P o e o el

g 1l Fif) ) [§] 7 F 2

| WA LW ¥ Y

A1V I T 7 £

[y

C§m?7 Am7 D7(#5) G™ Gé6
H e

’ 9 ﬁuﬂ — 8] M -

{’ﬂL\ H 7 (8] + O 2

NV ]

e Y

Observactes:

—toque E7 e D7 com (b5): mais dissonante
—toque K7 e D7 sem a 5% alterada e observe a diferenga
~ G#7 leva (b13), pois implica (b9) antes de acorde menor
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4 | Escala diminuta (diminuta simétrica, dim sim)
— exemplos no tom de fa maior —

x Escala diminuta da dominante (dim dom)

A Th9 THO TH11 T13,

A _ . B N ou— Loy (P9

kmb /\I G i o8 O C7(13)(H%) F
) o p.\_—__,b‘—qfecaj

1/2 1 l/2 [ 1/2 1 1/2 1

notas de acorde 1 - 3 - 5 - b7 (brancas)
nonas alteradas b9 §9

#11

i3

redne

Observagdes:

— a escala dim dom compreende oito notas, distantes de tom e 1/9 tom alternados, comecando por 15 tom
— ¢ indispensével cifrar (E’?, ) pois s6 (b9) implicaria (b13) € $6 (13) implicaria (9); #11 € cifragem opcional
— compare as irés escalas de acorde sofisticadas da dominante:

dim dom tem 9™ alteradas e 5% nfo alterada

tons inteiros tem 5™ alteradas e 9* niio alterada

alterada tem 5% e 9% alteradas

'jt — a resolugiio esperada € maior, gracas a presenca de (13) (3M do tom)
—#11 foi adotada para enriquecer a escala e evitar salto de 1 tom e 1/2 entre notas vizinhas
— aescala dim dom relativa a C7(|1’39,) também inclui a triade A (TES) com duas notas de tensgo:

A ThO  TH9 TH11 T13 ,
j — g : .
A

A cifragem pode ser explicita: em lugar de C7(|1’§) pode-se anotar %, cuja regra prética € tocar triade
maior (A) terga menor “abaixo” da cifra (C7) (“abaixo” sé o nome, pois & tocada no agudo):

ol
ot %()
[ 1174
o ©
A
C7(i172) ba C7
&), )
7 no
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= Escala diminuta do acorde diminuto (dim dim)

As mesmas oito notas, comecando em mi, resultam em outra escala, gerando o acorde E° (sempre no tom
de fa maior)

A T9 Tl Th13/ TJM/\L
b A 5 -_P_e_[l-—q_()_‘; o

(CD

.

(c
S

DIM DIM

O acorde E° com notas de tensdo geradas pela escala diminuta simétrica prepara (como substituto de
C7(E’§)) o acorde de fa maior.

Os dois acordes e suas respectivas tensdes sio compativeis, nota por nota:

c7t)) = E°

Ambos preparam [4 maior em virtude da presenga da nota 14 em ambas as escalas (3M do tom). (A
escala diminuta que prepara menor € a escala men nat 1/2*; consulte o capitulo “Acordes diminutos” na
unidade B 2* parte.)

Observe:

—notas de tenso (pretas) ficam situadas um tom acima das notas de acorde (brancas)

— escala dim dim comega em tom inteiro; escala dim dom comega em 1/9 tom

— as boas notas de tensfo sHo diatdnicas ao tom

— no acorde diminuto, nota de tensfio elimina o uso (substitui) n.a. um tom abaixo

— nota de tensfio em acorde diminuto raramente aparece na cifragem (salvo vontade expressa do
arranjador), ficando seu uso a critério do executante

3 | Intercambio dominante/diminuto (exemplos em f4 maior)

a) Geracdo dos acordes dom(b9) e dim

diminuta da dominante acorde v7(E’§’)
. _
__ : : (dim dom) ¢ suas tensdes
a escala diminuta simétrica '
(dim sim) gera as escalas
diminuta do acorde acorde VII°¢
. _ - ~
diminuto (dim dim) suas tensdes
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c7(3) VTl
A e — ]
pr A Tl TN THIT 11 |
A 1 Ty R 1 s O &
r\@ = | Ih ! f © |
) o ve P T,// 1119 T11 A
I
E° [VIIY]

b) Os quatro diminutos equivalentes e suas tensdes

As notas do acorde E° dividem a oitava em quatro intervalos iguais:

o) |
i ] o O
F TP =4
[ p O
\::L" £ ~7
i ) e

|
1
3m 3m 3m 3m |
\
i

gerando também os acordes G° Bb® Dh° que apresentam as mesmas n.a. As notas de T ficam um tom
acima das n.a., formando com ¢las a escala diminuta simétrica.

todas as notas de T funcionam com todos os diminutos

.,
2 = s 1o —UI&
%ﬁ: O ’ a »
L1 ] 1 W 1 /2 1 '

E°C ou G° ou Bb° ou Db°

¢} Transformacdo de diminutos em dom7 (b9)

As quatro notas de T, quando colocadas no baixo, formam, com as n.a. do acorde diminuto, acordes
dominantes com (b9):

C7(+9) Eb7(b9) Fi7(:9) A7(b9)
A E o
! 2 Lp G ou
KD— : g Bb° ou
v Db°
) - U e e
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d) Diminuto com estrutura superior dominante

Cada acorde diminuto pode scr enriquecido com T7M (7M acima de nota fundamental), que formarg
estrutura supcrior dominanie com as demais n.a.:

Eb7/E=E °(7TM) F§7/G=G °(7M) A 7/8b=Bb°(7TM) C7/Db=Db°(TM)

6 | Exemplos de triades de estrutura superior

O acorde dominante, entre todos, € o que oferece o maior ndmero de notas de tensdo. Estas notas geram
triades de estrutura superior (TES) em maior quantidade e riqucza que as demais estruturas. Recapitu-
lando as TES cstudadas, extraidas das escalas de acordes dominantes (exemplo no tom de fa):

CIFRA ANALISE REALIZACAO TES ESCALA

C7(alt) V7 é(ﬂj% % alterada

C7(lf§ V7 (% diminuta

Gh7(411) sub V7 Ab lidio b7
Gb7

Na segunda parte de Esse cara (Caetano Veloso) hi uma sucesséo de dominantes que acompanham, cada
um, trés notas melédicas. E possivel harmonizar cada nota melédica com uma TES diferente (a melodia
deve ser uma das notas da triade), enquanto o som bésico do acorde dominante permanece na estrutura
inferior, Veja a seguir a realizagfio, na pauta e na cifra, desse efeito sofisticado de piano, ou violdo solo, e
o nome da escala-origem de cada TES.
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ciftas A7 D7 GT™
originais
s o —
e e . e o |
i
G m7 Cc7 F7TM Ffm7 B7 E m7
b7 alt alt dim a?t alt
e e —
- ] 1 [T
o #%' He 2 ft P e
D Ab Gb AbG F
| C7 B7
: Eb7TM Dm7 G7 CT™M
alt  alt alt
3
i 9 ﬁu —1 ! ! —
F AW ] ] | | |
i | . B gl 4 Ih .Hn
b &"}, 1
Eb Db Eb
G7
F7 Bb7M Em7 A7 D
s d
alt alt alt 3 alt 1fd b7 dim
_3_ —
139 ﬂu | ) | I I l [ |
il - | I | | =
il | » - 1L
e Pb—l g bbb g ?ﬁ q
pb_cb Db F B Y
Exercicio 144 No trecho acima, escreva as nove escalas de acorde de onde foram extrafdas as TES.
Assinale, em cada escala, as notas que formaram as treze TES. (N#o esquega: o que d4 o nome s escalas
880 os acordes inferiores, em particular a nota do baixo.) Exemplo (relativo 2 1* TES (compasso 5)):

c7 (lidb7)
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! HARMONIA (METODO PRATICO)

| 1]+ |RESUMO DO VOCABULARIO HARMONICO

i Na cifragem, a analise harmdnica substitui letras por niimeros romanos. Gragas aos nmeros romanos, s
setas e aos colchetes, os acordes podem ser observados uns em relagio aos outros e em relagfo ao lugar
que ocupam na tonalidade. O uso de letras (chamado cifragem pritica) ocorre num determinado tom e
permite a leifura. J4 o uso de ndmeros romanos (a andlise) funciona em todos os tons e explica o sentido
do acorde dentro da progressfo, reduzindo drasticamente a extensio do vocabuldrio harmdnico.

Os dois quadros a seguir utilizam a simbologia anaiitica, oferecendo um panorama do vocabulario
harménico em gqualguer tom maior e menor. Apresentam as téirades. Os mesmos quadros mostram
também as triades, visto que elas sfo incluidas nas tétrades.

As notas de enriquecimento, chamadas notas de tensdo (ndmeros 9, 11 ¢ 13), nfio aparecem nos
quadros por causa das varias possibilidades de uso. Essas notas sio extraidas das escalas de acordes. De
um modo geral, as escalas de acordes sfo determinadas por quatro fatores:

1 A cifra deline as notas do acorde. A(s) nota(s) de tenséio pode(m) ser indicada(s) entre paréntesis, ou
implicita(s): A7(13) Em7(9) B7(2) etc.

2 A andlise harménica situa o acorde no tom principal ou no tom do momento. Revela as notas
(geralmente diatbnicas) que completarfio a escala, além das indicadas pela cifra. Para revelar as notas
diatdnicas, basta imaginar a armadura do tom principal ou do tom no qual o acorde estd ocorrendo em
carter passageiro. Por exemplo, no tom de sol maior,

D7 (V711) é diatdnico ao tom principal (1§)
E7 (V7HT1) ¢ diaténico ao tom de 14 menor (0f)
A7 (V71y) é diatdnico ao tom de 1é maior (2)

A u 9 13 L b9 b13 U 9 13
H—H - " PN " (o) ®
@ o-feyo—* —afoaot— Thoe O
!) 0 . O T
N Y .\
D7 G E7 Am AT D

Excegio: V7 com tensdes alteradas e sub V7 utilizam pouca ou nenhuma tenséio diatdnica. (Sub V7 usa a
escala lidio b7)

Exercicio 145 Descubra a escala de E7 (via anélise) nos tons de

a. mi maior b. 14 menor ¢. do maior d. réb maior e. f4 maior f. sol maior

g.sol menor ., sib maior i. ré maior j- fa} menor k. d6f menor 1. d6 menor

3 As notas melédicas (salvo aproximagio cromdtica) entram na formacio da escala. |

4 O estilo indica o desejado grau de simplicidade ou sofisticacfo relativo ao uso das tensdes.
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[l_J Classiftcaciio das tétrades
TM/G TM(ES)
7 7(b5) 7(#5)
PELA ESTRUTURA -m’7
m7(h5)
dim
I7M HOm7 UIm7 IVIM V7 VIm7 VIIm7(b5) no tom maior
diatdnicos
fm7 M V™ vy
Im6  Om7(5) IVm6 bVI7TM bVII7 VII°no tom
I (7M) bIITMES) 7 V7 menor

diatdénicos a0 tom homonimo menor usados no tom maior

AEM <
diatdnicos a0 tom homonimo maior usados no tom menor

graus diatdnicos (dominantes

secundarios)
V7
dominante< prepara AEM (dominante auxiliar)
* sub V7

1 . ..
| dominantes em série

PELA FUNCAO | (dominantes estendidos)

preparatdrios L > 1Im7 ou m7(b5) cadencial pode anteceder V7 ou sub V7

diminuto — prepara grau diatdnico 1/7 tom acima

meio-diminuto — VIIm7(h5) prepara I maior

ascendente p/ inversfo de grau diatdnico
diminuto <

descendente p/ grau diatdnico

fun¢iio cromética , .
ascendente p/ inversdo de grau

meio-diminuto §1Vm7(h5) diatdnico

descendente p/ IVm6

17 17 IV7 bVI7 bVII7 VII7 no tom maior

dominante sem fungéo dominante<
IV7 bVI7 bVII7 no tom menor
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2 | Quadro de situaciio tonal dos acordes
Onde se encontram os acordes no tom maior ¢ menor?

(33 acordes no tom maior € 35 no menor)

LOCALL ESTRUTURA DOS ACORDES
ZACAO MAIOR MENOR DOMINANTE DIMINUTO MEIO-DIMINUTO
NO TOM TOM TOM TOM TOM TOM TOM TOM TOM TOM TOM
: MAIOR MENOR MAIOR MENOR MAIOR | MENOR MAIOR | MENOR MAIOR | MENOCR
I7M/6 Im7 17 V7/IV °
I Im6 Vi
Im(7M)
Bl #°
bII bIT7M/6 subV7 | subV7
I Im7 Vi | Vg ° Im7(5)
#11 fi1°
- bII7M/6 subVTjr | Vipyp | bHI°
I
bII7M5)
b 11 1IIm?7 V7 T SUsz{f)HI n° 11°
IVIM/6 IVm7 V7 V7
IV J L - - -1 B . .- - |— N — J—
N IVinG subV?/m V7/bVII
v AVO | BV [BIV76bs)
bv subV7/IV subV7py,
Vm7 V7 V7 Ve v°
\Y
vi v
#v #v°
bVITM/G bVI7 bVI7 '
bV subV’//V subV?/V
. Vi
VI VIm? Vi SV VI° VIm7(h5)
. Y| tv1°
bVIITM/6 subV7ryp| bviInz
bvil
Vit
VII7 © IVIm7(S
VII VII b5)

Vi
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TM/6 siio compativeis no acorde maior € menor,
6 enriquece 7M, entretanto 7M encobre a sutileza do acorde de 6.

3 | Uma analise E:b?nrpléta

Compreende trés aspectos:

e Andlise harmédnica. Trabalha com ndmeros romanos, setas e colchetes (ver quadro n® 2).

s Andlise de escalas de acorde. Designa (¢ eventualmente cscreve) a escala de cada acorde.
Encontraremos escalas ainda ndio apresentadas (gracas a sua raridade). Dar nome a cssas cscalas requer
certa criatividade. Devemos ter em mente que a4 ¢scala

a) é sugerida pcla cifra, andlise, notas melddicas e estilo

b) é fonte de notas de tensdo e de linhas mclddicas do improviso

e Classificagdo dos acordes nas categorias aprendidas (ver quadro n® 1). Nio confundir com andlise
harménica!

Escolhemos, para uma anélise completa, Na Baixa do Sapateiro (Ary Barroso), que apresenta situagées
harmdnicas variadas a partir do 8° compasso. f

Legenda da classificacio dos acordes:

diatdnico sub V7 secunddrio diminuto dc passagem
V7 primério IT cadencial acorde de empréstimo modal (AEM)
sub V7 primdrio dominante estendido acorde interpolado

V7 secunddrio dominante sem fungio dominante modulagéo

b9 13 9 #1l 6 9 6 9 | Lo
" : I P=y — 1 %W)_'k
Ww S eI
MAIOR HAR 5y LIDIO MEN MEL LIDIO b7
/__\
V7(b9) IV7IM Vm6 pVII7
Bb7(>9) EbTM Ebmé Ab7
frae e Eeme— ==
\Q\Ju 4 = Y — ] —— =
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A 11 9 #1113 9 1l bo #9 b5 #5, 9 K1l 13
o )0 il' :R) M(I)i’i Ho o> .
j[);%(“ !
. . o Uﬁ‘ﬂa :
FRIGIO LiDb7 DOR ALT LiD b7
----------------------- ,——‘_—_‘—__——___-_\_
- e T e
HIm?7 sub V7 Im7 V7 subV7
D m7 Db7 Cm7 F7(alt) B7(H11)
[{] 9 | |D_ > @ . I?.-""-.- g l?'-"“.— g \
Y [ 7] [ Y] N
| e A [ = - = Fi [ i
\Q‘;JJ/ ha [ ;
A 9 7 b1z 7.9 13 b13 7
o ] | P PO
—u,lzoﬁ—n@"v“
= oot WM
JONIO MEN NAT 1/ ‘.‘ MIXO JONIO DIM SIM
16 gIo V7 : 16 bt
Bb6 B’ F7/C F/ED Bb6/D pb°
IOn | — —~ o - -
AL ETE el e —
A R i e e T
1 9 — 9
.
A 9 13 b9 13
A flh‘\() o 10 1 n‘.\n—' ”"
| £ an — [ @ Wil o he OO®)
) DORICO MIXO MAIOR HAR 5y JONIO
\b
Om7 Vi 1
Cm7 77 F1(9) F7(% RbIM
o0 1 - — Fr—=
e L o —
3] ,
[6] [2]
13 b13
-, 9’u He O b9b3no.o 9 6u
{a) [y o7 m ){')TT' #
) MIXO FRIGIO JONIO MIXO
T T Sib
Vi 7™M Vi
Bb6 A9 AT(9) DM F7
214 | Wy — g
. ._q:-‘rc . & i ! ]
5 = —— :
-
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b13
Q . e ﬂlil 1 bes b ;
"LOCRIO MEN HAR 5Y LiD b7 FRIGIO MEN HAR 5y
_____________________________ -~ /,__H\\
Om7(;5) V7 sub V7 Im7 V7(b13)
E m7(b5) A7(b13) Eb7(9) D m7 G 7(b13)
260 | 7"—'_]'—‘"-1’—\-2 2 g 02 0 0 o9 .0 "8 e be o—
IJI' LU — — }
- 3
> [1]
A bo #9 b5 #5
pri ]
F 4N 3
N5, Ut.
) DORICO LiDb7 DORICO MIXO ALT
------------------------------ N
[Im7 subV7 Tm7 Vi e
Cm7 Db7 Cm7 F/Eb D 7(alt)
32 ﬁ ] N — A - > .
A . ; = ~er—gmpm——
O : === :
A 9 1 7 b9 b13 9 13
P’ ] o & ] o © ol ] o ‘h
Y MEN MEL FRIGIO MEN HAR 5* X0 MEN MEL,
T T //,-—\—»VT"/V TVmé6
Fmé6/Ab Glh9) G/F C7/E Ebmé
wp . Dw7(¢s)] be o be .
A0 ¥ 7 = e—e 7 = — |
| Wi Y [7) i ] -
\QJU {
f bo o 411 (3 b9 #o #1113,
| 1 1l e . ~ ' )1Is)
.ﬂ' [#) Ib"u-l |
Y FRIGIO DIM DOM MIXO DIM DOM MIXO
e
IIm7 2R VT(9) 17
D m7 G709 c7 F7(:9) Bb7
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Observacdes:

— As cifras sé indicam as tensdes quando melodia ou situagfo harmdnica do momento exigirem.,

— Verifique como as notas da melodia s&o decisivas na escolha da escala de acorde, para evitar conflito
melodia/harmonia.

- Em cada escala, as notas de T sfo indicadas. Experimente os acordes com essas tensdes, uma por uma.
- Improvise sobre a gravacgio, utilizando as notas das escalas com os respectivos acordes.

comp. 1 - Comparando Bb7 no comp. 44 (17) com Bb7 no comp. 1:

a tensdo (b9) em Bb7 define o sentido dominante, classificando-o como V7. Sol na melodia e (b9) na cifra
resultam em escala maior com 6* menor (“maior harmdnico™), partindo da nota mib (5y da cifra):
podemos chama-la de MAIOR HAR 5Y.

comp. 24 — Observe a modulagio (por um sé compasso) para ré maior, visto que D7M nfo existe no tom
de sib maior. O nome do novo tom deve aparecer na andlise em cada modulagiio, pois 0s niimeros
romanos sdo relativos a ele.

comp. 37 — A cifra é Fm6/Ab mas a intengfo Dm7(5)/Ab prevalece na andlise, fazendo o jogo Il V com
o préximo acorde, G’4. A escala é f4 menor melédica, seguindo a cifra. Sc seguisse a intengdo, seria ré
l6erio com 9M:

4 .

B4 T A———— —
N3V o *

equivale a

|
{ | )
- s PO VE®
o

comp. 43 — Para nfio implicar (b13), F7(b9) deveria levar (13); no entanto, o acorde é tio passageiro que
nao compensa complicar sua leitura. A nota (ré) aparcce na escala como T disponivel e soa methor do
que (b13).

comp. 44 — Bb7 & ténica com sabor blues, analisado 17,

Exercicio 146 Faca a andlise completa (os trés aspectos) da harmonia de um trecho de Chega de
saudade (Tom Jobim/Vinicius de Moraes). Use o mesmo sistema (visual) de andlise do exemplo anterior,
acrescentando ainda [13] = diminuto auxiliar na legenda da classifica¢fio dos acordes. Este exercicio exige
uma longa e paciente elaboracio.

Dm D m/C E7/B Bbmé
)
¢ = e
o & — — ho — bz
A7 D7 D7(h9) Gm7 A7(b13)

=

S
S
-
L
e = =
wa
]
( 1=
Ay

e ﬂe— —* e n — qo ﬂa-l__,e-\__,o"
Dm A m/C E7/B Bbmé6 D m7
11
1Y h,
) h) [AY 3 A
o _\L :. - I 1 . ] ] . \’ S
. o qi eh —
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Exercicio 147 Percepcio

parte inicial. Faca a andlise em seguida. Obs.: nio haverd notas de tensfio no ditado.

s o

Ouga e escreva a harmonia de Meu bem, meu mal (Caetano Veloso),

==
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IExercicio 148 |f
cstd gravada)

)| Harmonize Vai passar (Chico Buarque/Francis Hime}, parte inicial. (s6 a melodiy

¥y 4 ) 1]
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Repertirio de exemplos

a) nivel bdsico: Vassourinha (Mathias da Rocha) Se vocé jurar (Ismael Silva/Francisco Alves/Nilton
Bastos), Dréo (Gilberto Gil), O ledozinho (Caetano Veloso), Luar do Sertéo (Jodo Pernambuco/Catulo da
Paixdo Cearense), Maringd (Joubert de Carvatho), Gago apaixonado (Noel Rosa), Mulata assanhada
(Ataulfo Alves), Até amanha (Noel Rosa), Trés apitos (Noel Rosa), Pastorinhas (Noel Rosa/Jodo de
Barro), Nascente (Eldvio Venturini), Foi ela (Ary Barroso), Morena boca de ouro (Ary Barroso),
Saudade da Bahia (Dorival Caymmi), No Rancho Fundo (Ary Barroso/Lamartine Babo), Ouca (Maysa},
A banda (Chico Buarque), O mestre-sala dos mares (Jodo Bosco/Aldir Blanc), Geni e o zepelim (Chico
Buarque), O sol nascerd (Cartola/Elton Medeiros), Forca estranha (Cactano Veloso), Se acaso vocé
chegasse (Lupicinio Rodrigues/Felisberto Martins)

b) nivel médio: Oceano (Djavan), Meditacdo (Tom Jobim/Newton Mendonga), Mdscara negra (Z¢
Kéii), Se eu quiser falar com Deus (Gilberto Gil), Luz do sol (Caetano Veloso), Feitio de oragio (Nocl
Rosa/Vadico), Aguarela do Brasil (Ary Barroso), Meu bem-querer (Djavan), Nossos momentos (Haroldo
Barbosa/LLuiz Reis), Rosa (Pixinguinha), Vocé vai me seguir (Chico Buarque/Ruy Guerra), Noite dos
mascarados (Chico Buarque), Carolina (Chico Buarque), Gente humilde (Garoto/Vinicius de
Moraes/Chico Buarque), Eu sei gue vou te amar (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Se todos fossem iguais
a vocé (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Samba de verdo (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle), Doralice
(Dorival Caymmi/Antonio Almeida), Menino do rio (Caetano Veloso)

¢) nivel avancado: Amor em paz (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Influéncia do jazz (Carlos Lyra),
Desafinado (Newton Mendonga/Tom Jobim), Eu vim da Bahia (Gi]bcrfo Gil), Lobo bobo (Carlos
Lyra/Ronaldo Bdscoli), A felicidade (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Samba do avido (Tom Jobim),
Quem te viu, quem te vé (Chico Buarque), Loro (Egberto Gismonti), O que é amar (Johnny Alf), Meu
bem, meu mal (Caetano Veloso), Batida diferente (Mauricio Einhorn/Durval Ferreira)
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HARMONIA {METODC PRATICOQ)

1 | Conceitos

As artes se expressam através do movimento. Em miisica, arte temporal, isso é ainda mais evidente do
que nas artes espactais. Qualquer movimento € composto de impulso e descanso, ou impulso e TEPOUSO,
tensdo e distensfo, suspenséo ¢ conclusdo, preparagio e resolucdo, instabilidade e estabilidade. Na
musica, esta alternincia se manifesta em cada um dos elementos:

RITMO MELODIA HARMONTA_
MOVIMENTO | valor curto | som agudo | preparaciio
REPOUSO valor fongo | som grave resolucio

Em harmonia, a fungdo é que cuida do aspecto de movimenio-repouso, de preparagd@o-resolugdo. O
encadeamento, antes de se ocupar com os graus dos acordes, tem maior interesse em suas Juncdoes.

2 | Definicoes

® Fungdo harmdnica € a relacio do acorde com a tonalidade. Se considerarmos como ponto de partida a
nota da tonica e 0 acorde sobre ela construido, cada nota da escala e seu respectivo acorde estara
telacionada a ela, cumprindo assim o que chamamos de fungo. As fungdes principais sfo tdnica (T),
subdominante (S) e dominante (D). As configuragSes harménicas mais complexas podem ser reduzidas a
essas trés fungBes bésicas. ’

®Tonica € o centro da tonalidade, a nota fundamental que d4 nome ao tom. O acorde construido sobre ela
¢ 0 acorde fundamental do tom. E a fungfo estdvel ou conclusiva. Serve para finalizar um trecho musical.

® Dominante ¢ a nota do 5° grau da tonalidade e do acorde construfdo sobre ela, Na estrutura tonal,
desempenha importancia central. E a funcio instédvel ou preparatéria. Dizemos ser instdvel porque cria a
expectativa de sua resolugio na tdnica.

® Subdominante € a nota do 4° grau da tonalidade e o acorde construido sobre cle. B a fun¢do meio
estavel ou transitéria e representa a passagem, precedida e seguida de fungdes diferentes. E o meio
repouso sem sabor de conclusfio, e tampouco oferece impulso forte para a resoluggo.
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3 Quadrb funcional

Triades diatdnicas separadas por tergas oferccem som scmelhante entre si por apresentarem duas notag
comuns. Coloquemos as triades diatdnicas de dé maior na pauta, separadas por tergas:

| T |
FRACA FRACA
MEIO —— ; CORTE MEIO
CORTE TORTE FRACA FORTE FRACA FORTE PORSE
b o 8 8
prd (&) [§) (&)
I 4 [ &) [§] [ &)
[l [§]) [§) )
ALY [ [ 8]
d O
IIm v VIim 1 HIm \ VII®

No quadro, os acordes de [ungéo @ (I V IV graus respectivamente) sfo cercados por acordes de
sons semelhantes, que poderiam substitui-los. Esses acordes sdo, portanto, de mesma (ungfo, apesar de
mais brandos. Pode-se ainda perceber no quadro que aos graus VI e III sdo atribuidas duas fungdes
diferentes: séio as fungdes fracas. Ja os graus I ¢ VII cumprem fungfo Gnica: sdo as fungdes meio fortes.
Os graus T V IV representam o som pleno da fungio, com as notas [undamentais caracteristicas das
respectivas fungdes, e so acordes de fungdo forie.

Na tonalidade menor (dé menor no cxemplo), adotamos as notas da cscala menor harmédnica para
garantir a nota da scnsivel (sih), indispensdvel na funcio dominante:

Tl
[_| H FRACA I_l
Iil ’ (D] I
MEIO r MEIO
FORTE FORTE FRACA FORTE FRACA FORTE FORTE
- N ia 18 T
A5 - ] ] a
S vV 7 O [9) [ &)
N [§) (8]
Q) [8]
I7e IVm bVT Im LTI+ v VII©

* No tom menor, bVI jamais soara tdnica, pois a nota i nfio é compativel com o som dessa funcio.
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As notas caracteristicas das trés fungdes garantem aos acordes o som das respectivas fungdes:

e No acorde da fungio anota da (dd, em nosso exemplo) estd presente, como € o caso dos graus T
e VI. Jano III grau ela ndo estd presente, mas poderd soar I grau com 3* no baixo.

e Na fungio @ a nota sol estd presente no V e III graus, ausente no VII grau, no entanto VII pode soar
como V com 3% no baixo.

e Na funcio anota ji esté presente no I'V e II graus, ausente no VI grau, mas poderd soar IVgrau com
3" no baixo.

e Em todas as trés funges, a 3" (M ou m) da respectiva fungio € indispensivel,

Além da presenga da nota caracteristica de cada funcgfio, hd uma auséncia caracteristica: a nota da (fa)

em $, anota da (d6é) em IE ¢ a nota da sensivel (si) em .

RESUMO EM DO MAIOR QUE DEVE TAMBEM SER TRANSPORTADO PARA DO MENOR:

NOTA NOTA
PRESENTE AUSENTE
. ! O]

TONICA C Am  Em (soa CTM/E) (‘mv —

Ay (@]

e
DOMINANTE G Em  B°(soa G7/B) %ﬁ-\v pe— -

o B
SUBDOMINANTE ~ F Dm  Am (pode soar FTM/A) ey ———(o) =

5 7

# exceto no tom menor
* A terga de cada fungdo (e nio de cada acorde) é indispensdvel para resultar no som da fungiio. Em dé

menor havers mib em [T] e 14 em [S].

|i Caminhos harmonicos

A variedade no som da harmonia se di pela diversidade de notas que compdem uma seqiiéncia de
acordes. Mesmo em harmonia diatdnica, a diferenca de sons entre acordes vizinhos & garantida pela
Mmudanga de fungdo, pois acordes da mesma fungéio niio oferecem variedade harménica, apresentando

p duas ou mais notas iguais. Os caminhos harménicos mais usados em termos de graus e fungdes séo
¢ epresentados no seguinte quadro:
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QUADRO DE CAMINHOS HARMONICOS MAIS USADOS
SUBDOMINANTE DOMINANTE ; TONICA . SUBDOMINANTE

_»| qualquer
grau

ou
VITm7(5)

5 | Cadéncias

Quem conhece as inflexdes ou pontuagdes da lingua falada (tais como afirmagdo, interrogagao,
exclamagiio e outras) sabe que devem estar localizadas em fins de [rases, em locais de respiragdo. O
mesmo acontece no idioma musical. A inflexdo ao fim da frase melddica ¢ reforgada por seu
acompanhamento harmdnico chamado cadéncia. A grande responsdvel pelo som das cadéncias, sua
inflexio conclusiva ou suspensiva, é a combinagio das fung¢Bes harmonicas. Apresentamos ¢
exemplificamos a seguir as seis cadéncias mais usadas, citando também a pontuagiio corrcspondente na
lingua falada, para facilitar sua compreensao.

e Cadéncia perfeita (na literatura, equivale ao ponto, ponto de exclamagao)
E a mais conclusiva das cadéncias:

v I o v I v Vv

Fm Cm
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Batida diferente (Mauricio Einhorn/Durval Ferreira)

GT™™ Go Dm7 G7 C7M Cé Cm7 F7

YN
e
!
-
.

.-...EI 7
o '

ﬁ'" o o _o v 4o ohey &

(1

B m7 Bb7 A m7 Ab7 Gé6

e Cadéncia imperfeita (na literatura, equivale a virgula)

A cadéncia enfraquece consideravelmente quando um ou ambos os acordes estiverem invertidos:

vV I/1%nv Vilnv 1 VII® 1 ete

Casinha pequenina (folclore) - no meio do refrao

Fm Cm g° (G7/B) Cm(cm/Eb)
A |
}
%j} T & & - - P P=Y

® Cadéncia plagal (na literatura, equivale ao ponto, ponto-e-virgula)

E outra cadéncia conclusiva, porém mais suave, de fungges

v I bil 1 bVI 1 etc

A lenda do Abaeté (Dorival Caymmi) i

Em F4m7(¢5) Em Fgm7(>5) Em Fm7(b5) Em
{* [9) — E = i
B - L i i
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o Cadéncia & dominante (na literatura: virgula, dois-pontos, intcrrogacéo)

Descanso emn . Nio ¢ conclusiva; € representada por V precedido de qualquer grau com fungfo diferenge

Vai trabalhar, vagabundo (Chico Buarque)

D 7/FY Em7 G7/D Cé Eb/Db
4 = -
Iy N — i
S t — — “ﬁ%
G/D Bb/Ab D 7/A
6 h H - r——r—
! I L
#‘_‘_J ; \
Samba de uma nota s6 (Tom Jobim/Newton Mendonga)
GHm7 G7 FHm? F7
H 4 4,
,?m! ﬁh 3 5 -3 o—o P90 9 P90 0 9 99 )
NV = S | ] I % !
!J [ — - - | - | [ C
‘ \ G{m7 G7 Fim7 F7
i S ho4H
| T
i fi~—+" =099 o =09 oo o9 0pe o
‘ \.j} o = - C = -E
¢ Cadéncia deceptiva (na literatura: o inesperado acontece!)
Quando, numa expectativa de finalizagéo, @ vem seguido por qualquer grau que niio I
vV I vV VI Vo bII vV Vvt ete
Tristeza (Haroldo Lobo)
E m7(b5) A7 D7 Dm7
_ A
: VA7 Y] =
i % g 7 Vi 1 |
| QJ =
G7 G m7 (C7 Fé6)

B
!




HARMONIA (METODO PRATICO)

Luiza (Tom Jobim) [§;

AbTM(#5)  AP6  Fm D7 G7
fH | — p—
’L’ IhD| 2 & | _J | 1 J
[ an WL | ] ] 1 |
N3, . — - B "
QJ —& _._ 1% & n_‘i
AbTM (Fm7 Cm)
5 f) |
o 1 7 N 5\
FL b | F ] F ]
[ o WL ) J PN ~
ANYY € '3
0 ' Al G o
® Cadéncia interrompida (na literatura: reticéncias)
O cncadeamento harmOnico péra, em qualquer acorde.
Agua de beber (Tom Jobim/Vinicins de Moraes)
Bm B /A GH° Gm6 Bm B m/A G’ G mé
) ) 4
' o HUl )
F AT H =] T ] 1 = -
kgi; 4 n] d & |
D) v g v_ ! o g v - i
! 9
B m B nv/A Gé6 Bm D 7(”11) ~
50y & =
Pl
(GR | | =
[Y) v g v - g

Exercicio 149 Localize as cadéncias nas misicas dos exercicios indicados. Em que compassos se
encontram? Escreva grau e respectiva funciio dos acordes cadenciais. Classifique as cadéncias. Exemplo:

) S D T
Peixe vivo (exercicio 33) compassos 3-4 ¢ 7-8 IIm VII® I cadéncia imperfeita
Am Ff° G
! S T
compassos 11-12 v 1 cadéncia plagal
C G

a. Eu ndo existo sem vocé (exercicio 48 (volume I))
b. Que nem jilé (exercicio 61 (volume 1))
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¢. Felicidade (exemplo do capitulo Inversdo ¢ linha do baixo)
d. Chorou, chorou (exercicio 94)

e. Samba de Orly (exercicio 100}

f. Wave (cxercicio 104)

Exercicio 150 Coloque grau e respectiva fungdo dos acordes cadenciais; classifique as cadéncias ngg
compassos indicados. Exemplo:

D
Conversa de botequim (exercicio 74) compassos 8-9 V7 V7 cadéncia 4 domninante |
B7/DY§ E7 f
D_ T
. e\ ) .
compassos 11-12 N/ | cadéncia perfeita
B7 E7 A

a. Falando de amor (exercicio 122) compassos 9, 10-11
b. Trem azul (exercicio [25) compassos 5-6

¢. Esse cara (exercicio 131) compassaos 15-16

6 | Analise funcional

Veremos a seguir uma forma simples da andlise funcional. Consiste em colocar as letras T S D sobre os
respectivos acordes (em lugar de nimeres romanos).

» Acordes relativos e anti-relativos

O quadre funcional nos apresentou as triades diatdnicas no tom maior ¢ menor, separadas por tergas. No
tom de ddé maior, 3* abaixo do acorde-base dé maior, encontra-se seu relativo menor, Id menor. 3* acima,
0 seu anti-relativo menor, mi menor:

relativo acorde-base anti-relativo
prd
© = 2 8
) 8 8 ©

]
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No tom de d6 menor, 3" acima do acorde-base de d6 menor, encontra-se seu relativo maior, mib maior. 3*
abaixo, scu anti-relativo maior, ldb maior:

anti-relativo acorde-base relativo
O |
pr A
Fan YL Fan b2 4
) O 8 S
e 8 h:d

Observe que os relativos e anti-relativos estdo na mesma armadura de seu acorde-basc.

Na harmonia diatbnica, um acorde-base tera o relativo e o anti-relativo localizados 3% abaixo e 3°
acima: se o acorde for maior, o relativo e o anti-relativo sfo acordes menores; se¢ o acorde for menor, o
relativo e o anti-relativo sdo acordes maiores.

Exercicio 151 Preencha:

a. atriade relativade G ¢ ..........

b. a triade relativa de Gm € ..........

¢. a triade anti-relativa de Bm ¢ ..........
d. a triade anti-relativade E€ ..........

Na andlise funcional, o simbolo de relative € “R” e de anti-relative “A”, ao lado direito do simbolo da
fun¢éo e de tamanho reduzido.

(d6 maior) Tr T Ta ﬁ
f) 0 83 :§:
T ) () )
Ny 8 8 —
J -9 .
SR S Sa Dr D (D)

O acorde diminuto B nfio oferece a estabilidade (repouso) para ser “R” ou “A”; colocaremos sua fungio
(D) entre paréntesis para que nfo seja confundido com dominante do V grau.

Em andlise funcional de tom menor, a presenga da nota da sensivel produz, além do II° diatdnico,
outro diminuto VII° ¢ um aumentado bITT+. Os diminutos e os aumentados ndo sdo analisados “R” ou
“A”, e sim com a fungdo entre paréntesis. A excegiio € bIIl+ com fungiio tdnica, relativo de Im: neste
caso, sua andlise serd TR.hbVI nunca ter funcdo T (veja quadro funcional).

(dé menor) T Tr
N ) o g b 8
1) <)
m— g 8 8
S (8]
(S) S Sr Dr D (D)
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» Fungoes secundarias

Antes de uma “tonica” de passagem (tom secundario) pode haver um ou mais acordes neste “tom dg
momento”. Algumas situagtes comuns: ,
O acorde que prepara dominante tem simbolo Ipy

1) D T

G7 Cc7 ¥

9 | [3] 3 1 - } I i — H

s fo—e — P —a
: II V secundario € analisado:
’ S8 Ds 5
! Am7 D7(h9) G™™ G6
| A 4 —
e = :
A
| T SD I} D T

Outras situagdes: H Dm D m/C ’ Bm7(45) E7 ’ AZ A7 ‘ Dm ”

| a) 1 Sg s T b) 1 S T
I I N I I

O vinculo entre Bb F no exemplo a. faz Bb soar Sg. O mesmo acorde Bb no exemplo b) cai na ténica ¢
soa S (a nota f4 estd no acorde, ¢ também a nota 14 se Bb for tétrade — Bb7M).
Nos préximos dois excmplos, (I2) estard entre paréntesis quando prepara TR.

Autumn leaves (Johnny Mercer)

T S (D) TR SR
G m7 Cm7 F7 Bb7M EbTM
fo | | o —
H oo M W S— '_._i P —
QJ L 4
S D T
A m7(b5) D7 Gm7
-
fg‘mu Ib O , - P=Y
J ke
|
5 62
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Sampa (Caetano Veloso)

T (D) TR Dg S
C™ E7 A m7 C7 FM
f) o
™
——— i — = —— -
% L FE T
Ds (S)
Eb7 D m7
6 N .
io e P -
S —

Usamos (D) entre paréntesis antes de acordes TR e TA.

Durante a andlise funcional, encontraremos acordes nfo-diatdénicos de dificil classificagdo em alguma das
trés fungdes. Devemos decidir sua fungfo pela presenga da(s) nota(s) caracterfstica(s) e auséncia da nota

evitada (ver quadro funcional).

Exemplos em dé maior/menor:

F7 fungdo S pela presenga de
fi-14 e auséncia da sensivel

pb7 fungio D pela presenga
do tritono si-fa (sub V7)

pb7M funcio S pela presenca de

A |

Ay )4 |
{7 b2
o i

Fm7(>5) fungiio D pela presenga
do tritono si-fa

|
7

]
21

¥

f4-1ab e auséncia da sensivel
% |
- F

|

Abme funciio D pela presenca
do tritono si-fa

[G7(»9)] disfar¢ado

D mé6 funcio D pela presenca
do tritono si-fa

"D

AbTM fungfo S por ter 0 som F m7(9)/Ab

Qg

[G7(9)] disfarcado

B7 funciio D por ter o tritono
si-f4 quando B 7(+5)

h ]
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Ab7 fungfio S que apresenta a nota S b7 funclio S pela presenga
b alterada (solb = faf}) além do 14b o defi-ldb

¥

TS
Py

]
L)

&@53'5:)

O primeiro € os tés dltimos exemplos sdo “dominantes sem fungdo dominante”.

Pode ainda ocorrer de o acorde n#o se enquadrar nas fungoes:

Excmplos em dé maior/menor:

G m7 falla-the a sensivel para ser de fungdo D; faltam-lhe as notas caracteristicas para ser de
fungdo T ou S. Neste caso, dispensa-se a andlise funcional ou considera-se “fungdo modal”

-1

%

Quando o acorde diminuto ou meio-diminuto ndo incluir o tritono preparatério para o prdximo acorde, as
trés funcdes ndo [he podem ser atribuidas; neste caso, é “fungfo cromatica’:

T T T SR S Ta
H C c’ C H C/E Eb° ‘ D m7 H Fm7(>5) Fm6 | Em7 “

S Fd f

Exercicio 152 Faca a andlise funcional de Samba de Orly do exercicio 100 (tom maior).

Exercicio 153 Faca a analisc funcional do exemplo Zuiza no capitulo “Harmonia no tom menor™.

Atencdo: ao fim das resolugdes dos exercicios 152 e 153 sfio encontradas observagdes complementares.
S3o situagBes tipicas e freqiientes; € conveniente que o aluno resolva os exercicios por raciocinio proprio
antes de consultar as resolugdes (para as quais basta observar atentamente as orienfagdes apresentadas).
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[A[ ¢ [SUBSTITUICAO HARMONICA

A cangéo popular traz sua propria harmonia, adequada a linguagem e ao estilo. Essa harmonia vive na
memdoria popular como parte da misica. Cada estilo musical ird extrai-la a seu modo: nos limites do
dominio instrumental e do vocabuldrio harmbnico. Antes de pensar em enriquecer (ou modificar) a
harmonia dec uma misica, convém tocéd-la com harmonia mais simples, inerente. Em seguida,
substitufmos alguns acordes ou grupos de acordes.

As funcdes dio o colorido bésico dos acordes dentro da progressdo, e a analise funcional organiza o
procedimento de substituigio harmdnica, Trocar um acorde por outro de mesma fung¢fio traz mudanga
mais discreta do que mudar a fungfio propriamente dita. Algumas observagOes preliminares ajudam na
escolha de acordes substitutos:

— Adote € conserve a mesma linguagem harménica do inicio ao fim. No decorrer da musica, a linguagem
pode se intensificar.

— Sc as idéias para a nova harmonia nfo fluirem, pré-desenhc os compassos vazios ou utilize 0 espago
acima da melodia, iniciando o trabalho por acordes localizados em pontos onde vocé os percebe; esses
acordes serdo os pontos-chave, sdo acordes de “chegada” ou apoio, encontrados ém tempos ou
compassos fortes. Em scguida, trabalhe com as respectivas preparagfes (dominantes, seus substitutos ou
diminutos). B interessante a substituicfio da resolucfio por acorde de funcio igual (o relativo ou o anti-
relativo), como A7 F ou G7 Em cm dé maior.

— Estabeleca ritmo harmdnico homogéneo, de trecho em trecho.

— Evite repetir o mesmo baixo ou o mesmo acorde.

— Mudar de acorde, mas nfo de funcfo, acrescenta pouco: soa mais mudanga de inversfo ou de posi¢io
do mesmo acorde.

—Reserve o acorde do I grau para fim de frase.

— Procure tornar melddica a linha do baixo. Caso ela apareca primeiro, procure usa-la para criar a
progresso.

— Procure descobrir linhas melddicas internas na condugdo harmdnica.

— Use triades e tétrades conforme sua intui¢fo; nflo estabeleca limites.

— Evite choque desagradavel entre nota melédica e nota da harmonia.

~ Quando a nota melddica € importante, evite repetir essa nota no baixo.

— Ao usar harmonizagiio diatonica, lembre-se de que 5J descendentes (ou 4J ascendentes) na linha do
baixo reforgam a harmonia. No exemplo abaixo (trecho de Mdscara negra, de Z¢ Kéti), a substituigio
harménica n#o altera as fungdes, mas da mais vigor & harmonia. Compare:

S D T TR S D T
original G m7 Em7(45) F6 , D m7 Bla63 C7 F6
— L — el
ﬁ 1 [ ] ! 3
—a oo ¢ : ! o I
h Sl — - “
a) substituicio | Gm7 c7 ‘ An? D m7 Gm? c7 Fé
. alteénativas 5 Ta Ds SR
) ndo-diatonicas -
Com mudanes| ©M7 B7 | am D7 Gm7 7 Fé
de fungio Bbmé :
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Harmonia de Ciranda, cirandinha (tradicional) em concepgéo simples:

T D T S D T D T
original G D7 G C D7 G D7 G
- = = =
(5—%— [oe? - > =] L N . S——
o . - = ]

, As duas harmonizagdes a seguir substituem acordes sem que haja mudanca de fung¢des (exceto g
. desdobramento do Vem 1L V):

b a
)T Ta SR D TR SRS D (D) T D T

H G ‘Bnﬂ ‘Am’? D7 ‘Em ‘Am C iD Fﬁm‘?(bS)‘ G D7 |G “
I
I
.l b)

T S T Sr D TR (D) T
H G ‘ V4 ' F7 1 G \ Am7 ‘ D7 ‘ Em Fim705)| G H

A préxima harmonizagio € inspirada no dobramento do ritmo harmonico:

C)T DS SR O S D S§ Ds S B D M TR (D) T

H G G ‘Am'?B7 C7M D7 le7 G7 \c AT ‘D’? B7 ‘Enﬂ FY° LG ”
[ —

linha ascendente no baixo preparacdes sccundarias

i Neste caso néio houve a preocupagiio de substituigdo do acorde original; houve, sim, a intencfio de criar
um ponto de partida para uma nova harmonia. Esse procedimento é chamado rearmionizagio (estudada
mais adiante): descarta-se a harmonia original criando outra, que a musica (com o perddo da palavra) ndo
pediu mas agradece!

Exercicio 154 Faca substituigdes harmdnicas em Atirei o pau no gato (tradicional). Observe se as
| substituigdes indicaram mudanga de fungiio ou apenas desdobramento do acorde original.

G7 C G7 C
i : =
[ T
& ® s S @
'_) .j—. —& o
" F C G7 C
9 [—
ot P I y )
SESEESSE :

e &= o
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e e ——— |

Abaixo, trés trechos com substitui¢des harmonicas “convidativas”.

Maracangalha (Dorival Caymmi)

. AT™M B7 E7M (G§7)
n H iy F ™

A — = = e

- 4. LY I

S e -0l oo o® =

em lugar de(B7): Am6 ou D7(9)

Fascinagdo (F. D. Marchetti/M. de Feraudy/Armando Louzada)

F F
A .
P [3] N
7 4V R ) | [ »
) -

em lugar de[E7]: F© ou Bb7(9) ou C7(45)

Triste (Tom Jobim). Esta é verdadeira “mina de ouro™:

G6 EbTM/G, Go
A e : == = 0 r Se—
%{Mﬁ = o=pf s + | =0
d H ﬁ =

em lugar de [Eb7M/G:

a) acorde tinico: Gm7 ou Ab7M($#11) ou Ab7 (§11) ou Cm7 ou Dm7 ou C7 ou F47(alt) ou Eb7M ou F6

b) desdobramento em dois acordes:

” Eb7M F7 ” Bb7TM Ab7TM ” A m7(b5) D7(b9) H F7(13) Fﬁ7(bl3)” Cm7 F7 ” Cm(™) Cmé H

“ Am7(11) Al?7(§11)” F1(9) F7(9) H D] Ab7 H Gm7 C7(9) H Cl® C7(9) “
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[B| + [RESOLUGCOES N
E Resolugoes decepfivas do dominante

= Resolugdes deceptivas do dominante primério

A resoluciio deceptiva ocorre quando o acorde dominante néo € conduzido a resolugiio esperada.
Nos casos mais simples, resolve no acorde substituto da resolugdo csperada, no seu relativo ou ng
anti-relativo:

a) V7 VIm7 b) V7 HIm7 ¢) VI bVITM d) V7 bHIIT™

Outras vezcs, caminha em dire¢io a dominantes estendidos:

e) V7 Im7(5) (T 7(b5) = Im7(b5) cadencial relativo a Y 7/{7)

£) V7 TI7 a7 = VI

g) VT EIVm7(h5) #IVmM7(bS) = IIm7(b5) cadencial relativo a V7

ou ainda

h) V7 4IVm7(}5) IVm
iy V7 bIITM !
para citar algumas possibilidades.

Observacgio sobre “andlise simplificada™

B possivel dispensar a forma analftica V7/y1 adotando 1107, dispensar IIm7(b5) relativo a V7/T adotando
IIm7(b5), dispensar IIm7(h5) relativo a Y7/111 adotando #TVm7(h5) e assim por diante, para uma rapida
localizagio do acorde no tom. Entretanto, sé se usa essa andlise simplificada em férmulas, e néo na
andlise propriamente dita.

= Resolug¢io deceptiva de dominantes secundarios

Os dominantes secundérios criam a expectativa da resolugfio pelo grau esperado. Quando isso nao
acontece, a resolugéio € deceptiva.

ST AT
V7 Vim7 V7 IIm7
H FIM A7 Dm7 D7 Gm7 C7 ‘ FM H resolugdes esperadas
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Vi IWVIM V7 bVITM
H F7M A7 Bb7TM D7 DH7TM  GhTM ’ F7M H resolugoes deceplivas

A resolugdo deceptiva é indicada na andlise em forma de fragfo. 7 nio resolve em Gm7 esperado, mas
faz o papel de sub V7 resolvendo 1/2 tom abaixo; aparecem a forma de fragio e a scta tracejada na
andlise:

P N
Vi bvITM

D7 Db7M

Em alguns casos, o dominante secundério resolve em acorde substituto do esperado, como em
Desafinado (Tom Jobhim):

_ Vin IVIM
D m7 G7 Em7(b5) AT F7M
A - b-t . L -
o &2 ! A f et
RS e aL ; =
o)

Em outros casos, a linha do baixo ou outra linha intermediéria ajudam a progressao:

ST T
I G G/T? E7 G B7 C
. , . ) &
- e |1 P A
L B i o G—¢ F

O exemplo é de Wave (Tom Jobim), segunda parte:

Gm7 C/Bb Am7 4 Bb]
. G m7 3 Cc7 . FTM 4 Fm7 —
} ] L ]
Bh/Ab Gm7 A J(>9) - esta harmonia (original) substitui a de baixo.
. Bb7 3 Eb7M LI
13 | ] 1'— —
ft e P s o~
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Sub Vs secundérios podem resolver deceptivamente:

subV7 IIm7

ll FIM Gm7 Am7 Ab7 ‘Gnﬂ Gb7
subV7/p  bVITM

H F'M Gm7 Am7 Ab7 Db7M Gb7

Observe a forma de fracio e a scta.

F H resolugdio esperada

F H resolugdo deceptiva

» Resolucdo deceptiva de dominantes de funcio especial

A resolugdo esperada de um dominante sem [ung¢fo dominante € cair cm acorde que ndo resolva seu

tritono, geralmente o T grau: VII7 1 w7 1

m7 1 bVI7 I bVII7 Ie o préprio 17 em

blues. (Note que o uso do nimero V romano e a scta foram dispensados.) Quando esses acordes, apesar
de néo serem dominantes, resolvem como dominantes, estas resolugdes tornam-se deceptivas:

DOMINANTES SEM FUNCAQO DOMINANTE, COM RESOLUCAO DECEPTIVA

(VII7)  bVITM GbvI7) bIITM
H C B7 ‘ Bb7M “ C  Ab7 ‘ Db 7M
S N 2N

Vigp bVIITM subV7yy bIITM

ST ST
av7y  bvlTM GVIT)  bII7TM
H C F7 ’Bb'/M H C Bk ‘EIJ?M H
N RN

subV7/pp bVIITM sub V7/yp bIITM

DOM. SECUNDARIO COM
RESOLUCAO DECEPTIVA

SUB V7 SECUNDARIO COM
RESOLUCAQ DECEPTIVA

DOMINANTES SEM FUNGCAO DOMINANTE, CONDUZIDOS COMO ESPERADO

VII7 bVI7
H C  Ab7 ’c

e B |c




HARMONIA (METODOQ PRATICO)

Compare:

DOMINANTES E SUBSTITUTOS DE DOMINANTES, RESOLVIDOS

/(\ i o T P Y
V7 MIm subV7 V7 subV7 IIm subV7  ViIm
” ¢ B7 ‘ Em ” C Ab7 ’ G7 ” ¢ F7 ‘ Em H c Bb7 | Am ”
Observacdes:

1. A anilise do dominante sem func¢fio dominante com resolucfio deceptiva estd entre paréntesis e a seta
vem em seguida indicando sua resolugéo inesperada.

2. A resolugdo esperada € acorde diaténico. A resolugdo em acorde nfo-diatdnico € inesperada ¢
denominada deceptiva. '

Exercicio 155 Escreva a andlise sobre os acordes indicados; se houver duas andlises possiveis, assinale.
Cc. d.

a. b. e.
L T T U

sib maior ré maior fa maior sol maior sol menor

3. Um acorde dominante resolvido deceptivamente, repetido varias vezes em seqiiéncia, deixa de ser
deceptivo (a partir da segunda vez), por ndo apresentar mais surpresa, cstabelecendo um padriio (ou
marcha harmonica).

Exemplos:

Eu te amo (Tom Jobim/Chico Buarque)

AW e, oy
I7M Vi bvaom T bVITM
C7™M B7 Bb7M A7 AbTM
8] , , — pr— p——
o &) . _\L._L_._i;. | : 1 I ! ]L\ { |
m—‘ : CR— R L T : £_._D_t
Q_) I— M—— n m
B Vol e e
DECEPTIVA NAO-DECEPTIVA
--------------------------------------- .
G7 Gb™M
6 A
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O barguinhio (Roberto Menescal/Ronaldo Boscoli}

I7M N bvITM

G™M CHm7 Fi7 F7M

Dl o opf o 0@ " ooe R ——————_——hrhnh DN
lo— 7L L 7 3 -
AT s §

9 R

DECEPTIVA
e _‘-..-"A
B m7 E7 EbTM

) hopaf o le e Sir—e
W 4 ' Y

M i

oy T = —

!) — m

NAO-DECEPTIVA
Olé ol (Chico Buarque)
/—“\
16 GVIT) bI16 T T
F6 Db7* Gbe D7 G6
n I |
kY [7] | | 11 | 11 ] ¢ &

" v i L ¢ 79 oede__o oo e Lo do—

o oo ‘

I e, e e, S
DECEPTIVA NAQO-DECEPTIVA

* Quando houver duas andlises possiveis para um mesmo acorde, como no caso do Db7 ( sub V75, tambem
€ possivel), o contexto indicard a andlise correta. Exemplo: se a progressdo fosse H F Eb7 |Dm7 Db7 ’ Gb

a andlise correta de Db7 seria sub Viix No caso de 0l¢, old o acorde fica mais vinculado ao I do que ao V,
e soabVI7. A continuacio ird confirma-lo.
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B_| Resolucdes do tritono

m () tritono na estrutura dominante

Uma vez que o tritono (= trés tons) divide a oitava em duas partes iguais, hd dois baixos com os quais
formam a estrutura dominante;

.l = o
™ et el S tano
"_QU () LTINS 0 — TETOUOTIVY
) Tm
3IM Tm AM
AT L {
i _bo ]

tritono

Resolugio do tritono:

GT G7 .
I} P C (m) /—\Fﬁ (m)
Db7 C#7
f)
P’
F 4 O [§] OO, J
[ faw haand ! i Bl REIAL S ]
A3V (] ey 3 \ ] jr i 8 ]
!) VA S A i
’w\ W .
bl [§] | [§) oo
halll I h ey W P2 S
4 e d [ 8] %0 r

ST, T Y
’ Dm7 G7 ‘c ‘ Dm7 Db7 ‘c H

PR ST N !
| ctm7 cpr | ¥y | a7 67 | Ty | |

Y

” Dm7 G7 Y H Dm7 Db7 ‘ Gb H
T A /—\

” Gim7 C}7 ‘ C H Gim7 G7 ‘ C H
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Transformando sub V7 de um tom em V7 de outro, ou vice-versa, modula-se a um tom muito diStame
(com nada menos de seis acidentes de diferenga na armadura):

Do Solb D6
P T
Hm7 subV7y  I'M Om7 Vi I"™
| owr o7 b | b7 D7 [em |

No capitule “Resolugio deceptiva de dominantes secundarios”, experimentamos esta situagio, sem, ng
entanto, a intengio de modular:

V7 1im Vi bVITM
H F D7 l Gm Htransformado em” F D7 Db7M H
i } '—"_ ....... ‘\ /\
| subV7? I subV7yy  bVITM
| H F ‘ Am7  Ab7 ‘ Gm ’transformado emH F { Am7  Ab7 | DbTM H

Exercicic 156 Resolver os tritonos em ambas as posi¢des, atribuindo-lhes V7 e sub V7 em (dnicas
maiores ¢ menores. Nunca usar {6nicas acima de seis acidentes. Enarmonizar os tritonos para adaptd-los
40 tom da respectiva tdnica (pensar na resolugfio antes de armar o tritono). Como exemplo, observe o
tritono f&-si:

| f o P o.ho TR’ P
| / o To—8TFo 8 [hosp rohe 19 12
: frno—9 O — © © LA 24 Y §) 705 o ro——
i o= O ha [ § TS o I
i !) © a4 T
|
|
r
a. b. c. d. e.
0, fo b
=% £ =y
| : P . Hu [ 1] A8 ] L
] Eis os tritonos:  How—f0 L8] i e) o
‘ 3 " °

Exercicio 157 Criar uma progressio na qual sub V7 torna-se V7 inesperadamente, resultando em
modulagdo para tom maior ou menor distante um tritono. Uma vez confirmado o novo tom através de
alguns acordes, voltar ao tom inicial, transformando sub V7 em V7 (ou vice-versa). Trabalhe com cifras ¢
barras de compasso, fazendo a anélise em seguida.
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= O tritono na estrutura diminuta

As notas do acorde diminuto separadas por tom e meio dividem a oitava em quatro partes iguais,
formando dois tritonos:

————— trftono —————

|
I DO T
17 )

[
¢

b

1 1
1 - 117 [4) 1

T 2 :
L tritono

G N

Cada tritono apresenta dois baixos com os quais ¢ formada a estrutura dominante:

olfo

o]

e i v

C,ésat::»

H G7 Db7 E7 Bb7

)

NS
Gt

¢

[§ ]

AT

o)

Os dois tritonos formam o acorde diminuto. 3M abaixo de cada nota de acorde se encontra uma nota que,
| quando no baixo, formari estrutura dom7(b9) com as demais notas:

ber

f
pr i
s fs
! ANV
t (Y] .
| G7(:9) Bb7(b9)  Db7(b9)  E7(9)
°) bo bo ©

FaY
L

Cada um dos quatro dominantes resolve em dois tons maiores € dois menores:

—a A (m) _—a C (m) /“i Eb (m) /"“‘L Gh(m)
| e G7 A Bh7 b7
! Eb (m) Ff (m) A (m) C ()

O diminuto é o mais modulante dentre todos os acordes, pois prepara nada menos que quatro acordes
maiores ¢ quatro menores {cada trftono dois acordes maiores e dois menores).
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Quando acrescentamos o baixo pdld formar a esu utura dominante, a expectativa de resolucio de cady
dominante limita-se a duas tdnicas: ‘SJY ou 1/2 tomy A resolugio 5]\( soa mais natural gracas 3 tensgg L
(b9) (que niio ¢ caracterfstica na resolugio 1/5 tomy).

H E7/(b9_)\A (m) H G7/(b;)\\(3 (m) } Bla@b (m) H Dbmb(m) H

Modular por meio de acorde diminuto para 0s quatro tons resulta mais suave do que atraveés dos acordes
dominantes correspondentes. Encontrd-lo € sé acrescentar (b9) ao acorde dominante ¢ eliminar a nota do
haixo. (E, obviamente, diminuto se tranforma em dom7(»9) ao acrescentar essa nota do baixo.)

Exercicio 158 a. Quais notas de baixo acrescentar a A° para a formaciio de cstruturas dominantes?

b. Quais tons sdo preparados por CE°?

Exercicio 159 A partir de dd maior, criar modulagdes através de B®

a. para tom maior
b. para tom menor
O tom da chegada deve ser confirmado por meio de cadéncia.

Exercicio 160 Criar uma modulagfio por meio de acorde dom7(»9) primario ou secundério. Transtormar |
dom7(b%) em outro dom7(b9) com o mesmo diminuto-base. O segundo dom7(b9) deve conduzir ac novo
tom.

As quatro notas do baixo que formam dom7(b9), quando colocadas no meio do acorde diminuto-base,
funcionam como notas de tensio:

G7(b9) B °b13)  Bb7(b9) B %7™M) Db7(b9) B °(9) E7(b9) B °(11)
A , ) .
A { [ L‘ { Pe I —
I’\_m ¥ & [0l v A [n) ’l‘ i ‘.' B
o R : 2. k8 T8 8 *
| a
bl | ] be — &
/- —4 be
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7 :@

Somadas ao diminuto-base, formam a escala diminuta (diminuta simétrica):

diminuto-base

f .

: |

:}A‘ (2} ﬁf o___*° o > -
|

T

18

notas para tensdes ou baixos

As notas de tensdo (9) (11) (b13) (7M) se enconiram um tom acima das notas que formam o acorde
diminuto. Para enriquecer o seu som, uma s6 nota de tensio serd suficiente (substituindo, um tom acima,
qualquer nota de acorde). Visualizando as estruturas dominantes na escala diminuta:

o7 )
A G7
41— f i — |
r’(‘n a jf! ! _f# 1L8) o
\é)u < n—.- O .\ ©
E7
Bb7

elas sugerem uma outra forma de enriquecimento, de étimo efeito:

formar triades maiores ou tétrades dominantes, em qualquer inversdo, a partir de cada nota de tensio, e
usar o baixo encontrado 7M abaixo dessa tensio:

COM TRIADES DE ESTRUTURA SUPERIOR G/GY Bb/B Db/D E/F

COM TETRADES DE ESTRUTURA SUPERIOR G7/GH Bb7/B Dh7/D E7/F

Exercicio 161 a. montar as trfades e tétrades de estrutura superior sobre baixos do acorde, relativas ao
acorde G°

b. B/C prepara quais quatro tons?
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Em Era s6 o que faltava (Tan Guest/Mérvio Ciribelli), encontramos a situagao
Eb F§ /ED F/ED E/Eb Eb%/ED D /Kb

Eb Ab7 Gm G° 6 G° D m/A
- [ I A - —
e o o e e £ e ljed | Jerad |
£) o ® —& ' my G - ——
oot T T

Nos compassos 1 a 3 o baixo Eb e nos compassos 5 ¢ 6 o baixo G & sustentado (baixo pedal),
Independentemente disso, o conjunto de melodia e cifras forma a harmonia, complementada pelo
contracanto na parte inferior da pauta.

Exercicio 161 ¢. Qual a férmula, naqucles conmpassos, que governa a harmonia? Como poderia ser
cxpressa em cifras?

Hé uma versio mais sofisticada de enriquecer o som diminuto quando cle persiste por um tempo mais
prolongado (alguns compassos). Para variar o som, jd tinhamos visto a possibilidade de alternar suas
inversdes: B D°  F°  GH°(no violdo: fazer a posigéo deslocando-a de trés cm trés trastes). Pois bem,
tirando ainda proveito das notas da escala do acorde diminuto-base, pode-se daf extrair os dominantes ja
citados ¢ tocd-los em seqiiéncia, colocando como baixo as notas fundamentais dos demais dominantes:

G7/Bb BL7/Db DLT/E E7/G
G7/E Bb7/G Db7/Bb E7/Db
G7/Db Bb7/E Db7/G E7/Bb

O som diminuto-base B® s§ aparece com o uso sucessivo de alguns desses acordes especiais, visto que
nem todos incluem o tritono caracterfstico e, ainda por cima, o baixo e uma das notas da montagem ndo
fazem parte do som do acorde (s#o notas de tens#o). Confira.
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Exemplo: Terra molhada (Ian Guest/Ricardo Amaorim)

baifio F§7 AT/RY F47 AT/FY
At ,
1] I 1
hil [y ] | Is L"]ﬁ
iV =3 i K
Py ooaﬁ € cuaﬁi-ia 4 ccfﬁiﬂ o= @ <
C7 DE7/C C7/A A T/ED D
E__’)? ﬂuiﬂi ' lg|ﬁu
Th i , ko
- ' I fo-oey - o ~—
B el

Exercicio 162 a. Qual ¢ o dim-base e sua respectiva escala?

b. ele prepara para o ultimo acorde D?

c. qual conjunto de notas serviu de fonte para a melodia?

QOutra “brincadeira” com o acorde diminuto:

Na Baixa do Sapateiro (Ary Barroso) — gravagio de Flora Purim, arranjo Airto Moreira

O arranjador percebeu que o trecho da melodia € fragmento de uma escala de acorde diminuto e
complctou-a com a linha do baixo:

AA AR ATIC ASRE AYA AB ATIC AFRE ATA A
/) = b J : , b P —
3 3 3
ﬁ Al A°FE A%A A'B A°
2
o)

Exercicio 163 a. qual conjunto de notas serviu de fonte para a melodia e a linha do baixo?

b. crie uma harmonia para esse trecho, colocando um acorde de dois em dois compassos,
dominante com tensio em baixo, extraidos da escala do dim-base original.
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Cl e+ |[EXTENSAO HARMONICA

1 | Final harménico ‘estendido

Final estendido ¢ usado em fim de arranjo para lhe dar sentido conclusivo. Compreende compagseg
adicionais somados & forma da composicéo, criando um efeito de finalizagfio ou “coda™ alteragiio ¢,
andamento (para mais, para menos ou rubato), alteragio de dindmica, melodia acrescentady
enriquccimento da sonoridade ctc. Final estendido bastante usado comega com a resolugéo deceptiva d(;
acorde V7, continuando por uma série de acordes até voltar ao 1. Por toda a duragiic desses acordes, 4
dltima nota da melodia é sustentada. Resolugles deceptivas apresentadas no capitulo do mesmo nome,
com a respectiva recondugfo ao I grau final, funcionam nos finais harmdnicos estendidos.
Deve-se cuidar para que os acordes empregados néo criem conflito com a nota sustentada.

Exemplo de final harmdnico estendido: Esquecendoe vocé (Tom Jobim)

C7M c’ G/D Em7 A w7
K r__3_‘ :——3—| I_'?"‘_I — —|:73‘| r——3—\ l—‘g“*““\ '__j_l

Qﬂ - o ® . @ @ Pa— o o B O P
o M / :
o T i
e

D} D7 CEm7(:5) Cmé  B7(b13) Bb7013) Eb7TM AbTM  G6

—_—3 3
L)y e e o, o o o
| i) : ! . .
AN
(3]

Exercicio 164 Confira as nove resolugdes deceptivas do dominante primdrio no capitulo “Resolugdes”
(pdgina 68): letras a) at¢ i). Se a nota final sustentada da melodia for a ténica, quais resolugdes deceptivas
conflitariam com ela? (Cile a letra de identificacfo.)

Exercicio 165 E se a melodia for 5] do tom?

Exercicio 166 Trabalhando no tom de sol maior, aplique as nove resolugdes deceptivas, uma por uma,
criando progressdes para final estendido. Comece em I V7 e alcance o I grau final por um caminho
bonito e natural. Use cifras e barras de compasso. Assuma a tdnica como nota melddica sustentada,
evitando resolucdes e acordes conflitantes. Exemplo (item a):

A u Pe o J -
P A ] -

F.4 o -~ - i A~ A ' Pl

Fn A WIS 7 jupisy) Fi N Fa NI T AN

Obs.: a nota final sustentada comega no 2° compasso.
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Exercicio 167 Agora faca o mesmo com a nota melédica sustentada sendo a 57 do tom.

Exercicio 168 Crie um final estendido no tom de sol menor, comecando em

a. Gm D7 || Bh7m
b.Gm D7 || Bb6
¢. Gm D7 " Cm7

Aqui, a nota melddica sustentada deve ser a ténica.

Exercicio 169 Agora faga a nota melddica sustentada, a 57 do tom.

:

2 | Retorno harmonico, ponte harmonica

Uma nota final de trecho, prolongada e sustentada por um ou dois compassos metricamente incluidos na

forma da composicio (sem compassos adicionais), pode ser acompanhada por uma séric de acordes e

serve como reforno harmdnico, reconduzindo ao acorde inicial, ou como ponte harménica para o

proximo trecho. Estes acordes podem integrar a harmonia original ou podem ser criados pelo arranjador.,
Uma forma de retorno ou ponte harménica tfpica é representada no quadro abaixo:

T T
1 ] 0

- 0 . D

A= [

: acorde tdnica e Ao
VI o + acorde de ligagio
,‘ |

resolucdo deceptiva, Pafd.. —— o=

[
T 4 wJIT
T T O

1 CLICHRE CADENCIAL

A fungfio subdominante se desdobra em duas sonoridades distintas, como se fosse de duas funcdes
diferentes:

a) S maior (S) com a presenca da 6M do tom
. exemplos: IVIM  Tim7  bVIITM

b) S menor (Sm) com a presenga da 6m do tom
- exemplos: IVm6  IIm7(b5)  bVII7  bIITM

83




AN GUEST

Exemplo: Folha morta (Ary Barroso)
E7M Afim7 D7 GEm7(b5) cid7¢b9) Flim?7
3
Aottt {ereo S — e Q‘
A3V T M — 7
e) O
B7(9) B7(b9)
3 1.
oy g, o3 ]
e 5 = —
= :
3 ’ 5 ()
27 ?gz
-
CHm7
GHm7 CH#7(>9) F#m7 [S] F7(411) [D]
) E7TM G§° ATM [S] D7 [Sm]
OPCOES
Gfm7 G7 C7M [Sm]  F7M [Sm]
G7T™™ CTM F7M [Sm] B7 [D]
ATM Af’
2.
°ofuft = |
o HoTTe
oyt = g \, e
ANIY Py p= — :
o) o
E6 AH° Bm7 [S] E7(b9) [D]
C7 F7M [Sm]  Bb7(#11) D]
OPCOES
C7(13) Bm7[S]  Bb7(11) [D]
D7(9) C7(9) [DS]  Fmé6 [D]

Observagdes:

— 0 1° fim & reforno harménico, conduzindo a K7W

— 0 2% fim € ponte harménica, conduzindo a ATM

— 0 acorde geralmente € deceptivo (principalmente em retorno harmdnico para alcangar I grau). E

diatdnico ou nélo, dando impulso a progressiio seguinte.
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— o acorde {2 (ligagio para a férmula cadencial [4]) é inspirado na linha do baixo, geralmente em

graus conjuntos ou 5J 1y antes e depois. Pode, ainda, ser simplesmente V7 ou sub V7 de

I - 0s acordes constituem a cadéncia que prepara o acorde inicial da segiio seguinte. S0 acordes de

a) [4] sendo V7:

; ¢) [4] sendo bIT7M:
d) [4] sendo bVII7:
¢) (4] sendo VII7:

f) [4] sendo ITVm6:

Situac#o:

b) sendo sub V7; Fﬁm’? E7

| fungBes ou sonoridades distintas e contrastantes. Alguns exemplos preparando E7M :

P N Y
Ffm7 B7 F47 B7 C7 B7
R /‘\
Cm7 F7 F§7 F7 C7 F7 CIM F7 FIM F7
F4m7 FIM GM FIM CM F7M
P N
Am7 D7 A7 D7 Ffm7 D7
Afm7(b5) D7 D7 D§7 ATM  D§7 Ffm7 D§7

A7TM Amb6

, — quando o retorno ou a ponte néo se dirige ao I grau (o trecho niio comeca no 1 grau), emprega-se o
esquema aprendido em fungdo do 1° acorde do trecho seguinte, considerando este acorde “tdnica do
momento”, criando efeito rico e colorido. (E o caso do 2° fim do exemplo anterior.) Exemplos dessa

| Estrada do sol (Tom Jobim/Dolores Duran)

descendente.

; G m7 Am7 Gm7 F C7/E  Cm6/Eb D7(h5)
y3 ) O
e) [
: Gm?7 C7 G m7 C7 G m7
s
N3V, C—— . 4 >
(Y] & O

O retorno harmdnico prepara Im7 (acorde inicial). Este movimento € inspirado no baixo cromético
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Cancdo que morre no ar {Carlos Lyra/Ronaldo Boscoli)

Esta misica comega em faff maior ¢ termina em ré maior. O retorno modula para o 1° tom.

Gm7  Ci(9 h F7M F6 Em7 A7, DM D6 CHm7  FY7(b13
2 g pU® g oD@ T T —— —
p ﬁu ‘ ?" o & 4 & o ﬁ? P T
F "L fe ¥ [7] !
[ anY TRl & I
RNV I N |__3;
'y
Bm7 E7 Em7 Aj D7M D7 GT™ G7 FE7TM
3 3 3
0 ALY Y= g TR S |
A T o o —o o o TR | %
fan T (&) [§) ] F—
V4 i
Y
AT D7M  Bm7 GHm?7 CH7(+9) Fi7TM
1 h H H T} s 1 k\
fon—H—"1t | - o i '—%LL—QET
A3V hul Wi 1 il
e 1§
G7/D C7(-9) pbich  Gh7MMDb D 7(HY) Eb7
—3 k] — 3
n - —— " —
p” A ( 1|
3 —a 17 “ ¢ ¥ O i o |
F Fs) K6 F (£5) ¥ F#5) F6 F7 Am
» Ay ’ | O E‘
Tdﬂ\u P =y ’. O 'i

Aqui, o retorno harménico € mais elaborado, mas também foi inspirado na linha do baixo.

Passa por mim (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle) [faixa 42
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HARMONIA (METCODO PRATICO)

B m7 G7(13) 3 Fm7(9) D7 Gim? CH7(9) Fim7 B7(b9)
3 r___3_-‘| T
AFp | =
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U H. —— (8] )
Em?7 Em/MD CHm7(b5) F}7 Bm7 E7(¢9) AT A7 ;
00 44 —
% i - - ——— — i
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O préprio autor criou o retorno harmdnico, brincando com os dominantes estendidos que a composigéo ja
oferccia e acrescentando alguns compassos exiras. O 1° acorde DEm7(9) € I cadencial interpolado (entre
G47 e sua preparagao A7):

Corcovado (Tom Jobim)

Dm7 Gl(9 G709 Em7? A7(h9) D m7
A N a N
&) N j— F N L]
— — e — —1

C— — Fi | |

Q.j -- j'

Gl G A m6

6 A

P’ <

% EEEe=i=====

J @ D ]9 i % B

O primeiro acorde € instidvel (preparatério Amé = D7(9)) e serve de resolugdo deceptiva do

iltimo acorde (G%). GH#° ¢ apenas acorde de ligaco, pois a mdsica estd em dé maior e terminaria com
7 T T

Ga(9 G7(¢9| C6 ‘

se “imaginar” um I grau (nem sempre a tdnica) e o 1° acorde passa a funcionar como resolugio deceptiva.

. Quando uma musica comega em grau instavel (dim, dom ou meio-dim), pode-
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Exercicio 170 Crie um retorno harmonico (a partir do compasso 7) em O sol nascerd (Cartola/Elggy,

IAN GUEST
Medeiros). Observe o tom ¢ o 1? acorde. !
|

C C7 M D m7 G7
Y Iy B a2 —
0 P PEEFee—e -
= <
I/ Py 8/
A3V, - !
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G m7 C7 F7M Em7
7 n _g :' :‘! 2 _'_"'_"'*._
o~ * \) = = L ]
™~ -
\U ~
e

D| ¢ |MODULACAO

1| Generalidades

! Modular € passar de uma tonalidade a outra. O colorido da modutagdo vem da relagéio cntre o primeiro e
o segundo tons. Convém recordar as relagdes entre os tons. As nossas referéncias (tons dc partida) serfio
dé maior ¢ dé menor. Usaremos maidsculas para os tons majores e minusculas para os menores:

To(%\ :
p RELATIVO < ANTI-RELATIV -
o [Til= BPATNO. gl ANTRRATNO, [
ﬂ\“o’& \ O/v[
2 e,
5 | & N

v
S
L& g

=

S

== |

O [dé]~
B2 & A7
?‘V\S\f* /po
Lab A Mib
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HARMOMNIA (METCDO PRATICO)

Obviamente, pode-se modular de d6 maior/menor para tons que ndc constem no quadro. H4 modulagio a
tons proximos ¢ a tons distantes; no entanto, 0 que conta ndo ¢ a distincia entre as ténicas dos tons
envolvidos, e sim a diferenga entre eles em niimero de acidentes, o seu afastamento no ciclo das quintas.
Esta diferenca de acidentes entre dois tons homénimos (um maior ¢ outro menor) ¢ de trés acidentes e
essas trés notas abaixam tom maior em direglo ao menor; logo, é correto dizer que o aumento de bemdis
indica a dire¢do descendente, o aumento de sustenidos a ascendente. Arriscamos dizer que na
“topografia” ou “releva” musical a dire¢fio ascendente busca o brilho (montanha) enquanto a descendente
busca a plenitude (planicie). Ao modularmos de tom maior para outro maior um tom acima, aumentamos
a armadura em 2§ ou diminuimos em 2b ¢ estamos caminhando em diregfio ao brilho. Entretanto, a partir
da diferenga de cinco acidentes aproximadamente, a nogio brilho/plenitude se confunde, prevalecendo a
diregéio ascendente ou descendente entre as duas tonicas. Modular de D6 para Rép, por exemplo, indica
aumento de briltho; modular de D6 para Si indica plenitude. Experimente modular de D6 para Mi e em
seguida de D6 para Mib. Note o eféito de “alargamento” (plenitude) nesta titima modulagio. Note o
“brilho” na primeira. E importante observar que no ciclo das 5* os #§ representam niimeros positivos e os b
numeros negativos, em zero, tal como acontece com 0s niimeros na matemética.

Exercicio 171 Este exercicio pode ser dispensado. Néo passa de um desafio para vocé avaliar se
assimilou o “parentesco” entre os tons. D€ respostas reldmpagos. Qual é a diferenca em nimeros de
acidentes entre dois tons a. hom&nimos b. relativos ¢. anti-rclativos d. relativos do homénimo e.
homénimos do relativo f. anti-relativos do homdnimo g. homdnimos do anti-relativo h. vizinhos diretos
i. vizinhos indiretos j. finalmente, mate a charada: qual € a diferenca em niimero de acidentes entre dois
tons, sendo um anti-relativo do homodnimo e outro homdnimo do anti-relativo? (E ndo se esquega: o tom
delff apresenta dois acidentes de diferenga do tom de 1b — apenas um exemplo. )

A modulagio pode ocorrer dentro de uma miisica (como parte da composigio) ou fora dela (no Ambito do
arranjo: o tema volta a ser tocado em outro tom). Pode ainda ser divergentze ou convergente (neste caso
haverd o retorno ao tom inicial). Na linguagem popular, dominantes secunddrios e acordes de empréstimo
modal ndo sdo considerados modulagfo, de tal modo estdo incorporados na linguagem. Em outras
palavras, ndio apresentam modulagfio os acordes “analisdveis”, ou seja, acordes que fazem parte do
“vocabuldrio” harmbnico estudado.

Falamos de modulagiio quando “sentimos” na mdsica uma mudanga de tom, por mais curto perfodo
que seja. Isso acontece basicamente em duas circunstincias:

1 os acordes néo se enquadram no vocabuldrio (“nfio estéo no cardépio”) e nfio podem ser analisados (nfo
sdo diatdnicos, secunddrios, empréstimos etc.)

2 os acordes formam um cliché ou cadéncia, com mais de dois acordes, soando familiar a0 ouvido e fora
do tom original

a9
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As situagfes acima ocorrem no exemplo a seguir, inicio do Hine a Bandeira Nacional (FranciSCO
Braga/Olavo Bilac) ifaixidd

Sol TN N TR TN
T V7 1 IVv. T V7 1 IV6 VT 1 V7
G G/B D 7/A G C/E G/D D/C G/B G6 A7 D D/C
o4 —
J@Bi' —03—‘._‘L ? - %
o) ¥ L g
N T T N VR W N
I Y Mm V7 Tm I V7 VI I
G/B B/A E7/GE Am/CE Am B Glimé FE7/AfF B
T = — 4 :
@ — o ! R
e L
[ CE7]

O trecho em poderia ser analisado no tom de , mas é uma cadéncia clara em . O (recho em
nfio pode ser analisado em [Sol|. Notemos que a modulagiio para é para o lom vizinho direto e
para tom alastado: € o homénimo do anti-relativo, diferenga de quatro acidentes.

2 | Técnicas

= Modulagao direta

Ocorre quando a progressdo entra no segundo tom, com acorde(s) que ndo faz{em) parte do primeiro. Ao
contrario do que se possa pensar, recomegar uma masica em novo tom pode tornar dispensdve! qualquer
preparagfo. Isso acontece porque: apds um final conclusivo (I grau estabelecido por cadéncia), qualquer
acorde, de qualquer tom, pode acontecer. Em outras situacdes, hd o interesse da continuidade. No meio
do tema pode também ocorrer um I grau conclusivo, como, por exemplo, no término da primeira parte.




HARMONIA (METODO PRATICO)

Exemplo: Vai de vez (Roberto Menescal/Luiz Fernando Freire)

ST e\
Im7 V7 Im7 V7 I V7 1 IIm7
D6 |
Em7 A7 Dm7 G7 C F7 C Fim7
f)
" = = TPE=SERE
Y3 dd_e T “he "o
T T T T T
V7 I7M TTm?7 V7
B7 E7M FHm7 Gim7 Fim7 E7M [R€?| Eb7 Ab]
¢ ) |
(2 - Nz - 1 » ]
fe A S A T IR E T
_—_\\ ________ - /___\
I IVm7 [Im7 Vg A V7 IVIM
Db Bbm?7 Ebm7 Ab7(9) Gm7 C7 F7M
A e
"”., %EI%| 1 I [ 7] ! ._'_._L._
l('ﬁ [ PV\. /
—& - — 4 o_&. o
D6

A 1* e a 2* modulagdes acontecem a pariir do T grau. A 3" modulacio parte de outro grau. As trés
modulac@es sdo diretas. A linha do baixo no momento da modulacio direta sugere continuidade
(movimento por grau conjunto), partindo de um grau que ndo seja I. A 2* modulagiio parte do T grau, mas,
por estar no meio de um trecho, néio é bastante conclusivo: o baixo segue por meio-tom (um excelente
efeito, principalmente quando se vai a um tom afastado). Na 3* modulacgéio a linearidade do baixo é
indispensdvel: ¢ o momento do da capo (D.C.), onde acontece modulag@io para um tom afastado, por
meio de acordes que ndo sdo I graus.

Na parte final de Sonho de Maria (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle) a abordagem dos novos tons
(através de duas modulagctes diretas) acontece com tanta sutileza que ndo se percebe de imediato para
que fom se estd indo. Muito embora a analise deva refletir 0 som dos acordes, no tom j4 estabelecido que
acabamos de ouvir, em casos mais elaborados € preciso olhar “para a frente” (antes mesmo de ouvir) para
deduzir aonde se esta indo; no exemplo a seguir o I grau de [Mib| jamais aparece:
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Nas duas modulagdes diretas acima, a auséncia de I grau em pontos modulantes sugere a linearidade do
baixo, 0 que na realidade niio acontece. Entretanto, o ouvido aceita as passagens em virtude da unidade
criada pela continuidade de II Vs que persiste no trecho inteiro.

O préximo exemplo € a modulagdo para a segunda parte de Baidozinho (Bumir Deodato) [F

I™ Mm7 V7 IIIm7 V7/H IVm7 bvII7 IMm7 V7 Hm7 V7/I
7™M Gm7C7 A m7 D7 Bbm7 Eb7 A m7 D739 Gm7 C7(49)
9 TR ] |r- i S—— — - ! = —
fgrr\ P‘W { ] e/ 1 T o 1 _iﬁ; g r g i
I B = = — = SEES
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HARMONIA {METODO PRATICO)

"'/"-‘:\ {‘———ﬂ\\ /—_\
Mm7 subV7 IIm7  subV7 IIm7 V7 I''M
Am7 AbTULD) Gm7  Gh7(E1L) A B m7 E7 ATM
7 A | !
| L] 1 _=
H I«V\ — 11 .} : ﬁ I ._I'l._ H - 4y Fv i :
e o - m ' ﬁc-

0 1° acorde do tom de ¢ alcangado de maneira inesperada, numa resolucio deceptiva de Gb7. O
baixo nio € linear, mas o “mergulho” de 5J “segura” a passagem.

Concluimos que a “for¢a” da modulacgio direta baseia-se em duas polaridades: a distincia entre
acordes diferentes de tons afastados transposta pelo vigor da linha do baixo.

» Modulagao por acorde comum (pivo)

Ao passar de um tom a outro, procure usar pelo menos uma nota nova (que ndo ocorre no tom antigo): é
a nota modulante, que leva o ouvido ao novo tom. (Mesmo modulando de dé maior para o relativo 14
menor, sem diferenca na armadura, a nota solf} € indispensavel por ser novidade, caracterizando assim o
novo tom. Qualquer acorde que nédo ocotre no primeiro tom pode trazer nota modulante ¢ desencadear a
modulagdo, caso se encaminhe a harmonia por meio de passagens e cadéncias familiares a um novo tom.
Acordes ndo-diatdnicos podem ser dominantes substitutos, secundarios, seus disfarces, seus
desdobramentos em II V, os dominantes sem fungfio dominante, os acordes de empréstimo modal, os
diminutos ¢ alguns meio-diminutos. Se alguns desses acordes fazem parte do novo tom (como diatdnico
ou néo), poderd servir de ponte. Serd o acorde comum (ou pivd) entre os dois tons.

~ AsilustragBes a seguir apresentam indicagdes de andlise harmdnica em pontos de modulagiio. O nome
dos tons aparece em quadrados (maidsculo em maior e mintdsculo em menor). O acorde modulante,
quando pivo, € classificado no tom de origem, utilizando as seguintes abreviagSes:

dominante secundario

dominante substituto

dominante sem fungfo dominante
dominante auxiliar

acorde de empréstimo modal
diminuto

meio-diminuto

acorde diatdnico

onde a modulacfo € direta
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Exemplo 1 [fai
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HARMONIA (METODQ PRATICO)

Exemplo 4 |i
ST iy
subV 17M
I7M Viny (sE0)
C7™M G m7 C7 B7M
IJ? 2= \Q Y] k? o o T e
U P/-'-\’ 7 l',f' ._'|'_' — 1 ':," .Er L
"""""""""""""""""" s
Sib| subV7 17M
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- s I
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subV7 7™M Vv Gux) :
T T, :
Vilvn IRRG,
Bbm7 Eb7 D7M D m7 G7 "
g . = 1
Ae=———xbo 9 fe o [ 7 : |
[ Fan ] AT 1L .
ANV | ko
o i . .
3 (invengio prépria)

Na segunda parte do trecho abaixo, Stranger in paradise (Borodin/Wright/Forrest), encontram-se duas
modulagdes pivos e uma direta: |

Hm

Bm E7 A Ffm Bm E7
p ﬁuﬁ i _.; P < r po—
= el o] T e —
g,
[y - .
e I B
A Ffm 3 A F7
7 “ H — Y —
iyt 1 ; '
- B — B o & (o) 4}'—3:
) Fim
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IAN GUEST
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[1€] byl V7 Im
‘_“_‘\ T
bIT (AEM) Soib V7
Bb G mb AT Dm Db7
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ate Fim

Na segunda parte de Garota de Ipanema (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), encontramos duas moduiagdes
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HARMONIA {METODC PRATICO}

Cangéio que morre no ar (Carlos Lyra/Ronaldo Bscoli), Fazer a andlise a partir da entrada para a

segunda parte:
: _ T
M 7 Thvim V7 ™
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£ u # i } . b
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Tido Braco Forte (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle), segunda parte:

EN
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= Efeitos especiais em modulagdo

Nos préximos exemplos, as modulagdes subentendem ou implicam
partida e o de chegada,

Pensativa (Clare Fisher), a partir do compasso [7:

tons adicionais, além do tom de

Solb
GhT™M Db7(h9) Gh7™M B7 Gb7M Eb7(49)
JQ | E) I-\ ] | I : =
e B 3 =)
A3 i >~ &
2y © -
. D 7M Ab7(9) G7M@#11) Fim7 B7 Em7A7 DM
7 I .
AL y -7 © ¥ . ' gl
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Viiy 7M

Db7(h9) G7 GhT™M Dbm7  Gb7 C7™M
= 2 l[z{ 'p T
‘ o b = } Q12 i = > \}--/0 o qqlﬂtﬂhq /
o) Y 24 1 i '
. Am7 F7M Bb7 Dm7 G7 C7™M
18 £ s
| IJ\' & | I A P " y
I q\} ! L = .iﬂ;i‘:‘g r’J /l —-©
i subV7?  ITM
Bm7 Bb7 AT  GHm7  Ffm7 B m7 E7(b9)
24 I Mo
) ' ¥ 1 4 e >
------------------------------- . .
Solb| subV7
bVII7
ATM GR7(85) D m7 G7
299 | = | ll) L |
fin—iu — o —g o — NP b
3\{{ "I pt & ~— . Ain-‘ \L-/ o v

Dm7 G7 nos dltimos dois compassos “recapitulam” os trés tons abordados na misica, criando
expectativa (gragas & memdria) da resolugdo em qualquer dos referidos tons. Experimente:

bVII7 1
Dm7 G7 A no tom do momento
Dm7 G7 C no tom anterior
| S
% Dm7 G7 Gb  no primeiro tom

€ neste dltimo, de Tato, ird resolver e no qual se sente maior impacto por ser o0 mais remoto.
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Lush life (Billy Strayhorn}, scgunda parte incompleto:
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Os compassos 3, 7 € 15 apresentam grande semelhanga melddica e harmdnica. Todos partem de Db6
seguido de dominantes cromaticamente descendentes e resolvem, respectivamente, em E, F e Bb. Essas
: _ trés resolucdes sio os pilares mais importantes da musica,
l
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HARMCNIA (METODO PRATICO)

Observe atnda o compasso 12
P W W
Cé B7 BH7 A7

cuja série de dominantes cromdticos representa mais que mera ligagtio, pois cada dominante evoca um
tom passageiro ouvido antes: B7 evoca E7TM do compasso 4; Bb7 evoca Eb7M do compasso 4: A7
evoca D6 do compasso 11; Ab7 prepara o préximo acorde Db6 do compasso 13.

Em Ana Luiza (Tom Jobim) a melodia atinge o climax com os acordes B7(b13) Ab7(b13) Gm7(b5).

O acorde Ab7 scria pivd entre ¢ [Mib| mas a tensio (b13) nfio faz o acorde soar sub V7 (que seria o
. . . . y S : _

caso, sc fosse pivod: SUb V7/ry) e sim V7 em |Réb| . Em lugar de » [Mib| temos entéio

Réb _FL Mib|. Em outras palavras, a tensfio (b13) em Ab7 transtorma uma

s6 modulagdo pivd em duas modulagdes diretas e potencializa o impacto do momento.

A7(13) Em7(b5) A 1(9) ] Fiim7
Lty grgr s eeee @y —r — 0
ip i, ] : P_ i e N I .l I
/ ’ |
bILI® bVII A Vm7 Vi
F° C/E A/E Am7 B7(13 '
R ~a. P e e
. P P Vi lIj : Vi R '.c' ,
o YO 1] ul T 1 —
ANV 7
e
V7(“3)/1 Mib V7 VM
Ab7(:13) G m7(>3) C7(:9) Ab7M Abm? BBZ(E;g)'
_ be bea-- he o -
np ® % 2 _j'; foohe e e I?:lu I’% [’:ﬁbg 2he o .
)
Gm7?  Gb° Fm7 Bbi(h9)  Eb7M
%6 o 00l 00y #— - e

)
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i Exercicio 172 Faca a analise das modulagdes na segunda parte de Beatriz (Edu Lobo/Chico BuarquE)
Localize, primeiro, os pontos de modulagiio e, entre eles, os respectivos tons. Faga a andlise harmanicy
«

nos pontos modulantes ¢ classifique os tipos de modulacdo (a exemplo dos trechos anteriores).

Bb7M/D Bb7 Dbm6 Cmé Abm(T™V)/Ch
9 Il[7 » r b |
: 4 W Y I o — ] : : i
o = H—’FE‘ g—e g ' ;ﬂ%
|
\ b b A be 6
| Bb7(} 13 Bb7(%3 By ETM
i 5 A | Lo# B
P A S P Y o
fonV-b = o g »
ANV —+ # —= ]
: e *d? ||
i
| ‘ BS  FHAE  GEm  GHm/FY F7 ETM
it oA u 4.
| pr A EVNIN ] 3 y
-2y —d - _; Y -
k& ¢ 2
I
A7 DM C7411) Clm7 F§7
5A 4 4 —
pr A IR .
fs—t—"1 : o ' —y
NV, 1 7 ‘Ef‘ s ’.
oJ
| B7M A7(H11) Afm? AY7(b9)
; A w4 L b
i —H—H L — T
| b DL v 1L I
0y S i
D/Eb EbTM F 7 Eb7M/G
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HARMONIA (METODO PRATICQ)

» Modulacdo transicional {ou marcha harménica modulante)

¢ uma série de modulagdes curtas onde a mesma férmula de encadeamento se repete, até alcangar o tom
desejado (geralmente com acordes de fungfio dominante). Cada trecho modulatério chama-se mddulo,
sendo o primeiro médulo reproduzido nos demais a intervalos iguais. B conveniente usar em cada
modulo o mesmo tipo de condugiio de vozes. Nos exemplos abaixo, os mddulos séio assinalados por
===, Note-se ainda que as modula¢des transicionais nem sempre comegam efou
terminam com o mddulo completo, escapando freqiientemente a férmula. Qualquer modulagio direta ou
por acorde comum pode scr repetida e estendida por uma série de tons a intervalos iguais, formando a
modulagdo transicional. A mesma harmonia repetida em virias alturas também ¢é chamada marcha
harmodnica ¢ sua linha do baixo seguird o mesmo padrio em vérias alturas, formando a marcha melédica.

1

Estendamos a modulagéio pivo H C

para formar modulag¢fo transicional:

D6 Réb Ré
H C c’ ‘ Db cH’ ‘ D
————— —

Réb| VII®

IO

I
DIM

’Db'

Mib

‘ Eb continue
N S,

Esta modulagfio transicional tem o modulo feito de dois acordes e cada modulo modula 1/2 tom*. Outros

exemplos de mddulos de dois acordes:

Faf

F ‘Fﬂ etc

— N e
Mib

Mib

EbTM Ebl E11) ‘
N S,

D7TM

1 tom*

17, tomA

etc

/5 tomy

103




o -

IAN GUEST

- Exercicio 173 Identifique os mddulos, os tons, os intervalos de modulagdo ¢ acrescente mais trég

médulos. A que tom chegard?

H C G G/T C/E  FYE B/Df F/Eb BbD EMD AlCH

Todas as modulagBes transicionais sdo circulares: apds vérios mdédulos, alcangam o tom de partida
podemos aplicar-lhes o sinal de ritornello:

D& Lab
Y T " Y

CTM  F7 ‘ ETM A7 ‘ AbTM  Db7  : 3MA
N —— e —y

Sol Réb Sib
[E G Y’ ‘ E c’ Db A° ‘ Bb FYf ]] 3my
N —— N e N e ——— —m——

Exercicio 174 Crie modulagio transicional circular fcita de modulos de dois acordes, passando por tons
separados pelo intervalo de 3m‘|‘. Comece em R€ maior.

Exercicio 175 Dado o 1° médulo e inicio do 2° complete a modulacio transicional até alcancar o tom de
partida, colocando o sinal de riformello. Qual foi o intervalo da modulagio?

II E G | Eb7/mb

B

Exemplo com ti€s acordes em cada mdédulo:

i [l i Mib

H Am E7/GE G7 . Bm/F}f G/F E7 k Gim/DE EMD CH7 ‘ Fm/C Db/Ch Bb7

Dol [dS
‘ Dm/A BWAb G7 I' Cm H 3my
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Observe que em cada mddulo hé dois tons e as modulagdes sio diretas. Qutra curiosidade: a progressio
também soa bem no sentido retrégrado (experimente!).

Exemplo com quatro acordes em cada médulo:

L4 Lab Sol Solb
........ T e — T oy T Uptomy

” ATM LE7
e e et e

D

Observe a auséneia da seta entre A7 D% ¢ entre Ab7 Db’ Sdo acordes intermedidrios em mdédulos
diferentes. Um nfo prepara o outro,

Exercicio 176 Determine os médulos, os tons e os intervalos de modulacfo:

[ED C7/E F  Eb7/G | Ab  TFH7AR | B A’h’CﬁH]

Exercicio 177 Determine os médulos, os tons, os intervalos de modulagiio e complete a série até colocar
o sinal de ritornello (quantas vezes o médulo se repetirid?)

IE C CWB | FWAE A7 D EbDb | AbiC B7 E F/Eb | BbD Db7

‘ Gb continue

Exemplos em misicas. As modulagées transicionais ou marchas harmdnicas modulantes acontecem
simultaneamente as marchas melddicas e s8o conseqiiéncias destas.

Trecho em Dorme (1an Guest/Regina Werneck) [f

Sib| 17M Lab

6 GED)bPVITM  _——— . |RE| V7
D6 F7 Bb7M E7 ATM  Eb7(b13) AbTM A7
U b — ] — =
e i —
L il
o ' - +E—
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Fim de Choro de mde (Wagner Tiso)

Sol iif
\an Im7(b5) V7 LIm7(h5) & Tm7(b5)
D T/A D9) GEm7(5)  G4(b9) CHm7(¢:5)  Cib9) Fm7(bs)
f) | £a
- . ®
| T /] Lk I
ANIVAES St |
e v ‘
Sol fay T T T
L ITm7(h3) V7 Fag |
D(9) GEm7(+5) CHi(b9) CH7(b9) T4
; -
) * fe—fe— e
l{f‘\'\ ] il -
ANV
o)

As modulacdes sio de 4]‘, envolvendo dois tons em cada médulo. O dltimo médulo escapa ao padrio
intervalar das modulagdes anteriores, finalizando a miisica no tom pretendido.

A parte final de Ol old (Chico Buarque) apresenta quatro médulos com modulagoes pivos 1/’2 tom#:

[Fd] 16

et ‘\ /\
Im7 sub V7 V7 Im e BTIG
E m7 C/Bb B/A Em/G C7 F6
i
A y 2T Y
Y2 —— =
L 4 © 1
e » ¥ © RO e 1
bT16 (AEM)
Solb| 16 Sol 16
I -—"_‘__A_—_T_‘_‘*—-b,
Db7 Ghe D7 Gé6
e et e
7 £ 4
s [ 7] i 1 \ 1 Al | ] 1
=P oo | # ——0 ¢ 9o o9 9 o]
n T
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bIL6 6 |mil
T T T T T T, e
B A b7 G c7
HA M (N Y !
g o JR) 3 P
i \ ] | i ] I ! Y Y - i
-0 8% — ] —i=® ¥
o) ¥
|V b Im
B7 C/Rb F/A B/A Em/G
16.f) o
o o 3
Y Y
! : ; ! i I N X
i !J \4.444‘;:. \_____,‘J_#ij ﬂ., O
A parte intermedidria de Eu e a brisa (Johnny Alf) apresenta frés médulos, repetidos 4J +:
: M
Mib| 10 /\JV’F
Eb6 Abm6/ED EbTM Bbm7  Eb7(b9) AbT™M
| .
ﬂl i;D (B' 7y Y & jL o [
) I I ] . — i e oo
) = o be- e F
Sib| I7M IV7M
GBD Vry
] P p S0 e
; Cm7 F7(+9) Bb7M Bbl BbY7  EbTM Am7(b5) D79 Gm Gm/F
" ———
PoLh _
| Hayob ; — 4 Tee et ey == e
§ — T S [ [
1 e h'-
€ P 14 o CR CR
Em7(b5) A7(9 Dm D m/C Bm7(b5) E7(b9) Am E7/G§ Gm7 F{m7
119 | L
E. 1 1 )
e, ; . T
1-—_ e } b g B | ¥
‘__ o h; - ;:h—.t # 1 * h—‘- *
i
| 3 -
] Fm7  Bb7 Eb7M Abmeé/Eb Eb7M
? A 16 |
- 1 ¥ ]
| " - : » . |
o) X pe v |
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Na scgunda parte de Amor é chama (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle) o 2° médulo repete o 1° um tom
ahaixo por meio de modulagio pivo, e 0 3° mddulo repete o 2° meio-tom abaixo, via modulagio direty.

Fif
Em7 Gim7 Ctl(9) CH7¢9)  FiT™M Fii6

3

2y
X
e
>
E= =
Ll

Mib} (DR
Fim7 81(9) B7(b9) E7TM E6 Fm7 BBZ(S)) Bla’,'(‘;.g)
o A u 3=
o L ] kY \ | | ] Il\ 1\
. G o - S A" — ﬂ Ue: o o Lo ——H %
QJ ' —® H * n"' ' L AT #;: o 1 :qj_b—‘—‘
P
Eb7M Eb6 Em7 AT(9) D 7™M GTM
L p— |
128 — 3, —3— -
pr A ]
o - s - g L By
ANIV ) » %0 Py
e S ey S
-
Fm7 Bb7(b9) Em7 Bm7 C™ FIM__3_ ETM
189 ﬁ —3
s e S —e051© o
\J’ He O- - 4

No inicio de Eu te amo (Tom Jobim/Chico Buarque) os compassos 19-25 reproduzem 5] \'( 08 COMpassos
1-7. Em ambos os casos, trés modulos se repetem modulando sempre ZMVTI, via pivd:

D6 Sib| (AEM Léb

C7™M B7 BbTM A7 AbTM G7
m m
h L ey 1 fr— J— I
ot t' B ._L .‘P I I | | 1 _IP_._ AY |
) I %'L—" S o ¥ |-o g
d e L_ b T T &
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Fafi| (AEM IMi| (aEM) [D6] (DIR)
FE7M D n/F ETM G7 C™M Am7 B(9)
)
EG — = 5
} 1o # oot o g g 1] I
Y f ;:[,‘j L 49 b g e
B7(b9) Em7 A7 Bb /D D m7 F7M E7
S e,
14 4 o -
A o e ] =
Fan 15 _‘_‘ i ! a e A |
- A o —obhe
T & oy

Mib| (AEM Rébt (AEM D6

Eb7M D7 Db7M 7 B7M ™M
e e,
21 EI
A -
& et SR
T Wl ey *he'eY oo ghs =3 Lo

Cascade of the Seven Water Falls (Alex Malheiros) apresenta trés modulos na segunda parte: duas
modulagtes a intervalos diferentes: (4J + e 1/2 t0m+ respectivamente) e uma variagao quanto ao Qltimo
acorde (enlre menor ¢ maior):

SEC

T Fag — T
Chm7(b5) Ef7(b9) Bm(7M) Bm7 GHm7(b5)  CH7(>9) Fi7M
) -
[y) = - = m
] ) 1 o )
T A P ] Ll
= L T ”, .
fo_e " el
—a
Gm7(b5) C7(9) F7M Fim7(¢:5) B7(49) D m7 G7
9 — ’

N
o
Ry

;
N
\
§
|
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Dom de iludir (Caetano Veloso) apresenta estruturaciio exemplar de composigdo, na qual as imitacgeg dos
primeiros quatro compassos resultam em moédulos de modulagio transicional:

Bb7M Abm7  Db7 Ghrm
A —3_ —3__
. g 117 - I | \‘
A musica camega "%fb LW - — g e o
Solb| 17M m7
Sib
I7M VI7M (AEM
A a
H Bb7M Abm7 Db7 l GhT™M i Bbm7 Eb7 ‘ Abm7 ‘
MODELO
bVI7M (AEM) Sib ™
Ré| I7TM bVITM (AEM)
e T ST T
Bm7 E7 Em7 A7 Eb’i(ﬁQ) ‘ D7M ’ Cm7 F7 ‘ Bb7M I
IMITACAQ APROXIMADA IMITACAO BXATA
3mA DO MODELO 3M+ DO MODELO
G G7 Cc7 F} F7 Rb7M Ab7 II

Exercicio 178 Neste trecho modulante de A comédia do coragdo (Ian Guest/Robson Rodrigues),

defermine os tons, os locais ¢ as vias de modula¢o; marque os médulos. Quantos grupos de mddulos sio
encontrados?

Bb Bb° Bb] Bb7(b9)EPTM  F/ED Dm?7 Gm7

k
H

. sy
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HARMONIA (METODO PRATICO)

Cm7 F} D/Ff Gm Eb7/G  Ab E7GE Am Dm/F C/E

W

&@S’kb

=y
r

\) A
oo ®

i . v

oY) 1 ] I I,
. ] H— @
"‘*O’ & L .i..‘,‘ h?. ,q'

.
.
i

G7/D G7/C C Gm/Bb  ¥/A C7/G Fl F7

—_

20 ,
o> = , !
¢ U‘Lhi_ _ : o

o !

1

— g

Exercicio 179 Faga a anélise harménica completa do trecho modulante de Sabid (Tom Jobim/Chico

Buarque). Identifique os tons, indique os pontos ¢ as vias de modulagio, marque os modulos
transicionais.

v

D D Em/D A7(9) Fé6 AP  Gm7 €709 Fm7 Fm/FEb Dm7  G7(h9)
f |-
|
oy 1% = ; e —g e
o) o o 1 ;:ﬁ;?'l
Cm Ab° Cm F7(9) BbmGb° Bbm Eb] C7/E Fm E7
T A u |
At —f= ‘; by e — 4]
A by | @ 13 - | | | f |
) 2 & 4 fe'? D [o®e 7
GimMDf Bm6DCH7 Am6/C B] B7 GméBbA] GmeB A7  Ds
l3fj N
F ]
| L "1
T & — I
[e]
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All the things you are (Hammerstein/Kern) foi criada a partir de duas pares de modulos, formando duag
dreas de modulag@o transicional:

Léb
Fm7 Bbm7 Eb7 AbTM Db7M G7 CM
AL
g T h I/ i T
5 h | ¥ i ) o1 I
H—r—0 oo 9 s ™ i P S
o) ro—=
Mipl (AEM SEC Sol
Cm7 Fm7 Bb7 Eb7M AbTM D7 G 7™M
9 A L
o
= | I I
S E—— TS L —| & ] L E
o ° e e e et o I
SEC
A m7 D7 G 7™M Fiim7 B7 E7M
17 n | | 1 _
' Fh =] 1 1 1
FL B |V =h My ] o I, L
[{1\ v ' | _l-"’ l-! W | ] [
A\ & N i | 1 [ - A —
o) X » h
Lib| (DR
: c7(:9) Fm7 Bbm7 Eb7M AbTM
| WuhH |
o T
F 4l l‘} | | el
73} o ro . ete

Como no exemplo anterior, Con alma (Dizzie Gillespie) foi construida com dois jogos de modulagio
transicional, de dois mddulos cada. Analise a harmonia:

M V7 vim? Vi V7 M [Réb| GUX) —
(12 E7™™  GR7/DY Cim7 B7 Mib| Bb7 Eb7M  Ebm7Ab7
pB — |
)" A /1 | 1
% i ) b 4 s od
—?—4 RG & g = s—melodiasegue
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DIR
S 5
IT™M V7 Vim7 V7 I7M IIm7(b5
m i V7 m7(b5) Vip
(swing)
’ Db7M  F7/C [ Bbm7 Ab7 I G7 C7M ]] Cm7(b5) I F7(b9)
et
s Mib| (BIR
M7 V7 ITM IIm7 Y (e
‘ Ffm7 l B7 E7M S l Fm7 ‘ Bb7 ”
D.C.

Para terminar o capitulo sobre modulac#o transicional, apresentamos a seguir duas composig¢des de John
Coltrane, cuja racionalidade estrutural das modulagbes transicionais foi inspirada em seqiiéncias
melddico-harmdnicas fluentes ¢ bem-vindas ao ouvido, reportando a I. S. Bach. Countdown possui trés
seqiiéncias de modulacBes transicionais separadas por 2M+. Cada uma contém trés modulos separados
por 3M+:

sib| 7™M bVITM I7M
IIm?7 bVITM Solb| 17m bvI7M(AEM)
E m7 F7 Bb7M  Db7 GbT™ A7 DM
[a I
b
—?V—*Ii & melodia segue
Lab| T7M bVITM I7M
TIm? LVITM I7M byT7TMAEM)
— T T T e T
‘ D m7 Eb7 AbTM B7 ‘ E7TM G7 ‘ C™ |
R e,
Solbl I7TM bVI7TM
IIm7 HVITM T7M bVITM
e e s
| Cm7 Db7 Gb7™M A7 DM F7 ‘ Bb7M |
R e,

—— e
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ITm7 bVITM sub V77
/"‘_“-\L
’ Em7 7 Bb7M Eb7 ]]

Observe: a marcha harménica persiste por trés linhas. A 4* linha ¢ um retorno harmdnico com cadéncia
deceptiva no fim.

Exercicio 180 Faca a andlise completa da harmonia de Giant steps (John Coltrane), localizando e
qualificando as modulag¢des, determinando os tons, assinalando os médulos dentro dos médulos maiores
e determinando a relagiio intervalar entre os mddulos.

B7M D7 G7M  Bb7 EbTM A m7 D7 G7M Bb7
n ﬂl | \\ 1 3 |
i —— ° =T : ! ~be
NV § ™ | y.
)

melodia segue

Eb7M  F§7 B7M Fm7 Bb7 EbTM Am7 D7 ‘G?M ‘

‘Cﬁm’? FRi7 B7M Fm7  Bb7 Eb7M Cim7  FY{7 Il

Repertorio de exemplos: Trisre (Tom Jobim), Madalena (Ivan Lins/Ronaldo Monteiro de Souza),
Pescaria (Canoeiro) (Dorival Caymmi), Os argonautas (Caetano Veloso), Superbacana (Caetano
Veloso), Yocé néo entende nada (Caetano Veloso), Caco velho (Ary Barroso), Beiral (Djavan), O futebol
(Chico Buarque), Como um samba de adeus (Cactano Veloso/Chico Buarque), Iracema voou (Chico
Buarque), Passaredo (Francis Hime/Chico Buarque), Rosa-dos-ventos (Chico Buarque), Sob medidd
{Chico Buarque), Chdoe de esmeraldas (Chico Buarque/Herminio Bello de Carvalho), A mulher de cada
porto (Edu Lobo/Chico Buarque), Pivete (Francis Hime/Chico Buarque)}, Nés (Johnny Alf), Noticia
(Nelson Cavaquinho/Alcides Caminha/Norival Bahia), Na carreira (Edu Lobo/Chico Buarque), Acontece
(Cartola), Marina (Dorival Caymmt), Hlusdo & toa (Johnny Alf)
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RESOLUCAO DOS EXERCICIOS

Exercicio 125

i mics
M bVIIM bII7M bVIITM  I7M bVITM  bIIITM bIITM _ bINTM V7p;  bII7M
|C7M Ab7M | Eb7M Bb7M ’cm Ab7M | Eb7M  Db7M ]]EIJ'?M D7 ‘DE'IM ”

Exercicio 126

LOCRIO 9M LIDIO b7
5 T13 b7
A1 T9 b3 TI b5 ThI3 b7 1 T9 3 THU bo
Iji’ ] 'h [ &) 'hc'
r\;? = — o P 1.4 &) iled v
D m7("%) D m7(§f) D m7(t153 Bb7(9) Bb7(4§11) Bb7(13)
Exercicio 127
TN RN RN R
I V7 BVIIM V7 1 I V7 o bIM V71
| G ’ Fm7 Bb7 ‘ Eb7TM D7 I G H G f Cm?7 F7 ‘ Bb7M Ebmeé l G H
RN R
V7  blI7M sub I
H G Bbm7 Eb7 ‘ AbTM A7 ‘ G H
I7M V7 bII7M V7 bVITM V7 BIT7M subV7  I7M
Exercicio 128 AT™ G7 ’ CTM C7 ‘ FIM F7 ‘ BY7M Bb7 ‘ ATM H
Exercicio 129
P o
I™™M Vi PVIITM Vigp bVITM Im7 Vg

||F7M[ YA ‘Bnﬂ‘E‘? ‘ElﬂM’ A ’Am’?‘D7 ‘DBTM‘ VA ‘Gm7‘C7 ’
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Exercicio 130 i
_____ b |
A P 5
™M subV7  VIm7 V7 bIIT7TM i
(7 lem o7 |ca o1 em |
AEM SURB V7 DOMINANTE
SECUNDARIO AUXILIAR
Exercicio 131
T TN TN ST
V7 VM V7 bITI7M V7 IIm7
H Am7 I D7 } G7T™M ‘ Gm7 C7 ‘ F7M ‘ Fm7 B7 ] Em7 ‘
s bII7TM V7 bvIITM V7 bYITM Im7 V7 I
1E|:7M 'Dm?’ G7 C7™M F7 Bb7M }Em'i AT ID ll
Exercicio 132 [t
o |
7M bviT™M [7M [IIm7 V7 ‘
H GT™M ‘ S ‘ EbTM/G ‘ 4 ‘ G 7™ ‘ 7 ‘ B m7 ‘ E7(9) ‘ |
|
.—\ m
9 IIm7 IVm7 bVII7 IiIm7 V7 IIm7 v7(b9y;  bIIT™ bIT7M
} Am7 ‘ Cm7 F7 ’ Bm7 ‘ E7(9) 1 A m7 D7(9) BbTM ‘ AbT™M ]]
Exercicio 133
=
AT™M G™
A v ft /
il
=11 = =
e = = 7
P.*
F7M Bb7M
5 9 ﬂ&#ﬁ = L '-'“. - . -n"‘-'h e e, O _ -ohl
@ il ‘..,.’ — ) — 5 .?‘
e
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F7M Bb7M A T™M
109 #ﬁ# el h ol -'. 'h. hlr‘"' , 7-0-0—'1'&" - .fL:, .
’_ﬁf\“\} bl —_— mey f {\ F d i
e
F7M AT™ , DM
64 4 4 [ = — I |—,
&3 o 4P 2 =~ — 1 —v—gm
AN P Fa
/4
Exercicio 134
A\ sub V7 TVm V7 Im7(b5) Vip
“ C1(b9) { Gh7¢11) ’ F m(7M) ’ Fm7 ’ Am7(b5) ‘ D 7(b13) J Fmé/Ab Gl G ‘
T [D m7(b5)]}
R D R
bVITM  IVm7 @IIm?(IaS) V7(b3) IVmo I7M IVIM V7
9 VR
‘ Ab7M/ED ‘ F m/Eb ‘ D m7(6:5) ‘ G7(h5) ‘ Fm6/C CTM ' FIM ’ B m7(h5) | E7(5) )
R |
X (AEM) e
VIm?7 V7 m7(h5) V7(b5)
i D.C
‘ A7 ] D7 / Fmo/Ab | G705) ” ﬂ}
e
[D m7(b5)]
/\ /\
$Hm7(b5) V7 Im Im7(b5) V7 Im
21 S | |

“ D m7(:5) } G069 GF | CmemyEb ’ C m6/Eb }Dm7(|:5) ) G169 6P | cmomyEb

T T T T

L V7 bviTMm V7(h9) Im

l Eb7(9) Eb7(l>9)’ AbTM ’ Glb9) G7(|>9)1 C m(7M) l C m6 [I
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Exercicio 135 |
TN T
Im bvie V79 Im IVm7 VIhOpyy Mm7 - V7
H D m(7M) D m7 ' Bb6 A7(h9) ‘ D m(7M) D m? ‘ Gm7  C7(:9) l Fim7  B7(:9) ‘
Um7(}5) V7 Im V7 V7(b9) Im
O —_ .
Gm6/Bb A7 ’ D m(7M) Dmw/C ‘ L 7/B AT(9) ]] I m7 H
[Em7(h5)]
Exercicio 136
Bm A7/CH DM G7M CHm7Fj7(:9) B7M B6 Bm7 Bm/A
£ o
o |
@V;&#:%‘_, ! i
9 ‘-i' \._/bI . —
Y y_F — i ?r;m"%
5 E7/GY CHi7 Cim7 TF§7
; g 9 ﬁu p | A
i fon—H— T —— - :
ANV ‘_‘ . | ‘j ”)
Py T‘_‘_ %F‘L_’
I
. M VIT 17M Vi
i Exercicio 137 H D7M 4 4 ‘ C#7 ‘ 4 ' DM ] 4 ‘ Fﬂm’](bS)‘ B7(b9)‘
b
an Exercicio 138
|
g Im Im bV17 Im
(en |emseato| | g |emocr] £ | A em | A
N
, PVILT bv17 Im Vm7 Im V7 Im Hm7(}S5) Im
| Em B7/FY l Em an7(55)\ 4 ‘ 4 | Em I

[ fm ’ A ‘C’i ‘ VA ’EmBm?
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Exercicio 139

16 VIT7 16 1o V7 g° Tm7(35) Vi Im7(kS) V7
H F6/A ) E7!Gﬁ‘ }( ] Fé ‘ Fi | G m6 ‘ GH° f Am7(55)‘ Ebmn6/Gh Em7(55)} A7 |

[C7(9) ] [D7(-9)]

Exercicio 140

. .
Im7 bvir7 bv17 bv117 bVI_Z_,___-__.___KV"/ Im Om7  subV7
[sw Jor Jer Jor fer o0 fum v e )

>

0 V7 bIrr7m
Am7  D7{#5) (G7M ‘ VA H

!ﬁ? Exercicio 141

AN
169 Vm7 VIm7 CR bVIIm7 V7 V7
“ Dé ’ V4 ‘ Am7 ‘ S ! B m7 Bl?m’!‘ Am7 (31117(9)‘ D 7(9) l G 7(13) G7(1313)'
o V7 I7M V7 IT™™M R V7 IV7  bVIITM

) A9 AT(9) ‘ D 7M/A D 6/A | AZ(9) AT9) f D 7M/A Bbm7 { Am7 D7(9) ’ G7(13) CT™M(®)

5 Ir7 Vm7 I

1
| E@;\Amﬂ' ’ D “

Observagdes:

— Bbm7 nio tem andlise (nfo “soa”) no tom, & acorde de aproximagio cromética para o préximo acorde
(Am7). Seu simbolo na andlise é CR

— Cm7 (VIIm?7) é acorde raro, fortemente modal

— E7 antes de Am7 pode soar preparagio dominante, com direito a /7N ; antes, porém, € percebido como
17 (dominante sem fungfio dominante) em meio aos acordes modais. Os momentos tonais dessa
harmonia s#o assinalados por V7
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Exercicio 142 h d a. g e b e L
Exercicio 143
a. IV7 LIDIOb7 b. IV7 LIDIOb7
A 1 TO 3 Tﬁll 5 TI3 E:" n 1 To 3 THLL 5 TI13 b7
] 1 G i = F!J-
. s —= © ﬂ
e G 7(9) G 761D G 7(13) G7(9) G 7(811) G7(13)
c¢.  bVII7 MIXOLIDIO d. bVvII7 LiDIOb7
A I T 3 5 TI3 b7 41 T9 3 THII 5 TI3 b7
p” A 1 |
F .l h Py kv
: {ey"? j——e—wg © 1 r—e—re—.ﬂ
Wi } {
! o) © e
! C7(9 C7(13) C7(% C7(311) C7(13)
| e. bVI7 LipDIOb7 f.  bVI7 LiDIObKT
A | 7o 3 THIL 5 TI3 b7 gL T9 7 THIL 5 TI3 b7
P S
F1 L 1 Tl |
| fan M <y il L 74y
\:)U o -y O s— O L b'O' 'q' o —*® gtn *
Bb7(9) Bb7(411) Bb7(13) Bb7(9) Bb7(#11) Bbk7(13)
g. VII7 MIXOLIDIO h. 117 MIXOLIDIO
Ay 1 T9 3 s TI13 b7 4 1 T9 3 5 TI3 b7
o W)l F2 Y %
) AN ! . o ) Py T - O
| I'(ﬁ bl i1 Ja F bl ——
J— o gt R s
CH7(9) CH7(13) E7(9) E7(13)
Observagocs:

— nesse tipo de acorde, a escala € lidio b7, exceto mixolidio em que TH11 ndo for diatdnico
— VII7 é mixolidio para evitar notas repetidas em sua condugio para [:

Ch7() D 7M(6)

O
pr A" I
F .4 Tl  Lb | =
Fan hul 2= 4 ] L & ad
S o TN F W Y
e LU S 2 1o

CONDUGAQ CROMATICA
F YO - 7
holl OO 3 My
v At [§) s
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Exercicio 144

C7(ldb7) C7(@lt) B 7 (dim) B7(alt)

A A[’/,,,H] F .
’? :5‘0 ;'/Tf—i, I‘ I IIVU : ~—H = r'—")r' _T - ('I)
fi o ® ol [ ebw'oyl g ﬁs L U# 4 ﬁﬁ

L—p Gb ' L,/KLB/’J L_J;é—*”’f
G 7(alt) . F 17 (alt) A7 (alt) AT(lid b7)
E

d I”/T/!/.—T/I ,l[zge ’f_’(%b;ttluﬂ]o 7 ’ l[zf._ - m J&.o}"’
wucy: ,J' o:p}ll 1 1 o T JI (,_."H'OIHI_,,--'J‘ |
o L Db T B

A 7 (dim)

D — O ﬂ‘o

o) "

Exercicio 145 a. V7/1y mixo b, V7/r men har Sy ¢. V7/yr men har 5y d. sub V7 lidio b7 .

V71 men har 5y £, V7/i1 men har 5y g. sub Vg vy lidio b7 h. sub Viy lidio b7
i. V7ry mixo j. Vg mixo k. Y74y mixo L sub V71 lidio b7

Exercicio 146

A 9 1t bo b13 9 7
b i | )“ Ig.a_we'i - T &
%ﬂ o &= - rore T ——
EOLIO MEN HAR 5Y bU'MEN MEL
Dm D m/C E7/B Bbm6 A7
A [A7(alt)]
o 1 L - |
iy \ ] A ] Ty
e —f — - ] — = i 2 I
= h‘a bz e
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A b9 b13 9 1] _
p* ] | T
g PR — W
J L
MEN HAR 5 DORICO MEN HAR SY EOLIO
T e T T T T T T T
V7 Ivm7 V7 Im
D7 D79 G m7 A 7(b13) DPm
70 \
7‘\1’ ‘h | il _.} - ]
[ W ] 1 ] [y ! R ’
i ) 7 [ 1 Y -.____,_7‘
%L—v‘ @ »-_J‘Fﬁﬁij* e e
A ll.“i\‘}o 9 - 9
oo e o? r
ANV O%
Y, FRIGIO MEN HAR 5Y MEN MEL EOLIO DORICO MIXO
T T~ T T T
Vm V7 V7 Im7 IIm7 V7(13)
A m/C E7/B Bbmé D m7 E m7 A7(13)
124 [A7(alt)]
o | h,
h 3 3T hY 3 1Y -
™ Y I - i — Ly
B;j;‘ — j_oLFr‘ o O
@ *he
’
A9 7 9 i 7 9 1l o fil 9 g g
o
T i
% 11 r re- i O "
JONIO @ "MEN MEL ohe MEN MEL LIDIO MIXO
—— e
1% e IVIM V7
) g C mo B mo G TM/B A 1
oA [B7(alt)] [E7(9)]
pr A I Y
i i e :
Py & b —= .
* ke 3
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W} ' boGeioRe— I } eﬂ.ﬂ—l
ANV 2O ODO\V.-}E. “'!LU@"}EI
Y MIXO DIM SIM JONIO JONIO DIM SIM
‘K\\)_
I° I 16 bITI®
A7 D° D D 6/FY r’
22:‘ H—y 7y ‘ : - |'\’ W —
H—"—= Y N\ 5 : 1 g Hj r’,
!J o __ 1 |1 P, '! ! 1 - e’ &
LT —=
| 13
A 9 11 9 13
oy u ot
- . 7 ¥
W, — (o H®
DORICO " MIXO MIXO

Hm7 V7 V7
Em7 E7 AL
278 W
§” At Y ) Y . . :
N e — ! _; Y > }
e 4 _o : 1 1 e e—e N— e
* v_o e
o} 0 13
7 i) a-i-. [4)
km ﬁ(‘ gi il
) MEN HAR 5* JONIO EOLIO MIXO MIXO
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A b b13 o 11 o 1l 9 11 bo 40 HI1 13
'J) i
.'_ﬁ_ Pkl T . ~ W { YD Ll
MEN HAR 5Y ohe EOLIO Eg & DORICO °© Tg‘)luco DIM DOM
T T ——— I
VIm7 CR V7(b9)
Fi7(:9) B m7 Bbm7 A m7 D7(:9)
0 4 \
Y <A &
[ Fan] 1 H 1 1 ]
\\_\! ¥ i
!J < Se— - [ ———
A 11 9 13 b9 b13
P4 Ty f’\ﬂ
F 4% o ) |
m [T T
AU %()\ - \ uO\
Y LIDIO DORICO FRIGIO ofieh L
MIXO MEN I1AR 5Y
—
IV7M Vm7 IIm7 e —
G™™ Gm7 Fm7 B7(9) B7(b9)
| SR =) —=h ——5 A
A s ! A L= —=_
- _® -
” I?T -
i
£
p* 4
. [ an. '
: o
% MIXO MIXO MIXO . MIXO ~ MIXO ‘
MEN HAR 5Y MEN HAR 5Y MEN HAR 5Y
E7 A:’; F47(13) FE7(»13) B7(9) B7(¢:9) E7(13) E7(b13)
454 4 ] o
N \ % ' 1
€ i . . - — — —_ - AN 3 Y
o) T 1_‘_'116 — - [ —
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N -9 f11 13

e MIXO o MIXO MIXO MIXO
soN0 LIDIObY MEN HAR 5Y
o T T
Vi % — /ﬂ V74/I
7 6 ~ ! ]
Ay Dy c7 B7(9) B7(9) E7 Ay
504 U . N
s —a o s !
f(‘l\ T | IA) \l !J_. & ’ - \,I 3 \i 3 E
[ anY .
ANV i . . . .
o) LIDIO b7 MIXO MIXO MIXO JONIO
MEN HAR 5
/_\
______________ _ /ﬂvﬁ 16
A T 7. 6
Cc7 B7(9) B7(b9 E7 Ay Do
554 4 ] oL N N
2 Hﬁ M .!I —g 1] N M b
lfﬂ 1 _\L- , .. e B 1Y \J A — A '\,
Comentdrios;

— Esta msica estd em 1é menor até compasso 16 e em ré maior na segunda parte. Isso afeta a andlise € a
classificagfio de seus acordes.

- As cifras “aparentes” e “disfargadas” sfio analisadas conforme a intengdo, e ndo pela aparéncia; as
escalas de acordes sfo derivadas da prépria cifra (aparente) (ver COmMpasso 5).

compassos 21-22 A escalade Ahe A7 éa mesma, mixolidia; a diferenga est4 na nota evitada.

compasso 27 Em7 & Ilm7 comum, classificado [1]. Se fosse cadencial, seria [6].

compasso 39 Bbm7 é acorde de aproximagdo cromdtica. Acordes de aproximagdo cromdtica (CR) sfo de
curta duragdo e alcangam o préximo acorde (de estrutura igual) por semitom ascendente ou descendente.
Nio sdo analisados com niimeros romanos, mas com as letras CR. Apresentam a mesma escala (neste
caso ddérica) dos acordes dos quais se aproximam (Am7).

compasso 44 até o fim Numa série de dominantes aparece a condugao cromética de 9 para b9 e de 13
para b13 dentro da duragio dos préprios acordes. B tipico na musica brasileira, até mais que no jazz. As
escalas alternam entre mixo e men har 5y,
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Exercicio 147 |} 1
VRN R ]
16 V7o VImT o~ V7 IVIM bvil7 16 - ;
H D6 ’ CHm7(b3) F{7 ’ Bm7 E7 ’ Am7 D7 } G7™M ‘ C7 l D6 | Cgm7(5) F§7 ‘
. SN o subV7 IVIML bl e Vg
' Bm7 E7 1 Am7 Ab7 ’ G 7™M ‘ c7 ’ FEm7(>5) } B7 ‘ £7 ‘ AT { FEm7(>5) | 4
: [ | [ | S [ 3
g V7 TIm IVmé6 V7 TTm?7 V7 16
' B7 Em(™)| Em7 i G m6 ’ 4 ‘ Flm?7 ‘ B7(h9) ] Em7 ‘ AT ‘ D6 }
Exercicio 148
! AT D7 G7™M G° B m7 Bb® A m7
0 4 A
[ A5 'Y
[ | an IA R \
BRIV A 3 - [ K ; S S———
) o ﬁ;:ﬁ‘- — o [o__o. ;
¥ mé6 Am A m(b6) A m6 Am7  Am(™) D}
i 8 f) u
i P
‘ £ ‘," :;'! \ = [ - J—rel =
. &) — o s o
! o e 'y“?;&vi"‘&__,i;:‘-"i;[ "i’;}uj"il\_,?' o T
’ D7 Bm7 E7(:9 Am7 D7(:9) A7 D7 G7 |
I =
L \ |
\ ! I | = |
| e _T T T . +°? -efee= |
1 C7M ATICH G 6/D
|1 Ap y \
A 7 « ——
— i = —
QJ = nif —
| E7 A7 Cm6Er D7
i | 27 h o — E = i — \\]' - ?
A GES=E ST e B : e
|;= Ii
|‘ ‘i’ 126
Hil
it




GGG

HARMONIA (METODO PRATICO)

Gm7 F7
BA —
(o = y et
'Qq? - i - .,ﬁjq_,i‘ - Y i— "
A9 A7 Am7 A7 D] D7
40 h | p——
Gr=r ==
o g™ S = - e L N7~ - -
o
T S T
Exercicio 149 a. compasso 8 I Tve 1T plagal
D T
. N N
b. compassos 18-19 V7 V7 1 perfeita
D T
€. compassos /-8 Viiainy I imperfeita |
Dyl
d. compassos 7-8 V7 subV7 1 perfeita :
S T
e.compassos 26-27  bvi7 I plagal
D T
e W
f. compassos 10-11 subV7 V7 Im7 perfeita
S D
Exercicio 150 a. compasso 9 IVmé V7 a dominantc
D
compassos 10-11 §Ive Vi subV7/y;  deceptiva
S
b. compassos 5-6 bLII7M Vi bII7M interrompida
S D T
¢.compassos 15-16 Im7 V7 1T perfeita

Exercicio 151 aEm b.Bb ¢G d Gfm
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Exercicio 152
s o @D Ta Dsr S8 Ds crom.

H C7M ‘ C6 | Fim7 l B7 ‘ Em7 ‘ A7 ’ G m7 ‘ C7 ‘ Fﬁm7(55)\
0 S (D) Dsr Sr D Ss Ds S
’ ¥ m6 } E7 ‘ E° [ D m7 ‘ G7 } G m7 ‘ C/Bb ‘ F6/A 1 Fm6/Ab\
g [A7(:9)]
i o T Dsr 1)) D T crom. SR (S) T

’ C6/G ‘ G° ‘D’/‘/Fﬁ ' G/F { C6/E ’ Eb° 4 D m7 ‘ Ab7 . Cé6 i 4 \I

[A7(b9)]

De tltima hora, surgiram as seguintes situagoes:

— compassos 3 e 4: (S) (D) vinculados ao TA: fungéo entre paréntesis

— compasso 6: DSg prepara SR mas resolve deceptivamente em S§

— compasso 8: Dg prepara S mas resolve deccptivamente em “fungdo cromatica”

— compasso 11: (D) prepara outro dominante (secundario); colocar entre paréntesis na condi¢do de
dominante estendido (dominante do préximo)

— compasso [2: a intengdo € analisada: DSg

— compasso 20: a intengdo & analisada: DSg

. — compasso 26: (8) entre paréntesis, por nfo se tratar de SR ou SA ou S como fungéo principal: ¢ fungdo
i S, que apresenta a nota S alterada (solp = faft) além do 1db

Exercicio 153

‘ \ T S |B] T S Ds

l H C m(T™) 1 F7 ‘ Fm7 ’ G7(:9) 1 C m(7M) ’ F7 } Fm? } C709) ‘
) S (D) TR (S) D T Dg

! ) F 7 ' Bb] 357' Eb7M(ES) } EbTM ‘ D m7(:5) { G7(9) y c™ 4 C7(9) ‘
|

il oS (D) Tx T ) B S) D

| ] F m(7M) ) Rb7 } Eb7TM ’ Cm7 ‘ A m7(5) ’ D7(b9) 1 D m7 ‘ Db7 ’
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HARMONIA (METODO PRATICO)

Algumas observagdes:

—compasso 13: (S) entre paréntesis, por ndo ser nem Sk nem Sa nem S fungfo principal
— compasso 21: (S) € um subdominante secundério, relacionado com D (que no compasso 24 aparece
como substituto); os paréntesis se destinam as fungdes D e S quando:

1 € acorde vinculado com TR ou Ta
2 néio € acorde de funcio principal, nem R nem A de fungfio principal
3 (D) se for dominante estendido

Exercicio 154

Sr D Ta Dsgr SR D T Ds
H D m7 ‘ G7 ‘ F m7 I A7 ‘ Dm7 ‘ G7 ‘ C ‘ Gh7 |
(D) _ Dsgr Sr D S T
R A I R P C O P Y A I R

Com dobramento do ritmo harmbnico, desdobrando cada acorde original em dois acordes de fungdes
diferentes,

Exercicio 155

a. Iv7 sub V7/III
b. VIT7 N

. bVII7 sub Vi
d. Vifg

e. sub V7/I)VI

Exercicio 156

a.
9 W (4] " 0 I)n T IDO I
7 EO— HO ; 7924 7Yl 4 Yy b
AN ».. O e € [8] = )y VP RF € VF | €y TRF 1 1) VAT
i) 5O —O TR ) 4 7 © ey byl
e) HO T HO -y VO 0 Vv r Vo
p ll)() 2

LL
(s o ho b o8 —io8 1 ;
GEAET e horaro e e "8 e B 145 o 5o
) [ o VY O ge O o
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Exereicio 157

17TM
| nm

7 IlIm7 VIm?7
l Am7 Dm7

Exercicio 158

Exercicio 159

da.

H C D m/C ‘ B®

b.

_____________________________

a. AYF = F7(+9)

b. é maior/menor

A

sub V7 VIm7

/\ /’\
subV7py subViyy — I7TM

B7M

’ Cfm7

A°IGE = GH7(H9)

f4 maior/menor

| pry Evch| A

H C FM™M ’ B° Fim/A ’ Gim7(5) CH7 1 Fim

130

AIVm7(b3) IVm7
B m7(+5) B>m?7

A%B =B7(:9)  A°D=D7(}9)

si maior/menor

14b maior/menor

Dl i

IAN GUEST

[
9 O Hey O o O iS4 e IG P L
s to—© o —© to o o —© Py PO O Py Py
NS = P ft T o P
d.

o O ] L& I ¥
9 ﬁo o ﬂv | | 5o ! 59 HO
"o o O h o [ & I— O bo I & S o 10 [0 DRSS AP
D — — o O —tHo © PO—q g —T
o : ¢ Foo
C.
I Ofg O a : L xofo
(R 4 fo 2 (g0 © PO | FOug [ o o
\;)u © 11_1‘?0 (4] O [4 - 2
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Exercicio 160

“ G B7(b9)‘ GE7(:9) Chm7 l A6 D7 ‘ E H

Exercicio 161

a.FH/G FE1/G  A/Bb A7Bb C/IC§ C7/C4 DHE DIVE

b. rés maior/menor mi maior/menor sol maior/menor sib maior/menor

c. trfades maiores extraidas da escala diminuta sobre baixo do acorde i

compassos com baixo-pedal Eb

’Eb B/C ‘B%:[B A/Bb|Ab/A_G/AD
Eb Eb Eb

F/DY EW/E
G

compassos com baixo—pedé] G

I
r, Gm GHE
| G

Exercicio 162

a. Cif° %_‘T@‘b—w

b. sim

€. a mesma escala

Exercicio 163

a. a escala diminuta do acorde A°

_9 ‘I)n .bnb‘“

oy o——
b.
HBWG#' s ’Ab'rm l Y4 |F7/B ‘ 4 |D7/F ‘ 4 H

Exercicio 164 b.

Exercicio 165 g. h
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Exercicio 166 (melodia sustentada na ténica a partir do 2° compasso)

C.
‘e b
d.
‘G D7
e.
le b
f.
lG D7
2.
‘G D7,
h.
le o
i
le o7

i EbTM F7

‘Bbﬁ AbTM | G l

H B m7(*3) E7(}9) ‘ Am7? F7 ‘ G H

‘ B7(+13) E7(49) ‘ EbTM D] ‘ G l

CEm7(b5) F§7(b9) ( F7 Eb7 ‘ G ‘

H Cfm7(b5) Cms6 ‘ B 7(b13) E7-(ﬁ9) ‘ A7 AIJ7M‘ G

H AbTM

o]

Exercicio 167 (melodia sustentada na 5* do tom a partir do 2° compasso)

a.

G D7
b.

G D7
C.
le b
d.
s o

Em7 Bm7 ‘Am’? D7 ‘G H

Bm7 Bb7 i A m7 Ab'?(ﬂll)‘ G H

“ Eb7M Ab7M ‘ G H

H Bb7M Ab7M ‘ G H




HARMONIA(METODO PRATICO)

H G D7 “ Bm7(b5) E7 ‘ Am7 D7 ‘ G H

f.

H G D7 H B7(49) £ 7 ‘ EbTM D7 ‘ G H
i.

” G D7 H AbTM l G H

Exercicio 168 (melodia sustenta ténica)

a

H Gm D7 ” EbTM Ab7TM ’ Gm H

b.
“ Gm D7 ” Bbe  Ab7TM \ Gm H

€.

” Gm b7 H Cm7 F7 ‘ Gm H

Exercicio 169 (melodia na 5Ty
a

H Gm D7 H EbTM F7 | Gm H

b.
le D7 ‘ Bb6 AbTM | Gm ‘

C.

"Gm—. D7 ‘Cm’? F7 Gm ‘
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Exercicio 170 |
F7M E7(:9) Am7 D709  Gm7 |
.
frs - ¢ g
. ALY o M
| -
|
| Exercicio 171 a3 b0 ol &3 e3 f4 ed4 hl il j4
Exercicio 172
Mib Vj
2 BhmvD # | Bb7  Dpbmé| Cmé  Abmevych | Bb7(PS Bb7(%?
1 . m n m{7M) (b13 (%3)
Si|T
, bvI
i . BS ‘ A ‘ E7M ‘ V4 'BS F7/AH ‘% Gim  Gim/Fj ‘2 ¥ ‘
i
:\= /_\
| \ 17M bvi17 s
| ;
| L IVIM bVII7 subVpyy IIm7 V7 17M
' E7M | A7 ‘ D7M ‘ C7(411) ‘ CHm7 ‘ FY7 B M
" Mib| (DIr
| e
‘ L SV M7 (Vi V7 VI° 17M
A 7(811) Afm7 ‘Aﬁ?’(bQ) H D/Eb EbM l 4 |Fm7 ‘ V4 ’Eb7M/G
Exereicio 173
Sib Li Lib
H C ‘ G G ' C/E FWE i B/DY F/ED ’ BbD E/D ‘ A/CH Eb/Db‘ Ab/IC DIC ‘
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Faf

| cm Cﬁ/B‘ FHAY
R I

modulos 1/2 t0m+

chegard a |Fif

Exercicio 174

Léb

i
B
H
3

Exercicio 175

Lib
T TR 1
E G7/D ‘ C Eb7/Bb ’ Ab  B7FE 3My

Exercicio 176

Fa Lib
R TN R o

o cm ‘ F EbwG} Ab Fﬁ'ﬁAﬂ{ B ACH :

N R ——N N e ™

Exercicio 177

Ré
[Ec CH/B 'Fﬂ/AH A7 ID Eb/Db ’ABIC B7

\Gb G/F ‘CIE Eb7 Ab AG ID/Fﬂ F7
e e, -

2M+ repete OX
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Exercicio 178
Sib ’sol
SEC
[EBL Rb° ‘ Bb]  Bb7(b9) 1 Eb7M  F/Eb ‘ Dm7 Gm7? l Cm7 I} ‘ DY Gm ‘
I
Li Sib
7 AUX SEC
‘ £b7/G Ab ’ E7/GHA m } Dm/F C/E ‘ G7D GCC ) G m/Bb F/A ‘ C7G F) F7 ]]
— ——— e S S E
]
Dois grupos de mdédulos
‘ Exercicio 179
: _ /_\
| 16 I fm7 V7 Im7
; I birre Um7 V7 biIeGEM)
- Hi D n° EmD  A7(9) ‘ F6 A ‘ G w7 C7(:9) ' Fm7  Fm/kb
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Observagio: os trés mddulos da tltima modulagéo transicional podem ser considerados dominantes
estendidos nfio necessariamente percebidos como modulacgio.

Exercicio 180

7™M \'% bvITM Im7 V7
. /’\ ] -
™ VI bVI7M GEM)
H B7M D7 ’ G7™ Bb7 ‘ EbTM Am7 D7
™ V7 bvI7M GEM)
Mib T7m V7 bVITM Um7 V7 7™M
GTM  Bb7 ‘ Eb7TM  ¥R7 ‘ B 7M Fm7  Bb7 EbTM
T Ty DIR T T
[Solltm7 V7 1M Im7 V7 17M
‘ Am7 D7 G™ ‘ CHm7 F§7 B M l
Mibitm7 V7 7™M TRV
‘ Fm7 Bb7 EbTM CHm7 ‘ F§7 :

Os primeiros dois mddulos grandes, separados por 3M+, se subdividem em dois médulos menores cada,
separados por 3M+ . Os dltimos quatro médulos simples sdo separados por 3M+.
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FAIXAS DO CD ANEXO %

Acordes de empréstimo modal

exemplo Trem das cores 13

ex. 125 anilise Trem azul 13 k
ex. 129 andlise O barquinho 15

ex. 131 andlisc Esse cara 16

ex. 132 percepgio Vivo sonhando 16

ex. 133 harmonizacio Faz parte do meu show 17
ex. 134 andlise Atrds da porta 13 ’
ex. 135 percepciio Canto triste 19 |

)| ex. 136 harmonizacio Tem mais samba 20

Dominantes sem fun¢ido dominante

excmplo Baido 21
ex. 138 andlise A lenda do Abaeté 23
ex. 139 analise Duefo 23

ex. 140 analise Inquietacdo 24
ex. 141 andlisc Cancdo do sal 24
ex. 142 percepgio 24

Triades de estrutura superior

cxemplo fsse cara 37

Resumo do vocabulario harmonico

exemplo Na Baixa do Sapateiro 42

ex. 146 analise Chega de saudade 45
ex. 147 percepciio Mew bem, meu mal 47
ex. 148 harmonizagdo Vui passar 48

Cadéncias

cadéncia plagal A lenda do Abaeté 57

cadéncia & dominante Vai trabalhar, vagabundo 58
cadéncia a dominante Samba de wma nota sé 38
cadéncia deceptiva Tristeza 58

cadéncia deceptiva Litiza 59

cadéncia interrompida Agua de beber 59
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O tritono na estrutura diminuta

| exemplo Era s6 o que falfava 80
| exemplo Terra molhada 81
| exemplo Na Baixa do Sapateiro 81

Final harmonico estendido

| exemplo Esquecendo vocé 82

Retorno harmonico

exemplo Folha moria 84

| exemplo Estrada do sol 85

exemplo Cangdio que morre no ar 86
exemplo Carinhoso 86

excmplo Passa por mim 86

exemplo Corcovado 87

Modulacio

| exemplo Hino a Bandeira Nacional 90

Modulacio direta

exemplo Vui de vez
| exemplo Sonho de Maria 92
| exemplo Baidozinho 92

Modulac¢io pivo

exemplo 1 94
exemplo 2 94
| exemplo 3 94

exemplo Stranger in paradise 95
exemplo Garota de Ipanema 96

1 exemplo Cangiio que morre no ar 97
| exemplo Tido Braco Forte 98

Efeitos especiais em modulacio

5| exemplo Pensativa 98
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exemplo Lush life 100
excmplo Ana Luiza 101
ex. 172 analise Beatriz 102

Modulacio transicional

excemplo Dorme 105

exemplo Choro de mde 106

exemplo Olé, old s

cxemplo Eu ¢ a brisa 107

excmplo Amor é chama 108

exemplo [ te armno 108

cxemplo Cascade of the Seven Water Falls 109
exemplo Dom de iludir 110

ex. 178 andlise A comédia do coragda 110

)| ex. 179 andlisc Sabid 1

cxemplo All the things you are 112
exemplo Con alma 112

exemplo Countdown 113

ex. 180 andlise Giant steps 114
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INDICE REMISSIVO

acidentes 1471

acorde 261

acorde anti-relativo 60/11
acorde interpolado  65/1 101/
acorde relativo  60/11

anélise funcional 60/11

anilise harménica 4171 3911
armadura  2s/1

bemol 14/1

bequadro 141

cad@ncia 56/11

I cadencial 6471

ciclo das quintas 24/1

cifra 26/1 39/

colchete 6271

colchcete tracejado  82/1
complemenio da cifra 26/1
confracantoe, contraponto  56/1
cromatico 41/1

diatdnico 4u1

diminuto 68/1 96/I 34/11
diminuto auxiliar 71/
diminuto de aproximacfo 70/I
diminuto de passagem  70/1
dominante s1/1 53/11
dominante alterado 26/11
dominante auxiliar 14/11
dominante diminuto 33/11
dominante disfargado 112/1
dominante primario 5271
dominante secundario s52/1 92/1
dominante sem fun¢fo dominante 20411
dominante substituto (sub V) 7a1  94/1
dominante substituto (sub V) secundério 8o/
dominante tons inteitos 31/11
dominantes estendidos 9971
empréstimo modal (AEM) 11/11
enarmonico 20/1
encadeamento harménico 42/
escala 411

escala de acorde  86/1

escala geral 1311

escala maior 18/1 41/1

escala menor 115/1

extensdo harmdnica 82/

fungiio dupla 8211

fungdo harmonica (ver harmonia funcional)
graus  41/1

harmonia 41/1

harmonia funcional s3/11
harmenizagdo 45/1

interpolag@o (ver acorde interpolado)
intervalo 20/1

inversao aparente 11041

inversido de acordes 31/1 5611
inverséo de intervalos 20/

linha do baixo sen

marcha harmbnica &0/ 103/11
marcha harmonica modulante 103/11
marcha melddica s9/1 10311 105/11
meio-tom (ver semitom)

modulagio 7611 88/11

modulagio convergente/divergente 8o/
modulacgfo direta 9o/m

modulagdo por acorde comum (pivd) 93/11
modulac#o transicional  103/11
misica modal 36/1

musica tonal 3671

nota de acorde (n. a.) 86/1

nota de escala (8} 87/

nota de tenséo (T) 861

nota cvitada (EV) 871

nota fundamental 2671

notacgio aleatdria 86/1

notas musicats 13/1

ponte harmdnica  83/11

preparacio 51/1 68/1

quarta suspensa {ver sus 4)
rearmonizacgio  68/11

resolucdo su1 70/10

resolugdo indireta  65/1

retorno harmdnico  83/11

ritmo harmdnico 5041

semitom 171

sensivel 54/11

seta 5271

seta tracejada 7971

sinais de altera¢io (ver acidentes)
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subdominante 53/11

sus 4 10371

sustenido 1471

tétrade 26/1 2971

tom (ver tonalidade)

tom anti-relativo  88/11

tom homdnimo  88/11

tom relativo 88/l

{om secundano 521

tom vizinho direto  8s8/11
tom vizinho indireto 88/t
tonalidade 17/1 4111
1onica 19/1 41/1 33011
triade 261 2711

triade de estrutura superior (TES) 30/1
tritono  68/1 9941
vocabulario harmbnico 421
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‘Outras publica¢des da Lumiar Editora

+ [Harmonia & Improvisacio

| Em dois volumes

Autor: Afmir Chediak

(Primeiro livro editado no Brasil sobre téenica de
improvisagio € harmonia funcional aplicada em mais de 140
L misicas populares)

» Songhook Caetano Veloso

¥ Em dois volumes

' Produzido c editado por Almir Chediak

B (135 cangdes de Cactano Veloso com meledias, letras ¢
harmonias revistas pelo compositor)

¥ + Songhook Bossa Nova

B Cm cinco volumes (Portugués/Inglés)

Produzido e editado por Almir Chediak

g (Mais de 300 cangbes da Bossa Nova com melodias, letras e
# harmonias na sua maioria revistas pelos compositores)

R » Escola moderna do cavaquinho

[} Autor: Henrique Cazes

@ (Primeiro método de cavaquinhe solo e acampanhamento
¥ cditado no Brasil nas afinagtes ré-sol-si-ré e ré-sol-si-mi)

¢ Songbook Tom Johim

t B trés volumes (Portugués/Inglés)

! Produzido e editado por Almir Chediak

k (Mais de 100 cangdes de Tom Jabim com melodias, letras e
} harmonias revistas pelo compositor)

e Songbook Rita Lee

R =m dois volumes

§ Produzido e editado por Almir Chediak

(Mais de 60 cangties de Rita Lee com melodias, lefras e
harmonias revistas pela compositora)

b+ Songbook Cazuza

| Em dois volumes

E Produzido e editado por Almir Chediak

I§ (64 musicas de Cazuza e parceiros com melodias, letras e
f harmonias)

e O livro do miisico

8 Auvtor: Antonio Adolfo

B ATarmonia e improvisagio para piano, teclado e outros
¥ instrumentos)

g* A arte da improvisaciio

B Autor: Nelson Faria

(O primeiro livro editado no Brasil de estudos fraseoldgicos
B aplicados na improvisagio para todos os instrumentos)

b* Songbook Noel Rosa

Em trés volumes

 Produzido e editado por Almir Chediak

f(Mais de 100 cang@ies de Noel Rosa e parceiros com
melodias, letras e harmonias)

* Songhook Gilberto Gil
¥ Em dois volumes
Produzido e editado por Almir Chediak
{130 miisicas de Gilberto Gil com melodias, letras e
I harmonias revistas pelo compositor)

» Segredos do violdo

{(Portugués/Inglés/Firancés)

Autor: Turibio Santos

Hustragiio em quadrinhos: Cldudio Lobato

{Um manual abrangente, que serve tanto ao misico iniciante
quanto ao profissional )

* No tempo de Ari Barroso

Autor: Sérgio Cabral

{Sobre a vida e a obra do compositor, miisico e radialista Ari
Barroso)

e Método Prince ¢ Leitura e Percepciioc —

Riimo
Em trés volumes (Portugués/Inglés)
Autor: Adamo Prince
(Considerado por professores ¢ instrumentistas como o que
hé de mais completo, moderno ¢ objetivo para o estudo do
ritmo)

o Songhook Vinicius de Moraes

Em trés volumes (Portugués/inglés)

Produzido e editado por Almir Chediak

(Mais de 150 cangdes de Vinictus dc Moraes e parceiros com
melodias, letras e harmonias)

* Songbook Carlos Lyra

Em um volume (Portugués/Inglés)

Produzido e editado por Almir Chediak

(Mais de 50 cangBes de Carlos Lyra e parceiros com
melodias, letras ¢ harmonias revistas pelo compositor)

» Songhook Dorival Caymmi

Em dots volumes

Produzido ¢ editade por Almir Chediak

(Mais de 90 cangGes de Dorival Caymmi e parceiros com
melodias, letras ¢ harmonias revistas pelo compositor)

» Songhook Edu Lobo

Em um volume

Produzido e editado por Almir Chediak

(Mais de 50 cangBes com partituras manuscritas, revisadas e
harmoenizadas pelo compositor)

» Elisete Cardoso, Uma Vida
Autor: Sérgio Cabral
(Sobre a vida da primeira dama da musica popular brasileira)

» Iniciaciio ao Piano e Teclado
Autor: Antonio Adolfo
(Iniciago para criangas na faixa etdria de 05 a 08 anos)

* Piano e Teclado
Autor: Antonio Adolfo
(Para niveis tniciantes e intermedidrios)

» Harmonia e Estilo para Teclado
Autor: Antonio Adoelfo
(Para niveis mais adiantados)

» Songhook Ary Barroso
Em dois volumes
Produzido e editado por Almir Chediak

(96 cangBes de Ary Barroso e parceiros com melodias, letras
€ harmonias)
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e As Fscolas de Samba do Rio de Janeiro

Autor: Sérgio Cabral

(Origens e desenvalvimento das cscolas de samba do Rio de
Janeiro. Documentado com fotos, entrevistas e todos os
resultados dos desfiles desde 1932)

» Arranjo — Método Pritico

Em trés volumes

Autor: Tan Guest

(Literatura diddtica sobre como escrever para as variadas
formacdes instrumentais, incluindo 117 exemplos gravados
em CD anexo ao primeiro volume)

e Pixinguinha, Vida e Obra
Autor: Sérgio Cabral
(Sobre a vida & a obra do composilor & musico Pixinguinha)

* Songhook Djavan

Tim dois volumes (Portugués/Inglés)

Produzida e editado por Afmir Chediak

{Mais de 90 cangdes de Djavan ¢ parceiros com melodias,
letras e harmenias revistas pelo compositor)

s Arranjo — Um cnfoque atual

Autor: Anrtonio Adolfo

(I.ivro didatico visando o preparo do aluno para uma
realidade do mercada profissicnal brasileiro)

e Composiciao (Uma discussao sobre 0 processo
criativo brasileiro)
Autor: Antonio Adolfo
{Um auténtico guia no estudo sobre o tema Composigio em
Musica Popular)

» Antonio Carlos Jobim — Uma biografia

Autar: Sérgio Cabral

(Sobre a vida ¢ a obra daquele que mudou ¢ rumo da masica
popular brasileira)

* Pritica de bateria

Autor: Zequinha Galvdo

{Dividido em trés modules, tem como principal obietivo
incentivar a pritica direta no instrumento)

» 260 dicas para o cantor popular profissional e
amador

Autor: Clara Sandroni

{Um trabalho direcionade aos que se dedicam ao canto de

uma maneira geral)

¢ Songhook Marcos Valle

Em um volume {(Portugués/Inglés)

Produzido e editado por Almir Chediak

(Sao 50 cangdes de Marcos Valle ¢ parceiros com meledias,
letras e harmonias revistas pelo compositor)

o Acordes, Arpejos e Escalas para Violao e

Guitarra
Autor: Nelson Faria
(Atendendo &s necessidades de estudante e do profissional,
este livro mostra de forma clara e objetiva o
interrelacionamento entre, acordes, arpejos e escalas. Um
marco ne ensino do violdo e da guitarra)

+ Vocabulario do Choro

Autor: Mdrio Séve

Em um volume {(Portugués/Inglés)

(Um dos mais complctos rabalhos ja realizados sobre o
frazeado do choro, incluindo cerca de 150 estudos
melddicos)

s Songbook Joao Donato

Em um volume (Portugugs/inglés)

Produzido e editada por Almir Chediak

(Siio 52 cancies de Jodo Donato e parceiros cem melodias,
letras ¢ harmonias revisadas pelo compositor)

¢ Songbook Chico Buarque

Em quatre volumes (Portugués/Inglés)

Produzido e editado por Almir Chediak

{(Sdo 222 cangdes de Chico Buarque e parceiros com
melodias, letras e harmonias revisadas pelo compositor)

s I[PC — Independéncia Polirritmica

Coordenada para Bateria e Percussao
Autor: Cidssio Cunha
(Fixercicios para desenvolvimento da independéncia
polirritmica coordenada, associada & leitura riimica, e sua
aplicagdo nos principais ritmos brasileiros)

» 16 Estudos Fscritos e Gravados para Piano

Autor: fan Guest

(Trata-se de um livro diddtice que oferece uma experiéncia
pouco conhecida: beneficiar a misicos que tocam de ouvido
e 08 que o fazem por leitura)

¢ Pisa na fulé mas ndo maltrata o carcara
— vida e obra do compositor Joao do Vale,
o poeta do povo
Autor: Mdrcio Paschoal
{Vida e obra do compositor Jofo do Vale, com mais de 40
fotes, musicografia e discogratia)

* Bass Solo

Autor: Nico Assumpgio

(T.ivro diddtico que muda o conceito tradicional do
contrabaixo de ser um instrumento dc acompanhamento,
ampliando suas possibilidades e sonoridades, trazendo-o para
a linha de frente dos solistas) :

« Dicionario de Acordes com cordas solfas

Em trés volumes

Autares: Jefferson Moreira

(Pesquisa minucicsa de mais e (r8s mil acordes com cordas
soltas, que gera um belo efeito muito utilizado por
violonistas brasileiros)

¢ Toque Junto: Guitarra, Baixo e Bateria

Em trés volumes

Autores: Jodo Castilho, André Rodrigues e Renato Massa
(Cada livro traz um CD com sete misicas inéditas em duas
versdes: uma completa e outra sem 0 instrumente ac qual o
livro estd relacionado)

¢ Nara Lefo, Uma biografia
Autor: Sérgio Cabral
(Sobre a vida e a carreira da musa da Bossa Nova)
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* Método de canto popular brasileiro

Autor: Mareos Leite

{Apresentado em dois volumes, um para vozes médio-graves
€ oulro para vozes médio-agudas, o livro (raz uma coletinea
de vocalises e cangdes progressivas por intervalos, e
preenche um espago cada vez mais necessdrio: o da
metodizagiio da musica brasileira)

* Songbook Francis Hime

Em um volume (Portugués/Inglés)

Produzido e editado por Afmir Chediak

(Além da tradicional apresentagdo das mdsicas do projeto
Songbook em melodia, cifra, letra e acordes para violic e
guitarra, Francis escreveu, especialmente para piano solo, as
30 cang@es escolhidas para o livro)

*A arte de ouvir — percepgdo ritmica

Em dois volumes (Portugués/Inglés)

Autor: Adamo prince

(Apresenta um material fonografico elaborado para a
evolugdo passo a passo da percepciio, acompanhado por uma
cartitha com todas as explicagtos diddticas necessérias para
um bom desenvolvimento do estudo ritmico)

= Songhook Braguinha

Em um volume (Portugués/Inglés)

Produzido e editado por Almir Chediak

{S&o 60 cangdes de Jodo de Barro e parceiros com melodias,
letras e harmonias)

= Miisica: Leitura, Conceitos, Exercicios

Autor: Antonio Adelfo

{Iivro diddtico que abrange desde o basico do ensino da
miisica até adiantados ensinamentos de leitura e conceitos)

» Samba Brasil Word Music

Autor: Mike Ryan

{Apresenta o estudo do método SALF, que quer dizer samba
influenciando afro, latine e funk. Auxilia no estudo de
composigio ¢ no ensino da miisica em geral. Indicado para
iniciantes e profissionats. Acompanha 01 CD.)

s WViisica Brasileira para Contrabaixo (Volume 2)

Autor: Adriano Giffoni

(Livro diddtico que apresenta importantes exemplos escritos
e gravados dos principais ritmos brasileiros. Para estudanies
e profissionais do contrabaixo. Acompanha um CD.)

¢ () Violdo de 7 Cordas

Autor: Luiz Otdvio Braga

(Livro didético com o primeiro método de ensino para este
instrumento. E aplicdvel também ao violdo de seis cordas,
acordeon, piano e outros instrumentos de harmonia.)

* Bateria e Contrabaixo na Miisica Popular Brasileira
Autor: Gilberto de Syllos ¢ Ramon Montanhaur

(Apresenta os principais ritmos e géneros musicais populares
do Brasil, indicando os mecthores caminhos para execud-los
no contrabaixo e na bateria. Acompanha um CD.)

» Songhook Jodo Bosco

Em trés volumes (Portugués/inglés)

Produzido e editado por Almir Chediak

(830 131 cangdes de Jodo Bosco ¢ parceiros com melodias,
letras & harmonias revisadas pelo compositor)

¢ Batuque é um privilégio

Autor: Oscar Boldo

(Mostra de forma clara e objetiva os fundamentos para
execuglo correta dos ritmos de diversos instrumentas de
percuss#o. Indicado para miisicos, compositores e
arranjadores. Acompanha um CD.)

¢ Songbook As 101 Melhores Cangdes do Século XX

Em dois volumes

Produzido e editado por Jesus Chediak

(Siio 101 cangbes da MPB selecionadas por Almir Chediak,
com melodias, letras e harmonias)

= Songhook Nelson Motta

Em um volume (Portugués/Inglés)

Produzido e editado por Chediak Arte ¢ Comunicacéo

(S#o 49 cangbes de Nelson Motta e parceiros com melodias,
letras e harmonia)

* Método do Bandolim Brasileiro

Autor: Afonso Machado

(Este método mostra de forma prética como aprender e
ensinar a tocar o bandolim de forma brasileira, com uma
abordagem técnica importantissima e os virios géneros
musicais de nosso pafs.)

= Songbook Ivan Lins

Em dois volumes (Portugués/Inglés)

Produzido e editado por Chediak Arie ¢ Comunicagio
(S0 84 cangles de Ivan Lins e parceiros com melodias,
letras & harmonias revistas pelo compositor.)

*No tempo de Almirante - Uma histéria do ridio e da
MPE

Autor: Sérgio Cabral

(Sobre a vida ¢ a carreira do radialista, misico e compositor
Henrique Foreis, o Almirante.)




Este livro fol impresso nas oficinas graficas da
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Rua Frei Lufs, 100 — Petrdpolis, RJ,
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RESUMO DO VOLUME i
29 PARTE - VOCABULARIO HARMONICO (CONTINUAGAO)

F - ACORDES DE EMPRESTIMO MODAL
conceito / AEM no tom maior / dominante auxiliar / AEM no tom menor

G - DOMINANTES SEM FUNCAO DOMINANTE
conceito / acordes dominantes sem fungdo dominante

H - DOMINANTES COM TENSOES ALTERADAS

apresentacdo e recordacdo / escala alterada / escala do V7 / escala do sub V7 / extragdo de
triades de estrutura superior / escala de tons inteiros / escala diminuta da dominante / escala
diminuta do acorde diminutfo / infercGmbio dominante - diminuto / exemplos de friades de
estrutura superior

| - RESUMO DO VOCABULARIO HARMONICO
classificacdo das tétrades / quadro de situac@o tonal dos acordes / uma andlise completa

39 PARTE - HARMONIA FUNCIONAL
conceitos / definicdes / quadro funcional / caminhos harmonicos / cadéncias / andlise
funcional / acordes relativos e anti-relativos / fungdes secundarias

49 PARTE - PROGRESSAO HARMONICA

A - SUBSTITUICAO HARMONICA

B - RESOLUCOES

resolucdes deceptivas do dominante primdrio, secunddrio e de fungdo especial / resolugdes

do fritono na estrutura dominante '/ resolugdes do fritono na estrutura diminuta

C - EXTENSAO HARMONICA
final harménico estendido / retomo harménico / ponte harmbnica

D - MODULAGAO
generalidades / técnicas: modulagdo direta, por acorde comum, fransicional / efeitos
especiais em modulagdo

APENDICE
resolucdo dos exercicios / faixas do CD anexo
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