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NOTA

Este método foi planejado e desenvolvido para serdifienencial no mercado, com
conteudos bastante explicativos e completos, visgantio o iniciante quanto o profissional da area,
gue necessita se aperfeicoar, porém ndo enconteiamadequados para este fim, em portugués.
Ao todo, serdo trés volumes totalizando aproximamden mil paginas e 700 exercicios (com
correcbes a serem publicadas posteriormente), alénterca de 500 musicas rigorosamente
selecionadas. Tudo isso para que o leitor cons@aat maior proveito possivel desta arte chamada
Harmonia.

No entanto, ndo € destinado a curiosos. Apesaredado de escalas, intervalos e
formacdo de acordes, no inicio do método, partpréssuposto de que o leitor j& saiba (e bem,
preferencialmente) teoria musical, além de um adotainio de seu instrumento para visualizacao
pratica do conteudo.

Lembre-se que ha uma grande diferenca entre emtendaber. Atingir o primeiro &
facil. Depende apenas de uma leitura superficiahdtéria e de, no maximo, resolucdo de alguns
exercicios. E por experiéncia, tenho absoluta zartkee que muitos parardo por aqui € que, apos
concluido (total ou parcialmente) tal objetivo,eestétodo estara condenado ao canto escuro e
empoeirado da estante. Porém, somente com muitaagédi e persisténcia, o leitor atingira o
dominio do conteudo no seu mais alto grau de irdgém, adquirido principalmente pela pratica
continua do mesmo. Resolva o maximo de exerciadiespyder e, principalmente, aplique seus
conhecimentos no instrumento, sem medo de errabfkse que s6 aprendemos 0s acordes certos
tocando os errados). Com isso, aos poucos, a mgeafgem serd internalizada, enriquecendo seu
vocabulario e, por consequéncia, desenvolvenddautialmente sua percep¢do harmonica. Afinal
de contas, sO conseguimos ouvir o que somos capafaser.

Enfim, tenho o prazer de disponibilizar aqui ndooséaminho das pedras, mas uma
verdadeira excursao por este maravilhoso mund@aatadmnia funcional. Todos a bordo!

Um grande abraco e bons estudos.

Alan G. Santos
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1) ESCALAS DIATONICAS

Escalaé um grupo ou uma selecédo de notas a serem uysadasma determinada finalidade:
composicao, arranjo, improvisagao, etc. Na musitdental, esta selecéo é feita com base nas doze
notas do sistema temperado, podendo ser classifiga@nto a quantidade (pentatbnica — 5 notas,
hexacordal — 6 notas, heptatdnica — 7 notas, etajuanto a sua funcionalidade (diatdnica,
cromatica, exotica, etc.). Por enquanto estarentessissados apenas na diaténica.

Escala Diatbnicaé o conjunto de 7 notas (heptatdnica) consecytigasn repeticao,
comecando e terminando na tbnica e guardando entrgeralmente, o intervalo de tom ou
semitom. O grau € a posicdo da nota na escalandiaté € numerado por algarismos romanos. O

oitavo grau é apenas repeticdo do primeiro.

8
2 g P
< % © g = *
Iy o o £ 2 = e 5
=~ S = g g S < g
< g =] ko] 2 g <
S A Q — = = <© Q
- 5] ..5 o) E 5] n o ]
= 2 3 2 5 & 4 5 =
«© =] =] = v B «©
A = n p= n @) n v n =
)
7 Py (@)
[ fanY O (@] ~
¢ o o © «
1 I 1 IV A\ VI vio viI

(*) A Ténica € a nota que d4 nome a escala e didiawie, sendo o principal grau.
(**) Sensivel quando a distancia do VIl para o \{thu for de um semitom. Subtdnica quando for
de um tom.

As escalas diatbnicas podem ser de dois tiposoMaimenor, onde o que diferencia uma da
outra € o intervalo gerado entre a tdnica e o rdlug(alguns chamam de modo ao invés de tipo,
porém este nome pode confundir com outra matéyex &ista posteriormente). Se este intervalo for
de terca Maior, a escala € do tipo Maior. Se faledga menor, a escala é do tipo menor.

1II VI Vil

Escala Maior O

QQ;’ND

-
I

.
—0

3*M

— |9

N>

4

Escala menor Oy

B
N
)

—0

[ 4
3*m

Comparando estas duas escalas (com mesma toniaanarar e outra menor) temos o lll, VI
e VIl graus como sendo diferenciaveis. Estes s@maldos de graus modais, onde o Ill grau é
invariavel, ou seja, sempre difere, e os graus Vllgvariaveis, podendo diferenciar ou ndo. Cada
tipo de escala se divide em trés grupos: primitnamonica e melddica.

ef

-
I

Primitiva
Maior Harmonica

Escala Melbdica

Diatonica
Primitiva
menor Harmonica
Melddica

10

Alan Gomes Harmonia 1



1.1) Escala diatbnica Maior primitiva

Denominada genericamente como “escala Maior”, € @seala composta por dois
tetracordes consecutivos, unidos por um intervaldomn. Um tetracorde (do grego tetrakhordon:
guatro-corda) € uma sequéncia de 4 notas diferestgmradas por intervalos de TOM-TOM-
SEMITOM.

Ex. 1: Tetracorde de do6 Ex. 2: Tetracorde de fa
0 0
o /- S
L8] = (@) %x“l (@] © 2 =
0] 8 R
'9'\_/ N \_t/ - -

7z

Obs.1: no tetracorde de fa, para conservar a esdrd nota “si” € abaixada em um st.

Desta forma, podemos construir a escala de D6 Maimdelo para a construcao das
demais escalas:

<y

¢

CQS’ND

S O ©
\_/ \_/
I t t st | t I t t st |
1° tetracorde 2° tetracorde

Obs.2: o primeiro tetracorde é chamado tambéntettacorde inferior por ser o mais grave, o
segundo dsuperior, por ser o mais agudo.

Ex.: Escala de Ré Maior:

0
o Lk Py
y 4l p= L@ A=
(o = Zo> o o o :
| t t st | t | t t st |
1° tetracorde 2° tetracorde

Obs.3: a escala Maior primitiva também é chamadergamente descala Maior naturalPorém,

por teoria, este nome sO se aplica a escala de @drMois € a Unica composta apenas por notas
naturais. Desta forma, dou preferéncia ao tgonmaitiva.

Obs.4: a escala Maior primitiva também é chamadalgoins deescala Maior pura

Obs.5: seguindo rigorosamente a formacéo da eswata, pode-se perceber que néo

havera duas notas com mesmo nome (por exemplog mil e as escalas serdo compostas somente
por (#) ou (b). O mesmo é valido para as dema@l@sdiatonicas.

Obs 6: os acidentes colocados a frente da notehsinados de acidentes ocorrentes.

Obs 7: apesar de existirem teoricamente, na prafioasdo usadas escalas com dobrado sustenido
ou dobrado bemol. Desta forma, como temos 7 notascas e dois tipos de acidentes (# e b),
teremos 14 escalas e mais a de D6 Maior (compepstaaa por notas naturais), que sdo: DO, D6#,
Réb, Ré, Mib, Mi, F4, Fa#, Solb, Sol, Lab, La, Sbe Dob.
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) EXERCICIOS:

1) Em caderno pautado a parte, escreva todas as dlasebtaiores com acidente ocorrente.

) S

1.2) Armadura de clave

E um conjunto de acidentes fixos, pertencentes a determinada escala, informando
guais notas sado bemolizadas ou sustenizadas duraatendsica, salvo indicacdo contraria por um
acidente ocorrente. A armadura é grafada no com@gauta, apos a clave.

Os acidentes sao grafados na armadura de acordoacordem em que aparecem na
formacgao das escalas.

a) Formacao das escalas Maiores com sustenido

Considerando que a formacdo de dois tetracordasr@e escala Maior é idéntica, o
primeiro tetracorde de uma escala pode se tornsegondo de uma outra escala e o segundo
tetracorde pode se tornar o primeiro de uma ostala.

Usaremos como ponto de partida, a escala modelav{@or). O segundo tetracorde
pode ser considerado como o primeiro de uma oatr@a& que também tera seu segundo tetracorde
acrescentado para completa-la.

n
[§] 1
(8] hd H

I
[
| P2
o © Q =
o 2

| t t st | t 1 t t st
1° tetracorde 2° tetracorde

CQS\D

O

O

Al

=Y
©

CQS\D

Lt t st toLt st t
1° tetracorde 2° tetracorde

Pode-se perceber que o primeiro tetracorde estaletomporém o segundo diverge em
sua formacdao. Para corrigir este problema, é nédgessevar o VIl grau em um semitom.

VII grau elevado
em | semitom

N — /\H}\/\O
)’ 4 > [® ) P - D
Z. =y e © ;
[ an WP= O o
ANSY -
[Y)
l t t st | t | t t st J
1° tetracorde 2° tetracorde
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Temos, desta forma, a escala de Sol Maior, a pramesicala sustenizada, e o “fa#”, o
primeiro sustenido. Pelo mesmo raciocinio, podeesastruir as demais escalas Maiores
sustenizadas, sempre transformando o segundoarteada escala anterior em primeiro de uma
nova escala, acrescentando o segundo tetracortdecd®s o VII grau elevado em um semitom.

— ] \_ Sol Maior

1° tetracorde 2° tetracorde

0
Do o ' Ré Maior

—
[N
<
D,
o
=

BN

q
HH

1° tetracorde 2"tetracorde

Etc.

Obs.1: note que os acidentes sdo sempre os mesnexcala anterior, acrescentando-se mais um
acidente no VII grau.

Obs.2: as escalas sustenizadas se sucedem pasjuistas ascendentes: Sol — Ré — La — Mi — Si —
Fa# - DO#.

Os sustenidos sao grafados na armadura na mesera erd que surgem na formacao
das escalas sustenizadas, ou seja: FA — DO — SRH.—LA — MI - Sl

Obs.3: os sustenidos se sucedem como as escalagjip@as justas ascendentes, a partir do “fa#”
(o primeiro sustenido).

e
E=shi
3L

iy

|
oy
3T
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b) Formacédo das escalas Maiores com bemdis

A partir da escala modelo (D6 Maior), pode-se fazalteracdo inversa a das escalas
sustenizadas, ou seja, 0 primeiro tetracorde &fsemado em segundo de uma outra escala, que
terd seu primeiro tetracorde acrescentado paraletérp.

0
y i T ]
Z, Il © O 1l
{2y o O © il
b/ - ° 4] S z i
S~—— S— \/ ~—
I t t st | t | t t st
1° tetracorde 2° tetracorde
A /_\/\n
7 T =y O © il
y > e ] © il
| Fan o (@] | 1]
AN\ 0 ) © ; i i
v \/ )
1 t 1 t | st L 1 1 st
1° tetracorde 2° tetracorde

Pode-se perceber que o segundo tetracorde estdetongorém o primeiro diverge em
sua formacao. Para corrigir este problema, é nédgessbaixar o IV grau em um semitom.

IV grau abaixado
em 1 semitom
A l T~
4 7 T P (@) =4 n
y 4l oS e ) L= i
[ an Y S O =4 I i
ANSY A © ) © 1 i
) ~——
| t t st | t | t t st |
1° tetracorde 2° tetracorde

Temos, desta forma, a escala de F4 Maior, a panesicala bemolizada, e o “sib”, o
primeiro bemol. Pelo mesmo raciocinio, pode-se ttomsas demais escalas Maiores bemolizadas,
sempre transformando o primeiro tetracorde da asmalerior em segundo de uma nova escala,
acrescentando o primeiro tetracorde desta comgrdy abaixado em um semitom.

) /
FAMaiors—5 o 0 =
v —
L L t st | t L L L st J
1° tetracorde 2°tetracorde

) N /‘\0/\0/\&1
Sib Maionév;‘“ o i

L t t st | t L t t st |
1° tetracorde 2°tetracorde

() - -
b o w o ——° 1 Mib Maior
G

1° tetracorde 2°tetracorde

Etc.
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Obs.1: note que os acidentes sdo sempre os mesnmexcala anterior, acrescentando-se mais um
acidente no IV grau.

Obs.2: as escalas bemolizadas se sucedem porgjjustas descendentes: Fa — Sib — Mib — Lab —
Réb — Solb - Déb.

Os bemodis sdo grafados na armadura na mesma ordepuessurgem na formacao das
escalas bemolizadas, ou seja: SI — Ml - LA - REOE S DO - FA

Obs.3: 0s bemois se sucedem como as escalas, iptasguistas descendentes, a partir do “sib” (o
primeiro bemol).

b1 |

H 1 T Lblb|}) P b1 > W
[ 5 P51 I am AN 52
[ L5 %) ) P D an (3 e iy

Y, 7 e g

Obs 4: a ordem dos bemais é inversa a ordem dtensiiss.
Obs 5: as grafias acima (em sustenido e bemol),uptast questao pratica, sdo padronizadas
universalmente.

) EXERCICIOS:

2) Em caderno pautado a parte, reescreva as 15 estal@xercicio 1 com armadura,
utilizando a clave do seu respectivo instrumento.

S

1.3) Identificando a escala Maior pela armadura e vice-ersa.

a) Escalas sustenizadas

A tbnica (nome da escala) encontra-se um semitamaado Ultimo sustenido da
armadura (sensivel da escala).

EX.:
ultimo sustenido ultimo sustenido
da armadura da armadura
1)) ¢ 2y 4 l
o oLl o LT e ¥
/1 Al - 37
[ & an YA il 1L
ANEY4 hul
[Y)

7

No ex.1, o ultimo sustenido da armadura € “do#& qorresponde a sensivel da escala.
Elevando-a em um semitom, teremos a tbnica, oy igej&ntao esta armadura corresponde a escala
de Ré Maior.

No ex. 2, temos a sensivel como sendo o “la#". €)a, £sta armadura corresponde a
escala de Si Maior.
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Para o célculo contrario, a partir da escala, bdstter um semitom na tbnica para
achar a sensivel, que corresponde ao Ultimo sdstetd armadura. Depois basta contar os
sustenidos na ordem de formacéo.

Ex.: Quantos sustenidos tém a escala de Mi Maiot®dmica é “mi”. Descendo um
semitom, tem-se a sensivel, ou seja, “re#”, queesponde ao Ultimo sustenido da armadura.

Conta-se os sustenidos pela ordem até o “re#”.dJfesha, a Escala de Mi Maior tem 4 sustenidos:
fa, do, sol e ré.

Obs.: as escalas maiores sustenizadas que consé&mnigdo no nome sdo Fa# Maior e D6#Maior.

b) Escalas bemolizadas

Basta achar o penultimo bemol da escala. Estesponele a tonica.

penultimo bemol pentltimo bemol
da armadura da armadura

1{) ¢ 2 [

4D 17

y ANl ST P

[ f an WY A Y

ANSY4 P

o)

7z

No ex.1, o penultimo bemol da armadura é “mib”, goeesponde a tbnica da escala,
ou seja, esta armadura corresponde a escala dil .
No ex.2, a armadura corresponde a escala de Satly.Ma

Para o célculo contrario, basta contar os beméioomam de formacgdo, onde o
penultimo deve coincidir com a ténica da escala.

Ex.: Quantos bemois tém a escala de Lab Maiornikadé “lab”, que corresponde ao
penultimo bemol da armadura. Contando pela ordemps$ que a escala de Lab Maior contém 4
bemadis: si, mi, 14 e ré.

Obs.: a escala de Fa Maior possui apenas um bema@rmadura (ndo existindo, portanto, o
penultimo) e é a Unica escala Maior bemolizadangieecontém bemol no nome.

n. de
acidentes # b
0 D6 D6
1 Sol Fa
2 Ré Sib
3 La Mib
4 Mi Lab
5 Si Réb
6 Fa# Solb
7 Do# Déb
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) EXERCICIOS:

3) Identifique 0 nome da escala maior a partir da durea

# | “ L s H.
o - 1 7 LT 1 7 o LT e
Y 4 2% Tl h |V Tl
[ anY i hl V1 m
ANSY 4
0y

L Lk L Lk

o | | o 1L L | | o 1L L
hll NP A2Y LT e L 7 | o LTI 11 |
Z [V R~ A 1 VI UL A LT e |2

V 1 hH LI, v V1 1 T 7L I d

I’d hd I’ [} T

4) Determine 0 namero de sustenidos ou bemdis a partiome da escala:

a)Ré M:
b) Lab M:
c) Mi M:
d) SolbM:
e) Fa# M:
f) FA M:

o

1.4) Escalas diatonicas Maiores harmonica e melddica
A escala Maior harménica é a escala Maior primittean o VI grau abaixado em um
semitom. A escala Maior melédica € a escala Maimnifiva com o VI e VII graus abaixados em
um semitom.

Escala de D6 Maior harmonica:

VI grau abaixado
em 1 semitom
0
’( | Pa [(®]
[ fanY P 7€y b
ANSY4 P O ~F
Y o (84 e
Escala de D6 Maior melddica:
VI e VII graus
abaixados em 1semitom
P’ A |
g | e O
[ fanY P )I® ] L
ANSY 4 P ) ~F
¢ o o el

Obs.1: a escala melddica, teoricamente € estudada sendo igual a Maior primitiva na forma
ascendente e com o VI e VIl graus abaixados nadatescendente. Esta forma dada acima € a
chamadascala melédica reavisando apenas a estrutura que a diferenciainhdtipa.

Obs.2: note que, nas escalas Maiores harmoénical@dicee o primeiro tetracorde permanece
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inalterado, idéntico ao da Maior primitiva.

Obs.3: estas formas de escala sdo encontradas modgebarroco, classico, em obras
contemporaneas, em musicas folcléricas indianas Petrém, para estudo de harmonia tonal, elas
tem pouca utilidade.

Obs.4: nestas escalas, as alteragcbes sao semijaagagraomo acidente ocorrente.

Obs.5: o intervalo de 23A na escala menor harmépiogorciona-lhe o colorido tipico das
melodias arabes.

1.5) Escala diatbnica menor primitiva

Denominada genericamente como “escala menor”. @gtrcia € independente da escala
Maior. Porém, por uma questdo de praticidade ncesgendimento, costuma-se comparar as duas
escalas. Para cada uma das 15 escalas Maiores amg&iormente, existe uma equivalente menor
com as mesmas notas e mesma armadura, mas coastdiferentes. A estas duas escalas, se déo o
nome deesscalas relativas.

0
Escalade —f P (@)
D6 Maior %A“/ = S PN (@) o —O —
2 1 1| ]]I/W% VI VII VI
Escala de np
14 menor ':)’D S S P=y (o)
— 1~ Y \ Vi VI VI

—
ﬁ
—
—

st t t

A tbnica da escala relativa menor coincide com ogkélu da escala relativa Maior e a
tbnica da escala relativa Maior coincide com @tHu da escala relativa menor.

Ex.1: Achar a escala relativa menor de Ré Maio¥/I@rau da escala de Ré Maior é “si”,
Ou seja, a escala relativa menor de Ré Maior éesom

Ex.2: Escrever a escala de dé menor primitiva. IOgthu desta escala é Mib, que
corresponde a tonica de sua relativa Maior, ou si&anenor primitiva tem a mesma armadura de

7

Mib Maior. Pode-se comparar inversamente vendoagquata “dé” é o VI grau de Mib Maior.

[(® ]

(@) ©

O
O [(® ] ~
©

I I I Y \Y% VI VI VIII

Pode-se achar a escala relativa menor de uma ddestda de outras formas, como subir
uma 62M (ou 4 tons e 1 semitom) ou descer uma &l fom e meio), ou vice-versa para achar a
relativa Maior de uma escala menor. Obviamente mome&aminho (0 mais curto) € o mais
indicado. Nao se recomenda calcular intervalodEténcias de tons e semitons.

Obs.1: a escala menor primitiva também é chamaderigamente descala menor naturaPorém,

por teoria, este nome so se aplica a escala mdddl@d menor, pois é a Unica composta apenas por
notas naturais. Desta forma, dou preferéncia aoaprimitiva. A escala menor primitiva também

€ chamada de escala menor pura.

Obs.3: 0 VIl grau desta escala é chamadsud#dnica pois a sua distancia para o VIl grau é de
um tom.
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Obs.4: além das escalas relativas, podemos tes@das homoénimas asescalas enarmonicas
Escalas hombnimasio duas escalas com mesma ténica, porém perntes@etipos diferentes: por
exemplo, uma maior e outra menor. Ex.: D6 Maioentenor.Escalas enarménicasdo escalas
cujas notas se correspondem enarmonicamente. &%.Maior e Réb Maior.

n. de # b
acidentes Maior menor Maior menor
0 D6 la D6 la
1 Sol mi Fa ré
2 Ré Si Sib sol
3 L& fa# Mib doé
4 Mi do# Lab fa
5 Si sol# Réb sib
6 Fa# ré# Solb mib
7 Do# la# Dob lab
Esc. Esc. soma dos
Sust. n. de acid. Bemol. n. de acid. acid.
Df’ M 0 Df)b M 7b 7
lam lab m
SolM 1# Solb M 6b 7
mi m mib m
REM o4 RébM 5b 7
sim sibm
LaM 3 Lab M 4b 7
fa# m fam
Mi M 4t Mib M 3b 7
dé# m déom
SiM 54 Sib M b 7
sol# m solm
Fa# M 6t FaM 1b 7
re# m rem
D,O# M 74 D,o M 0 7
la# m lam
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) EXERCICIOS:

5) Encontrar a escala relativa de:

a)Fa M: e)sim:
b) L4 M: f) fA m:

c) RébM: g) sol#m:
d) Fa#M: h) labm:

6) Indicar o nimero e o tipo de acidentes na armadescala menor de:

a) mim:
b) d6 m:
C) sol# m:
d) mib m:

7) Indicar o nome da escala menor com:

a) 2b:
b) 4#:
c) 5b:
d) 7#:

8) Em caderno pautado a parte, escrever a escalavaetaénor das 15 escalas Maiores do

exercicio 2.

1.6) Escalas diatbnicas menores harménica e melddica

A escala menor harmdnicé similar a escala menor primitiva, porém com ¢ §fau
elevado em um semitom, transformando-o numa sdngivpartir de agora, trabalharemos com
escalas homénimas (D6 Maior e d6 menor), pois,stode de harmonia, a fusdo dos dois tipos
(Maior e menor) € mais comum entre homoénimos doeque relativos.

VII grau elevado
em | semitom

| L
S e (@]
(2> = o S o “©
() o prd e~ —
ﬁ/ll\sﬁ]l VY Vg VI Vil

Esta escala se caracteriza por possuir um inteda?® aumentada (um tom e meio) entre
o VI e VIl graus.

A escala menor melddica similar a escala menor primitiva, porém com @&WIl graus
elevados em um semitom.
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VIe VII graus elevados
em | semitom

| | 1

S ) "2 . V.
V AN LY 2PN [®]

@V 9. o Py DI() 1=
M\m/m ) v . \Y . VI . VII “ VIII

Obs.1: a escala melddica, teoricamente € estudada tendo o VI e VIl graus elevados na forma
ascendente e igual a escala menor primitiva nadatescendente. Porém isso é apenas uma forma
de tornar a escala diatdnica, pois na verdadeadaede D6 menor melddica séria: do-ré-mib-fa-sol-
lab-l4-sib-si-do, independentemente da melodiarsobidescer. Este cromatismo a partir do VI
grau vai contra a definicdo de escala diatonicis, @sta teria nove notas e com repeticao.

Obs.2: os graus das escalas menores recebem o®sesmes da escala Maior, ou seja, | — tbnica,
Il — supertbnica; Il — mediante; IV — subdomingrite— dominante; VI — superdominante; VII —
sensivel (quando a distancia do VII para o Vlllufar de semitom) ou subtbnica (quando a
distancia do VII para o VIl grau for de tom).

Obs.3: esta forma dada acima é a chaneadala melddica regBachianaou Jazz mengr visando
apenas a estrutura que a diferencia da escalatipamiPara o estudo de harmonia, esta escala é a
gue nos interessa, por possui uma funcdo maicarati

Obs.4: note que, nas escalas menores harmonicaléelicae o primeiro tetracorde permanece
inalterado, idéntico ao da menor primitiva.

Obs.5: ao contrario das escalas Maiores harmoénicel@dica, estas tém grande importancia para o
estudo de harmonia.

Obs.6: as escalas menores harménica e melddicarasurgomo resultado da tendéncia de
aproximacdo com a escala Maior. A primeira pelo tid aparecimento da nota sensivel, resultando
numa aproximacao harmdnica com a mesma, e a segelmaparecimento da 62M, corrigindo o
intervalo melodicamente incomodo de 22A. Maiordsldes serdo dados em Harmonia 2.

Obs.7: o explicacdo para o uso de trés tipos dalaestenor esta no fato de que nenhuma possui
total equilibrio harménico e melddico.

Obs.8: as escalas harmdnica e melddica tambémhs&madas por alguns detificiais pois sempre
possuem alteragdo em algum de seus graus. Nae@mxedcalas deste tipo com notas naturais
somente.

Escala Formacéo Identificacdo

Maior primitiva T-T-ST-T-T-T-ST 2 tetracordes unidos por intervalo de t

Maior harménica | T-T-ST-T-ST-T1/2-ST Maior primitiva com VI grau abaixado em 1 st
Maior melédica T-T-ST-T-ST-T-T Maior primitiva com VI e VII graus abaixados em 1 st
menor primitiva T-ST-T-T-ST-T-T homénima a escala Maior localizada 32m acima
menor harménica | T-ST-T-T-ST-T1/2-ST menor primitiva com VII grau elevado em 1 st
menor melddica T-ST-T-T-T-T-ST menor primitiva com VI e VII graus elevados em 1 st

2 EXERCICIOS:

9) Em caderno pautado a parte, escrever as 15 eslwataercicio 8 nas formas harmonica e

melddica.

Alan Gomes Harmonia 1
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1.7) Circulo (ou ciclo) das Quintas

E a disposicdo das escalas (Maiores e menores)reniraulo nos sentidos horario e anti-
horario, em intervalos de quinta justa. A medid& ge avanca para a direita, 1 sustenido é
acrescentado a armadura de clave. Seguindo pacarda, 1 bemol é acrescentado a armadura de

clave.
Além de resumir o estudo de armadura de claveadoufreqiientemente no estudo de

escalas, acordes, progressoes e transposicoes.

D Mlagor
Aﬁ modeln T

+5771
1# Sol Maior

S1b Bator Fé Maior
577 +5°]
Mib Maior ¢ 3% 1 4 Maine
_577 +571
i
Lih Maior Bl Blator

Déd Maior _go] “5]  Déb Maier
+57T +577

\Silh Maior Fag Maj.nr/v
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2) INTERVALO

E a distancia entre duas notas quaisquer. Poderlassificados quanto a forma e quanto a
estrutura.

2.1) Classificagdo quanto a forma

a) ascendente ou descendente

Ascendenteprimeira nota mais grave que a segunda.
Descendentesegunda nota mais grave que a primeira.

Ascendente Asaartd Descendente Descendente
) . T
[ Fan) [© ) or =
A7 4 LS ]
0 O o
b) melddico ou harmdnico
Melddico:formado por notas sucessivas.
Harmonico:formado por notas simultaneas.
Melddico Melodico Harmonico Harmonico
0 o |
’( o < PX® )]
[ Fan) (@] O |
ANSY AN © ] o ~7 h
e pre =

Obs.: no intervalo harménico, ndo hé classificapdanto ascendente ou descendente.

C) simples ou composto

Simplesintervalo de, no maximo, uma oitava.
Compostointervalo com mais de uma oitava.

Simples Simples Composto Composto

O

|
Iy

|
o
PO

¢

(@]

QQSSND
o)

o
AN
o)

d) conjunto ou disjunto

Conjunto:formado por notas consecutivas.
Disjunto: formado por notas ndao consecutivas.

Conjunto orgunto Disjunto Disjunto

0

(@]

o)

(@] <

QQS\D

Y=< e]
hof

8|
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Classificacao dos intervalos

Melddico Harmonico

Descendent
Ou
Ascendente

Simples oy Composto

Conjunto Ou Disjunto

) EXERCICIOS:

10) Dé a classificagdo completa dos intervalos abaiemtp a forma.

< IPX® ] L

N
0

<y

(@]

-
™
™
0]
=
I~
™

I
Hh ol bl P®)
a4

2.2) Classificacdo quanto a estrutura

a) Numericamente

A classificacdo numérica é feita pela contagematasiexistentes no intervalo, levando
em conta também as notas que a compdem. De aconl@a@uantidade de notas que possui, 0
intervalo é classificado como:

Primeira (12) — se contém uma nota

Segunda (2%) — se contém duas notas

Terca (3%) — se contém trés notas

Quarta (4%) — se contém quatro notas

Quinta (5%) — se contém cinco notas

Sexta (6%) — se contém seis notas

Sétima (72) — se contém sete notas

Oitava (8%) — se contém oito notas

Nona (92) — se contém nove notas

Décima (10%) — se contém dez notas

Etc.
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Obs.1: para classificagdo numérica, ndo se dew kew consideracdo os acidentes e as claves.
Uma 32 é sempre uma 32 em qualquer clave, e de p&a “d6” é sempre um 53,
independentemente do tipo de acidente que contenham

Obs.2: recomenda-se contar os intervalos a partiroth mais grave por facilitar o entendimento da

classificacao qualitativa a ser vista a seguir.

A 52 6° 92 72 22 12 132 bb-e—
P’ 4 Py A e ) L

y 4 <« > ~7 y -~

[ an e P | o~ U e

ANV 4 <« [P ® ) T | re A 1 Ve

) (S o o PO RO =+

) EXERCICIOS:

11) Dé a classificacdo numérica dos intervalos a seguir

XO
o O oy | bl PN
¥ 4 ~F <) | y 3 P1® ] | 184 s
[ fanY (@] P ] 1 oo~
=V [@ ) o L LA I T Lny

b) Qualitativamente

b.1)Intervalos simples
Para a classificacéo qualitativa do intervalo, sigaceita a seguir:

1° - Faca a classificagdo numérica do intervalo.

2° - A nota mais grave deste intervalo € a tbnec@&gtala Maior a ser usada. A
partir desta escala, ache o grau correspondeniz eassificacao.

3° - compare o grau da escala com a nota interv&daforem iguais, entdo use a
tabela a seguir e pronto.

graus classificacédo
I, 1V, VeV Justos (J)
I, 1, Vi e VII Maiores (M)

4° - Caso nao sejam iguais, conte a quantidademé&ons que existem entre a
nota intervalar e o grau da escala, ascendenternardescendentemente, e siga uma das tabelas a
seguir de acordo com o grau desejado:
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Tabela 1 - Para 12, 43, 52 ¢ 82
se nota intervalar é igual
ao grau da escala Maior

etc. -3st -2st -1st +1st +2st +3st etc.

etc. 3xD SD D J A SA 3XA tce

Tabela 2 - Para 22, 32, 62 e 72
se nota intervalar é igual
ao grau da escala Maior

etc. -4st -3st -2st  -1st +1st t2s +3st etc.

| | | | | | | | |

| | | | | | | | | |
etc. 3xD SD D m M A SA RX etc
Onde,

M = Maior

m = menor

D = Diminuto

A = Aumentado

SD = Super Diminuto
SA = Super Aumentado

Ex.1:

e
¢

t@’kb
o

1° - Pela classificacdo numérica, o intervalo € westa (6%). Note que o
sustenido nao faz diferenca alguma para esta fitagsio.

2° - A nota mais grave deste intervalo é o “lI4"e quorresponde a tbnica da
escala a ser usada, ou seja, L& Maior. Procuremas e VI grau desta escala: l1a (I) — si (Il) — do#
(1) —ré (IV) = mi (V) — fa# (VI).

3° - Pela comparacdo com a nota intervalar, as shmgguais. Ou seja, como a
nota intervalar cai dentro da escala e é o VI gestdo dizemos que este intervalo, de “la” para
“fa#”, € uma 62 Maior (62M).

Ex.2:

¢

863&3
o

1° e 2° - iguais ao ex. 1.

3° - pela comparagdo com a nota intervalar, as déadgiferentes, ou seja, a
nota intervalar cai fora da escala.

4° - comparando a nota intervalar (fab) com o \dugia escala (fa#), vemos que
a nota intervalar esta afastada em dois semitosseddentemente. Como estamos analisando um
intervalo de 62, utilizaremos a tabela 2.
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Nota intervalar - fab fa fa#
-2st -1st =Vl grau
| | |
I I I
D m M

Entdo dizemos que o intervalo de “la” para “fahinéa 62 Diminuta (62D).

Obs.1: ndo é recomendavel calcular intervalos mtémcia de tons e semitons (Ex: 53] = 3t e 1st),
pois isso acarretara em dificuldades de entendormdmmatérias posteriores.

Obs.2: o intervalo de 12J também é chamado deamuiss

Obs.3: o intervalo de 42A ou 52D (vide inversdondervalos) é chamado ddtono, pois possui 3
tons em sua formacgao.

Obs.4: o intervalo de 12D néo existe. O mesmo pala 23SD.

Obs.5: é possivel simplificar os acidentes como awdragcdo matematica, mantendo o mesmo
resultado. Ex 1: todos os intervalos abaixo s&a 32M

Q H H H H
y i )’ 4 )’ 4 P’ 4 )’ 4
7S (@] y 4 Y 4 | y 4 Y 4 11
D0 [ & an YV TS ] [ Fan M| €y [ an) XY [ Fan N 0./ ]
VvV Oy ANSYA/I® ) VvV X oV )
DY) e ) ) )
Ex.2:
o) H 0 H
P’ 4 ) 4 )’ A ] )’ 4 |
fgyh ﬁ() e QV“ I:}() He (Cr_yn })() DI() Qv“ IIXII() o
Y] ) ) )
> EXERCICIOS:
12) Classifique os intervalos simples a seguir:
0 . o
i o fo Y= i P o
[ anY <y ol L ~F gy o~ e ) | ddsd
ANSY 4 > e ] o Ml IPX® )
[Y) e bo i 7o
) o
I{ <> o~ <> | o~ I
[ FanY P ~F P~ D | ~F 7€y P~ D N <> I
oV~ ~F e ) P® ) . o~ ~F s
e o I;O xM-&
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b.2) Formacao do intervalo simples a partir de uma ndéala
b.2.1) Se a nota dada for a tbnica da escala.

1° - Procure o grau da escala de acordo com ¢tassib numérica dada.

2° - Calcule a distancia em semitons entre o iaterachado e o pedido, bem
como sua direcdo: ascendente ou descendente. Smuder diferenca entre os dois, seu intervalo
ja esta formado.

3¢ - Caso haja diferenca, ajuste o grau da eschida.

N>

2

Ex.: Achar a 52A ascendente det

(@]

ef

1° - A classificacdo numérica € uma 52 Como orvate a ser achado é
ascendente, conclui-se que o “f&” é a nota maigegténica), ou seja, a escala a ser usada é ade F
Maior. O V grau desta escala é “dd”, que correspanf?dJ.

2° - A distancia entre 52A e 52J é de um semitaanakente.

3° - Elevando um semitom na nota “dé”, temos “ddsti, seja, o intervalo
pedido é:

b’ 4 v
y 4 TS
Fan !
ANV 4 (@]

D)

b.2.2) Se a nota dada for a nota intervalar

1° - Ache a tbnica a partir da classificacdo nucaédada contando pela nota
intervalar, deixando de lado todo e qualquer ad¢eden

2° - Calcule uma segunda nota intervalar de acootdo o intervalo pedido,
partindo da tbnica achada anteriormente.

3° - Compare a distancia em semitons entre a sagena primeira notas
intervalares, bem como a diregdo: ascendente oteddsnte. Se ndo houver diferenga entre os
dois, seu intervalo ja esta formado.

4° - Caso haja diferenca, ajuste a tonica achdd=mago esta diferenca.

Ex.: Achar a 42A descendente de:-{
Cf?l (@]
)

1° - A classificacdo numérica € uma 4°. Como orvate a ser achado é
descendente, conclui-se que o “la” é a nota maigladnota intervalar). Deixando de lado os
acidentes e contando a partir da nota intervadarps: la (42) — sol (3%) — fa (2%) — mi (1%). Oa,s&
tbnica achada foi “mi”.

2° - Calculando a 42A de “mi” achamos uma seguidia intervalar: “I1a#”

3° - Comparando o “la#” com “la”, temos uma difeg@rde um semitom

Loy

descendente.
4° - Para ajustar a tonica achada, basta aplitaddsrenca abaixando-a em
um semitom. Ou seja, o intervalo pedido é:
0
/.

O
ANSY
[J)

oy

N
¢
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) EXERCICIOS:

13) Forme o intervalo a partir da nota dada:

3mt 7M1 1} em? sipf SN 7m?

o)

N

IP1@ )

o)

¢

QQS’ND
o

42] ¢ 63W 33M¢ 7am¢ 43A¢ 6*‘D¢ 2“A¢

<

0

¢
¢

N

¢

QQS’ND

b.3) Intervalos compostos

Osintervalos compostosao intervalos simples acrescidos do uma ou niagas.
A classificacdo € idéntica a dos intervalos simmlesm a soma do niamero 7 para cada oitava.
Acrescenta-se 0 7 porque, de uma ténica para alues oitavas acima, tém-se 15 notas. Entdo 15
— 8 (uma oitava) = 7.

. o P= <O o

O [(® ]
©

p 4

y 4

S

ANSY p==

Y o o e
| [ |
8 notas 7 notas

<

Py
(@) o

oy

(@) ©

Para achar o intervalo simples equivalente basididb intervalo composto por 7,
onde o resto é o intervalo simples e o resultaalg@antidade de oitavas subtraidas.

Ex.1: 132 - 13/7 =1 resto = 6. Ou sejaytervalo composto de 132 € 0 mesmo
que um intervalo simples de 62 acrescido de unavaitComo a classificacdo é a mesma, por
exemplo, se esta 62 for Maior, a 132 também s&ha=@8.32A, 63SD = 132SD, etc.

Ex.2: 682 - 68/7=9 resto =5. Ou sejmtervalo composto de 682 € 0 mesmo
gue um intervalo simples de 52 acrescido de ndesai
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) EXERCICIOS:

14) Classifique os intervalos compostos a seguir:

87)!2'
-©-
N o #2 ho ﬂ& #:
y |
[ Fan) )X Q)]
A" 4 O
)
©O | .
A PX® ] ~F
o
4 |
PX®)] Ib_e. — ﬁo
e e
8% _|
81)!2'
o b
) . = he =
7. o A
[ Fan) ~F |
A7 4 | P S )]
) o
AT i
) o | .
L (@] )X S )] bo —
o 8% ) fo
81)[7
15) Forme o intervalo a partir da nota dada:
SUK) M| 13m} 18'A ], 190} 24D, 35}
0 |
’{ < DO
[ Fan)
A" 4
e) O
« €Y
il D I <
4 ey ]
i DO

) =S
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2.3) Inversao de intervalos

Inverter intervalos consiste em trocar a posicae W@tas, ou seja, transportar a nota
inferior uma oitava acima ou a nota superior untavai abaixo.

1 2
Ex.. p
P 4 [@ ]
2 (@) (@)
o
~—o ©
[J) . o
Intervalo original Inversdes

Para classificar o intervalo invertido quanto arfar segue que:

[@] I
ascendente descendente
descendente ascendente
conjunto disjunto
disjunto conjunto
harménico harménico
melddico melddico
simples simples
composto -

Onde, 10 = intervalo original e Il = intervalo imtielo.

Para classificar numericamente o intervalo invertlthsta seguir a formula abaixo:

=9-10

Para classificar qualitativamente o intervalo iider, segue que:

(@] Il
Maior menor
menor Maior
aumentado diminuto
diminuto aumentado
super aumentado super diminuto
super diminuto super aumentado
etc.
justo justo

Obs.: ndo existe inversao de intervalo compostts iI880 apenas acarretaria no intervalo simples
correspondente.

1271 5] 5]
e n— e

P -
©
(@]

[® ] <

Intervalo original "Inversoes"

Dai, conclui-se que o intervalo de 82A é compdstnao:
Intervalos simplesaté 82J.
Intervalos compostos: de 82A em diante..
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) EXERCICIOS:

16) Classifique os intervalos, inverta e classifiqueversao:

h O I’)O L.
P A ] ] I"[®]
y 4 | he& O O "i[®] |
[ fan) P ® MILd =4 O ~7 o |
AN 4 ~7 | e S ) e ] 2=
[y vo T e |"
P’ 4
Y 4
[ fan)
Dj

o

2.4) Consonancia e dissonancia de intervalos

Intervalo consonanté aquele cujas notas se completam, dando a indjprelesrepouso e
estabilidade. Os intervalos considerados consosadte: 13J, 42J, 537, 82J, 32M, 32m, 62M, 62m, e
Seus compostos.

Intervalo dissonant@& aquele cujas notas ndo se completam, dandorassdm de tenséo
ou movimento. Os intervalos considerados dissosas@® todos os demais intervalos e seus
compostos: 42A, 52D, 52A, 22M, 28m, 72M, 72m, etc.

Obs.: estes conceitos sdo, na verdade, fruto decamaencao e variam segundo a época, o estilo, a
estética e a cultura.
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3) HARMONIA
3.1) Definicdes

E o estudo dos acordes e das rela¢des entre eles.

Melodiasao sucessdes de notas que obedecem um sentigdalmus

A harmonia é a concepcdo vertical da linguagem calusg a melodia, a concepcao
horizontal.

L
HEEREREREEE

v

Ainda ha ocontraponto,que estuda a combinacdo de 2 ou mais linhas makydic
independentes.

vvy

Pode-se dizer que a harmonia é o conjunto de ragtasvas a homofonia (estilo de
musica em que uma parte melédica é acompanhadedmaponto € o conjunto de regras relativas
a polifonia (sobreposicao de varias melodias inddeetes).

A harmonia é vista as vezes como sendo o opostmkpaponto, porém a maior parte da
escrita contrapontistica, principalmente a do meride 1600 a 1900, é governada pela progressao
harmonica, ao passo que, da mesma maneira, a harsepreocupa com o movimento das vozes
individuais.

3.2) Breve histéria

Desde os primérdios da musica polifénica ocidental,séc. IX até cerca de 1300, o
contraponto era principal técnica de composicapadir do séc. XIV, os compositores comegam a
ter uma consciéncia harmonica cada vez maior, clidegao Renascimento do séc. XV, a substituir
a combinacao de duas notas por trés, formadasiovalos de 32s. A triade, entdo, passou a ser a
principal unidade de harmonia, porém, tratada dedamuito rigida.

O periodo Barroco (cerca de 1600 a 1750), espeeigbmpor Bach, trouxe grandes
avancos para a harmonia: desenvolveu-se a idéreeltelia acompanhada por acordes baseados em
uma linha de baixo; o sistema de modos (ver modlse)o até entédo, € substituido definitivamente
pelo sistema tonal de escalas maiores e menoseglguso de modulagoes.

Muito da nossa musica vém do periodo Romantico. (§6€). A musica deste periodo
(carregada de muita emocéao extrema, expressiveléal®asia), traz uma harmonia mais rica, cheia
de dissonancias de 72 e 92 até entdo impenséwees,nodulacbes ousadas e cromatismos. A
musica deste periodo ja é essencialmente homof@uoararos contrapontos.

No séc. XX, a musica experimenta um desenvolvimemid¢o acelerado buscando cada
vez mais a ruptura com as regras do tonalismo. feéstducédo teve inicio com Debussy, Bartok e
Wagner, com o uso da escala de tons inteiros (cada grau tem igual importancia), uso de
acordes alterados, quartais, clusters, paralelisncosmatismos, politonalidade, etc., até o
atonalismo extremo, com Stravisnky, Schenberg e shscipulos. Todas essas idéias foram
incorporadas ao jazz norte-americano por John &wirMiles Davis, Bill Evans, Ornette Coleman,
Chick Corea, entre outros, e disseminadas por todaulsica ocidental. No Brasil, o grande
precursor da nova musica foi, sem duvida, Villa-a®bComo representantes mais recentes, temos
Hermeto Pascoal, Egberto Gismonte, entre outr@énda h4 a chamada “nova masica” ou “musica
contemporanea”, de extrema variedade e visandosnexperiéncias, como: musica aleatoria,
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eletrbnica, concreta, pos-serial, espacial, minstel etc. Nenhum destes movimentos representa
um estilo. S&o meras experiéncias, muitas vez&sds®, restritas ao seu autor.

Porém, tudo isso ainda € um processo muito hovajesanvolvimento e com um grande
obstaculo de aceitacdo: a nossa forte raiz na mfsi@l Romantica do séc. XIX, base da musica
comercial difundida em massa.

3.3) Harmonia tradicional X harmonia funcional

Primeiramente, vamos tratar sobre musica popularudita (erroneamente chamada de
“classica”). Esta distin¢do foi criada no final siéculo XIX e logo difundida para a Europa e para
0s paises latinos no inicio do século XX. O termmui$ica popular”, a principio foi designado para
toda musica que ndo se enquadrasse em musica dertcorPorém, é extremamente genérico,
abrangendo, entre diversas acepcfes, tanto a mimdatérica quanto a musica de consumo,
dancante ou néo.

Alguns tedricos e musicologos ndo reconhecem ept@acao, alegando (com certa razao)
gue a musica é uma s0O. Alguns compositores dam razste pensamento, como Villa-Lobos e
George Gershwin, de dificeis enquadramentos emasaldis conceitos.

Esta mesma distincdo foi feita na harmonia. A piineorrente (mais antiga) é a
“harmonia tradicional”, que tem como preocupacaofaieres relativos a cada acorde em sua
estrutura e em regras de conducdo de vozes. Dpeitesaos acordes escritos na partitura, e sua
base € a escrita coral do periodo barroco. Porésswitas vezes compreendida, erroneamente,
como harmonia "erudita”.

A segunda corrente (mais recente) é a “harmoniaidnal’, que se preocupa com a
funcdo que cada acorde tem no discurso harmério@&, subdominante ou dominante (ver “areas
do campo harmdnico maior”)). Aqui, a estruturacéadorde é extremamente flexivel, assim como
as regras de conducgéo de vozes que, por vezesstendRela sua relativa independéncia de escrita
em partitura, € muitas vezes chamada, erroneantmteggrmonia “popular”. A cifragem referente
a cada harmonia também segue a mesma distinca@iciaraal e funcional (e ndo “erudito” e
“popular”, respectivamente). Porém, a harmonia ifuredl € apenas uma evolucdo recente da
tradicional, ja cultivada por séculos, e a prefei@mpor uma ou outra depende de qual das duas
escolas o musico foi formado.

Este método é baseado principalmente na harmoni@ofual. Sera falado um pouco a
respeito de harmonia tradicional aqui, porém apenaso objetivo de contextualizacéo historica e
comparacdes. Para maiores informacdes, consultesliespecializados como: “Harmonia” —
Arnold Schoenberg; “Harmonia tradicional” — Pauhtiémith; “Harmonia” — Walter Piston; entre
inUmeros outros.

3.4) O estudo de harmonia

A harmonia é uma ferramenta essencial para o desémento do musico em qualquer
area de atuacdo. Pode ser estudada separadamentpigstdes de entendimento, porém, é
imprescindivel seu relacionamento com a melodigs pmo depende desta. O seu dominio, além
de abrir um leque de possibilidades para harmod&sage rearmonizacfes diversas, € a base de
qualquer linha de composicdo, arranjo e improvisadd de grande ajuda nas transcrigdes,
execucoes, e possibilita ainda, analisar e entemdaisica dos seus grandes mestres para aplicacédo
deste conhecimento adquirido em proveito proprio.

Porém, o conhecimento de harmonia também podetiddies para o musico. Este precisa
ter em mente que a musica €, antes de tudo, umaarfio uma ciéncia exata (h& inUmeras muasicas
de extremo refinamento compostas por musicos serthune (ou quase nenhum) conhecimento
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harménico). Deve saber usar seus conhecimentos aom@ ferramenta de auxilio a sua
criatividade, € ndo como o Unico principio de tudo.

E bom lembrar que nem sempre as harmonias maislexaspsdo as mais apropriadas. As
vezes, 0 simples soa muito melhor. E fundamentdiden gosto e bom senso. Porém, ao optar por
uma harmonia simples ou complexa, siga na linhaudeescolha. Geralmente é de extremo mau
gosto a mistura das duas.

No Brasil, o ensino da harmonia funcional ainda éitonfalho. As poucas escolas e
faculdades especializadas estdo concentradas giéesenais desenvolvidas e em muitas, falta
metodologia. Nas escolas tradicionais ha poucaemhuma abertura para este tipo de harmonia,
que ainda é recente e seu estudo € cheio de cgbgad imprecisées, com muita variagdo de pais
para pais. Assim, o aluno faz seu conhecimento amuwezes de forma picada, adquirindo
informacdes superficiais, isoladamente e na prélicdia-a-dia.

Aproveito para falar sobre a dificuldade de seesarum método de harmonia funcional.
Em outras &reas, j& mais antigas e mais desenas|véghesar de algumas variacdes nos métodos de
ensino de determinadas matérias especificas, s@o“exatas”. Em teoria musical, uma 42J sera

~ : . .. 6,
sempre uma 42J. Em contraponto, 52s paralelas semdare evitadas. Na harmonia tradmmrhale

sempre uma cifragem de acorde na segunda invexrs&sim por diante. Na harmonia funcional, as

matérias “exatas” sdo muito poucas e a infinidadevariacbes, divergéncias e imprecisfes, ja

mencionadas, dificultam muito o seu ensino e sdandimento. Certamente vocé vera, no seu

estudo diario, muitas discordancias com o que s=tdo apresentado aqui. Absurdos a parte, em
muitos casos ndo ha como dizer o que esta certsrado. Sdo linhas de pensamento nas quais 0
profissional da &rea escolhe uma ou mais a serdsegu

3.5) Intervalos mais comuns para o estudo de harmonia

Abaixo estdo estes intervalos, baseados na notactado fundamental.

2*m 2°M 3*m 3*M 42 42A 5D
O
)’ 4
y 4 1
[ FanY | e
ANSY4 | ey (@] e ) L
Y o PO o LS = = F=S F=s =S
54 52A 6°m 6'M 7D 7*m M
H
)’ 11 |
y 4 L | e h ey P
[ fanY > o~ Y (@ [ [ or
\,\, < IHU
Y o © © © - o ©

Veremos posteriormente que alguns destes sdo usadwmnte como intervalos simples,
outros, como intervalos compostos, e ha, aindguesgpodem aparecer das duas formas.
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4) ACORDES E CAMPO HARMONICO MAIOR

Acordeé a combinacdo de trés ou mais notas simultanddsrentes. A combinacdo de duas
notas é chamada apenas de intervalo.

O acorde é formado pela sobreposicdo de interfdos a partir de uma nota base, chamada
fundamental, que d4 nome ao acorde. De acordo stenirgervalo, o acorde é chamado de:

Acorde cluster:construido por diferentes combinacdes sobrepostagials ou mais
intervalos de 22, Ex.:

H
ya 22M
&) i
o 8ol
2°M

Acorde triadico: construido por diferentes combinagBes sobrepostasioils ou mais
intervalos de 32. E a concepcéo classica do achimlestudo de harmonia, esta é a formac&o mais
comum e, por isso, € com esta que desenvolveraoss® estudo. Nao confundir acorde triadico
com acorde triade. Ex.:

0

i/

7
[ WY
ANSY 4 &S = O 1T
¢ © |3

Acorde quartal: construido por diferentes combinagBes sobrepostasdois ou mais
intervalos de 42 Existe um estudo da harmoniac#smenente para esta formacao, chamado
harmonia quartal. Ex.:

A
4]

QQS’ND

450
UL

Acorde misto:Construido por diferentes combina¢des sobrepostdntdrvalos de 22, 32
e/ou 42;

h Nan £
y 4 121V
Y 4 ray
[ fan [ @ W=AWFEi
A7 4 P iy
¢  ©_3M

Existe acordes construidos por intervalos sobrepadt 52, 62 e 72, porém sao de pouco uso
pratico.
Sera falado a respeito das demais formacgdes rébets posteriormente durante o curso.
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4.1) Acordes triadicos

Séao designados pelo intervalo existente entre @s matremas:

f)

P4
Acorde de 3 sons @ o — Acorde de quinta ou acorde triade

¢ O | A

0 o ]
Acorde de 4 sons—# Acorde de sétima ou acorde tétrade

Y o _|

0 _ ]
Acorde de 5 sons 'n;'“ H Acorde de nona ou acorde tétrade

S gn auielo de nona

VI

Acorde de 6 sons - Acorde de décima primeira ou
a acorde tétradeescido de nona

e décimanpeira

N

Acorde de 7 sons - Acorde de décima terceira ou
Ba acorde tétradrescido de nona,
décima prinae¢ décima terceira

=

N> 5
1

Observe que ja foram usadas as sete notas disgGaoaescala.

Obs.1: podem ser dobradas uma ou mais notas. Pmréoorde continua com sua classificacao
original. Ex.:

Acorde de 3 sons

QQSSJD

0000

Obs.2: podem ser executados ndo so de forma simealtfomo também arpejada. Ex:

p 4
y 4 O (@] O
[ fan = = =
AN b4 Py b b Py

[} RS - e e o

Obs.3: as demais notas do acorde recebem o nonmedwealo que formam com a fundamental.
Ex.:

sétima (7)<« f}
. a >
quinta (5%) Lo
terca (3*‘)47})” g_
fundamental

Obs.4: como os acordes sdo formados a partir gamais grave, a leitura das mesmas é feita de
cima para baixo.
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) EXERCICIOS:

17) Classifique o tipo dos acordes triddicos a segigdesntifique as notas que o compde:

Ex.:
M
7 / 7™M
y o by 5°7
Si M
> Fund.
acorde tétrade
acresc. de 9°
0 ‘o ‘o , g se
o I IV D L2 D [ 1 hH
y A 12 A ] i , 12Yd A S)
D 1 o i TLeY I - vV 9]
ANS7 5SS 4 2 7o ) N 2 i
0 'S 4 m e n: : v Vb_b_
18) Construa o acorde pedido a partir da fundamentddréamento de notas fica a escolha):
b 4
Y 4
[ fanY I
\Qj, O b b ho
O = f—
; . . < . tétrade acresc. ©
triade tétrade tétrade acresc. de 9 de 9%c 117 tétrade acresc.

de 9% 11%e 13°

o

a) Cifras

Sao simbolos compostos por letras mailsculas, msmersinais, com funcdo de
representar os acordes.

As letras mailsculas e suas respectivas fundamsesétai A — 1a; B — si; C — do; D —ré;
E —mi; F-fa; G —sol.

A cifra simples (letras sem complemento), alémueldmental, ja inclui a 32M e a 52J.
Qualquer alteragéo deve ser especificada.

Obs.1: estas letras, em alguns paises (como os ,BBfipém representam as notas musicais. Em
acordes invertidos também tem essa funcédo. Ex..-COE'E” representa a nota “mi”, e ndo um
“acorde de mi".

Obs.2: 3®m = m. Ex.: Cm = do (fund.), mib (32mpk(52J)

Os numeros e sinais usados na cifra representantergalos das escalas, a partir da
nota fundamental, em que sao formados os acordesGE(b9) — G = sol (fund), si (32M), ré (52J).
O numero “7” significa o intervalo de 72m (fa) artpada fundamental “sol” e o “b9” (lab), o
intervalo de nona menor.

Obs.3: todo numero sozinho (sem sinal), signifma istervalo Maior ou Justo. Ex.: 6 = 62M, 11 =
113J. A excecao € o numero “7”, pois 7 = 72m (7KRM).
Obs.4: aqui estd sendo dado apenas 0 essenciatgraego de trabalho. Maiores detalhes sobre
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cifra serd estudada no topico “regras de cifragem”.

A importancia da cifra esta em estabelecer o tipaacorde (ver “acordes triades” e
“acordes tétrades”), as alteracBes e a inversao“{iweersdo de acordes triades” e inversdo de
acordes tétrades”). Porém a cifra ndo estabelquasigdo do acorde (ver “posi¢cdes dos acordes
triades” e “posi¢cdes dos acordes tétrades”), adafgimultanea ou arpejada) e os dobramentos e
supressoes de notas.

b) Acordes triades

Acordes triades ou de quinta, sdo acordes de 3czorstruido por duas combinacdes
sobrepostas de intervalos de 32, a partir da notdaimental. Cada intervalo de terca pode ser Maior
ou menor, resultando em 4 combinac¢des diatbnicasiyas: 32M+32m; 32m+32M; 32M+32M e
32m+32m. Entretanto, como a nota superior é adalisamo 52 da fundamental (todo acorde tém
como base, a fundamental) e ndo 32 da terca, teBabbt53], 32m+52J, 323M+52A e 32m+52D,
respectivamente (dai 0 nome “acordes de quinta”).

b.1) Classificagdo de acordes triades
b.1.1) Perfeitos (52 perfeitas ou justas)

» Maior: formado por 38M+52].

C
0O
o
5aJ|: ) Q—13*m
[y} © J3°

Cifragem: X

Outros ex.s.: G; Ab; F#.

* menor: formado por 32m+52J.

Cm
)’ A
,\ =
s D5 g 13M
¢ S 3m

A Unica diferencia entre a triade Maior e a menaitérca, abaixada em 1 st.
Cifragens: Xm X-; Xmin; Xmi
Outros ex.s.: Gm; Abm; F#m.

Obs.1: estas simbologias (m, - € min) representatteecéo descendente da terca.
ODbs.2: min = mi = minor = menor
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* Suspenso.

Um acorde nédo-triadico muito comum é a triadepensaTrata-se de uma
triade com a 42J substituindo a 32M, dando-lheinstabilidade tonal:

C4

p 4

y 4

an P
AN [ @ 254

[Y) o 433

triade suspensa

oy

Cifragem:_X4 Xsus; Xsus4
Outros ex.s.: G4; Ab4; F#4.

Obs.3: a cifra sublinhada sera a adotada nestedméto
Obs.4: maiores detalhes em “regras de cifragenmi@los”.

Principalmente a partir do periodo Barroco, constalgelecimento da musica
tonal e o desenvolvimento das técnicas contrafmatss oS compositores comecaram a criar
melodias pela referéncia harmonica, baseados ngoepe grupo de acordes triadicos que serviam
como material harmdénico musical, dividindo as natiasdncias em notas pertencentes ao acorde e
notas estranhas ao acorde de momento. Para o stas drotas estranhas, consideradas
dissonancias, foram desenvolvidas algumas pratoasposicionais, commotas de passagem
bordadura retardo, apojatura escapadaetc., de forma que as mesmas pudessem ser owaas
o0 minimo de incbmodo possivel e resolvida numa ocotsonante (nota do acorde).

Neste contexto, a 42) era usada como um tipo aeloefretardo e suspensao
sd0 a mesma coisa), preparada como nota consatmat®rde anterior, mantido como dissonancia

no acorde posterior, substituindo a 32M, e resalddscendentemente por grau conjunto logo em
seguida:

| |

b 4 ] T

y - 2. =

o P= <
ANS? A =4 ©
Y o ©
O

Posteriormente, devido ao grande uso, esta 42buealr ser apenas um

colorido melddico e se firmou dentro de um contdoménico independente, estabelecendo assim
0 acorde suspenso.

Alguns musicos consideram ainda como triade suapenacorde X2, onde a
22M substitui a 32M do acorde:

CZ
o)
y 4
~r—o
ANSY o
D)) P=<S Ju] 2aM

triade suspensa
Cifragem:_X2 Xsus2

Outros ex.s.: G2; Ab2; F#2.
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Obs.5: X9 significa um acorde tétrade dominantesgdo de 92M, ou seja, X9 = X7(9).
Obs.6: este acorde provavelmente surgiu da invels&eorde X4 visto acima:

c4 F2 Gi
9 =y ©
Y 4 O O
[ fanY P P
ANV O O ~F
¢ o

acorde quartal
Porém muitos teéricos (inclusive eu) ndo cosidesicewisténcia deste acorde
pelo fato da 22M néao ter a tendéncia de resolued®*M, como ocorre com a 42J, ndo explicando
assim, a omissao da mesma.
b.1.2) Imperfeitos (52 imperfeitas ou ndo-justas)

* aumentado: formado por 323M+52A.

et

[ P YW
s 1V

ST

QQ;SND

sAl

A Unica diferencia entre a triade Maior e aumentadaquinta, elevada em 1
st.

Cifragens: X(#5) Xaug; Xaum; X+; X+5; X(+5)

Outros ex.s.: G(#5); Ab(#5); F#(#5)
Obs.7: frequentemente o simbolo “+” é usado, eaomte, para designar a 72M em acordes
tétrades.
Obs.8: aug = augmented = aumentado

Obs.9: a indicacao #5 pode ser, erroneamente, gadarfora do parénteses.

* diminuto: formado por 32m+52D.

co
0
A —
SaDI: D+ a—13"m
¢ 7O [3m

A Unica diferencia entre a triade menor e a dinaidua quinta, abaixada em 1
st.

Cifragens:_X° Xdim; Xm(b5); Xmi(b5); Xmin(b5); X-(b5); Xm(-5)Xmi(-5);
Xmin(-5); X-(-5)

Outros ex.s.: G° Ab°; F#°

Obs.10: as indicagdes b5 e o -5 podem ser, erra@rgarencontradas fora do
parénteses.
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Observactes Gerais:

Obs.11: os quatro acordes acima sdo também samdbarde triades diatbnicas, pois pertencem a
escalas diatbnicas.

Obs.12: as triades perfeitas sdo consideradas eacaahsonantes, pois s6 possuem intervalos
consonantes, e as imperfeitas, dissonantes, psssipm alteracoes de 52, consideradas dissonantes.
Obs.13: triades com pelo menos uma 32D em sua ¢éonséo chamados déeradas Nao sao
diatbnicas pois ndo existe nenhuma escala diat@oitaeste intervalo. Contudo néo terdo utilidade
pratica como triade no estudo de harmonia funcideab inclui o acorde X(b5) — acorde maior
com b5.

cos

a

|
hey—1
V &S =l

<]

QQSSND

5D

2P

2
J
32

Obs.14: Acordes triades que contenham 32A na suduga também nao serdo diatdnicos. Porém,
sempre caird num outro acorde invertido. EX.:

Cm*)=Ab/C 9=F/C (*)
P’ A
f'\m . P WY WY VP Y Wi
ANV AT ) S 4= IVAN Ao D IVI
¢ Vo] 3m o 3A

(*) alguns acordes nédo-ditbnicos ndo sao cifraveis.

Obs.15: pode-se perceber uma grande variedade fnagerh destes acordes e algumas
discordancias. Quanto mais simbolos a cifra contéaigr é sua variedade.

Acorde Cifra Estrutura
Maior X F+32M+52]
menor Xm F+32m+53]
aumentado | X(#5) | F+32M+52A
diminuto X0 F+32m+52D
Maior menor aumentado diminuto
Maior --- -1stna 32 +1st na 52 -Istna32enab5?
menor +1stna 32 +1stna 3% e na 52 -1st na 52
aumentado -1st na 52 -Istna3?e nab? -1stna32e -1t na 52
diminuto +1stna3®enab? +1st na 52 +1stna3®e +1tna 52
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) EXERCICIOS:

19) Correlacione:

a)32m + 52D ( )adae menor
b) 32M + 53] ( yade Maior
c) 3@m + 53] ( rjafle aumentada
d) 32M + 52A () ade diminuta
20) Classificar e cifrar as triades a seguir:
0 |
9 S PERITS ) 3
[ a0 YD =4 =4 Uy (@]
- " 2 s
n VP bk 'HO
y — 8 H8 o0
[ Fan) PX®)] Py T bl (@]
A7 4 < =4
[y) S
21) Escreva a triade pedida:
A C#m F&9) De BPm Eb Fo
P 4
()
A7 4
[y
E(#9) F4 Bbo APm c# B9 Db4
)
P’ A
(>
ANS"4
[y)

22) A partir da nota dada, escreva os quatro tiposidees e cifre-os:

Ex.:

i

Sui

e
000

<

s
000

o a]
000

QQ;SND

QQS’ND

(@)

QQS’ND
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ol

QQS’ND

)
 ——
[  an WS4
ANS"4
[y,
)
i
[ Fan)
ANSVANIT @ ]
[y,
)
A —
(A 7O
ANS"4
[y,
)
o/
[ Fan)
ANSY |
(YIS
b.2) Fundamental, baixo e tonica
Baixo: é a nota mais grave do acorde.
Tonica:é a nota que da nome a tonalidade
Fundamentalg a nota que da nome ao acorde
Avaliar a situacao da nota “ré”:
[ & u u
(T €)Y ) b4 (@] L d b4
AN (@] ~ [® ] ~
“ 3 v v v
fund., tonica e baixo tdnica e baixo fund. e baixo baixo

Em triades no estado fundamental, a nota mais gravebaixo e fundamental ou
baixo, fundamental e tonica. Em triades invertidasé baixo ou baixo e ténica.
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) EXERCICIOS:

23) Avalie a situacdo da nota mais grave:

m | | i oo
) Y Y P 2V L = 4
y A= 2y N = il ©
[ D = 4 ' P ? 1 (@)
SYy—© S b4
[y o S =

| 1 rH' &. H ﬁ. Lk Py | | 'Q'
P A Y T w1l © I Y b4
y AR il - (@) il W - JV (@) N ©
| YL B @ ) " Py 1 (@) ? 5
AN3"4 (@) b4 1 ?
Q) O -~

b.3) Inversdo de acordes triades

Quando a fundamental deixa de ser o baixo, passsstdqosi¢do para a 32 ou 52,
dizemos o acorde triade esta invertido. A inveésaalicada por “/I” colocado depois da cifra, onde

| indica a nota do baixo.
Estado Fundamental (E.F3 é a posicdo natural do acorde, quando o baigo é

fundamental.
C
H
yai 5a
[ anY >
ANSY4 b4 >» 321
v S

> Fund.

12 inversad12 inv.)— quando o baixo € a 32 do acorde.

C/E
9 » Fund.
(s S—m» 5
8
v © 3

28 inversaq2? inv.)— quando o baixo € a 52 do acorde

C/G
33
g
y i 8 » Fund.
[ fanY © Iy a
ANDY © 5
()

Obs.1: a fundamental € sempre a nota superiortdovaio de quarta.

Obs.2: enquanto no estado fundamental, a triadenéatla por tercas sobrepostas, na primeira
inversao é formada por uma 32 e uma 42 e na segomidama 42 e uma 32.

Obs.3: para classificar um acorde invertido, é memudavel coloca-lo no E.F..

Obs.4: a triade suspensa ndo é um acorde triadisionequartal. Triade suspensa no estado
fundamental € uma inversdo de um acordes de qusafaspostas (acorde quartal na 12 inverséo).
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4

n O P e ]
4—O =
Y 4 [@ ] (@ ]
o
ANSY 4
[Y)
acorde quartal acorde quartal
no estado fund. na 1% inv.

Obs.5: 0 acorde aumentado triade divide a oitavarémpartes iguais. Sempre que um acorde
possui esta propriedade (dividir a oitava em pageais), dizemos que ele é simétrico, ou seja,
formado por intervalos regulares, e sua invers@a gatro acorde simétrico equivalente. Nao é
correto cifrar as inversdes de acordes simétremmdora elas existam.

G G#5/B=B(#5) G#9)/DI=Eb(#5)
Q 7N # 9 ;«ﬁ
(" ias =
ANSY4 ~F
[Y)

Dai conclui-se que G(#5) = B(#5) = Eb(#5). Comodsri2 notas diferentes numa
oitava e cada acorde aumentado triade é igual rasotrieés, podemos dizer entdo que existem
apenas quatro acordes aumentados triade difer@#esitros oito sdo inversdes destes.

C(#5) = E(#5) = Ab (#5)
Db(#5) = F(#5) = A (#5)
D(#5) = F#(#5) = Bb (#5)
Eb(#5) = G(#5) = B (#5)

D
° R

La fjum\ﬁt Mih
s

A

Lih 1 Sol Fi

Lol
4% 3

. a1
D& !

Sih Ri

Triangulo Aumentado

Obs.6: Maiores informacdes serdo dadas em “regrasversao”.

E.F. 12 inv. 22inv.
a a | »

Maior 3m >>ii‘]><\t 3*M
3aM 32m 43)]
3aM 43)] 32m

menor
32m 32M 43]
3aM 42D 3aM

aumentado

32M 32M 42D
e 32m 437 32m

diminuto
32m 32m 437
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) EXERCICIOS:

24) Cifre o acorde triade no Estado Fundamental. lawedifre as inversdes:

< ~

5 87

»W e

= %

a || &R

B3

N

Ll

PI®)]

. D=

L2 D=4

i = 4

o8

v
e )

IS )
O

)

[ fanY

IPX®]
<)
7 €y

2

N

NI P S )

e

|

O
©
[© )]

[,

25) Cifre os acordes triades a seguir:

€Y
[ €
PN ® )

[® ]

e ]
ney

(@]

P S ]

S ]
[ €

<)

b, o

1 ey

(@)
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26) Escreva os acordes pedidos:

Bumy/F# E/G# Co/Gb Ab/Eb Ab4 Ebm/GP Fo/Ab

QQS’ND

o

b.4) PosicBes dos acordes triades
b.4.1) Posicéo fechada

Também chamada deosicdo estreita ou cerraga quando as notas do
acorde estao distribuidas proximas uma das osgpsyadas por intervalos de terca e/ou quarta.

C C/E C/G
)
y (@) 8
o O O
AN3Y 4 =4 =4 ~7
Y o =

b.4.2) Posicéo aberta

E quando, na distribuicdo das notas do acordeyvazfnota do meio) desce
uma oitava. Também chamadaditep 2.

C C/E C/E C/G C/G C
ﬂ (@] O [® ]
P 4 [® ] [(® ] [(® ] [(®)] [(®]
”\ [@® ] [(® ] - [® ]
(o — = o =
S = —

Obs.1: a posicdo em drop 2 é muito utilizada emi¢és de arranjo e composicao.
Obs.2: 0 mesmo € valido para o0s outros acordefefria suas inversoes.

48

Alan Gomes Harmonia 1



) EXERCICIOS:

27) Identifique a posicéo e a inversdo do acorde e-cifr

b_()_ ©
0 o - |—
4 o 7 o p= 7 103
y J—— 2= (@) 1 o o 7
[ far WO @ P PY e 1e] " T = 4 TN
ANV ) 716y e A = 4 P
o 7 O " Bt P

O

28) Cifre as triades abertas no Estado Fundamentadrtanem posicdo aberta e cifre as
inversoes:

Ex.:

0 4eS

90| b ©
oo s

QQS’ND

¢

[(® ]

Y1
ollolge]

QQS’ND

QQ;’ND
=
lelie
¢

bo

(@]
<y

QQS’ND
ofolo;

<

29) Escreva, em posicao aberta, 0s seguintes acordéedr

Fm/Ab B/F# Abo E/G# A#9) Dbm/Fb Bb4/F

P A
y 4
Fan)

A3,
[Y)

oy

o
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b.5) Campo harmdnico Maior em triades

E a formac&o de acordes triades em cada grau ala d4aior.
Triades da escala de D6 Maior:

1 IIm Im v \Y VIim vire
C Dm Em F G Am B°
9 P [®] «Q
Y 4 > (@) b4 (@) =4
[ an WP €y b4 (@) b4 Y b
ANV = 4 <) b4 (@) ~F
Y O O had

Acordes Maiores: |, IV eV
Acordes menores: [im, Ilim, VIm
Acorde diminuto: VII°®

Isso é vélido para qualquer escala Maior. Use sera@scala de D6 Maior como
modelo padréo na constru¢do de outros campos haosdn

Estas triades sdo chamadasddonicas pois s6 possuem notas pertencentes a
escala (notas diatbnicas) (conseqlientemente, s$rig@te-diatbnicas sdo aquelas que possuem pelo
menos uma nota nao-diatbnica. Ex.: em D6 Maior - Bim Eb, F#, etc.), e sdo a base da
harmonizacao de qualquer melodia também diatdnica.

Os numeros romanos colocados sobre a cifragemhsinacios deifra analitica
E a escrita que analisa a progressdo dos acoritielica a funcio ali desempenhada por cada um
deles. E de extrema importancia na harmonia fuatjqois descreve o movimento harménico em
qualquer tonalidade, facilita a andlise e o entaedio de harmonias ja prontas, permite um
raciocinio mais rapido na harmonizacdo e rearmgéizae facilita a transposicdo. E sempre
representada por algarismos romanos (de | a ig, igdicam o grau sobre o qual o acorde foi
construido, e pelos complementos (nimeros e simpdéocifra equivalente.

Obs.1: o VIl grau como triade ndo tém uso pratie (area tonal do campo harmdnico Maior”),
portanto, quando se fala em acorde diminuto, sebeetse que este € tétrade.

Obs.2: na musica tonal, perde-se muito ao usargrad como triade (ver “area tonal do campo
harménico Maior”). Mas é de grande importancia riesicea modal (ver “musica modal”).

Obs.3: alguns livros americanos indicam cifrasugr@ou cifras analiticas de acordes com 32M por
letras Mailsculas e com 32m por minasculas. Ex:I@rau — |; d ou dm — ii grau — ii ou iim; b° -
vii grau — vii°.

Obs.4: para este método, o estudo de triades sater@penas para auxiliar o entendimento de
tétrades e acordes com 62. Desta forma, as tni@aeserao desenvolvidas harmonicamente.
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) EXERCICIOS:

30) Escreva o campo harménico, em triade, das esoadidgs, a cifra e a analise:

a) Ré Maior

QQS’ND

b) Mib Maior

QQS’ND

c) Si Maior

QQS’ND

d) Réb Maior

QQS’ND

31) Ache os graus e as escalas Maiores onde sdo emostrs seguintes acordes:

Ex.: Dm - Il grau de D6 Maior; Ill grau de Sib Maj VI grau de Fa Maior.

a)A

b) Em

c) Bb

d) Fm

e) F#°
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32) Cifre o0 acorde a seguir e escreva a analise:

m | “ H L | ©
o L . o L TT Py 2 [® ] 7 <)
y AN P | (@] L ~F h |V |2 <y
[ & e YL b4 vV 17 > ol vV 1 > 14
AN 4 6 5 <« ~
[y, o o

o

4 o 4 P L = TR
o LT o UL T p=4 1 [y ~F o LT e 1L
g "l <> bk - 3V ~¥ h [V 7 Tl ATl >
[ & Y L e L [®] V 1 bhH [® ] m "1 ~7
ANSY 4 P T I ! [® ]
[y o

33) Escreva o campo harmdnico, em triade, das escaawdd abaixo de acordo com o que
se pede (com cifra e analise):

a) La Maior — triades na 12 inv.

QQS’ND

b) Sib Maior — triades na 22 inv.

QQS’ND

¢) Mi Maior — triades abertas na 12 inv.

QQS’ND

) S
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c) Acordes com 62

c.1)Classificacao dos acordes de 62

Séo triades Maiores e menores com 62M acrescep@adanto, acorde de 4 sons.

C6
0
)" 4
Triade Maior [ ¢ 8 Tau
Cifragens: X6 Xma6; Xmaj6, XM6
Outros Ex.s.: G6; Ab6; F#6
Cm®
)" 4
, (GESR-SE
Triade menor|_ o 78 Tau

Cifragens: Xm6 X-6; Xmin6; Xmi6
Outros Ex.s.: Gm6; Abm6; F#m6.
c.2)Inversao dos acordes de 62

A exemplo dos acordes triades, os acordes conmG&pénas 2 inversoes.

s CY/E Co/G
9 (@]
¥ 4 < (@]
[ £ WIPRY S ] P ® ] LY
ANV A = 4 5 ~F
Y o
Cm® Cm¢%E Cmb%G
9 |f)()
y 4 (@] [®]
[ £ar WP S ] PN e ] O
958 58

Obs.1: ndo existe 32 inversdo de acordes com Gu@asso resultaria em um acorde tétrade em
posicdo fundamental e soaria como tétrade.

Co/A=Am’ Cm&A=Am’"5)
() We

1]

b 4
¥ 4
[ fan)

A3,
[Y)

Obs.2: os acordes com 62 sdo encontrados no lgealys, tanto no campo harménico maior quanto
menor (a ser estudado em Harmonia 2), geralmemstisundo a 72 do acorde (ver “regras de
cifragem”). Quando encontrados em outros graudpedisfarcando um outro acorde (ver “cifragem
aparente”).

Obs.3: ndo se usa acorde suspenso com 62,

Obs.4: as posicdes dos acordes com 62 sdo simaladess tétrade, e por isso serdo estudadas juntas.
Obs.5: acordes com 62 possuem caracteristicas rasjteciais e serdo tratados novamente em
“regras de cifragem”, “inversao aparente” e “cigagaparente”.
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Acorde Cifra Estrutura
Maior com 62 X6 Triade Maior + 62M
menor com 62 | Xm6 Triade menor + 62M

E.F. 12inv. | 22inv.
22M 32m 3aM
Maior com 62 3am\* z 32m
= A
3BM—T* 32m [* 2am
22M 32m 32m
menor com 62 32M 22M 3?m
32m 32M 22M
2 EXERCICIOS:
34) A patrtir da nota dada, construa os acordes Mamemor com 62, no Estado Fundamental,
e cifre-os:
Ex.: F6 Fm®
)
ya (@ =4 I ® 2=
D——-c 8 8
) O
0
y —"ves
[ fan ) 7O
A7 4
[ o
0
A/ —
[ Fan) PX® )
ANS"4 |
[y, PO
35) Escreva a triade com 62 pedida:
Am6/C Bb6 Ab6/Eb F#m6/C# BY/D# EPmS®
P 4
(o)
A7 4
[y,

36) Cifre os acordes de 62 dados no Estado Fundamiviatta e cifre as inversdes:

)’ 4

Y 4 >
[ fanY T =S )
S 1¢Y >

o 1O O

H oo

)’ 4 ST~ |

Y 4 ' =4 h ey
[ fanY ~F =4
Ui &
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d) Acordes tétrades

Acordes tétrades ou de sétima, sdo acordes de sAcemstruido por trés diferentes
combinagbes sobrepostas de intervalos de 32 & partnota fundamental. Por combinacgéo
(aproveitando as combinacdes ja feitas para triagie pnalisando a quarta nota pela fundamental (e
nao pela 52), temos a seguir, as oito possibilelddEbnicas possiveis:

Triade Maior + 32M = Triade Maior + 72M

Triade Maior + 32m = Triade Maior + 72m

Triade menor + 32M = Triade menor + 72M

Triade menor + 32m = Triade menor + 72m

Triade Aumentada + 32M = Triade Aumentada + 72A (*)
Triade Aumentada + 32m = Triade Aumentada + 72M

Triade Diminuta + 32M = Triade Diminuta + 72m
Triade Diminuta + 32m = Triade Diminuta + 72D

Entretanto, a combinacdo “triade aumentada + 72A) ¢ontinua sendo,
enarmonicamente, uma triade aumentada e, pom&saonta.

Obs.1: ao contrario das triades, que ndo possue@imumeacorde alterado (com pelo menos um
intervalo de 32D em sua formac&o) util, nas tésademos dois (X7(b5) e X7(#5) — possuem uma
32D) amplamente usados.
Obs.2: o Unico acorde tétrade viavel com uma 32Aseanformacédo € o de triade diminuta + 32A.
Porém, sem utilidade prética.
d.1)Classificacdo dos acordes tétrades
Podemaos distribuir estas combinagdes em cinco @assglistintas:

d.1.1) Maior (triade Maior + 72M)

C'™™M
0
’{ £
Triade Maior I: D—a
U oty

Cifragem: X7M XM7; Xma7, Xmaj7, XA, XA7.

Outros exs.: G7M; Ab7M; F#7M.
Obs.1: ma = maj = major = maior.
Obs.2: acorde Maior tétrade suspenso ndo € usadoapea de sua instabilidade (ver “regras de
cifragem”)
Obs.3:A é chamado ddelta
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Alan Gomes

» AlteracBes possiveis de 52 ou 72: #5 (triade Auadent 72M)

CTMES

Triade Aumentada [

Cifragens: X7M#5) X +A; X +5A; XA+; XA+5; XA(+5); X7M+;
X7TM+5; X7M(+5); X+7M; Xmaj7+; Xmaj7+5; Xmaj7(+5); Xmaj7; X+5maj7; Xma7+; Xma7+5;

Xma7(+5); X+ma7; X+5ma7; Xmaj7(#5); Xma7(#5); XMHB); XM7(#5); XM7+; X+M7,;
Xaug7M, etc.

Outros ex.s.: GTM(#5); Ab7M(#5); F#TM(#5)
Obs.4: a indicacdo #5 pode ser, erroneamente, gadorfora do parénteses.

d.1.2) menor (triade menor + 72m)

Cm’

1
12Y
|

1
12Y
v

QQ;’ND

Triade menor [ ssa s

Cifragens:_ Xm7 X-7; Xmin7; Xmi7
Outros ex.s.: Gm7; Abm7; F#m7.
» Alteracdes possiveis de 52 ou 72: 7M (triade mentiv)

Cm(M)

y 4
y i
, N |
Triade menor [ - by P

Cifragens:_Xm(7M) X-(7M); Xmin(7M); Xmi(7M); Xm(maj7); X-(maj7);
Xmin(maj7); Xmi(maj7); Xm(ma7); X-(ma7); Xmin(ma7)Xmi(ma7); Xm(M7); X-(M7);
Xmin(M7); Xmi(M7); XmA; X —A; XminA; XmiA.

Outros ex.s.: Gm(7M); Abm(7M); F#mM(7M).

Obs.5: a indicacdo de 72M pode ser encontradajyeanoente, fora do parénteses.

d.1.3) Dominante (triade Maior + 72m)
7

o

i
3

QQS’ND

Triade Maior I:
Cifragens: X7
Outros exs.: G7; Ab7; F#7.
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» Alteracbes possiveis de 5% ou 72 b5 (triade Mamn 52D + 73M
(32M+32D+32M)) e #5 (triade Aumentada + 72m (32NHB2D))

703
0
P 4 1
, . y 4 [H2Y
Triade Maior [ e
com 5°D 0 Sy,

Cifragens: X7(b5)X7-; X7-5; X7(-5)

Outros ex.s.: G7(b5); Ab7(b5); F#7(b5)

eyt
0
y 4
G g
i ] i
Triade Aumentada[ ;j’ 8-

Cifragens: X7(#5) X+7; X7+; X7+5; X7(+5); Xaug7; X7aug; Xaum7,
X7aum

Outros ex.s.: G7(#5); Ab7(#5); F#7(#5)

Obs.6: ambos os acordes sédo chamados alteradeggszuem um intervalo
de 32D em sua formagéo.

O acorde dominante suspenso é um acorde ndo-triaditto frequente:

7

Ca
)
b 4 1
Y A e
[ for EAS /2N
Triade suspensa|- ¢ o 3 7

7
Cifragem:C4; C7sus; C7sus4; Bb/C; Bb6/C; Bb7M/C

7 7 7
Outros ex.s.:G : Ab : F# .
4 4 4

Obs.7: ndo se usa suspensdo em acordes com ateds;62 (Aumentada ou Diminuta).

Obs.8: para maiores explicagoes sobre Bb/C, Bb@G7#M/C, ver “regras de cifragem” e “acorde
dominante suspenso” em “preparacdes primariasumdadas”.

Obs.9: da mesma forma que a triade suspensa, oaammisuspenso € uma acorde quartal invertido

a:
(2@ inv.). o7
5 4
y a— o
o 79SS
Sy © O™
Y] =S
acorde quartal acorde quartal
no estado fund. na 1% inv.
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d.1.4) Meio-diminuta (triade diminuta + 72m)

Cm’h%
O
o 1
A5
Triade Diminuta [5¥—p—-

Cifragens: Xm?(bl’s))(tsz ; X-7(b5); Xmi7(b5); Xmin7(b5); Xm(-5); X(-5);
Xmi7(-5); Xmin7(-5)

Outros ex.s.: Gm7(b5); Abm7(b5); F#m7(b5)

Obs.10: este acorde tradicionalmente € chamadoatdeamenor com sétima e quinta diminuta.
Obs.11: também é chamado de acorde semi-diminuto.

Obs.12: neste acorde n&o existe alteragbes de?3? ou

d.1.5) Diminuta (triade diminuta + 72D)

CO
)
; I Lilqr\_.
P f o WoYHA S
: L P75 &
Triade Diminuta o &Iy

Cifragens: X° Xdim; X°7; Xdim7
Outros ex.s.: G°; Ab®; F#°

Obs.13: como o acorde diminuto triade ndo tem w&bcp, pode-se usar apenas o “” ou “dim”
referindo-se ao acorde diminuto tétrade. A partigud, todo acorde diminuto (X°) sera
subentendido como acorde tétrade.

Obs.14: alguns paises latinos cifram o acorde ditnitriade como Xdis e o diminuto com sétima
(diminuto completo) como X°(7dis), onde “dis” = mimuido = diminuto.
Obs.15: neste acorde nédo existe alteragbes de?? ou

Categoria Cifra Formacgdo Alteracdo de 52 ou 72 Cifra Formacé&o
Maior X7M TM+78M #5 X7M(#5) Ta+72M
menor Xm7 Tm+72m ™ Xm(7M) Tm+72M
a| a,
dominante X7 T™M+72m b5 X7(b5) TM ¢/ 52D + 72m (alterado)
#5 X7(#5) Ta+72m (alterado)
meio-diminuto Xm7(b5) Td+72m
diminuto X° Td+72D
TM = triade Mario; Tm = triade menor; Td = triadsthuta; Ta = triade aumentada.
Maior menor dominante meio-diminuto diminuto
. -1stna 32e a -1stna 33 52e | -1stna32enab?e -
Maior na 72 “lstna 7 na 72 1t na 72
a
menor st n%f € na +1stna 32 -1stna 52 -Istna5?e na 72
- a
dominante +1stna 72 -1st na 32 1st na5a3 €na | 1stna 32, 5%2ena7?
a a a
meio-diminuto *ist 22 ?a’ Ste +1stna 52 *ist nz;:) ena -1st na 7@
. +1lstna3?ena |+1stna5%e | +1stna 32, 52 a
diminuto 54 e +1t na 72 ha 78 ena 78 +lstna 7
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) EXERCICIOS:

37) Correlacione:

a) Triade Maior + 72M

b) Triade menor + 72m
c) Triade Diminuta + 72D
d) Triade Maior + 72m

e) Triade Aumentada + 728M

f) Triade Diminuta + 78m
g) Triade menor + 73M

J x°
)(X7
Y Xm7(b5)
I X7M
( MEM)
X Xm7
XX7M(#5)

38) Identificar a categoria dos acordes tétrades arsegu

a) X7M
b) X°
c) Xm7
d) Xm7(b5)
e) X7
f) Xm(7M)

g) X7(b5)

h) X7M#5)

i) X7(#5)
) X

7
4

39) Classifique e cifre os acordes tétrades a seguir:

H #Haq | . 1ha
y i # i 2 5P 2 Y= T =4
[ Fan W] hul 9. 9 LA =4 19 bl Y &9 Vil &%
oV b4 Vh &5 Vh &S
o O = < 8 I
O ‘o . We
p g N 79 S A #2
[ & a0 WY 9.01) b4 P ) =4 Lol D=4 hal
AN T 1 b NP2 ) 129 =4 LD =4
[V S 2 PO "o S e
40) Escreva os acordes pedidos (no estado fundamental):
D’ Gm’ A° E'M C#m7(s) Bbm’ F#M
) 4
y 4
[ Fan)
A3V
[y,
Fm7(*9) Bbo Gb7 Bm(M) CONS O | EPTM(#9 AbT(E9)
P’ 4
y 4
[ fan)
AN
[Y)
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41) A partir da nota dada, escreva os 5 acordes téttzacos e cifre-os:

Ex.: D'M Dm? D7 Dm7(h5 D°

I
| 1.1
9] 9]

E=s

QQ;SND

B = =
=

<y

QQS’ND

¢

QQS’ND

Ao
¢

QQS’ND

QQS’ND
E==
o

QQS’ND
E_

42)Toque a sequéncia dada abaixo encadeando os acBatasisso, ha mudanca de um
acorde para outro, siga duas regras:

a) Permaneca com as notas em comum a ambos o0s acordes;
b) Mude as notas diferenciaveis pelo menor caminhagipels(por intervalo de tom ou
semitom).

| C7TM | C7 | Cm7 | Cm7(b5) | B7TM | BBm7 | Bm7(b5) | Bb7M | etc...

Faca esta sequéncia até chegar novamente a C7Msdgmida, anote aqui suas
observacdes sobre este encadeamento:

) =S
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d.2)Inverséo de acordes tétrades

Quando a fundamental deixa de ser o baixo, passestdq@osicao para a 32, 52 ou
72, dizemos o acorde tétrade estd invertido.

Estado Fundamental (E.F3 € a posicédo natural do acorde, quando o baiao é
fundamental.

C'™M

’73

5&
[ fan E
<Y 32

DR
\Fund.

12 inversad12 inv.)— quando o baixo € a 32 do acorde.

C'M

= Fund.
Y H>» 7
53.

\33

2

Cé!tb
000

22 inversaq22 inv.)— quando o baixo é a 52 do acorde.

v
\4
=
=3
&

oty 2

QQSSND

3 inversaq3? inv.)— quando o baixo é a 72 do acorde.

C™M >
43}3 ]
» Fund.
73

Q
ooo)

QQS’ND

Obs.1: a fundamental é sempre a nota superiortdovalo de segunda.

Obs.2: enquanto no estado fundamental, a tétrdden@ada por tercas sobrepostas, na primeira
inversao, é formada por 3%, 32 e 22; na segundanp® 32, 22 e 32; e na terceira, por 22, 33 e 32,
Obs.3: para classificar um acorde invertido, é memudavel coloca-lo no E.F..

Obs.4: 0 acorde aumentado tétrade ndo é simétino o acorde aumentado triade.

Obs.5: 0 acorde diminuto divide a oitava em qupéntes iguais. Sempre que um acorde possui esta
propriedade (dividir a oitava em partes iguaiszedios que ele é simétrico, ou seja, formado por
intervalos regulares, e sua inversao gera outrmdacmeétrico equivalente. N&o é correto cifrar as
inversdes de acordes simétricos, embora elas exista

E°o/DP = Dbo
E° E9G = G° E°/BP = | Bb b / b
f) | | b iy Q—1 pl% _8_/—”%’57 |"3:
7hg B NS NS © o AT 58 rett—" 38
[  an WD = 4 | d b4 A =4 v © 7O
P8 8 8
"Estado Fund." "1* inv." "2 iny " "3% inv."
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Dai conclui-se que E° = G° = Bb® = Db°. Como temdsotas diferentes numa
oitava e cada acorde diminuto € igual a outrosrquRbdemos dizer entdo que existem apenas trés
acordes diminutos diferentes (no que diz respeitecan e aos elementos constitutivos). Os outros
nove serao inversoes destes.

C° = Eb° (D#°) = Gb (F#°) = A°
Db° (C#°) = E° = G° = Bh° (A#°)
DC = FO = Ab° (G#°) = B°

O “o” simboliza o circulo fechado resultante da eppsicdo das trés tercas
menores que formam o acorde diminuto.

La Mlih

solh

Esquadro diminuto

Obs.6: maiores informagdes sobre inversdo de asomsdefio dadas em “regras de inverséo”.
Maiores informacdes sobre acodes diminutos serdasdam “acorde diminuto”.

E.F. 12 inv. 22inv. 32inv.

_ M \;533)3;3;?«){ sm
Maior 32m ~ ~ ¢ 3FM
M~ m-T3M [* 2am

32m 2aM 32m 3aMm

menor 32M 32m 2aM 32m
32m 32M 32m 22M

32m 22M 32M 3%m

dominante 32m 32m 22M 3aMm
3aM 32m 32m 2aM

meio- 3aM 2aM 32m 32m
diminuto m M 2*M 3'm
32m 32m 32M 22M

32m 22A 32m 32m

diminuto 32m 32m 23A 32m
32m 32m 32m 23A
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) EXERCICIOS:

43) Cifre o acorde no estado fundamental, invertare ei$ inversoes:

Il

P
i = 4

=4
n-ﬁ-

E”/D

E/B
¥ o
T el Y

E//G#

P ® ]
)

Lo =4

E7
)
P’ A
y 4\ L
[ v W . D=4

Ex.:

7S

2

-3

9]

[ & an WA

e Th

<
Y

o

Ny

P A

[ fanY

[,

44) Cifre os acordes a seguir:

I
IS )
ITAPEN S ]

1 3 [Ty
b4

S

be

H Y &5

Zd2Y
|

IV © usid
<y

1 [T €Y

©

<y
(@]
NP2 S ]

LI

O~

T @ 2=
T

(@]

I2P=

7O

[(® ]

H SO

NP1

[ fanY

UL

AN/

45) Escreva os acordes tétrades pedidos:

EbTM/BP F#m7/A Fm7(b5)/Eb Bbm7/F

A7/C#

C#/B A7(#5)/C# Bb4/Ab

G#m7bs)D

E™M/G#
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d.3) Posicbes dos acordes tétrades

d.3.1) Posicao fechada

Como ja estudado em acordes triades, a posicaadaao acorde tétrade se
da quando as notas estéo distribuidas proximasiamautras, separadas por intervalos de segunda,

terca e/ou quarta.

C'™M C'M/E C'™M/G C™™M/B
H 0
ya PN @ ) =3 =
(e b4 OS5 ©
ANSY4 L ©
Y o e

b.3.2) Posicéo aberta

E quando, na distribuicdo das notas do acordeged@s@ oitava na 22 voz
(drop 2), na 32 voz (drop 3) ou na 22 e 42 vozep(8+4).

™M C™™M/G C'M/E C™™M
n o KeX o
p 4 <) (@]
G S o =
AN ~ P ~
D) = =Y

posi¢éo fechada aberta: drop 2

aberta: drop 3

aberta: drop 2+4

Obs.1: a posicado em drop 2 € a menos aberta, elogauaosicdo em drop 2+4 é a mais aberta.
Obs.2: estas posi¢cdes em drops sdo muito comutécainas de arranjo € Composi¢ao.

Obs.3: isso €é valido para todas as outras categdeiacordes tétrades, acordes com 62, e inversoes.
Obs.4: outras possibilidades de aberturas sdoveis$tirop 2+3 e drop 3+4). No entando, deve-se
ter em mente que a clareza harménica e a coeséddammotivam a técnica. Qualquer técnica,
além de possivel, deve soar ideal (para isso é&c8c® ouvido gosta de homogeneidade, exceto, é
claro, quando se trata de polifonia, 0 que nac&so.

Posicéo Posicdes abertas
fechada drop 2 drop 3 drop 2+4
XM X7M/52 X7M/32 XM
Xm7 Xm7/58 Xm7/32 Xm7
X7 X7/52 X7/32 X7
Xm7(b5) Xm7(b5)/52 | Xm7(b5)/32| Xm7(b5)
X7M/32 X7M/[72 X7M/52 X7M/32
Xm7/32 Xm7/72 Xm7/52 Xm7/32
X7/32 X7/72 X7/52 X7/32
Xm7(b5)/32 Xm7(b5)/72 | Xm7(b5)/52 | Xm7(b5)/3?2
X7M/52 X7M X7M/72 X7M/52
Xm7/52 Xm7 Xm7/72 Xm7/52
X7/52 X7 X7/72 X7/52
Xm7(b5)/52 Xm7(b5) | Xm7(b5)/72 | Xm7(b5)/52
X7TM/[72 X7M/32 XM X7TM/[72
Xm7/72 Xm7/32 xXm7 Xm7/72
X7/72 X7/32 X7 X7/72
Xm7(b5)/72 Xm7(b5)/32| Xm7(b5) | Xm7(b5)/72
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) EXERCICIOS:

46) Cifre o acorde fechado, abra em drop 2, drop ®p 8t+4 e cifra as posi¢cdes abertas:

) #q

b 4 Iyl
¥ 4 1 P
[ 0 W HEI
AN 4 e ]
) TO
—=

r 4 I h >~
[ fan WP LA® o=d O
=V (@] 24
)

¥ 4 P

[ fanY @ x=d O
A4 e ] =4
[Y) TO oo

47)ldentifigue o tipo de posicdo aberta em que se rdredm 0S acordes no estado
fundamental abaixo (drop2, drop 3 ou drop 2+4fre-@s:

0 Py :8: LO O o .
)’ 4 TS ) i P I e L~ Lk
g e ) e ~F 2124 O S ) e )
[ & an WHLLIPEN L vF | i @ ) T
ANSY 4 b O P e P
0 — KON © A= O ©
© Ko ©
o b bg

n 1 -9- bl-e- §; | £ £
p 4 [Py Lk b O 1 €Yy ~ | =
y 4 JVEE - D e ) L ~ ol | P @]
(O Lk €Y LT | Wh &5 PL® ] ]

A4 T'IE [® ] % [@® ] [P A S ] o v bl',x o
[ o o ©- be

48) Identifique o tipo de posicdo aberta em que serdgrmm oS acordes invertidos abaixo
(drop2, drop 3 ou drop 2+4) e cifre-os:

te
# SO Py O ©
o 5O © © ) =
Y 4 ! P €Y O i ® ] b4
[ fan) ~F (@) WILe] ~7 s
AN 4 v y o O O LS )
ry) O ﬁo P— © ot
bl‘o- o bl:g: B o to b‘o'n
P 4 7y T~ 2P i L V- A =~
Y 4 ] EZ =4 L S ] L €Y
[ Fan) b > T A ol ™1 €Y P
AN A e ] [ ) O Ty [ =
) PO m bt poO
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49) Escreva, em posicao aberta, os seguintes acordes:

Dm’/F EPM Dm’(b5)/Ab B/A Fo F6
drop 2 drop 3 drop 2+4 drop 2 drop 2+4 drop 2
P 4
y 4
[ Fan)
A" 4
[y,
Fm&/Ab G'M(#5)/B Dby C GmM)/D AbT(E5) 7
drop 2+4 drop drop 3 drop 2+4 drop 2 F #4 drop 3
)
[ an)
A7
[y,
b.4) Campo harménico Maior em tétrades
E a formac&o do acorde tétrade em cada grau dia déamr.
Tétrades da escala de D6 Maior:
I'M/6 Im’ IIIm’ IVIM/6 \%4 VIm’ VIIm’®9)
C7Mm/® Dm’ Em’ F7M/6 G’ Am’ Bm7(5)
0 oS
/—S 8
[ o YD 4 ~F
ANSY A = 4 =,
[y = O

Acordes Maiores: I7M/6, IV7M/6
Acordes menores: lIm7, lllm7, VIm7
Acorde dominante: V7

Acorde meio-diminuto: VIim7(b5)

Obs.1: no | e IV graus pode-se usar o acorde cdwe6®regras de cifragem?”).

Isso é valido para qualquer escala Maior. Use seramscala de D6 Maior como
modelo padréo na constru¢ao de outros campos hamsdn

Estas tétrades sdo chamadas de diatdnicas, pgiessGem notas pertencentes a
escala (notas diaténicas) (conseqguentemente, éétraib-diatbnicas sao aquelas que possuem pelo
menos uma nota ndo-diaténica. Ex.: em D6 Maior —H0Y7, Bb7, Eb°, F#7(b5), etc.), e sdo a base
da harmonizacédo de qualquer melodia também diatonic

Obs.2: em progressbes cujo o0 baixo dos acordesnbamem quarta descendente ou quinta
ascendente, 0 nosso ouvido tonal aceita melhoGanparacdo a qualquer outro intervalo. Segue
abaixo uma progresséo contendo todos os acordémid@s da escala Maior dispostos em quarta
descendente, muito comum na musica popular em: geral

I7M IV7M  VIIm7(b5) lim7  VIm7  lim7 V7 17M
| C7TM | F7M | Bm7(b5) Em7 | Am7 | Dm7 | G7 G7M ||
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) EXERCICIOS:

50) Escrever o campo harménico em tétrades das esamladaso, acrescentando cifra e a
andlise:

a) Ré Maior

QQS’ND

b) Mib Maior

QQS’ND

c) Si Maior

QQS’ND

d) Réb Maior

QQS’ND

51) Ache os graus e escalas Maiores onde sao encosiwadeguintes acordes:

Ex.: D7TM — | Grau de Ré Maior
IV Grau de L& Maior
a)Bm7
b) E7
c) Em7(b5)

d) Bb6

e) G#m7
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f) A#m7(b5)

g) Db7

h) Eb7M

lise:

é aana

A

52) Cifre os acordes a seguir e d

O

AT

(@]

O

<)
O

oL

AT
T
ol

<)
O

g

LT

OO
(@]

O

1 P 5 1

H 1V )

V 17 b
|7d

1 7

o
[ o Nd

h

/.

b 4

(N2 1D

ololiels)
umwn.
=
Y
Nhay
olojilo]o
0000
m=
A
T
@o o
AT
Ry
i v
de (oo
|hwu
NG

53) Escreva o campo harménico das escalas Maioresaabaiforma pedida:
a) Sib Maior — tétrades na 12 inv.

b) Mi Maior — tétrades na 32 inv.

c) La Maior — tétrades no estado fundamental abertodrep 2+4
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d) Si Maior — tétrades na 22 inv. abertos em drop 3

QQS’ND

54) Analise as progressdes a seguir:

a)|| D7M | Em7 | A7 | Bm7 | G7TM | A7 #mG7(b5) | D6 ||
7
b) || B7M | E6 | D#m7 | G#m7 | C#mTF¥ |

| F#7 | BTM | ETM | B7M ||

7
¢)ll Ab7M | Fm?7 | Bbm?7 Eb | Ab7M | Gm7(bS) |

| Fm7 | Eb7 | Cm7 | Db7M | Eb7 | Ab6 ||

7
d)[| E7M | A7M | B/A | ETM/G# | F#m7H | BT |

| E7TM/B | C#m/B | AIB | B7 | D#m7(b5)EP ||

55) Escreva as cifras das progressdes a seguir:
a) Mib Maior

| 1I7ZM | im7 | IVZM | Im7 | V7 | I7TM IV7M | 16 ||

b) L& Maior

| 16 | Im7 | V7 | VIm7 | IVIM | V7 IFM ||
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c) Fa# Maior
7
|| 17M | VIIm7(b5) | I17M | Iim7 | VIm7 IIm7 |v4 |
| V7 | I7TM | IV6 | I7TM ||

d) Réb Maior
[| 17M | V7/38 | VIm7 | I7TM/52 | IV7M IFM/32 | IIm7 |

| V7 | 1I7TM/52 | IVTM | 16 ||

56) Analise as musicas a seguir:

a)
Noite Feliz
F'M Dm’” CYE F'M Dm’ Gm’ C7 Dm? Am’

) : : e 2 o e
4~ Ea—— e - =
ANSY4 | Y 1 | Y | | ' ! |

Q) | [ | | [
9 B'M C4/BP C7/BP FIM/A Dm’ Dm’7/C BMM CZ/Bb C7/BP FIM/A

Q = P — — { — P — — o
| f an Wl | | 17 | | . 1) Olt r r } I/ | | - ||
AN 4 | | T | 4 | | WY 1 | | T | 4 | | Y |
Y] ' ' | i ' | i
16 F'M Gm’ 19—7 Dm’ Am’

o) | o P * Py =l
A ! ! i D—F — I

@V forkd | | | 4 I | T

0y,
21 BMM ci 7 BYM Dm7/A Gm’ F6

H o |

o | = | | | |

(no - . P 3 3

D) v i 4 ”v”
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Milton Nascimento

Cacgador de mim

b)

D/F#

Bm’ Bm/A G™™

7
4

A/C#

DM

[ #
P’ 4
y 4\
[ fan)

T
+

Bm’ Bm/A

D

D G/D

8
]
o
<
a M
2
)
a T
L\/#
[ Bl
A %
\H
N
N B
2
i
7M e
&) \
p=e
e v v
DL
NG

57) Escreva cifra e analise para as musicas a seguir:

a)

Asa Branca

/1
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b)

Benedito Lacerda

ineira

Jard

g

P
L i
¥

Q»

I

|
|
&
&

() &

I

I
o O o
e

—
L O i

17
() #
i

ete.

26

—
i e e
|-

c)

Roberto Carlos

Como ¢ grande o meu amor por voce

[

)
P’ A/
[ & an WAl D)

/7

| [2.

[1.

)
o D

11

1 [

P A
y 4
[ fanY
AN

ete.

15

r_’3|——1

o )
y 4

[ fanY
AN
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5) CLASSIFICACAO DE NOTAS DO ACORDE
Podemos classificar as notas do acorde em:

5.1) Notas organicas (NO)sao as notas principais de qualquer acorde, regpeis pela sua
estrutura base. S&do formadas pela Fundamentd?, B2 e 72. Excecdes: alteracbes de 52, no acorde
dominante, sdo tensdes. O acorde diminuto posstD &omo nota organica, mas também aceita a
72M, que sera uma tenséao.

5.2) Notas ornamentais ou de tensdo (Tkd0 as demais notas diatdnicas, pertencentes a
escala do acorde. Sao notas acessoérias respongaveirescentar tensdo e complexidade ao
acorde. Formadas basicamente pela 92, 112 e b33ps#nais e usadas em combinacdes variadas
conforme gosto do autor. Quando Obvias, ndo precssa cifradas (ver “regras de cifragem”).

5.3) Nota disponivel (ND):é a 62M acrescentada a um acorde Maior ou menersepve de
complemento ou alternativa as NOs. Ndo é nem NOThem

5.4) Notas cromaticas (CR)sao notas nao-diatbnicas, que ndo pertencem aeakralcorde.

Ex.: Em C7M: d6# (réb), mib, etc.

Ex.s.: C7(b9) — NOs — do (fund.), mi (32M), solJj5%ib (72m); T — réb (92m)
7
C4(b9)— NOs — dé (fund.), fa (42J), sol (527), sib (78Mm);la (132M)

Cm(7M) — NOs — do (fund.), mib (32m), &), si (72M)
Cm7(b5) — NOs — d6 (fund.), mib (32m)bg®2D), sib (72m)
C7(#5) — NOs — do (fund.), mi (32M), §Mm); T — sol# (52A)

Estas definicbes ficardo mais claras quando estafafmodos” e “regras de cifragem”.
Segue uma tabela com os intervalos usados em harnsoa cifragem e respectiva classificacao.

intervalos | cifragem NO ND T Observacao

32m m X

32M 3 X

43] 4 X

52D b5 X X Em dominante é T
53] 5 X

53A #5 X X Em dominante é T
62M 6 X

72m 7 X

7°M ™ X X Em diminuto é T
92m b9 X

92M 9 X

92A #9 X

1137 11 X

112A #11 X
132m b13 X

132M 13 X
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) EXERCICIOS:

58) Escreva a categoria a que pertencem os acordemia, sdassifique as notas da cifragem
(NO, T, ND):

Ex.: D7M (#11)
Categoria: Maior
NOs: ré, fa#, 1a e do#
T: sol#

a) Fm7(9)

7
b) G , (b9)

c) E°

(QJ
d) B7
#1

e) A6
f) DM(7M)
g) F#mM7(b5)
h) E7TM(#5)

i) Bb7(#5)

: b9
) Eb7( j
b13

6
k) Bm
9

o
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6) TRITONO

E o intervalo de 42A ou 52D (intervalo simétrich3m este nome por ter, em sua formacao, trés
tons (tritom). Do séc. XV ao séc. XIX era consideraim intervalo muito dissonante e perigoso,
sendo apelidado deiabolus in Musicaou Intervalo do Diabo Era proibido a sua execucao dentro
daigreja e, para quem o fizesse, acreditava-sesfeeestaria condenado ao inferno.

42A 5D OU 424 5D
0
b 4 O O
y 4 ; M 1 [
(Do O 7y /1S )
OHo o
e O O

Obs.: como a oitava tem seis tons, o tritono évesab da oitava em duas partes iguais. Sendo
assim, é o unico intervalo que sO existe seis pdifegentes, enquanto todos os outros podem ser
construidos doze vezes.

b 4 1 1 1

Y 4 I ] heo e I O IP1®) O
[ fan WV YO O O L. P IP1® ] 1 €Y [@ ) [ 7= V=7 L] — s
VO =y [ =7 , & P !l')r\ b IPAN @ ] P T~y [@© ) [@ ) o~
YT o o feo o o = O = = [k

6.1) Resolucéo do tritono
Por ser um intervalo dissonante, pede resolucada @#ono pertence a quatro escalas,
sendo duas Maiores e duas menores harménicas hoasronde uma das notas do tritono é o IV
grau (subdominante) e a outra, VIl (sensivel). §a,2o0do tritono resolve por quatro formas.

Regra:O IV grau desce um tom ou um semitom para o Ibl\&l sobe um semitom para o

a) Primeira e segunda resolucdes

No mesmo exemplo acima, consideremos o “ré” conmols® IV grau e 0 “sol#”, o
VII. Assim, este tritono pertence as escalas d&a@r e 14 menor harmodnica e resolve nos graus
lll e I, respectivos a estas escalas. De acordoacoegra, temos as resolucdes:

Resolugdes abertas ou Resolugdes fechadas
f) IV T IV TIT
)’ 4 X T T > Lk P L LT
Vit T YAl T O—— ¢y © <)
(o to—oO 7= S— . P —— o S =1
DA I(\?\» o ' I(\’/\qu VII I “VII I

11 I L4 Maior L4 menor

L4 Maior La menor harmonico
harmonico

b) Terceira e quarta resolucdes

Consideremos agora o “ré” como sendo o VIl grau“@lw’, o IV (enarmonizado para
tornar-se nota diatonica). Assim, este tritono gmee as escalas de Mib Maior e mib menor

harmonica e resolve nos graus lll e |, respectavestas escalas. De acordo com a regra, temos as
resolucoes:
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Resolugdes fechadas ouU Resolucdes abertas

) VII 1 VII | 1
’( i I‘v’ o I‘J - III i O —» 7 i O )I P1®]
(Y 2O » | €Y — 3 | hen P Q] = 7€ a0
ANSY 4 L2 24 L2V =4 »— > —

e O—>F V7 O—> \IJ v 1 3% 111
VI I VH Mib Maior Mib menor
Mib Maior Mib menor harmonico
harmonico

Obs.: acordes que contém o tritono em sua forma@p:X°, Xm7(b5) e Xm6. Serdo todos
estudados posteriormente.

) EXERCICIOS:

59) Resolva os tritonos a seguir das quatro formagymsgenarmonizando quando preciso):

)

Y 4 [@ )
[ fan) v
AN 4 LS )
o 7
J

Y 4

[ fanY O
ANY 4 M
Y o
J

Y 4

[ fanY 1 €
98
9 1 €
y A heo
[ fan) L
=V

[Y)

60) Ache o tritono das seguintes resolucdes:

0 o |

4 P1®)
y 4 Py |
(S o 919 S
ANSY < o
[y

Y, -
y Q I
[ fan © 7y
ANSY ] e
[y Do po
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7) REGRAS DE CIFRAGEM

Obs.1: toda T substitui uma NO imediatamente iofe\ excecdo € a 112, que, hamonicamente,
9
substitui geralmente a 5% do acorde e ndo a 3%feaEcdes a seqguir). E)G7(13) — si (32M), fa

(78m), 14 (92M substituindo a fund.) e mi (132M stitbindo a 53J). C7M(#11) — d6 (fund.), mi
(328M), si (72M) e fa# (112A substituindo a 52J)cé&géo: alteracbes de 52 em dominante sdo Ts mas
nao substituem nenhuma NO.

G’ G3 G G3 M CTMF1D M CTMF1D
9 O ———F € <) <)
y 4 b4 Py Pay Py Pax® ] O
() o ———F 7 Py F <Y b4 I Ty M
ANSY AN © <y [ © r\)() b4 rat® ] ~F M= €Y
[Y) RS2 o o "

Obs.2: apesar de Ts como 93, 112 e 132 serem @asudamo intervalos compostos, na pratica,

muitas vezes sao executadas como intervalos sirdel23, 42 e 62, respectivamente.

Obs.3: no estudo tedrico de harmonia, procura-garew intervalo de 22m (ou 92m ou derivados

compostos) entre as notas do acorde, pois estanaadissonancia forte e ndo aceita na musica
tonal.

Aqui sera seguido a risca a proibicdo de 9°m pesties didaticas. Porém, na musica tonal de
hoje, esta regra é usada com muito mais flexilwkd@eja harmdnica ou melodicamente) e depende
de varias varidveis, como contexto, estilo, insgnotacdo, etc. No piano é menos perceptivel que
num quarteto de cordas, por exemplo. No jazz cqmbedmeo, usa-se muito (muitas vezes até mais
de uma, como nos acordes clusters, dependendoadodgr dissonancia que se deseja). Quando
usado melodicamente, é mais perceptivel:

melodia .
¢ melodia
-©O—
H —1. ).
P’ A ~ IIT O7 T
y 4 o>
(v & <y
) (@)
Y o
C'M Dm’
) S
7 O ©

Obs.4: este tipo de cifragem ainda é muito recentgor isso, ainda imprecisa, ndo unificada e
difere muito de pais para pais. Aqui temos um guojue regras que visam a tentativa de
padronizacdo no Brasil, trazidas da Berklee Collgfg®lusic e disseminadas por pioneiros como
lan Guest e seus seguidores (Almir Chediak, VB@ntos, Nelson Faria, etc.).

Obs.5: as regras aqui apresentadas séo validampatagem do acorde a 4 e 5 vozes.

71)NOeT

« Em geral, NOs e ND séao escritas fora do parénteses, dentro. Ex.s.: C6, G7(b9),
Cm7(11), CTM(#11), D7(#5), E7(b13).

a) 4 € NO em acordes suspensos e fica fora dotpass.
b) Toda alteracdo de 52 deve ser escrita entBnfgsmes, mesmo que o acorde néo
seja dominante. Isso se da por uma questdo estgiaque o “#” ou o “b” fique delimitado a 5% e
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nao seja confundido com a letra ou outro nimercs:Exn7(b5), C7TM(#5).

™
c) 62M é ND e fica fora do parénteses. Ex.s: G86C C

d) 72 é NO e fica fora do parénteses. Ex.s: C7Mh7CC7, Cm7(b5). Casos
especiais:

i) Acorde menor com 72M € a Unica categoria quespi alteracdo de 72 e esta
€ NO. Porém, fica dentro do parénteses por uma&puestética. Ex.: Cm(7M).

i) Acorde diminuto possui a 72D como NO. Destanfa, a 72M existente
como extensdo deste acorde é T, mas ndo € cifeadaacorde diminuto todas as NOs sé&o
importantes e, para ndo descaracteriza-lo (ja gda @ substitui uma NO inferior mais proxima),
usa-se apenas uma T por vez (ou nenhuma) e estéingete, ndo e cifrada. Acorde diminuto
aceita 72M, 92M, 113J e 13*m (que devem ser da@$nri ver “acorde diminuto”). Melodicamente,
todas essas Ts podem ser usadas a vontade.

b9
e) T de 92, 112 e 132 ficam entre parénteses.(d#X9); Cm?(ll);C?(blsj. Casos

especiais:
i) T de 93, 112 ou 132, fora do parénteses, andempre um acorde tétrade

9 9
com 72m e T9 adjacente. Ex.: C9 = C7(9); CG?ESJ; Cm3 = Cm7(9); Cm11 f:m?(ll)

Obs.1: isso ndo funciona quando estas Ts contemagites de “b” ou “#”, pois gera confusdo. EX.:
Cb13 — 0 “b” se refere ao C ou ao 137

b
Obs.2: se a 92 for alterada, deve-se escreveraaompleta. Ex.C?(lSJ # C13. O mesmo vale

guando se tém a intencdo de um acorde com 72M.
Obs.3: 132 ndo inclui a 112,

ii) A 92M, junto com a 62M, ficam fora do parésge. Aqui a 92 é considerada
uma tensao branda adicionada a uma triade come&mMacrescidas a um triade Maior, ndo ha
confusdo com dominante pois a 62M elimina estailpiidade, ja que 62M e 72m sdo excludentes.

6 6 ) , : . 6
Ex.: Cg; Cmg. Porém, esta T geralmente é subentendida e e&sarser grafada. Ex.@9 =

6
C6; Cm9 = Cm6.

lii) Acorde meio-diminuto possui Ts de 92M, 1#132m. Destas, apenas a
92M é usada na formacéo do acorde (harmonicam@nés) vezes) e geralmente néo é cifrada. Esta
tensdo substitui a fundamental, que fica no bdbeomesma forma que o diminuto, todas as notas
sdo importantes. Alguns usam também a 112J na ¢adondo acorde, contrariando a regra
(substituindo a 32m). Melodicamente, todas essg®dem ser usadas a vontade.

Dm7(9 Dm’(9) Dm’(9
h Fund Qanf O 1134
p 4 . 7 IVI P N |
y 4 I ® | QO 1T UINTT
[ {an WEIL® ] 9] 9 B © )
ANSY4 <
e 3'm
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* Quando o acorde contiver mais de uma T e/ou afierae 5% ou 72 (geralmente no
méximo duas), estes devem vir entre parénteseseptido vertical e na ordem em que aparecem:

5

7
9
11
13

9

b9 #Ho ™
Ex.. G ; Bb7| #11|; F#7 ; B :
13 13 #9 11

Obs.4: como veremos no decorrer do curso, as tengéando subentendidas, ndo precisam ser
grafadas na cifra. Porém, se sua harmonizacaeitargara ser lida por pessoas de diferentes niveis
de instrucdo harménica, convém grafar (principabe@&m acorde dominante, pois € o que aceita
uma maior variedade de alteracdes).

7.2)ADD, NO, OMITT

» Para acrescentar apenas a T numa triade Maior aorm&em implicar num acorde
tétrade com T9 adjacente, usa-se a expressao “addrescentada. Ex.1: C(add9) — triade de DO
Maior com 92 acrescentada. Ex.2: Cm(add9) — tidad#d menor com 92 acrescentada.

» Pode-se excluir uma NO subentendida da cifra senf@® ou 5%) usando as expressoes
“no” ou “omit”. Ex.: C7(no 3?) - (Dominante sem a\B, C7M(omit 52) - (Acorde Maior sem a
53]).

C@dd9) (7(omit3)
= .
o5 °8
Y o o

Obs.: essas expressdes ndo sdo usadas em acavedimieuto e diminuto.
7.3)1,3e5

* Na cifra simples (X) ja estd embutida a fundamerd@¥ e 52J. Alteracdes de 32 ou 52
devem ser especificadas. Usa-se “m” para 32m (H8’ee “#5” para 52D e 52A, respectivamente.

74)4ell
* A 43] suprime a 32M em triade Maior e em domindrdasformando-os em suspensos

. . . 7 .
(sus). Nestes casos, € NO e escrita fora do pagmnté&x.s: C4,C4. Geralmente isso ocorre

guando a melodia esta na 42J. Nao se usa 42J) edeaddaiores com 52A, 62M e/ou 72M e em
acordes dominantes com alteragdes de 52 (AumeataDaninuta).

» Pode-se usar 43) e 32m no mesmo acorde, porem2asi® sera ouvida como NO e
sim, T e, portanto, analisada como 113]J. Ex.: Ci)7(1
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* Pode-se usar 42A e 32M no mesmo acorde, porémdeésséra ouvida como T e,
portanto, analisada como 112A. Ex.s: C7TM(#11); CIJ#

C'™M CTME Cm? Cm7D
9 | |
y 4\ Pay |2 e
) HFHao B =0
Y o ng A e == g

Regra A 112 deve ficar sempre a uma distancia de 98M)@a 32 do acorde — Maior e dominante
(33M) — 112A; menor, meio-diminuto e diminuto (32A12J (ndo cifrada nos dois Ultimos).

* Foi falado que 112J ou 112A substitui a 52 do acdPdrém, para a 1123J, existem duas
excecgOes a regra, onde esta T substitui a 32:

a) quando a melodia se encontra em 112J:

Cm’ _ melodia

n O e nik B 1
A/ P —
[ a0 A4
ANV 4
e O

. <
)
4 <
Sem 3*m
b) em acordes diminutos:
CO

) .

/. re
[ an €Y
ANSY4 11T
[y,

bo
',l: (@]

7.5)6, 7 €13

* A 62 usada como ND é sempre Maior e cifrada forpaténteses. A 62m choca com a
53], obrigatoria em acordes triades. O Unico casque aparece 62m € em acordes menores e na
seguinte progressao: Xm — Xm(b6) — Xm6 — Xm(b6).

« Em acordes com 72M (Maior e menor com 72M), a 62isada como substituta ou
acréscimo.

a) Nos casos em que a melodia acentua a funddmesta forma um intervalo de
92m com a 72M. Desta forma, a 72 deve ser sulgstipdla 62M.

™ Ce CmUM Cm®
melodia—ﬁ> -©O— © -©O— © -
» S nr 16T ot O
o8 = BES PR
0 O -© o e
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b) Nos casos em que a melodia ndo acentua a femdaiusa-se a 72M, podendo
acrescentar ainda, a 62M.

c ™
7 6 CmM) CméM)
melodia —»_© O Kol Ke X

9 6%
y A= = S p=
[ an D=4 (@ 2= =4 T @ »=d
ANSY S = 4 p=4 29 =4 2=

¢ o s e

 Em acorde menor (com 72m), a 62M é usada apenas swinstituicdo, pois surge um
problema se colocada como acréscimo: o acorderéomte tritono formado pela 32m e a 62M e, ao
mesmo tempo, sua resolucdo (72m). Isso gera undeagostavel ndo aceito na musica tonal (o

M M . ,
mesmo acontece com acorc(és4 eC 4 (#5), referidos acima).

™ ™ ™
Dm C c A (#5)
A 6 4
4 (@)
y 4 > Py =Y
[ fan O=—— -5 HOT
ANV OO0 b D s ) 8\-’_1
[ resolucéo
-©-
hd ': Py v
7 © OX [ @ Lo

Obs.1: quando a melodia esta na fundamental, néabdgue com a 72m. Desta forma, o uso da 62M
substituindo a 72m é mais uma questdo de gostmmhpasitor ou simplificacdo harménica (ver
“cifragem aparente” e “inversao aparente”).

_ Dm’ Dm®
melodia —»_.O- O
n Qan L —| i IWAY:
p’ 4 T [TOTY
y 4 Py
[ FanY O>
ANSY (@)
e O o
™
C'M (& C Cm’ Cm®
6
)’ 4 > P P —~an & 1 €y P
7 Q- o — — O ——p M 2y = o o
[ an WD =G\ SO O M (@ 2= prrs TP 7 P= © W
ANSY A = 4 Q > M N = 4 29 =4
o © © o P 2t

 Em acordes dominantes, ndo ha o aparecimento tligste pois a 32 é Maior. Desta
forma, pode-se usar a 62M conjuntamente com aF8rém, como temos 62 e 72 no mesmo acorde,
a 62 ndo soa como ND e sim como T, e é cifrada ct¥nsubstituindo a 52. Isso evita também o
choque que existiria entre a 72m e a 62M. Acordesithntes também aceitam a T de 132m, cifrada
como b13.

» Acordes meio-diminutos possuem fundamental, 32D,&%2m como NOs. Como ja
dito, todas as NOs deste acorde sdo importantestaberma, uma ND de 62M ndo poderia
substituir a 72m e nao poderia ser usada comocaTr&spois geraria o tritono e o choque ja citados
acima. Como o acorde possui 58D e néo J, podeseau6®m conjuntamente com a 72m sem
problemas de choques e tritono. Porém, soa comd dnalisada como b13.

* Acordes diminutos possuem fundamental, 32m, 52BDecémo NOs. Como a 62M é
enarmonica da 72D, j4 esta descartada. Poréma &dé&tda mesma forma que o meio-diminuto.
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Regra:6 € usado em acordes Maiores e menores. 13 é asgaa@gsordes dominantes. b13 é usado
em dominantes, diminutos e meio-diminutos (nd@ddrnos dois Ultimos).

o Cmb C3 C7013)
0 .
o O O l O 2 - ey 2
¥ 4 ~ ~ h—ey—> [ 1II Bl V2 ey—2 7 111
() _ O M Y _H6m Ll @ »=d 12N g I O 12
ANV =4 29 =4 © » 15 IVl O » 15 IIT
Y] © PO © ©

» Apesar da equivaléncia existente entre os acor@es Xm7, em alguns casos deve-se
optar pelo uso de um ou outro por légica harméritca: C7/E — F6; A7/E — Dm7/F. Xm6 é um
acorde especial e sera tratado com mais detallsésripomente.

» A utilizacdo do acorde com 62 também é muito @il para criar variagdo harmonica
guando um acorde Maior ou menor permanece pors/&inpos ou comMpassos.

| C7TM | CITM | FIM | F7IM |
Pode ser tocado como:
| C7TM C6 | CITM C6 | FIM Fp F7IM F6 |
7.6)7

* A numero “7” na cifra, sem acidente, € 0 Unico tpesenta um intervalo menor (7 =
72m). Isso se da por uma questdo historica. Todademais representam intervalos Maiores ou
Justos (4 = 43J, 6 = 68M, 9 = 9aM, 11 = 1123J, 133M).

* Acorde Maior subentende-se 72M. Acorde menor, danmie e meio-diminuto
subentende-se 72m. Diminuto subentende-se 72D.

* Como ja dito, acorde menor € o Unico que acei@agdo de 72, transformando-a em
72M. E NO, porém grafada dentro do parénteses.

* Acorde diminuto possui T de 72M, néo cifrada.

Obs.: nem toda musica (ou arranjo) aceita 72M.mA, 8fm, pode ser usada em qualquer estilo, sem
problemas. A 72M € o que chamo de “porta de entdamdemais Ts, ou seja, se uma determinada
musica (ou versao) aceita 72M, entdo certamentedanaceitard 92, 112 e 132

7.7)9

* 92M € a Unica T que pode ser usada em qualquegotetes substitui a fundamental na
estrutura do acorde, ficando esta apenas a cargaixio.

Obs.: alguns tedricos exigem que esta 92M semaesdonica. EXx.:
VIIm7(b53) IIm7(b5)

Sol Maior Fim7s Am7b)
P
, H rav:a W e
y 4 . e N
[ FanY e 7 1V =4
ANSY 4 8 58
[ o
<
XX ©
)&
7
O
O
nfo diatonica diatonica
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* Por uma questao historica, ndo se usa 2.

* 92m choca com a fundamental tocada pelo baixo reispo, é evitada. O Unico caso

aceitavel € em acordes dominantes, que tambénaceHA.

b9
* b9 subentende bl3 e vice-versa, por se trata\ﬂ(%lsj, muito comum antecedendo

um acorde menor. Em V7, T9 subentende T13 e vicgave

G7O) G7(b9) G749 (}@9)
J
Cmy = DEy = ﬁ = rre
v 8 8 S 8 -
M 9"m PA 9m NAO
Q}: [ @ = < - < - [@ I
.4
Categ. Notas X Categ. Acordes
NOs Ts ND
Maior 35 # 7™M 9 #11 6
menor b3 5 b7 7™M 9 11 6
dominante 345 b7 b5 #5 b9 9 #9 #11 b13 13 —
meio-diminuto b3 b5 b7 9 11 bl3 —
diminuto b3 b5 bb7 7M 9 11 bi13
Categ. Acordes X Categ. Notas
Cifragem | Maior menor [dominante | meio-diminuto diminuto
b3 X X X
3 X X
4 X
b5 X X
NOs 5 X X X
#5 X
bb7 X
b7 X X X
™ X X
ND 6 X X
b5 X
#5 X
™ X
b9 X
9 X X X X X
Ts
#9 X
11 X X X
#11 X X
b13 X X X
13 X
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) EXERCICIOS:

61) Passe para cifra:

a)La com 72 e 92:
b) Mi com 72, 92 e 132;

¢) Mi menor com 72 e 11%:

d) F4 com 73, 92 menor e 132 menor:

e) Sib com 72 e 52 aum.:

f) F&# com 92 adicionada:

g) Mib menor com 72, 92 e 112:

h) Mib com 72 maior e 52 aum:

i) Fa menor com 72 e 52 dim:

j) Ré com 72, 42 e 92 menor:

k) Lab com 72 maior e 62:

[) Si com 72 maior e 112 aum.:

m) Ré menor com 62;

n) Sol com 72 e 132
0) Si menor com 72 maior:

p) F4 com 62 e 92:
g) Do6# com 72 maior e 32 omitida:

62) Descreva os problemas de cifragem:

a) G7+ =sol, si, ré, fa#

b) G7(4)

7
c) Gm
6

(bgj
d) Gm/|
11

e) G9(7)

f) Gm6(9)

g) GTM(11)
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h) G9 = sol, si, re, la

i) Gm7M
j) G7#5
b9
k) G13=G7M| 11
13

b9
) GhL3=G7
bl3

b9
m) G7| _ |=G13
13

(7 j
n) G°
9

7
0) Gm
4

p) GM7b5

q) Gm(6)

r) Gm7(#11)

s) G7(6)

(bQJ
t) Gn/|
13
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u) G7| 13
#11

(7Mj
v) G
6

w) G
) 4

x) G7M(add2)

G7| i
y) 11

(bQJ
z) GTM
13

o

8) REGRAS DE INVERSAO

» Para inverter o acorde, o baixo deve estar na fnadtal (Estado Fund.), 32 (12 inv.), 52
(23 inv.) ou 72 (32 inv.). Excecdo: triade ou ti#raom baixo na 92M ou tétrade com baixo na 112,

7
geralmente € uma cifra simplificada de dominanspsnso. Ex.: F/G 164(9); F6/G = Dm7/G =

7 79 7 7( b9
G (9),; FIM/IG=G ; FM6/G = Dm7(b5)/IG G (09); Fm7/G =G :
4 4(13 4 4\ b13

« Como ja visto anteriormente, ndo existe 32 invedsiacordes com 62.

» Alguns livros escrevem a inversdo na cifra analiticsando numeracdo arabica
correspondente a nota do baixo. Ex.s: C7TM/E — I*ME&F/D — V7/52. Porém ndo é necessario, pois
o importante na analise é a funcdo do acorde.

» Até agora, estudamos inversdo de acordes de farpsaficial. Na pratica, quem define
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a inversao € o baixo, ndo importando a disposiedmdtas do acordes.

Dm7/A Dm7/A Dm7/A Dm7/A Dm7/A Dm7/A
y ¢ (@224 ol o
[ anY [ € (@] <) [© ]
:),V { (@) < (@] O
© o
XD
o)
.4
[@ ] < (@] [© ] [® ] [® ]

Este arranjo das vozes do acorde é chamadoidag.

Obs.1: para acordes fechados, ha um limite intenaade soam melhor, delimitado entre o “ré 2" e
o “la 3"

)

Para a escrita do acorde, as vezes nao usareliregieintervalar por questbes praticas de
estudo. Ao executar 0 acorde em seu instrumemiesiorte-o para esta regiao.

Obs.2: em voicing de acorde aberto, muitas vezsstaa mais grave € também o baixo, que pode
ainda ser escrito oitava abaixo da nota original.

F™M FM
ln [@ ) O
Y 4
[ fan MK © ) (@]
SV
[J)
- -©-
) O
)y ©
7
0O

Tanto para acordes abertos quanto fechados, existehmites de escrita de intervalos em
regides graves, chamadagnites dos Intervalos Grave@.IG ou LIL (lower intervals limit)),
delimitando até onde os mesmo soam de forma dixtiatem muitas discordancias em relacéo a
estes limites (altuns muasicos nem os consederargnppode-se dizer que seguem mais ou menos
a seguinte estrutura:

12J 2°’m 2°M 3°m 3*M 427 4D I5"‘A
) P O oo S S ToO—PO
y4 1T CTIT b4 29 =4 O ey 2NN
© 74 P a4 77—
52] 6°m 6'M 7*m "M 9°m
A | | ) Py
) oy S oy ST ) — ©
7 O 1 TIO eI
Ko X © o o o o
o
"M 10°m 10°M
/X S
) o S S
77— o o
P-©- — —
O b‘()‘

87

Alan Gomes Harmonia 1



A inversdo de acordes geralmente € usada para rfi@Seuma linha ascendente ou
descendente no baixo, ou manté-lo como baixo pedal.

Ex.1: linha descendente
| C7TM| Em7/B | Am7 | CTM/G | F7M | C7TM/E | Dm7G7 | C7M ||

Ex.2: linha ascendente
|| C7M | G7/D | CTMIE | F7TM | G7 | C7M

Ex.3: baixo pedal
[| CTM/IG | Em7/G | Am7/G | G7 | C7M ||

* Em escrita a quatro vozes, quando o baixo estiwartido, o acorde tém que conter a
fundamental e, para isso, é necessario abrir ma9. dzx.:

G7 G/B G7/D
y .
Y 4
[ fan (@)
A4 < <) (@]
[Y)
O N e d Q.1
- Ay rund- [ @ FMUISEH
V O O
I o

Py
©

* Nao é aconselhavel o uso de acordes com 72M nareerversdo, ou seja, com baixo
na sétima (apesar de muito usado, erroneamenteprpduzir um intervalo indesejavel de 92m
entre o baixo e a fundamental. Ex.:

C"M/B

QQ;’ND

9°m

<
oy
oo

N
D

* Em acordes simétricos (triade aumentada e tétriatieuda) ndo é correto a cifragem
das inversdes, embora elas existam (como ja visto).

» Para acordes menores e dominantes na terceira@oye¥ redundante escrever a 72m na
cifra. Ex.: G7/F = G/F — continua sendo, obviameate acorde dominante.

Obs.3: Acordes meio-diminutos n&o aceitam estalgioggao na cifra.

Obs.4: G/F FIG.

Obs.5: sonoramente, uma triade Maior ou menor gansk inversao se assemelha bastante a um
acorde suspenso e pode ser analisado como tat @Gs~ G4(13); Cm/G= G4(b13)). Na
harmonia tradicional apenas o acorde do | grauaglausra segunda inversdo e geralmente é
analisado como dominante suspenso (V grau com ajpogidupla).
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o

QQ;SND

D
ols
-
N

N

Obs.6: C/F= G4/F.

Obs.7: apesar de ndo se considerar a quarta inversddiante, existem pecas eruditas que as
utilizam. Exemplo disso € sexteto “Noite Transfape’, de Arnold Schoenberg, e a Opera
“Salomé”, de Richard Strauss. Ambas utilizam a guiaversao (baixo na nona).

Trecho de "Noite Transfigurada”
f) o | |

< Wi

e el

4 & F & F 23

Algumas progressfes de acordes invertidos se c@maag pelo uso excessivo em musicas
populares. Segue alguns exemplos:

g

A va Yl vi uy

e
XX |
Ao
¥ |
]

|V VI AV lm7 V7
a)f||] ¢ G/B Am Am/G | F C/IE | Dm7 GT
VM V7 I'’T™M
b) F7M | G/IF | C7M/E (ou Em7) ||
7V I7M
ol &® | G/IF | C7M/E (ou Em7) ||
(2
I \% V7

d|| C CBb(* FA Fm/Ab(*) | G7 Db7(*) | C7( |

I v V7
e)ll ¢ CE K F#() | G7 Db7() | CP(I|

(*) acordes ainda nao estudados.
(**) inversao aparente como ja vimos.

Estes dois ultimos séo progressdes muito comurfgatizacdes d@lues
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) EXERCICIOS:

63) Cifre os acordes no estado fundamental:

[ )

[(® )

(@)

e ]
S )
ot LT

©)

# O

- A
PN )

(@)

heo
I

[@ ]

bo

uﬁmw o)
&wo 0 ol
BNy
aalole ||ls
=
ololelo o
“den B
&mg 0
=
oL |g|P
X
N ¢
N — e’

64) Escreva os acordes pedidos:

b9
b13

o

BP7ME1D

Bm’®)

ATM®)

F7®

X

o

G7
9

(bgj
B7
13

7
4

Gm7an

Cm7h5

[ £ anY

Y

65) Cifre os acordes a seguir:

be

=4

PVl €3

(@]

9]

PX® )]

PO

O
©

1 ey

(@)

[@® )
[ £ W= S ]

[@ )
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/) i |
o gy e ] (@] 1 PX® ]
(e~ 18 (@) o o PO O
ANSY4 > L Hl P
[N S fo o o
O 1o (@)
7 T |
Lk Y i
H’O ;H.O
66) Escreva os acordes pedidos:
Cm7/Eb BY/A APM/EP  CEmIb9)/G EPS/G Abs)/C# GHo
y!
(5
ANSY 4
[y
6‘\.
I'o

67) Descreva os problemas de cifragem:

a) Am6/F#

b) DO/F

c) A7/G

d) Cm(b5)/Bb

e) Bb7M/A

f) F7/Gb

q) E(#5)/G#

h) F/Eb = Eb/F

i) Fm(7M)/E
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68) Analise as progressdes a sequir:

a)|| D7M | D7TM/F# | GTM | GTM/B | A7/C#Dp ||

b)|| Bb6 | Gm7 | Cm7 | Cm/Bb | F7/A | FF/EDb |

| Bb7M/D | Bb6 ||

c)|| E7M | ATM/E | B7/D# | C#m7 | C#m/BAG | B7 |

| G#M7/B | C#m/B | F#m7/C# | B7/D# | ETM

69) Escreva a cifra pedida na anélise:
a) Mib Maior

| 17M | V7 | V/72 | 17M/32 | VIm7/58lm7 | V7 | 16 ||

b) Lab Maior

|| 17M | VIm7/32 | Im/72 | V7/32 | VIm{7

| 17M/32 | IVTM | V/72 | 1TM/32 | 16 ||
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70) Analisar as musicas a seguir:

a)
Felicidade foi-se embora -
Lupicinio Rodrigues
F'M  F'M/A  BM'M BP9/D c7 C/BP Am’ Am’/C

0 ™ PN . |

o | N | N el - | \ . |
e e A [ frrres b GiE e

ry) T =S bt Y =
5 Dm’ Dm/C  BPS BPS/D C7  CYE Fo 7 F'M F6

O , | ,

. — | | N I < E
M rereee i oo 7 0F T
N e M Y= — :

10 BPTM/F BPS/F C7/E 7 F'M 7
o)
* _D_'_'_:'_'_'_! o & -
[ anYd I I | I | | I I’ IO 7 1Y |
ANSY4 | | | | | | | | | L/ I |
Q) | Y [amananenst
13 FIM/C F6/C BYM/D BPS/D CY/E BY/C (7 F6
0 —
® ] ® | & | |
ANSY4 | | | | | | | | | [(® ]
o — — .
b)
Peixe vivo
Bm”/D E/D  Cim’ F#m”/C! Bm’ EYB A/C# Bm’/D E7
O u #
P 1 & Py > - P T & 45
e e | = e =
ANV 4 L WA | | | | | | | | |
) — : i —
7 C*m’/E Fém/E Bm7/F# E7/G# A D/A
2 — e e i
Cmy H# Il e f P — ™ S e —— m—
Q) . | |
11 A D/A A Bm’/D E/D elo.

DLT
|
’“i
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71) Cifre e analise as musicas a seguir utilizandorgdes:

a)

N

7

€nsS pra voce

Parab

b)

Edson Trindade

Gostava tanto de vocé

=

l @
/] ¥ o

Y s o

= =

A .

&
&

] o® g
o

N’

() &
)’ 4
y 4

&
€

[ & an Y /

® ' 5 o o

&

=/ o o

& o o %

N

14

=
e

T 1

I
oo - o
&

P
@

) &
)’ 4

ete.

=TS

oo
i

21
[ u

Pod

94

Harmonia 1

Alan Gomes



9) AREAS DO CAMPO HARMONICO MAIOR

Cada acorde diatbnico possui uma funcdo especifez@iro da progressdo, que nos da
sensacOes de estabilidade ou instabilidade, pnodoiznovimento harmonico. S&o classificados em
trés areas, de acordo com a funcdo que exercencal ), Subdominante (S) e Dominante (D).
Por isso, muitas vezes sdo chamaddsimighes tonaisu fungdes harmonicas.

Em cada area existe uma nota caracteristica (@s.acordes desta area devem conter tal nota
como NO, pois a mesma garante a eles o som regpecsua funcdo. Para o campo harménico
Maior, estas notas caracteristicas sdo (Ex. em Bion

T S D
9|
i S
[ fanY ~F
ANSY4 (@]
¢ o
I v VII

Além disso, ha uma auséncia especifica nos acdedeada area: T — ndo contém a n.c. da area
S (IV grau); S — ndo contém a n.c. da area D (Yduyy D — ndo contém a n.c. da area T (I grau).

9.1) Tonica (T)

Area formada pelos acordes I7M, 1llm7 e VIm?7.

Séo acordes de funcao estavel, que sugerem repoumdySa0.

IIIm7 ndo contém a n.c. da area tonica (I graudépoeste acorde soa como um I7M na 12
inversao (I17M/3?). Por definicdo, este acorde daveertencer a area dominante, mas nao é o que
ocorre na prética.

9.2) Subdominante (S)

Area formada pelos acordes [Im7 e IV7M.

Sédo acordes de funcéo instavel, porém menos quia @gea dominante, e, por vezes,
denotados como acordes de fung¢do semi-instaveheitensdo ou meio-suspensiva. Sao acordes
passageiros, de preparacao, que sugerem direciot@pea a area dominante .

9.3) Dominante (D)

Area formada pelos acordes V7 e VIIm7(b5).

Sao acordes de funcgdo instavel, que sugerem sédspdfssa propriedade se da pelo fato
de possuirem um tritono em sua formacéo (IV e ¥dug da escala), que pede resolucéo. Esta se da
geralmente para o acorde do | grau, mediante maxordas vozes do tritono, como jé visto.

Desta forma, segue o exemplo do campo harméniémddaior:

17M/6 m’ IIm’ IVIM/6 V7 Vim’ VIIm7)

C7M/° Dm’ Em’ F7M/6 G7 Am’ Bm(b9)
f) = g 3 4
y 4 Py =4 p=4
[ FanY b4 b4 b4 ~
ANSY A = 4 b4 ~F
v & s ©

T S T S D T D
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10) ACORDES SUBSTITUTOS DO CAMPO HARMONICO MAIOR E QUAL IDADE
FUNCIONAL.

Como visto anteriormente, em cada area temos aomsndnis acordes diatbnicos, que
preparam ou resolvem com maior ou menor forcga.

a. Tonica: o principal é o I7M, podendo ser substiiydelo I1iIm7 ou VIm?7.
b. Subdominante: o principal € o IV7M, podendo sessttiido pelo [Im7.
c. Dominante: o principal é o V7, podendo ser sulistitypelo VIIm7(b5).

Podemos resumir da seguinte maneira:
Qualidade funcional dos acordes diatbnicos (Eddalar)

Graus de func¢éo principal Graus substitutos
Area Funcéo Forte (F) Funcdo meio-Forte (mF) Funcéo fraca (f)
Tbnica I7M Iim7 e VIm7
Subdominante IV7M IIm7
Dominante V7 VIIm7(b5) ---

Observacdes Gerais (ex. em D6 Maior):
Obs.1: os principais acordes séo: I7M, IV7M e Vao $hamados também deordes tonaispois,
a partir da progressao IV-V-I (seja triade ou ti)atém-se a definicdo da tonalidade da musica.
Obs.2: uma progressao harménica completa, ou &#ésegue a seguinte estrutura: S— D — T ou
T-S - D -T, podendo substituir e/ou acresceatardes dentro de uma determinada area. Ex.:
F7M (S) — G7 (D) — Am7 (T); C7M (T) — Em7 (T) — Am{T) — Dm7 (S) — G7 (D) — C7M (T).
Porém existem progressfes incompletas em que hgéa@a de uma area. Ex.: C7M (T) - G7 (D)
— Am7 (T); C7M (T) - F7TM (S) — C7M (T). Sera estddamais a respeito posteriormente em
Harmonia 2.
Obs.3: todos os acordes tétrades substitutos s&oig@s uns com 0S outros e possuem ao menos
trés NOs em comum. Na area tbnica, Am7 = C6 e E@7M (sem fund.). Na area subdominante,
Dm7 = F6. Na area dominante, Bm7(b5) = G7(9) (sandf). Pode-se pensar entdo que, desta
forma, Am7 (VIm7) poderia ser um substituto de FIM7M) e Em7 (llim7) substituto de G7
(V7). E na verdade o sdo. Porém consideradas gubstfracos e de pouco uso pratico.
Obs.4: apesar de possuirem fun¢éo fraca, o VImaig atilizado que o Ilim7 como substituto do
I7M.
Obs.5: 0 nosso ouvido ocidental aceita mais facitm@ma progressédo onde o baixo caminha em
52J descendente do que qualquer outro intervalstalDerma, € preferivel V7 do que o VIIm7(b5),
apesar de ambos possuirem o tritono tendendo eesaivl grau. Na progressao V7-17M, o baixo
caminha em 52J descendente, e em VIIm7(b5)-17M,a&tandente.
Obs.6: acorde meio-diminuto com funcdo dominante® & muito freqlente. Veremos
posteriormente 0s casos em que isso ocorre. Tagusa pratico quando estudarmos “Il cadencial
secundario” e “ll cadencial do SubV7 secundérioisvaliante, e “campo harmdnico menor”, em
Harmonia 2.
Obs.7: quando um acorde V7 néo resolve no |, dizeque houve uma resolugéo (ou cadéncia)
deceptiva. Sera falado mais a respeito em Harnfbnia
Obs.8: da mesma forma que na obs.5, é preferivsbale 1lm7 ao invés de IV7M. Com isso, tém-
se uma progressao tipica da musica popular, coxo lmdando em 52J descendente, 1I-V7-I,
chamada também deegundo cadenciad, assim como na progressdo IV-V-I, também dedine
tonalidade da musica. Além disso, da maior variedadgrogressao, pois acrescenta um acorde
menor, antes formada apenas por acordes Maioreg.eSeidado mais a respeito posteriormente,
em “preparacdes primarias e secundarias”.
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) EXERCICIOS:

72) Analise as progressfes e classifigue os acordestajuea area e quanto a qualidade
funcional:

Im7 V7 I7M
Ex.. || Dm7 | G7 | C7TM ||
S D T
mF F F

a)|| A7TM | F#m7 | D7M | E7 | A7TM ||

b)|| Eb7M | Gm7 | Ab7M | Fm7 | Bb7 | EbBKI/| Ab6 | Eb7M ||

c)|| F#7M | G#m7 | E#m7(b5) | F#7M | D#mB7TM | CH#7 | F#6 ||

d)|| B7M | D#mM7/A# | G#m7 | G#m7/F# | ETM |

7
| BTM/D# | C#m7 [F#, | F#7 | BTM ||

73) Escreva os acordes com base na area tonal datlag @&dé a qualidade funcional:
a) Ré Maior

T 1 s | D | T
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b) Sib Maior

T S T

D

c) La Maior

$ D T

S

d) Réb Maior

D D T

DT T

D

74) Faca a analise harménica e funcional da musicajlaén sabe”:

Jodo Donato e Lysias Enio

Até quem sabe

Pl B
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=
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=
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o
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Jodo Donato e Lysias Enio

o ® o

&

T{'—e

&

Até quem sabe

i B S s

Py
& 1) |

el

[ ¥ L

com base na analise do exercicio anterior:

Y -
/ =

75) Cifre a musica “até quem sabe”, substituindo oesmentando acordes da mesma area,

Z

(AN Z2 D

99

D.C. al Fine

O

D'M
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N
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(@)

1y

¥
E7

febe e

[
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N
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D'M
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.F
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D6

he

A™™M
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D6
A6
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D6

<

Champagne

D6

%
A6

T

| |2'E7 E7

A'™™M

-,
AM

—=
.'..F

Py
=

na harmonizacéo dada:

E7

A™™M

76) Cifre a musica a seguir, substituindo ou acresoeiot@acordes da mesma area, com base

1 7
1 7
X

o

[ & an Wl P B
o

| NNV
b 4

(A2 D

[,

P A IVl
H#f
o

[ & an

15
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11) MODOS
11.1)Breve historia

Originalmente, era um sistema musical de escalangelvido na Grécia Antiga, baseado
na escala Pitagorica (formada por 52 adjacentesigiema natural (diferentemente do sistema
temperado conhecido hoje em dia)) e formado apemasotas naturais (sem acidentes). Até cerca
de Il d.C., estes modos eram em sentido descenddotmados apenas por quatro notas diferentes.
A partir dai, passaram-na a usar com sete notastgaa sendo repeticdo da primeira) de sete
maneiras diferentes.

No séc. IV, Sdo Ambrésio, bispo de Mildo, adapteurmdos Gregos para uso na musica
sacra. Eram apenas quatro modos, chamados pasteni@, no sistema gregoriano, eedos
auténticos

O

dérico

o}

¢

O

0

O

QQ;\D

O

0

(@]

0

frigio

O

0

O

0

¢

(8]

o)

(@)

lidio

o}

O

0

O

CON> DN

(@]

0

(@)

o}

O

mixolidio

QQ;\D
0

A partir do séc. VI, Sdo Gregorio Magno aperfeicoosi modos ambrosianos e
acrescentou-lhe mais quatro, os quais receberanme miemodos plagaigencontrados uma 52J
abaixo dos auténticos). O desenvolvimento do sest@enmodos medieval foi um processo gradual,
0 qual néo é possivel reconstituir claramente tedastapas. Na sua forma acabada, atingida pelo
séc. Xl, o sistema incluia oito modos. Esses oitmdes sdo os chamadosodos litlrgicos,
eclesiasticoou Gregorianos Os modos eram identificados por nimeros e agaganh pares: 0S
modos impares eram 0s auténticos e os pares, gaiplds escalas modais autenticas podem ser
consideradas como anélogas a escala de oitaveeclas brancas de um teclado moderno e as
plagais, uma quarta mais abaixo, com algumas digaede afinagdo (por isso ndo havia como
serem transpostos). Os modos eram um meio defidassis canticos e de os ordenar nos livros
litdrgicos.

. - Q =y O © o <
Hipodorico (2° modo)(.? o ° o i
. ;. O
Hipofrigio (4° modo) =} - s o o o — !

.\3 f
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0
o
¢

O

Hipolidio (6° modo)

0

O

Q_QS“ND

¢
e

Hipomixolidio (8° modo)

QQSSND

Enfim, em meados do séc. XVI, o monge Henricus €alans concebeu, em 1547, um
sistema de doze modos, acrescentando aos oitaaisgdois em la (edlio e hipoedlio) e dois em do
(jénico e hipojbnico). Alguns dos doze modos eram @bcasso USO pratico, mas, com O
desenvolvimento da harmonia, dois dos modos dee@ias (o0 jénico e o edlio) foram
considerados os mais adequados a harmonia e passa®r conhecidos, do séc. XVII em diante,
respectivamente conmascala Maiore escala mengmas quais a grande maioria da musica se baseia
desde entdo. A tentativa de adocdo do modo Loéaosobreviveu a teoria de que o intervalo de 52
diminuta (tritono), entre as notas si e fa, criawe sonoridade excéntrica, inadmissivel. O proprio
jénico teve sua execucao proibida, pois sua somdeicera considerada alegre e era utilizado em
manifestacbes populares, como a danca.

Numero | Nome de Glareanus | nome grego original | Extensao
I dodrico frigio réaré
Il hipoddrico --- laala
i frigio dérico mi a mi
v hipofrigio si asi
\Y lidio sintolidio faafé
Vi hipolidio dé adoé
Vi mixolidio joénico sol a sol
VIl hipomixolidio --- réaré
IX eolio eolio laala
X hipoedlio --- mi a mi
Xl jbnico lidio dé adoé
Xl hipojbnico sol a sol

Até hoje, paises orientais, cujo sistema € nattéah sua cultura musical enraizada no
modalismo. Em alguns paises como a India, onde éudwdal, existem cerca de oitenta e nove
modos diferentes. Em paises ocidentais, mesmo odmihfluéncia do tonalismo, a masica modal
ainda sobrevive ndo s6 na musica sacra, mas tama¢mofana, principalmente relativa ao folclore
especifico de cada pais.

Posteriormente estudaremos a harmonia em masicaalm@d principio, estamos
interessados numa outra funcionalidade dos modssoterta a partir de meados do séc. XX por
musicos de jazz: modos como escala de acorde.cBeleito contemporaneo, o acorde (a cifra)
nao sO reune as notas que o caracterizam, chamatiasorganicas (NO), mas outras notas que o
enriquecem, chamadas notas de tenséo (T), emboifeagem indique apenas esporadicamente
essas notas. As NOs e as Ts, formam uma escaleequerande parte, possuem sete notas e
equivalem a um modo (veremos posteriormente owsaalas, com seis, sete e oito notas, que
também sdo usadas como escalas de acorde).

Existe ainda, a nota disponivel (ND), que ndo é Mé@ nem T, e serve como
complemento ou alternativa de NO. E ainda ha assrmtitadas (EV), que sdo Ts ou ND, e formam
um intervalo de 92m (22m) com alguma NO. Como $fovyieste intervalo é de extrema dissonancia
e nao aceito na musica tonal (na modal € ac#&®EVs, quando usadas verticalmente no acorde,
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comprometem a clareza e/ou identidade do som ddeco

E de extrema importancia o entendimento de modos fizs de andlise, harmonizagao,
rearmonizacgao, arranjo, COmposicao e improvisacao.

Neste contexto, os modos mais utilizados sdo adgdss com base nas escalas Maior e
menor melddica. A principio, estaremos interessadgsmodos da escala Maior e, posteriormente,
em Harmonia 2, estudaremos os da escala melotirabe®m harmonica.

N&o se pode estudar harmonia sem pensar em mekdiacomanda todo movimento
harmoénico e deve ser estudada com muito atencéareBE®s interessados nestes dois aspectos do
modo: harménico (NOs e demais notas que podem ows@aacrescidas ao acorde) e melddico
(sobreposicao de acordes a uma melodia dada). kesebn&o estamos tratando de musica modal,
e sim de aplicacdo de modos em musica tonal.

11.2)Modos da escala Maior
Podemos visualizar os modos de duas maneirasvegtante ou paralelamente.

a) Modos relativos

S&o modos que comecam com diferentes fundamep@iém possuem as mesmas
notas e armadura.

A maneira mais facil de entender os modos relat&/gelos modos construidos com
base na escala modelo de D6 Maior, chamados tardbénodos naturais, similares aos auténticos
do sistema de Glareanus.

Eolio
Mixolidio .
Lidio |
H fl\ o) © £ =
) 4 > (@) ~F
s p= (@) © o —
ANSY 4 > O ~F
T T
Jonico |
Dérico
Frigio
Locrio
Grau | Extensdo Nome Formacao
I dé ado jénico ttsttttst
1] réaré dérico tsttttstt
11 mi ami frigio sttttsttt
v faafa lidio tttstttst
\% solasol | mixolidio |ttstttstt
Vi laala edlio tstttsttt
VIl siasi I6crio stttstttt
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NOs = notas brancas;

ND = nota branca;

Ts = notas pretas;

EVs = notas pretas entre parénteses. Toda EV n@ sbr acrescentada ao acorde em sentido
vertical (harmonico). Em sentido horizontal (metm)j deve-se ter cautela para ndo comecar,
terminar ou enfatizar este grau numa linha melo¢iio@roviso ou composi¢cédo). Pode ser usada
apenas como nota de passagem. O nome “evitadod ndobom termo pois subentende que a nota
nao deve ser tocada em hipétese alguma. Melhar ‘s@ria a ser tocada com cautela”.

NC = nota caracteristica — € a nota que diferemomepdo da sua escala diatdnica homoénima.

AO = acorde origem — acorde sobre o qual o0 modmétwido

Obs.1: os numeros romanos referentes aos grauscdka éem sempre como base a escala Maior.
Desta forma, se, em comparacdo com a escala Magnau estiver abaixado ou elevado em um
semitom, sera acrescentado um “b” ou “#”, respaatiente, antes da analise. Os niumeros usados
para compor a cifra representam estes graus. i8Xs:b5; #VI - #11; Il — 3.

Obs.2: na analise de escalas, usaremos como bsisgh@ogia da cifragem e ndo o intervalo. Ex.:
92m = b9;

Obs.3: 32m = b3;

Obs.4: 72m = b7.

Obs.5: note que, a exce¢do do modo locrio, a N@n@dw existe) € apenas uma e é sempre “fa” ou
“si” (ex. em D6 Maior (IV e VII graus)) — tritono.

Obs.6: todas as EVs sao sempre as notas “fa"g"“&@d” (tritono e sua resolugao).

a.1)Jonico

Grau da E.M.: |
Formacéottsttttst

Tipo do modo: Maior

AO: I7TM (C7M)

NC: ndo tém

NOs: 1 (do), 3 (mi), 5 (sol) e 7M (si)
ND: 6 (14)

T:T9 (ré)

EV: T11 (f4)

D6 jonico ou
D¢ Maior

n ! T9 3 (T11) 5 6 ™
7/ S
'})’D © > A . < ~ —

I I 1T v v VI vl

Obs.1: ndo tem NC pois é idéntica a escala de DibrMduntamente com os modos dérico e
mixolidio, formam a base da musica popular, emlidade Maior. Este modo é usado em acordes
Maiores sem alteragOes de #5 e/ou #11.

Obs.2: também chamado de madioico, derivado do inglés (ionian).

Obs.3: em musica modal, do6 jénico tem um uso difgeelo de D6 Maior, assim como o edlio e la
menor primitivo. Sera estudada musica modal em Haia?.

Obs.4: T11 é EV pois forma um intervalo de 92m &m
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Obs.5: como em todo acorde com 72M, a fundameatabém deve ser usada com cautela em
linhas melddicas, pois choca com 7M. Quando a neeledtiver na fundamental, recomenda-se
substituir 7M por 6. Quando néo, a preferéncia @Maporém ambos podem aparecer juntos.

C™ 6 C?M
] ©-=—> melodia | -© - 6 melodia
G2 10°m O —

b 4 o

y 4 A €= ETaY

(e MO O - MO

AN S Py

e e < O
LH-©

o): < O H©

7 (@) (@) (@)

Obs.6: alguns livros analisam 7M apenas como 7erRa@sta analise gera muita confusdo com a
cifragem e, por isso, optei pelo primeiro. Outroasideram 7M como T, e a analisam como T7M,
TM7 ou T7.

Obs.7: T9 pode ser usada sem problemas, tanto hmaneente quanto melodicamente.
Lembrando que, quando usada harmonicamente, T8taubfundamental na formacéo do acorde,
ficando esta no baixo.

a.2)Dérico
Grau da E.M.: 1l

Formacéot sttttstt
Tipo do modo: menor

AO: lIm7 (Dm7)

NC: 6 (si)

NOs: 1 (ré), b3 (f4), 5 (1&) e b7 (do)

ND: 6 (si)

Ts: T9 (mi), T11 (sol)

EV: 6 (si)

Ré dérico

n | T9 b3 T11 5 (6) b7
'CI’D — — & (e (@) O
& O ®

I bIll v A% VI bVIL

Obs.1: é um modo extremamente usado, inclusive wnesacordes Xm7 (desde que a melodia
permita).

Obs.2: sua NC é “si” (6), pois esta nota o difei@a escala de ré menor primitiva.

Obs.3: ndo se usa 6 e b7 conjuntamente, como |i&ad@. Portanto, 6 € EV em acorde Xm7 e ND
em Xm6. A 6 usada melodicamente ndo gera choquebdorporém ainda se tem o problema do
tritono e sua resolucdo. Seu uso harménico (lIrd6)énfrequente (ver “Il cadencial”).

Obs.4: T9 e T11 podem ser usadas sem problema, ltantnonicamente quanto melodicamente.
Lembrando que, quando usadas harmonicamente, T&itsula fundamental na formagédo do
acorde, ficando esta no baixo, e T11 substituidar@o T11 estd na melodia substitui b3.

Obs.5: em todo acorde menor com T9, quando a naekstiver em b3 formara um intervalo de
92m com esta T. Neste caso, se b3 nao for notagtagem, deve substituir T9 pela fundamental.
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Dm’ Dm’

) o —>» melodia
y — o
@ — 110 TUTI
D) V9"’M iid 0lgund.
F—o o
a.3)Frigio
Grau da E.M.: I
Formacgaosttttsttt
Tipo do modo: menor
AO: llim7 (Em7)
NC: Th9 (f4)
NOs: 1 (mi), b3 (sol), 5 (si) e b7 (ré)
ND: néo tem
T: T11 (18)
EVs: Th9 (f4), b6 (do)
Mi frigio
Al (Tb9) b3 T11 5 (b6) b7
D' 4 Py
%{9 = — S > P (@)
I bIl bIII v v bVI bVIl

Obs.1: é um modo pouco usado, ficando restritaagparacordes com funcédo Ilim7 (em tonalidade
Maior). E o tinico modo derivado da escala Maior chras EVs.

Obs.2: frequentemente, para amenizar os probleraste dnodo, troca-se o acorde Ilim7 por
I7M/32. Ex.: Em7 — troca-se por C7TM/E.

Obs.3: sua NC é “fa” (b9), pois esta nota o difel@da escala de mi menor primitiva.

Obs.4: Th9 choca com a fundamental e b6 choca ¢eenslo portanto, EVs.

Obs.5: € 0 unico grau que ndo aceita 9 na formdg&acorde. Desta forma, tem-se a fundamental
no seu lugar.

Obs.6: para T11, valem as mesmas observacdes doaddado.

Obs.7: uma utilizacdo mais interessante deste rmeddtd em acordes dominantes suspensos com

7( b9
Th9 e Tb13 \(/4(b13j), também denominado deorde Frigio Sera falado mais a respeito em

Harmonia 2.
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a.4)Lidio

Grau da E.M.: IV

Formacdotttstttst

Tipo do modo: Maior

AO: IVTM (F7TM)

NC: T#11 (si)

NOs: 1 (fa), 3 (14), 5 (d6) e 7M (mi)

ND: 6 (ré)

Ts: T9 (sol), T#11 (si)

EV: ndo tem
Fa lidio

n ! T9 3 T#11 5

/L o O

Fan) & [© ]
[© )] bt

Di
I 1 il HIV \% \Yi il

™

6
Py O
©

Loy

Obs.1: € um modo extremamente usado, inclusivegmacordes X7M, justamente por nao ter

EV (desde que a melodia permita).

Obs.2: sua NC é “si” (#11), pois esta nota o difei® da escala de Fa Maior.

Obs.3: para a fundamental e 6, valem as mesmasrab8es feitas no modo jonico.

Obs.4: T#11 corrige o choque da T11 no modo jonico.

Obs.5: harmonicamente, T#11 substitui 5 e nacs8.ilmpede que aconteca o problema do tritono e
sua resolucédo contidos no acorde, como ocorre acdas6®M em acordes Xm7. Ele contera o

tritono (fa e si), mas ndo a resolucdo (d6). Quaaduelodia estiver no 5 (hdo sendo nota de
passagem), ndo ha como usar T#11 na estruturaaideapois isso geraria um choque de 92m.

Melodicamente, T#11 pode ser usado sem probleraag(s substituindo 5).

p A—.
y 4\ P L&)
{fev—o=—— S FOST
oV O UTTUIRY 8’_] YHE-)“—’_‘
[Y) resoluciol

o
il Py v P
7 o (@ L (@ Ls

Obs.6: T9 pode ser usada sem problemas, tanto heyantente (substituindo a fundamental)
guanto melodicamente.
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a.5)Mixolidio

Grauda E.M.: V
Formacdottstttstt

Tipo do modo: Maior

AO: V7 (G7)

NC: b7 (fa)

NOs: 1 (sol), 3 (si), 5 (ré) e b7 (fa)
ND: néo tem

Ts: T9 (1a), T13 (mi)

EV: 4 (dO)

Sol mixolidio
T13 b

~

T9 3 @

o -
N
(

(@)

S
o i =

QQ;SND

1 I i v v VI bVII

Obs.1: também chamado de escala dominante.

Obs.2: extremamente importante, juntamente comnaqd dorico e lidio. Usado em acordes

dominantes sem alteracdo de 5?2, 92 e 112. O adormd@ante é, sem duvida, o mais rico, que
permite o maior niumero de alteracdes e variacéesodi®s (a serem estudados ao longo do curso).
Obs.3: sua NC é “fa” (b7), pois esta nota o difei@da escala de Sol Maior.

9 7(9
Obs.4: em acordésé?(ls) 0 4 é EV pois choca com 3, que € NO. Em aco‘rﬁg%lsj, 04 é NO

e 0 3 é EV. Neste ultimo caso, 0 modo mixolidioyézes, é denominando gexolidio com 42 (ou
mixolidio suspensa@ possui a 32M como EV pelo fato de ser nota pleuso da 42J:

f 1 T9 3 4 5 T13 “tzz
; (& [(® ] o i —
'\my 0 r ] A\l

[y,
I I I v A% VI bVIL

Obs.5: este modo ndo possui ND pois, como ja vistoacordes dominantes ndo se usa 6, e sim,
13, sendo estauma T.

Obs.6: T9 e T13 podem ser usadas sem problemas,tanrmonicamente quanto melodicamente.
Quando usadas harmonicamente, T9 substitui a fueldkahda formacdo do acorde, ficando esta no
baixo, e T13 substitui 5.

Obs.7: em todo acorde dominante com T13, quandeladm estiver no b7, formara um intervalo
de 92m com T13. Neste caso, se b7 ndo for notast®agem, deve substituir T13 por 5.

G7 lodi 7
hH > melodia _
P b7
i) O 9°m TO T
Oy D
o T3 o z =

o100 GEI9
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a.6)Edlio

Grau da E.M.: VI
Formacgéo: tstttsttt
Tipo do modo: menor
AO: VIm7 (Am7)

NC: ndo tem
NOs: 1 (I4), b3 (d6), 5 (mi) e b7 (sol)
ND: nédo tem
Ts: T9 (si), T11 (ré)
EV: b6 (f4)
L4 edlio ou
L4 menor prim.
9 1 T9 b3 T‘ll ‘5’ ((26)) }g
{rs—o ® o —
AN
)
1 I bIlI v A\Y bVI bvil

Obs.1: ndo tem NC pois € idéntico a escala de fonimitiva.

Obs.2: é um modo pouco usado, ficando restritaagaracordes com fungcéo VIm7 (em tonalidade
Maior).

Obs.3: b6 choca com 5, sendo, portanto, EV.

Obs.4: para b3, T9 e T11, valem as mesmas obsewvapdmodo dorico.

a.7)Locrio

Grau da E.M.: VII
Formacéostttstttt

Tipo do modo: menor

AO: VIIm7(b5) (Bm7(b5))

NCs: Th9 (do), b5 (fa)

NOs: 1 (si), b3 (ré), b5 (fa) e b7 (14)

ND: ndo tem
Ts: T11 (mi), Tb13 (sol)
EV: Th9 (d6)
St loerio
1 (Th9) b3 T11 Ef b.13 g
C,'D o € N} © o —
0y,
1 bll bIIl v bV bVI bVvIl

Obs.1: também chamado de escala meio-diminuta.

Obs.2: assim como seu AO, é um modo pouco usadomatidade Maior. Este modo, juntamente
com o edlio, terdo maior uso quando aplicados eralittade menor, a ser estudado posteriormente.
Obs.3: suas NCs sao “do” (b9) e “f&” (b5), poisasstotas o diferenciam da escala de Si menor.
Dos modos gerados pela escala Maior, € o Unicodiam NC, sendo uma delas nédo pertencentes
ao tritono “si-fa”.

Obs.4: Tb9 choca com a fundamental, tocada pelmpaié EV. O Unico caso em que iSSo € aceito
€ em acordes dominantes.
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Obs.5: T1l e Tbl3, em acordes meio-diminutos, pod®mmn usadas melodicamente, mas
harmonicamente, em geral ndo sdo. Todas as natesat®orde sdo importantes. Alguns usam T11
harmonicamente, e substituindo b3 (contrariandegaa). Note que, se a melodia estiver no b5,
chocara com este T11 na harmonia.

(b5
Bm7(>) melodia

b) Transposicdo de modos da escala Maior

Transpor um modo consiste em grafar, ler ou tooardaterminado modo comecando
com outra fundamental que ndo a do modo de refer§oonstruido com base na escala de D6
Maior), conservando todas as suas propriedades. [Exjonico, Mib lidio, Si dérico, etc.

Para transpor um determinado modo, basta sabegrgueele representa dentro da
escala Maior e executa-lo comecando por este gomservando os mesmos acidentes.

Ex.: Escrever o modo Mi mixolidio.

Sabe-se que o mixolidio € o modo construido arpdotV grau da escala Maior. Sendo
assim, a fundamental “mi” é o V grau da escala @évlaior. Estdo, basta escrever a escala de La
Maior comecgando pelo V grau (mi).

f 1 T9 3 ) 5 T13 b7
o . S e ©
D5 fe go e -
o © “ '
I II 11 v v VI bVII
AO: E7

Extensao: mi a mi

Nome: mi mixolidio

NC: ré (b7)

NOs: mi (1), sol# (3), si (5) e ré (b7)
ND: ndo tem

Ts: fa# (T9), dé# (T13)

EV: 14 (4)

Pode-se observar que Mi mixolidio possui os mesawdentes de La Maior e as
mesmas propriedades de seu modo de referéncimigaidio, com todas as notas transpostas uma
32m abaixo.

Esta € a grande diferenca entre os modos atuaisle Glareanus. Pelo fato de, naquela
época, se usar o sistema natural, o ré dorico,epemplo, soaria completamente diferentes se
transposto pra qualquer outra fundamental. A pddiséc. XVIIlI, com a consolidagcdo do sistema
temperado, a transposi¢cao passou a ser algo aairoqu
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Nome Grau da E.M. AO Formacéo Tipo NCs NOs ND Ts EV
Jonico (I6nico) | I7M ttsttttst | Maior | ndotém | 1 3 5 7M 6 T9 T11
Dérico Il IIm7 tsttttstt | menor 6 1 b3 5 b7 6 T9 T11 6
Frigio 11l Ilim7 sttttsttt | menor Th9 1 b3 5 b7 | n&otém T11 Th9 Th6
Lidio v IV7M tttstttst | Maior T#11 1357M 6 T9 T#11 | ndo tém
Mixolidio \Y V7 ttstttstt | Maior b7 135b7 |ndotém| T9 T13 4
Edlio VI Vim7 tstttsttt [menor| ndotém | 1 b3 5 b7 [ndotém | T9 T11 b6
Lécrio VIl VIIm7(b5) | stttstttt [menor| Th9 b5 | 1 b3 b5 b7 | ndotém | T11 Tbh13 Th9

¢) Modos paralelos

Sao modos que comecam com a mesma fundamentah) possuem as demais notas e
armadura diferentes.

Estudar os modos de forma relativa é 6timo paraneié:los e analisa-los como escala
de acordes de um determinado campo harmdnico.aEtanalidade da musica é Sol Maior e o
primeiro acorde € Am7. Como por andlise este acérdm IIm7, pode-se usar melodicamente o
modo ddérico em cima deste, observando todas ascfest e possibilidades ja comentadas.
Harmonicamente, sabemos que este modo ainda noec®fg@9 (si) e/ou T11(ré) como T que
podem ser adicionadas ao acorde. Porém, como possienesmas notas, este estudo ndo oferece
fluéncia, tanto na teoria quanto na pratica. Osaspdpesar de serem diretamente ligados a uma
escala Maior ou menor (como serd visto posteriote)edevem ser entendidos como uma escala
independente. Ex.: 0 modo edlio ou escala menonifiva é construido a partir do VI grau da
escala Maior. Porém nao se deve pensar nissoquardet

Recomenda-se, para obter esta fluéncia, estudandss paralelamente. Segue abaixo
0s modos paralelos a fundamental “d¢”.

do jonico f) 1 T9 3 (T11) 5 6 ™
p 4
@ Py (@) © © ©
Y o L4 e
1 1T I v \Y VI vio
dé dérico A 1 T9 b3 T11 5 6) b7
) A 1
’n an Y I =Y (@) PO
¢ o L d o . =
I I bIIl v Vv VI bVIl
do frigion 1 (Tb9) b3 T11 5 (b6) b7
S 1
s 7 S e Po
by o e = o
1 bll bIII v A% bVI bVIl
dé lidio A 1 T9 3 T#11 5 6 ™
r':\'n gy O ©
DEE= 4 © e =
1 I I HIV A% VI vii
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d6 mixolidio
T9 3 @ 5 T13 b7
; Ib"f\
[ FanY <> r ] e
b»\’ o & O (@) ~
1 I I v AY VI bVIL
dé edlio h 1 T9 b3 T11 5 (b6) b7
o ]
s T = D) PO
by o [ vo . =
1 I bIll v \% bVI bVII
délocriopy 1 (Thb9) b3 TI11 b5 bl13 b7
I( 1 | L\r\
[ fan 7 2P= D& ASd
})y © e 2= o ~
I bll bII v bV bVI bVIl

Desta forma, fica mais evidente as diferencas @streodos. Segue abaixo duas tabelas

com estas diferencas, por tipo de modo:

Modos do tipo Maior

Jonico Lidio Mixolidio
Jénico T#11 b7
Lidio (T11) (4) e b7
Mixolidio ™ T#1lle 7M
Modos do tipo menor
Dérico Frigio Edlio Lécrio
Dério (Th9) e (b6) | (b6) (Th9), b5 e Th13
Frigio T9 e (6) - T9 b5
Edlio (6) (Tb9) (Th9) e b5
Lécrio 79,5, (6) 5 T9e5

Como ponto de partida, pode-se pensar nos modtmsdamo referentes a um grau da
escala Maior quanto como um outro modo com altesclx.: Si dérico — € a escala de La Maior
comecgando pelo Il grau ou, por exemplo, um Si méadlio) com VI grau elevado (62M). Porém,
este pensamento deve servir apenas como inicistdeoepois, como ja dito antes, todos os modos

dever ser assimilados de forma independente.
Estude todos os modos nas 12 tonalidades, tardtveehente quanto paralelamente,

escrevendo e tocando.
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) EXERCICIOS:

77) Escreva os modos relativos a Mib Maior com anaksereva as NCs, quando houver:

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND
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78) Escreva os modos pedidos, com analise. Escrev&asddando houver:

a) Mi mixolidio

QQS’ND

b) La lidio

QQS’ND

c) Lab jonico

QQS’ND

d) Fa dadrico

QQS’ND

e) Ré frigio

QQS’ND

f) Fa edlio

QQS’ND

g) L&# locrio

o
y A
Fan

A3,
[Y)

foy
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79) Escreva os modos paralelos a nota “si”, com andtisereva as NCs, quando houver:

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

80) Quais as diferencas entre: (escrever o nome das)not

a) Fa lidio e Fa j6nico?
b) L& mixolidio e La lidio?
c) Sol edlio e Sol frigio?
d) Fa# frigio e Fa# l6crio?
e) Sib jonico e Sib mixolidio?
f) Ré lI6crio e Ré dorico?
g) Sib dorico e Sib edlio?
h) D6# dorico e Do# frigio?
i) Sol# locrio e Sol# edlio?
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81) Identifiqgue os modos a seguir e analise-0s:

|
o

¢

[(® ]

8|

|
P®)

QQS’ND
)

b)

QQ;SND
o)

A

L yL

o)

d
=
E

|
9@ )

¢

N

¢

o)

7€y

(@]

QQS’ND

Ao
¢

d)

N

¢

(@]

¢

PI® )]

o)

(@]

A e
¢

QQS’ND

82) Adivinhe 0 modo:

a) modo do tipo menor que possui 6 como ND:
b) modo que possui Th9 como EV e NC e 5 como NO:
¢) modo que possui b5 como NO:
d) modo que possui T11 como EV:
e) modo que possui T#11 como NC:
f) modo que possui 4 como NO e EV:
g) modo do tipo menor sem NC:
h) modo que possui b6 e Th9 como EVs:
i) modo que possui duas NCs:

83) Para cada acorde das progressoes a seguir, digam apropriado e liste as Ts, EVs e a
ND (se houver):

7
a)|| Fm7 | Bb7 | ED7M | Cm7 | AD7MB, | ED6 |

b)|| B7M | D#m7 | E7TM | F#7 | A#m7(b5) T\B ||
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F'M

C6

| Bbm7 | Eb7 |

7
4

VIm7
Am’

e
%=

A Whiter Shade of Pale

Em’

| Ab7M/Eb | Db7M/F | Gm7(b5) | Ab6 ||
ITIm7

c)|| Ab7M | Fm7 |Eb

"™
C'™M

84) Analise as musicas a seguir, harménica e melodicteane

a)

117

ete.

ete.
I

Dm’

F7

a7
Dm’

Eb6
Cm’

N’ N

F7

EPM

1y

En’

EbM

Cm’

BMM

Memory

Harmonia 1

Dm’

G7
Gm’

Dm’

Cm’

Bb6

Bb6
EMM

Dm’
1 [
1 7
1 7

b 4
P 4

[ Han W
o )
b 4

15
20

b)
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85) Analise melodicamente as musicas dadas nos exar&bie 69:

86) Cifre as musicas a seguir observando a analisemacene melddica:

a)
Atirei o Pau no Gato
9 f N f f f l'_ T T T [r—
V A | I\, I I =I =I =I ’I | | | | { ‘i ‘i ‘i ﬁ
* ¢ o - oo —w—J 3

5

Q | ! | h i f f — f — [—

é} ‘ | | | | | | | | | | I { ‘i

[Y) el el ©

b)
Somewhere in time
et - i' 4 l'/) IO IV IV i i 7 "4
b,\l e | | ' ~ | ' ' i I ! | ’ | r
6 /—_\
A = E :’i’—; =
o |
]09 ﬂu EE E :% :E f. E : .5 f- efc.
SRS ¢
87) Cifre os exercicios 56, 70 e 75 observando, agoaaalise melddica:
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12) PREPARACOES PRIMARIAS E SECUNDARIAS EM TONALIDADE M AIOR
12.1)Dominante primario e secundario

a) Dominante priméario

E o acorde formado sobre o V grau da escala Maigstincipal caracteristica deste
acorde esta no fato de possuir um tritono em swmat@s. Este tritono gera uma tensao que pede
resolucao (repouso). Quando esta resolucao serd@ payrau da tonalidade (tonalidade primaria),
dizemos que o dominantepémario. Este tritono é formado pela 32M e 72m do acoceimhnte,
ou seja, VIl e IV graus da escala da tonalidadseetivamente.

V7 I V7 I V7 I
G’ C G7 C G7 C
e €. AN TFane €Y ANL
o o A - 7 TR b €Y O IVl 7T €Y O IVl
Y 4 D IVl €Y 1 OIICd AN £ €Y €V, - A2 £ &% [ @ Xrar S
[ fanY ~ S IVI™F 1 OTICA D Vi gs L OICd
ANEY SRF-TH @ ) OINA d ~F
v 7 10T VI

Porém, esta conducéo funciona dessa forma aperasgsalucdo em acordes triades.
Em se tratando de tétrades, ndo hé a resolucadetandp tritono:

V7 "M V7 7™M V7 16
G7 M 7 M G7 Cs
)
P’ 4
V ATV~ P W
[ fan WO RILY Bh5d 7 IvVE —a —a
;).V 72_111 < > 0_‘5 N IS ) > O 33}\\,{ FANIIN S ) P 33 A
3IMO O 7\ MO — & ¢

Observe que a 32M do V7 permanece como a 72M dod7§ie a 72m desce um
semitom para a 32M do I7M. Para resolucado em (Biea diferenca € a 32M do V7 que desce um
tom para a 62M do 16.

Exemplos de encadeamento de voicings para a résolle dominante primario em
tonalidade Maior (ex. para D6 Maior):

~J

A% 7™M V7 I7M V7 16 V7 I7M
G7 C'M G7 C'M G7 Ce G7 C'M
Q Q = F=xe) o o)
y 4l «Q o5 p= p=
[ an D =4 Q © o S (@) S
o — o O &S s © o
[ M 3 >S oM
o T
O O
DR ® ) Py
) © (@)
7 (@) (@) (@) <

Obs.1: no I7M, T9 é subentendida (modo jénico) ax, ipso, ndo precisa ser grafada. Todo V7,
como preparacao de um acorde Maior, possui T9 estii@ntendidas (modo mixolidio).

Obs.2: E possivel usar outros modos para I7M e &/Berem estudados posteriormente em
Harmonia 2.

119

Alan Gomes Harmonia 1



a.1)Cifra analitica do dominante primario

Quando ha a resolucdo do acorde dominante, deusaseuma seta continua por
cima das andlises. Esta seta indica resolucdo peimmento do baixo 52J descendente (ou 42]
ascendente. Porém, é melhor pensar em 52J, poianér

™
V7 I7M
| G7 | C7M ||

Excecdo: mesmo quando o V7 e/ou I7M esté (do) tialkee(s), a anélise contém a
seta continua:

V7 ITM

| G7/B | CTM ||
T
V7 ITM

| G7 | CTMIG ||
V7 ITM

| GIF | CTMIE |

Quando néo hé resolucédo do acorde dominante, némlse a seta. Porém a cifra
analitica deve informar o grau de resolucéo.

V7l Vim7
| G7 | Am7 ||

Obs.3: quando o dominante ndo resolve 52J abaizemds que houve umasolucdo deceptiva,
interrompidaou de enganoQuando o dominante resolve 52J abaixo, a resmi@ghtaperfeita Se
o dominante e/ou a resolucao estiver (em) invefBjloa resolucao é ditaperfeita Excecao:

V7l IVTM
| G7 | F7TM/C ||

O baixo resolve 52J abaixo, porém é resolucéao tigaep
Obs.4: alguns livros indicam a resolucéo decemlacando a analise entre parénteses.

(V7) VIm7
| G7 | Am7 ||
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b) Dominantes secundarios

S840 o0s dominante dos demais graus diatbnicos idedals secundarias),
caracterizados, também, pelo movimento do baixd&$dendente.

/\/N/N/‘\A//\_\A

V7 Im7 V7  Mm7 V7 IVIM6 VI V7 V7 VIm7  VIm7(b5) IIM/6
A7 Dm’ B Em’ C’ FM$6 D' G E Am’ Bm7(b5)  C7M/6
s

0 o Q bsd
b 4 O I b4 O b4
Y 4 (@] b= 4 & 3] b4 =4 b4
[ fan O (@] o b= 4 VES Hed b4 L.b=4 o
AN A = 4 (@] Lk S b4 LS ) ~ &S
o 8 #g 8 8

graus diaténicos que funciopam como tonalidgdes securldarias tonalidade primari:

dominantes secundarios
dominante primario

Para um acorde servir de repouso, é preciso queoska 52J pois, caso contrario, hao
oferece a estabilidade necessaria para este fintaSo do VII grau.

Observe que os dominantes secundarios ndo samid@d tonalidade principal, pois
como sabemos, uma escala Maior gera somente urmdotaidiatonico, sobre o V grau. Estes séo
gerados a partir do V grau da escala do acordest#ducdo, sob o modo mixolidio, ou seja, se 0
acorde de resolucao for Maior ou dominante, o dantmsecundario é gerado pelo modo mixolidio
da escala Maior deste acorde. Se o0 acorde de ¢ésdior menor, o dominante secundario é gerado
pelo modo mixolidio da escala menor harménica dastede (chamado de mixolidio b9 b13 ou
menor harménica 52J abaixo).

T

V7 IVTM
Ex1:]| C7 | FIM ||

Como o acorde de resolucéao € F7M, entdo C7 € dadaminante gerado pelo V grau
(modo mixolidio) da escala de Fa Maior, ou sejanikplidio.

dé mixolidio

A T9 3 ) 5 T13 b7
P A 1
V 4\ O
%ﬁy o > © (@] © ® —
I II 1T I\Y v VI bVII

Obs.1: como todo acorde dominante gerado pelo mugolidio da escala Maior, possui 9 e 13
como Ts subentendidas e, portanto, ndo precisagrafdas.

Obs.2: a resolucéo do tritono do V7 secundarioyiMl € idéntica a do V7 primario. O mesmo &
valido para o encadeamento de voicings.

Obs.3: IV7M possui 9 e #11 como Ts subentendidas.

/T

V7 V7
Ex.2:|| D7 | G7 |

Como o acorde de resolucéo € G7, entdo D7 é oacdummiinante gerado pelo V grau
(modo mixolidio) da escala de Sol Maior, ou sejanixolidio.
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ré mixolidio

T9 3 “) 5 T13 b7
I{ & [(® ]
[ & anY (& (@] et
;)y O P 1'];[.() w7
I I 111 v v VI bVl

Obs.4: 0 V7 diatbnico, apesar da 72m, possui 3%uevV7 secundario também tera 9 e 13 como Ts
subentendidas. Resolucdo do tritono do V7 secimedr acorde dominante:

V7 V7 V7 V7
D7 G7 D7 G7
. IMEO i
y A e ) YTV ERA @ ) PeYTw:
[ Far BT aY L =23 VI 7 10T S VI
MO ———B 10
e) bl 1 7 IIT

Note que os tritonos séo paralelos. A 72m do Viérsdrio desce um semitom para a
32M do V7 diatbnico e a 32M desce um semitom pa@na do V7 diatdnico. Exemplos de
encadeamento de voicings para resolucéo do V7 dédarem acorde dominante:

\ V7 V7 V7 V7 V7 V7 V7
D7 G7 D7 G7 D7 G7 D7 G7
9 T (@) (@) O
{3 » o o g N ® 2=d A= T4y
ANV ® ) L@ = #fo——ino T ——— ¢S 1o ey
e 1O 1O 7 1 L T 7 T
= O
o— 1o
e <
) o
O O

Obs.5: no V7 diatbnico, T9 e T13 séo subentendia&l¢ mixolidio).

"

V7 Vim7
Ex.3:|| E7 | Am7 ||

Como o acorde de resolucdo € Am7, entdo E7 € decmminante gerado pelo V grau
(modo mixolidio) da escala de L4 menor harménicasea, mi mixolidio b9 b13 (ou la menor
harménica 52J abaixo).

mi mixolidio b9 b13
f 1 Tb9 3 @ 5 Tb13 b7
4 S
'%D = » o & 2 = —
I bIl 1 v A% bVI bVvIl

Obs.6: como todo acorde dominante gerado pelo nmotolidio da escala menor harménica,
possui b9 e b13 como Ts subentendidas.

Obs.7: note que o VI grau da escala do acorde dortere responsavel por definir a 32 do acorde de
resolucdo, ou seja, dominante com T13 resolve emorMadominante enquanto dominante com
Tb13 resolve em menor:
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3°M do acorde
de resolucdo

(CTM/6 ou C7)
G7(13)
sol mixolidio i
T9 3 @) 5 T13 b7
C,’“y o » © i © * —
[Y)
I I 1 v A% VI bVII
3*m do acorde
de resolugio
GT(b13) (Cm7)
sol mixolidio b9 b13 ¢
f 1 Tb9 3 4 5 Tb13 b7
7 : S s o = © f
GRS o i
[Y)
1 bll il v A\ bVl bvIl

Obs.8: é possivel usar outros modos, tanto paké&/ aeecundarios quanto para os graus diaténicos
(menos para o IIm7 e IV7M, onde se usa dorico m,licespectivamente), a serem estudados

posteriormente em Harmonia 2. Por enquanto sera a@lpeinas o0 necessario para o seguimento da
matéria.

Resolucéo do tritono do V7 secundéario em acordeomen

7 T 7 T

V7 VIm7 V7 VIm7
E7 Am’ E7 Am’
o)
—'l’“—?‘m:&T% 5 3 m # 2]
I MEO PO IO FO7Fm
[y} ' ' 7'm O o3

Observe que a 72m do V7 desce um tom para a 33indbd e que a 32M desce um
semitom para a 72m do VIm7. Exemplos de encadeansntvoicings para resolucdo de V7
secundario em acorde menor (ex. para VIm7):

S ™ T T TN

\'% VIm7 V7 VIm7 V7 VIm7 V7 VIm7
E7 Am’ E7 Am’ E7 Am’ E7 Am’
9 S p= Q [®) o [®)
77— > © > » = 4 =e) O =
[ e W =4 FaO Hey e # S INIZP2X ) ey 5 =4
\OV k= 1o A = 7 Ehsd 7O EAS 4
O o
O
. -y
o (@)
7
(@) (@) (@)
-©- -©-

Obs.9: no VIm7 e no lim7, T9 e T11 sédo subentersd{daodo edlio e dorico, respectivamente).
Ilim7 possui apenas T11 subentendida (modo frigié), aceitando T9.

123

Alan Gomes Harmonia 1



Regra 1: o acorde de resolucéo € analisado emdue;tonalidade principal e o V7 secundario, em
funcéo da tonalidade secundaria.

Regra 2: V7 de um acorde Maior ou dominante, poE8we T13 subentendidas. V7 de um acorde
menor possui Th9 e Tbh13 subentendidas. Portantpre&tsam ser grafadas.

Regra 3: acordes meio-diminutos e diminutos naeepoder preparados por dominantes pois nao
possuem 52J como NO, sendo, portanto, instdveis esordes de resolugao.

Obs.10: todo V7 secundario possui fundamental die&d Se considerarmos o V7 do VIIm7(b5) e
o V7 priméario, notemos que estas fundamentais fidiona modo lidio homénimo:

\Wi\Y VIV V7/VI V7/VII V71 VI V7/11
7 D7 E7 Fi7 G7 A7 B’
0 o o HE
y ——— 3 g 8 8 713 4R
v > b4 'rl&
[y x“ i = i
Obs.11: como fator surpresa, pode-se usar um doieinie acorde menor resolvendo em Maior ou
dominante. o
[Im7 V7 [7M
b9
Ex.1:|| Dm7 | G7 | C7TM ||
b13
I7M V7 V7

b9
Ex.2:|| C7M | D7 | G7 |
b13

)

I7M V7 IV7M
b9

Ex.3:|| C7M | C7 | F7IM ||
b13

9
O inverso v7(13j resolvendo em Xm7) ndo € muito comum.

Obs.12: neste caso, Th9 e Th13 ndo sao subentsra]igar isso, precisam ser grafadas.

9 b9
O acordeV?(lSJ pode também, ao invés de substiMﬁ{blSJ, antecedé-lo. Desta

forma, temos:

9
V7 X7M ou V7
b9
V7 Xm7
()
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Obs.13: quando nédo subentendidas, Th9 e Th13 m&étsam ser grafadas juntas. Tb9 subentende
b9
Tb13 e vice-versa, por se tratar‘dd(bl?J (Unico acorde que aceita tais Ts harmonicamente).

Obs.14: em acorde dominante, T9 subentende T18eversa. Porém, como estes dominantes sédo
especificos, geralmente ambos séo subentendidas pracisam ser grafadas. Qualquer alteracao
nao subentendida deve ser especificada.

7N

V7 I7M
I G7¢) | CM |

(*) subentende-se T9 e T13.

"

V7 lllm7
I B7() | Em7 |

(*) subentende-se Th9 e Th13.

T

V7 7V
| D7(b9) ouD7(b13)(*) | G7 ||

(*) Ts ndo subentendidas.

Obs.15: ndo existe um termo técnico especifico gdareotar os dois primeiros exemplos acima.
Tratarei desses tipos de V7 como sealfmnentaresou seja, V7 elementar de X7M ou X7 possui
T9 e T13, V7 elementar de Xm7 possui Th9 e Th13.cuih Th9 e Th13 resolvendo em acorde
Maior ou dominante € ndo-elementar.

Obs.16: apesar deste conceito de omissdao de Tsitend&las ser muito valido por questbes
estéticas, cabe ressaltar que, quando a cifragestréa para ser lida por pessoas de diferentes
niveis de instrucdo harménica, por prevencdo,@mendavel grafa-las, principalmente Ts de V7.
Obs.17: a cifra analitica ndo precisa conter aa® Es. As NOs, ND e alteracdes de NO, devem ser
especificadas na analise.

Obs.18: a aplicacdo de dominantes secundarios ede ser encarada como uma modulacéo
(apesar de também ser usada para este fim) e simtanicizacdo. Ou seja, ndo representa uma
mudanca de tonalidade, mas um reforco (énfase) detenminado grau da escala.

Obs.19: tudo falado a respeito da cifra analitica¥ primario é valido para os dominantes
secundarios.

Exemplos de progressdes contendo dominantes semsida

7

I7M V7 Ilm7 V7 I7M
1) || CIM A7 | Dm7 | G7 | CIM ||
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T TN T

7™M V7 lIm7 V7 I'7M
2) || ¢/Mm b7 | Dm7(*) | G7 | C7M ||

(*) aqui, chamamos Dm7 decorde interpoladppor se encontrar entre acordes de um determinado
cliché harménico. Dm7 esté interpolado pelo D7 e G7

I7M Vi ™ V7 *) ()
3) || CTM | C7 | FIM G7 | G7(09) | C7M | Ch

(*) ndo é necessario repetir a andlise. Nao € adatdrpolado.
(**) quando o mesmo grau aparece sob duas ou rstigt@ras seguidas diferentes, pode analisa-
los apenas pelo grau e estrutura comum a ambos.

Obs.20: 16 e/ou 1V6 sdo muito utilizados para cuariacdo harménica quando I7M e/ou IV7M
permanecem por varios tempos ou compassos.

I7M IV7M
E7M | C7M | FIM | FIM |

Pode ser tocado como:

| \Y
| CTM C6 C7M C6 | FIM F6 | F7M F§

7 A
I7M V7V IVIM V7] V7 IIm7 V7 I7TM

4 || CIM | E7 | FIM 67 | A7 | Dm7 | G7 | M7]||

—

I7M V7 [Im7 V7/I V7
5 || C7TM | &% | Dm7 | B7/D# | C7E |
" T

IV7M V7 V7 I7M

7
| F7M | B# | G, | G7 | CM |

Obs.21: recomenda-se analisar, primeiro, 0os acatdessolucédo, ou seja, os vinculados com a
tonalidade principal e finalmente, os dominantesusdarios, em vez de proceder em ordem
cronoldgica.
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Ex. pratico tomemos como exemplo, a masica “the comptownsiade S. Foster:

The Camptown Races
/S_.F\oster
I7M I1lm7 IVIM V7
F'M Am’ BPM o
f) | | | | L
| P | | | | |
Gl — —
Q) I I I I
5 5 3 5 113 1 ™ 6 13 5
T 7 T
I7M VIm?7 1Im7 V7 16
5 F'M Dm’ Gm’ c7 Fo
f) | |
e . T
A7 4 | I [ | | et et @ @ (@)
Q) I I I I - -
5 5 3 5 1 b7 5 1 1 3 3 1
Antecipando cada acorde diatdnico secundario @eld/§, teremos:
The Camptown Races
S. Foster
S 7 A ™
I7M V7 IlIm7 V7 IVIM V7 V7
FIM @Ef E7  Am’ (O)F7 BM  (0GT (D7
| | | |
| P | | | | |
Gl et — —
U I I I I
5 5 4 bl3 11 3 3 ™ 6 1 13 5
r\ /\
I7M V7 VIm?7 V7 1Im7 V7 16
5 M ()A7 Dm’ (H) D7 Gm’ (®C7 F6
f) | |
I > I | | |
Grr—r—e—r— o
Q) I I I ' I - -
5 5 1 # 1 b7 5 1 1 3 3 1

(a) - por causa da melodia na nota “14”, 0 V7 dmYIpossui a suspenséao.
Tanto V7 do IV7M (b) quanto V7 do V7 (c) podem camT9 e T13 (como foi escrito)

ou Th9 e Th13.
(b) — este V7 do I7M pode conter Th9 no 32 temp#o B aconselhavel o uso de Th13

guando a melodia esta na 52J do acorde.
(c) - este “d6” no V7 do VIm7 soa como T#9 e € mbem empregado em V7 de

acorde menor.
(d) — também nao € aconselhavel o uso de Th13 K&stib IIm7, pois a melodia se

encontra na 52J do acorde.
(e) —aqui o V7 do I7M pode conter Th9 e Th13.
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) EXERCICIOS:

9 b9
88) Escreva o V7 elementa\r/({lsj (X7M ou X7); VY(blgj (Xm7)) dos seguintes acordes

de resolucéo:
a) A7TM

b) Bm7

c) Fm7

d) D7/A

e) E7TM

f) Cm7/Eb

g) Eb7M
7
h) Gb
4

i) F#m/E
j) C#7
k) A#m7

) Db7M/F

89) Escreva o (s) acorde (s) de resolucéo para osrgegW7’s elementares:
a)A7(9)
b) F#7(b13)
c) C7(b9)
d) B(13)/A
e) Bb7(9)
f) Eb7(b9)/G

g) C#7(b13)
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h) Ab7(13)/Eb

i) G#7(b9)

90) Escreva o campo harmbnico das escalas pedidas @opniario e secundarios (cifre e

analise):

Ex: Sol Maior
SN N ST N

V7 Im7 V7 Im7 V7 IVIMl6 V7 V7 V7 VIm7  ITM/6
A7 D’ B’  Em’ GM/S

E’ Am’  F# Bm’ G7  CIM/6

0 4 S - S 43 " - ST - S "
'( P . Jﬁ -H'§ H§ ﬁ L= ﬂH o
[ & Y| iyl ~F P4 hal
AN A -} L ~F <
o © i

a) La Maior
)

i

[ Fan)

ANS"4

[y,

b) Mib Maior
)
o/
[ Fan)
A7 4
[y,
c¢) Si Maior
)
o/
[ Fan)
A7 4
[y,
d) Lab Maior
)
i
[ Fan)
ANS"4
[y,
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e) Fa# Maior

y,
©
[y
f) Réb Maior
©
[y
91) Complete:
V7 Resolucao
C7(b9) (*) F7M/6 Fm7 F7
D7(13) D7(b13) G7M/6 G7 (%)
F#7(9)
Bb7M
Em7
Ab7(13)
Cc7
Eb7(b9)
F#m7
Bb7(b13)

(*)ades dados nos exemplos

92) Escreva o modo mixolidio b9 b13 referente ao Viodadm andlise:

a)B7

QQS’ND

b) A7

QQS’ND
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c) G7

QQS’ND

d) C#7

QQS’ND

e)F7

QQS’ND

f) C7

QQS’ND

g) G#7

QQS’ND

h) Bb7

QQS’ND
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93) Faca um encadeamento de voicings para as progseas@aguir (indique a resolucao dos

sons guia):
V7 I7M V7 IIm7 V7 V7
a) A7 DM b) D7 Gm’ o) F7 Bb7
)
£
[ an
AN 4
0y,
o)
y4
\Y% I7M V7 VIm7 \Y% IIm7
d) BV EMM e) C7 Fm’ f) EP7 APm’
)
)’ A
(e
ANV
[y,

S ™ T T

% IVIM \ v7
g) B9 E™ h) C#1b13) FE7

QQSSND

L
ey
oo

N

94) Indique os problemas de cifragem e explique-os:

/T
9 7N .Y
I7M v7(13j V7 WVm7 VI M7V VT(09) 16
9 7
a)|| F7M G7(13J | C7 | Dm7 DIC | Gm7Bb ¢, C7(b9) | F6 |
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d)

—

I7M V7/32 VIm7 VIm7/72 INTM V7
b)|| Ab7M | Eb7/G Fm7 Fm7/Eb | Db7M | Eb7 |
—~ o
VM V7 VIm7(b5)  I7M

| Db7M/Ab P7 | Gm7(b5) | Ab7TM ||

[7M V7 IV7M V7(9) [Im7
c)|l B7M | D#7(b13) E7M | G#7(9) | CH#mM7 |
/‘_\
b9
V7/32 V7 V7 "M
b13

b9
| CHTIE# | F#7(13)F#7(b13j | B7TM ||

T T T T

I7M V7(b9) ITim7 i Im7 V7(9) I7M
E'™™M D#7(b9) G#m7 C#  Fim7 B’ E'™™M
T

49%_##—P_L b /-\'u
# '_Lh I T P_ﬁ— ® — I
| I i i —| I
3

BL}

"

1w ge
A

(119

I
.

e
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95) Com base na progressdo diatbnica dada: 1°) arfailis®onalmente os acordes; 2°)
anteceda cada acorde diatdnico pelo seu V7; 3fdosa progresséo original, substituia
ou adicione acordes de mesma funcao; 4°) os amtguald seu V7. Analise todas as
progressoes.

Ex:|| GIM | C7IM | D7 | G7M etc.

"
I7M IV7IM V7 I7M
19 G7M | C/M | D7 | G7M
T S D T
ST 7 N N
I7T™ V7 IVIM V7 V7 I7TM

29| GIM G7 | CIM A7 | D] G7M |

I7M VIm7 1lm7  V7/1  1lim7
3| G/M Em7 | Am7 | D7 Bm7 |

N TN T TN

[7M V7 MIF V7 lIm7 V7 V7 V7 lllm7
49| G7/M B7 Em7 E7 | Am77A| D7 F#7 | Bm7 |

a)]l F?IM | F7IM | Gm7 | Em7(b9) F7M ||

b)|| A7M | E7 | DIM | E7 A7M ||
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c)|| Eb7M | Bb7 | G#m7 | C#m7 F#7 | D#m7 ||

dy|| BTM | E7M | B7M | G#m7 C#m7 | F#7 | D#m7 ||

e)]| Ab7M | Gm7(5) | Ab7M | Eb] Db7M |

| Fm7 | Bbm7 | Eb7 | Ab7M |
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96) Pela andlise, escreva a cifra de acordo com aidaxlal pedida:

a) Ré Maior; b) Mib Maior; c) La Maior

/‘\ /—
7™M V7/VI N V7 V7 IHIm7 V7
a) |l I I I I I
IIm7 V7 V7 61
I I I I |
16 V7 Hm7 V7 lIm7 V7 N
b) || I I I I

7M V7 IVv6 V7 Vim7  VIIm7(b5) V7 16

I7M V7L 17TM V7 IVIM V7
ON| | | I I
vVim7 V7 1Im7 V7 I7M

I I | | | I
97) Analise as progressodes a sequir:

all FIM | G7 | BTM | FIM E7 | Am7/E |
| A7/C# | Dm7 F7/C | Bb6 ¢7 C7(b9) | FIM ||
b)|| Bb7M | Bb/Ab | Eb7M/G | B# |

7
| Bb7MF | C7E |F, F7 | Bb6 |
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¢l E7TM | D#7 | E7TM E7(b9) ATM F#7 | E7M/B |

7
| GH7/B# | C#m7 | F#7 | F#n{7 B, | ETM ||

7
d)| Ab7M | F7 | Fm7 | Bb7 7ED | Eb,  EbDb |

| C7 | Cm7 Ab7/C | Db7M |b7E Gm7(b5) ||
e)|| B7M | B/A C#7/G# | ETM F#7 G#7 G#m7 | C#m7 |
| A#7/D | B7/D# | D#m7 | E7M F#7(b9) | B6 ||
98) Em caderno a parte, para cada item do exerciceriantrelacione a escala de cada

acorde:

99) Analise as musicas a seguir:

a)
Cirandinha

G Bm’ E7 Am7 D7 Em’ G7
- — — |
o — e e e s s .  ——
) e ——  B—
5 C A7 D B’ Em’ D’ G eto.
Hs | T | | .
A s s s ¢
& -
[Y)
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b)
Samba de uma nota sé

Tom Jobim
F#m’ F7 Em’ Eb7
)4 —N NN N e S v — —N
6 'q ﬂ; :‘z |l 7 7 7 if 7 7 7 Ef 7
©
5 Fém’ F7 Em’ Eb7 clo.
f) ] | [r— A | A A | | N | [r— A | N |
o L | | | I\I | I\, I\I | | I\I | | | 1\, | I\I % < I’ I=
{o o oo oo o oo 7 o o z i — '
S —F
C)
Conversa de botequim
Noel Rosa
B/D¥  E/D  ASC¥ F#/A% Bm’ 2 A7 A/G
e
e e e e
- — * P e oo
s v e T o oo S
N’
6 D'M/F# CH/E# F#m’ B7/D#
St =
Sg ! ﬁ_ﬁd_' l —LI I I ‘l | I 7 ./7 |':|4i V| o
' - K o o *1% & 3
9 E’ B7/D% E/D AS/CH FA79A% etc.
b ——— =
4 Jd v T 0 ¢4 o
SN—
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d)

Se € tarde me perdoa

Carlos Lyra ¢ Ronaldo Bdscoli

BYM F BYM Fi BPM Bb7
_p_b?h , - [ . p— |
' e e e e e 2
Mi - - ! o'oYV F F: g g P I I — e o oo
Y, L I, = — J—J—dﬁo—ﬂﬁv e -
1
7 EPM | G7 Cm? D7 Gm? 7 P
H 1 N f—a o~ | 4
#{;”:@ | = ===
() P | | ~ o o0 o | | -~
—— ?{ e ste T e A A i ——
3 ! ' 7 = | — ] o™ =i P ]
¢ ' = | = — ==
2,
15 F7 | GZ(9) G7 Cm? A7 Dm’
| l A ) |
)’ AN/ i - o > _ |
(> —- s —— = — —— ! ———
AN3"4 I 7 ] o , ] ! 7 ;
[Y) | & 1
21 G7 Cm’ F7(b9) BbM F7(bo)
N — L TN .
G e S =
B =

100)Em caderno pautado a parte, reescreva as
combinacbes de V7:

musidesm aExperimentando outras

101) Nas musicas a seguir, verifique a possibilidadarteceder cada acorde diaténico pelo

seu V7 (cifre e analise):

a)
Felicidade foi-se embora
. F Bb 7
N P N - .
e e SR e e e S
:%% I - ’ | | | L I I v =l | I;/
40 Am’ Dm’ Gm’ 7 F
| y | N
] s e e g =
by ! I L _KH——4 ¥ L 1 P D -‘I_) [
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b)

Caetano Veloso

Sampa

G™™M™

Bm’

DM

I [ I —

[© ]

A7

Em’

mé

——

N

&
®

I
L
1

) &

H g

P ———
S i i — i
T

ete.

E7

Bm’

10

———

(@)

N—K
o

[

102) Cifre e analise as musicas a seguir, utilizandoraetido visto até agora:

a)

Pau no Gato

irei o

At
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ete.

]

»
17

13

P
1) 1) ™
7 7

T

~

1/ |
1/

D
=

1/

Tom Jobim e Vinicius de Moraes

I/ 17 1

1/

—3-— — 31

S6 dango samba

7 -

1 7
[@® )

o )
P A

10
14

b)
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12.2)1l cadencial primario e secundario

a) Il cadencial primario

Uma progressdo muito frequiente na musica tonali@aadacompleta ouauténtica e
segue a seguinte estrutura: S — D — T, podendditsitbe/ou acrescentar acordes dentro de uma
determinada area. A principal progressdao complé&anéada pelos acordes construidos a partir dos
graus tonais IV, V e |, ou seja, IV7M, V7 e I7TM (d¢onalidade Maior). Sdo os chamados acordes
tonais, pois definem a tonalidade da mdusica, coalidpde funcional forte. Ex. de progresséo
completa:

S A
VM V7 I7TM
FrM | G7 | C7M ||

Porém, uma alternativa interessante € substitiWi7 pelo IIm7. Isso cria diversidade
sonora e maior interesse na progressao, uma veagt@m dois movimentos de baixo em 53]
descendente e um acorde menor adicionado.

S A
[Im7 V7 I7TM
[Pm7 | G7 | C7/M ||

Como o lim7 faz parte da progresséo, esta (Il — M¢gbe o nome dié cadencial
Quando este se da para o | grau da tonalidadeli(tada primaria), dizemos que o Il cadencial é
primario.

Desenvolvida por compositores classicos europeusou-se hoje, a unidade basica da
organizacéo tonal da musica popular ocidental.

As principais notas de qualquer acorde sdo sem@feeaa 72. Sdo 0os chamadoss
guia (guide tones, voice-leading ou three-note voicimgsponsaveis por determinar a estrutura
basica do acorde. Podemos construir encadeameatesiangs de um Il cadencial primario em
tonalidade Maior da seguinte maneira (ex.s em DibiYla

7 T 7 T

IIm7 V7 "™ IIm7 V7 "™
Dm’ G7 C'M Dm’ G7 C'M
H

oy =TT par

(= >33t O 74N = 7*m

ANSY SR @ ) ') > O RBIITS) O > O3

¢ ~ |~ Tm >V 7' —————> o 3*M T 7M

/AT O

il O P

.4 © @) © (@)

o)

Observe que a 72m do IIm7 desce um semitom pafda8 V7 e a 32m permanece
como a 72m do V7. H4 uma alternancia interessanite 82 e 72 dos acordes desta progressao.
Exemplos de encadeamento de voicings para |l calgmanario em tonalidade Maior:
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1Im7 V7 "M 1Im7 V7 16
Dm’ G7 C'M Dm’ G7 Ce
T
Q Q «Q [®)
y 4l = ~o @ = S8 <y
[ fan Ll © o=k «Q o (@ 254 — P2 )
ANSY <y Q ©
)] O O ©
s (@)
il O O
7 o O o (@)
IIm7 V7 I7M IIm7 V7 7™M
Dm’ G7 C'M Dm’ G7 C'M
H
p 4 (@) p
y 4l = «Q
[ fan (@ 254 Q (@) O p
ANSY (@) > O p= p= M=
Q) e— 1 'g' —_— O /—8—
v
A < P Py
Yy Q © [®)
7 © O © (@)

Obs.1: no lim7, T9 e T11 sao subentendidas (modoa)e, por isso, ndo precisam ser grafadas.
Obs.2: 53] do IIm7 pode permanecer como a T9 dpFao mais interessante) ou descer para a
fundamental. A fundamental ou a T9 do IIm7 podeeswmadeada como 5 ou como T13 do V7
(opcao mais interessante).

A progressdo llm7 — V7 — | &, na verdade, um desaonbnto da progressao V7 — |,
onde o IIm7 — V7 ocupa o tempo do V7 original.

/\
V7 [7M

| G7 | C7M ||
"
IIm7 V7 I7M
| Dm7 G7 | CIM ||

a.1)Cifra analitica do Il cadencial primario

O Il cadencial primario em tonalidade Maior € idgrdado por um colchete
continuo ligando o IIm7 ao V7, indicando movimedtobaixo por 52J descendente.

"

Im7 V7 7M
I

I Dm7 G7 | CIM ||

Excecdo: mesmo quando o IIm7 e/ou V7 esta (do)tidee(s), a analise contém o
colchete continuo:

143

Alan Gomes Harmonia 1



v

IIm7 V7 ['7M
[

pPm7 G7/B | C7M ||

S T

[Im7 V7 [7M
L |

IPm7/F G7(b9) | C7M ||

"

im7 V7 I7M
[
IPm7/A G7/B | CIM ||

Quando ndo ha resolucao do Il cadencial, apenagls& do dominante contém o
grau de resolucéo.

lm7 V7/1  VIm7
L |

| Dm7 G7 | Am7 |

Im7  V7/ IV/M
L |

Pm7 G7 | F7M/C ||

. 7
a.2)Acorde dominante suspensy Sl) e lim7
Como ja visto, em acorde dominante, pode-se usdfJasuprimindo a 32M,

: - 7
tornando-o suspenso. Pode-se provar que existealatdio entre o [Im7 e‘¢4

HI|1’17 Y7 Hl’|n7 \|/7
Dm’ GZ Dm’ GZ
o 42T
y 4 7 IITCY € 4)
[ & an YEY 2 Aa ~a
ANI’AR NN S ) O 71T JIIICY € /M
e h~— 7Pm- /'e' 42]
\__/

[© )]

N
¢

¢

7 :
Observe que Dm7 é54 séo, na verdade, o mesmo acorde. A Unica mudanca n

voicing é a fundamental. A 72m do lIm7 permaneaqaacd?®] do V7 e a 32m permanece como 72m.

- 7, ~
Compare o encadeamento dos voicings da progr%zaoV? — I7M com o da progresséo IlIm7 —

V7 — 17M, usando apenas 0s sons guia, como vigeriarmente:
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V7 M V7 I7M
Gl G7 M Gk G7 M
0

o o

o S— O3 O 7Nt p

~V /MmOy [® ] » O 23 ImCy [@® )] > O 3&1\‘/{

[ ~— = > $] O ————> T 3M O M

’/
AT (@) (@)
I'. — [@® ) [(® )

o)

Obviamente séo idénticos, com a mudanca da fundamen

7 . Lo 0 :
Obs.1: freqUentemente)&4 € usado como substituto do 1Im7. Poremgg nao precisa anteceder

o X7, podendo resolver diretamente no I7M. Tambédepreceder o 1Im7.

o 7 ~ . .
Obs.2: mesmo quando substitui do IIrrW,4 tem sempre fungdo dominante e deve ser analisado

como tal.
Exemplos de encadeamento de voicings para domsanspensos (substituindo
1Im7):
V7 I7M V7 I7M
G% G7 M Gj G7 M
ln £ £ £
¥ 4 [ @ a=4 > oy b4
(<€) <) O (@) Ll © 2= b4
V) (@] =4 (@] (@] 4
Y o O o —— C
p/
S S
4 ~7 ~7 [© ] [© ]
= = = = =
V7 7™M V7 I7M
G4 G7 M G} G7 (oY
IA [© ] O
Y 4 3 %
[ an X ® = =4 (@] (@] O
ANV 4 [© ] \5 ey O ~
Y — 1 S O ES]
p/
) © © (@)
7 <
< Oy 3 <y Oy

7
Obs.3: note qu64(9) = FIG, FTMI/G, Dm7/G ou F6/G.

. 7 ~ . . .
Obs.4: igualmente ao VY/,4como preparacao de um acorde Maior, possui T9 estii@8ntendidas

(modo mixolidio).
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. 7 , e
Uma escala muito usada para acor\ie4$(9), além do modo mixolidio, € o modo

dorico, que sugere também um acorde dominante ss@mo®M T9 e T13. A 32m € ouvida como

uma T#9. Sera falado mais a respeito em Harmonia 2.

V7
GL®
Sol dérico | T9 (T#9) 4 5 T13 b7
9 ! = y ;L/‘O
(5o r He i —
\y e
[y,
I #11 v v VI bVIl

1

Outros exemplos de progressdes envolvendo IIm#& VZ:

T T

[7M Iqi? \|/7 7M

7
G, G7 | c™ |

TN

[7M Iml7 V7
L |

1) || C7TM | Dm?7

7M

7
I c7™ | pm7 |G, G7(b9) | CTM |

/\W

'7M Im7 V7
L |

7
3 Il C7™M | DmM7G, | G7 G7(b9) | C7M |

2)

S -

[7M 1A% [7M
7
4) || CT™M |G4 | C7TM ||

T
I7M

I7M V7
7
5 || C7M |G4 | G7 G7(09) | C7M ||
7 A
I7M Imli7 V7 I7M
L
7
6) || C7M | Dm7 |G4 | C7M ||
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b) Il cadencial secundéario

S&o os Il cadencias dos demais graus diatonicoaliiades secundarias).

IIm7(b5) V7 [Im7 IIm7(b5) V7 [Mm7 [Im7 V7 IViIM
L | | L 1 | E—
Em7®9 A7 Dm’ F#m(®9) B’ Em’ Gm’ 7 FTM/6
9 | | Il
75 B 2
[ Fan W4 I v Id |
A4 L i Lk
[Y) n-i - J n S O
S | L "9 | L
graus diatdnicos qu¢ funcionam como tonalidades secunddrias
II cadenciais secundarios
I cadencial primério
IIm7 4 \2 IIm7(b5) V7 VIm?7 VIIm7(b5) 7™M
| I— | — |
J
Am’ D’ G7 Bm’(9 E’ Am’ Bm’(9 C7M/6
H q o D O g g
o g S B g
[ fan) Lk b4 ~7 Lo =4 ~ R
C s = 8 |
L e

tonalidade
primaria

Como o VII grau ndo oferece estabilidade necesg@mia repouso de um acorde
dominante, jA que n&o possui 52J, entdo tambémosBui seu Il cadencial. Excecdo: na pratica, se
este VII grau tiver funcdo de Il secundario do Vaig pode-se usar seu V7 secundério ou Il
cadencial secundario. Neste caso, este acorde ¥intéfia funcdo subdominante de um outro grau.

Ex.:
/\A /—\
I7M [Im7(b5) V7 IIm7(b5) V7 Vim7
L | L - |

| C7IM | C#m7(b5F#7 | Bm7(b5) E7 | Am7 ||

Assim como no V7 secundério, o Il secundario taminéim € diatbnico a tonalidade
principal, pois como sabemos, uma escala Maior gemaente um Il diatdnico. Estes I
secundarios sdo gerados a partir do Il grau ddaedoaacorde de resolucdo, ou seja, se 0 acorde de
resolucao for Maior ou dominante, o Il secundaribr®, gerado pelo modo dérico da escala Maior
deste acorde. Se o acorde de resolucao for merbisezundario é IIm7(b5), gerado pelo modo
I6crio da escala menor primitiva deste acorde (dermonstruido pelo Il grau da menor primitiva se
chama lécrio pois é idéntico ao modo construido p#l grau da escala Maior. Desta forma, todos

0s modos da escala menor primitiva continuam comesmo nome recebido da escala Maior
relativa).
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/\A
IIm7 V7 IVIM
L |

Ex1l:]] Gm7 C7 | E7M ||

Como o acorde de resolugéo é F7M, entdo Gm7 érdecwenor gerado pelo modo do
Il grau (modo dorico) da escala de Fa Maior, oa,s&)l dorico.

sol dorico f) 1 T9 b3 T11 5 ©) b7
. = > P=N (@) ©
Do ® —
[J)
I I bIll v Vv VI bVIl

Obs.1: como todo acorde menor gerado pelo modoalde uma escala Maior, possui 9 e 11 como

Ts subentendidas e, portanto, ndo precisam sexdgiaf
Obs.2: 0 encadeamento de voicings do |l cadenetirglario resolvendo no IV7M é idéntico ao do

Il cadencial primario.

77
|||m7 | V7 V7

Ex.2:|| Am7 D7 | G7 ||

Como o acorde de resolucdo é G7, entdo Am7 é deacoenor gerado pelo modo do Il
grau (modo ddrico) da escala de Sol Maior, ou $&jdgrico.

14 dorico f) 1 T9 b3 T11 5 -H-(E)\ EZ
)’ 4 P (@) \IH'I
(o ® ©
AN
[y}
1 I bIll v \Y VI bVvIl

Exemplos de encadeamento de voicings para resotiggdbcadencial secundario em
acorde dominante (apenas usando 0s sons guia):

IIm7 V7 V7 IIm7 V7 V7
| [
Am’ D7 G7 Am’ D7 G7
0 a
4 T T ~ 7°m
y 4l i EYTw: I RN ] (@) o Ao
M T —a ETI=Y Y —» O3
‘@‘F/‘ZHTH) £ o gy éalli;[ 7 > 0Oy W——» 0O e
~ | 7m O
rax o (@)
il O Py
- o ©
(@) P=

Observe que a 72m do [Im7 desce um semitom patdad8 V7 e a 32m permanece
como a 72m do V7 (idéntico ao encadeamento IIm7)- Yambém possui uma alternancia entre 32
e 72 dos acordes da progressao.
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Exemplos de encadeamento de voicings para |l calesecundario resolvendo em

acorde dominante: /_\ /\

H{n7 Y7 V7 Im7 V7 V7
I
Am’ D7 G7 Am’ D7 G7
) q PPN > by
b 4 L2 X © 2=d &S S |
y 4 i (@] =4 O €Y =
[ fan < b4 Pa<® ] e ] Rl IPAS/=
A7 4 ~7 €I
[Y) = S
0 © (e )
il D O O
7 © ©
[@® ) O
Im7 V7 V7 Im7 \ V7
L 1 |
Am’ D7 G7 Am’ D7 G’
o)
/= g o = =
(& I L€YY ~7 ~7 [@ )
:)y ~7 B — %() q() P P P
P ~—— 1 T *r
-©- -©- O
. O L. P=N » 11
il O Py L2 D> 24 el BT =
7 © © t
[@® ) P [ ) P

[Im7(b5) V7 Vim7
L |
Ex.3:|| Bm7(b5) E7 | Am7 ||
Como o acorde de resolucdo € Am7, entdo Bm7(b5acale meio-diminuto gerado

pelo Il grau da escala de L4 menor primitiva (mbiwio, idéntico ao da escala Maior relativa), ou
seja, si locrio.

silocriofy ! (Tb9) b3 T11 2,5 b¢13 1y
,ﬂ):n P=N (@) © ®
ANSY4
)
I bll bl v bV bVI bVII

Obs.3: o Il grau de la menor primitivo gera o aedBin7(b5) e ndo Bm7, pois, neste caso, a escala
teria que possuir um fa# (6 — VI grau).

Obs.4: como todo acorde meio-diminuto gerado peddariécrio da escala menor primitiva, possui
11 e b13 como Ts, mas ndo usadas harmonicamenssn@aeobservacdes ja feitas para o acorde
meio-diminuto do modo Idcrio).

Obs.5: a Unica diferenca entre o VIIm7(b5) da esbédior e o 1Im7(b5) da escala menor primitiva
€ gue, este ultimo tém funcdo subdominante, erogard, dominante.

Obs.6: é possivel usar outro modo para llm7(b5)is eiciente que o lécrio, a ser estudado
posteriormente em Harmonia 2. Para lIm7, o modacdoé o mais usual. Este assunto sera
estudado mais afundo em Harmonia 2. Por enquanmtd d&do apenas 0 necessario para o
seguimento da matéria.
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Exemplos de encadeamento de voicings para resotiggdbcadencial secundario em
acorde menor (apenas usando o0s sons guia) (ExVpaig:

T T ST T

Im7(b3) V7 VIm? Im7(b3) V7 VIm?
| |
Bm’(9) E’ Am’ Bm’(3) E’ Am’
O 5D o — S 2m 5]
74— S+ = e V] =7 YTV
y 4 J IIT > iy 90 F» €% O 11T 7 IIT 2 0T D 1IVI ~a
(= © - s > He o e ® ) = Fey 7 10T
NV /I ”le\/l V!V 111 31)8 PS\-’— V!x DaJ
Y] ¥mS [ Prag S 3
o) O e
7 > P
© o © O

Obs.7: pelo fato de todas as notas do meio dimisetem importantes, é necessario acrescentar a
52D neste acorde, gerando assim uma quarta voncaal@amento de sons guia desta progressao.
Na resolucado desta voz adicionada, a melhor opgaseguinte: a 52D permanece como 92m no V7
e resolve na 52J do acorde menor. Outra opcao naeonaselhavel € descer a 52D do 1Im7(b5) para
a fundamental do V7 (dobrando o baixo) e permatecémo 52J do acorde menor.

Nas restantes, observe que a 72m do IIm7(b5) descgemitom para a 32M do V7 e a
32m permanece como a 72m do V7 (idéntico ao encatda IIm7 — V7). Também possui uma
alternancia entre 32 e 72 dos acordes da progrdssé@mplos de encadeamento de voicings para Il
cadencial secundario resolvendo em acorde menopéEa Vim7):

7 T "

Im7(b5) V7 VIm? Im7(b3) V7 VIm7
I — I —
Bm(b9) E7 Am’ Bm(b9) E’ Am’
L —
9 © © O
Y 4 Py ] > P Ne] )
[ W @ 2= ¥ S > 48 (@ =4 S > 1S
<& O S 7O 1O
o O Y9 —FH o o I ==
hd ': (@]
7 P O
~ (@] ~ (@]

Obs.8: como em todo [Im7(b5) construido pelo maaoid, possui Th9 evitada.

Obs.9: a fundamental do 1Im7(b5) pode permanecerocd do V7 ou subir para a Tb13 (opgao
mais interessante).

Obs.10: 0 mesmo é valido para Il secundario do kndd I1im7.

Regra 1: o acorde de resolugdo € analisado em dudgatonalidade principal e o Il e V7
secundarios, em funcéo da tonalidade secundaria.

Regra 2: Il secundario de um acorde Maior ou dom@a Iim7 (modo dérico), e possui T9 e T11
subentendidas. Il secundario de um acorde menln&ld5) (modo locrio), e possui T11 e Tb13
subentendidas e ndo usadas harmonicamente.

Regra 3: acordes meio-diminutos ndo podem ser aeps por V7 secundario ou Il cadencial, a
nao ser que este seja Il secundario de outro grdes diminutos ndo podem ser preparados por
V7 ou Il cadencial.
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Obs.11: como fator surpresa, pode-se usar um linskecio de acorde Maior ou dominante

antecedendo um V7 de menor. /_\

|IIm7 \|/7 Vim7

b9
Ex.:|| Bm7 | E7Y | Am7 ||
b13

Essa progresséao produz um efeito interessanteyones descendo cromaticamente:

IIm7 V7 VIm7 IIm7 V7 VIm7
1 L 1
Bm’ E7 Am’ Bm’ E7 Am’
e by
o i ] JIT - I [P <
Y 4 e ) /e ] P <€) L€y P
[ farn WTUKS ) LT~ N> =4 T €Y - e~ » 1S
o8 g2 g o S S
-_—
_—— >
hdl | (@]
y4 Pay Py
~ <« ~ O
-©-

9
O inverso (IIm7(b5) antecedendo W(lSj) nao € muito comum.

9
IIm V7 X7M ou V7
13
b9
Im7(b5——» V7 h13 f—>» Xm7
[Im7 V7 IV7M

| |
| IGm7 C7(*) | F/M ||

(*) Gm7 pode ser usado para Il cadencial de F7Nh&.FAqui, C7 subentende T9 e T13 por causa

de F7M.
/\

m7 V7 IV7M
|
Gm7 C7(b9)*) | FIM ||

(*) Aqui, Th9 e/ou Tb13 né&o sao subentendidas eigaen ser grafadas.

Im7(b5) V7 IVTM
L |

Gm7(05) C7(*) | FIM ||
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(*) C7 subentende Th9 e Tb13 por causa do Gm7(b5).

"

lIm7(b5) V7 llm7
L

[Em7(5) A7(*) | Dm7 ||

(*) A7 subentende Th9 e Th13 por causa de Em7(lEneé.

'

lIm7 V7 [Im7
L |

[Em7 A7(*) | Dm7 ||

(*) A7 subentende Tb9 e Tb13 por causa de Dm7.

Obs.12: ndo existe um termo técnico especifico garetar o segundo e quarto exemplos acima.
Tratarei desses tipos de Il cadencial como sexeimentaresou seja, Il cadencial elementar de

X7M ou X7 € Illm7 — V7(9); Il cadencial elementar &en7 € 1lIm7(b5) — V7(b9). Qualquer

variacao é ndo-elementar.
Obs.13: a tabela acima identifica os Il cadenama#és comuns e suas resolucdes, porém outras

variagdes podem ser encontradas.

Obs.14: assim como na aplicacdo de dominante sédand Il cadencial também ndo devem ser
encarado como uma modulacdo (apesar de tambémay para este fim) e sim, uma tonicizagao.

Como no Il cadencial priméario, o secundario tambémum desdobramento da

progressao V7 — X, onde o Il — V7 ocupa o temp&dariginal.

/_\
V7 Vim7
| E7 | Am7 ||

—

IIm7(b5) V7  VIm7
|

Bm7(b5) E7 | Am7 ||

lIm7 V7 IIm7 V7
| | L |

Am7 D7 | Dm7 G7 ||
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b.1) Cifra analitica do Il cadencial secundario

O Il cadencial secundario é identificado por unchkete continuo ligando a cifra
do Il secundario com a cifra do V7, indicando masitto do baixo por 52J descendente.

7 A
V7 Vim7
[Bm7(b5) E7 | Am7 |
L |

Obs.1: ao contrario do Il primario, o Il secundanéo precisa de cifra analitica pois j& esta
identificado pelo colchete e, por este fato, o lvele liga as cifras e ndo as analises. O Il pronari
tem andlise escrita porque é diatdnico a tonaligaiteipal.

Mesmo quando o Il e/ou V7 esta (o) invertido és)ifra contém o colchete

7 .
V7 Vim7

Bm7(b5) E7/G# | Am7 |
L |

continuo:

7 A
V7 Vim7

Bm7(b5)/D E7 | Am7 |
I

A
V7 Vim7
Bm7(b5)A E7/B | Am7/C |
L

Quando néo ha resolucédo do Il cadencial, apenadlse do dominante contém o
grau de resolucéo.

V7Vl IVTM
[Bm7(5) E7 | F7/M |
L |

VINI  Im7
Bm7(b5) E7 | Dm7/A |
L |

Observe, neste ultimo, que o baixo desce uma %&Jpnacorde € o IIm7 invertido.
Desta forma, é resolucéo deceptiva.
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Exemplos de progressdes contendo Il cadenciaisidados:

ST an

I7M V7 IV7M V7
1)]] CIM | Gm77®9) | F7IM | Em7(b5) A7 |
L | L

—~
|IIm7 V7 \|/7 I'7M

7
| bm7 @7 | G, G7 | C™M |

. . 7
(*) D7 é um acorde interpolado entre DmE%,'

/\
[7M V7 [7M V7

2) | C7TM | F#mB7 | C7M | Gm7(b5) C7 |
L | L

/_\v /7
IV7M V7IVI [Im7 V7 16
|

| F7M | Bm7(b5E7 | Dm7/A G7/B | C6 ||
L
7™M 7N llim7 V7 [Im7 V7 I'’M
L |
| C/M | F#m7(b5) B7 Em7(*) A7 | Dm7 G7(013) | C7M| |
L |
(*) Em7 também pode ser visto como Il secundarioDde7. Porém isso implicaria em trés Il

cadenciais seguidos. A essa progressao da-se o deniecadencial estendido, matéria a ser
estudada posteriormente, e, portanto, ainda forag®o interesse.

I7M VINI  IVIM V7 17M
4| CIM | Bm7(bS5E7 | F7IM | G7 | C7IM/G |
L

V7 IVIM V7 lIm7 N 16
(I

7
| Gm7 C7/G | FIM/A | AmD7 | Dm7 G G7(b9) | C6 ||
L | L | 4

Obs.2: recomenda-se analisar, primeiro, os acaddessolugéo, ou seja, os vinculados com a
tonalidade principal e finalmente, os Il cadenciam vez de proceder em ordem cronolégica.
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7
b.2) Acorde dominante suspensy 51) e lIm7(b5)

7
Assim como no lIm7, também ha uma relacdo IIm7&8é) .

4
V7 V7
Bm7(h9) Ej Bm7(h5 EZ
| J | ]
0 D L~ om
S . 44T ~a &4
y 4 /TI0 a4 J ST = 7T
0 o ) €Y 2 ~a. . €Y [ @ IPE:
ANSY AN W 8 8 11 /111 4
© 33 | 9 7°m
rax
il 1 (@]
£ o o
o

7 7
Da mesma forma que em IImNe4, IIm7(b5) eV4 também sdo, na verdade, o
mesmo acorde com mudanca da fundamental. A 33fD a3 72m do lIm7 permanecem como
72m, 92m e 42J do V7, respectivamente. Comparearleamento dos voicings da progres‘ﬁéﬁo-

V7 — VIm7 com o da progresséao lim7(b5) — V7 — Vimgando apenas 0s sons guia, como Visto
anteriormente:

V; VIm7 V77 VIm7
E4 E7 Am’ E4 E’ Am’
[ ——
() 9m o 52]
P’ AETHED =4 =4 > €Y 7o Aan 1
7 7S © £ ¢ 3T AT —3*M P—
[ fan WPPEN @ ) o~ 3 Mo~ ~a aJ €Y ML AN ey 7 111
\Qj, 4% 7O §O-7mr e a9 5 e
aj >-§-
3*M 7rm — 1 3*m
hdl | <« O
y4
O O
© o

Obviamente séo idénticos, com a mudancga da fundamen

. 7 . ~ . .
Obs.1: mesmo quando substitui o IIm7(bK)A tém sempre funcdo dominante e deve ser analisado

como tal.
Obs.2: por se tratar de um acorde dominante, anib® nota essencial para a definicdo do acorde

X e é omitida do seu som guia, ficando apenas a ##& Foi usado no exemplo acima apenas

para efeito de comparacéo com o Il cadencial.

7 . ol .
Obs.3: frequentemente & € usado como substituto do IIm7(b5). PoremX(A)f nao precisa

anteceder o X7, podendo resolver diretamente no. Xiambém pode preceder o 1Im7(b5).
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Exemplos de encadeamento de voicings para domsanspensos (substituindo

lIm7(b5)):
v7 VIm7 V7 VIm7
Ef E’ Am’ Ef E7 An
74— «Q [®)
y 4 b4 a4 4 Py L ,
oy O NE. >4 »| M ~EY € y— T~ ! M (Y
ANV 4 .~ = (@) w7 Eh =4
) (8 [O——THxF
b ': [® ] [® )
£ (@] (@)
-©- -©-
v7 VIm7 V7 VIm7
\ Ef E’ Am’ Ef E’ An’
4O o O
y 4 <) €Y > <) el .
[ an) <y o M~ » Mg <) | > NPT 24
ANV 4 P - D = <) Pod © nd Zh=4
v O | © © 154 [ O/ o
hd ': [® ] [®]
£ O O
- -©-

Obs.4: 0 mesmo é valido para lIm7 e Ilim7.

7 7
Obs.5: note que, em comparagio CG’Q"(Q), visto anteriormenteG4(b9) = Fm/G, Fm7/G,

Dm7(b5)/G ou Fm6/G.

7
Uma escala muito usada para acor‘de45(b9), além do modo mixolidio b9 b13, é

o modo frigio, que sugere também um acorde dongnanspenso com Th9 e Tb13. A 32m é

evitada pelo fato de ser nota de repouso da 43J.
V7

GZ (b13)
Sol frigio A 1 Tb9 b3 4 5 le13 b7
i i f{“s (@) o e —
@ O v 1 \WebatVd
]
1 bIl bIlI v \% bVI bvIl

7
Obs.6: quand(\/4 substitui IIm7, possui T9 e T13 subentendidas.n@aasubstitui Im7(b5), Th9

e Tbh13. Entdo:

79 9

\% V7 X7M ou V7
4 i.S 13
7( b9 b9

Vv 4 V7 —> Xm7

Alan Gomes Harmonia 1
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7 .
ComoV 4 pode anteceder ou ndo o V7, e ainda precedeeatfp:

Xm7

. . . ~ . 7 .
Obs.7: a tabela acima identifica as progressdes kooadencial eV4 mais comuns e suas

resolucdes, porém outras variagcdes podem ser eadast

Il V74 V7 Resolucdo |Situacdo das Ts do V74 | Situacdo das Ts do V7
V7(9) X7M; X7 Ts subentendidas
V7(b9) Xm7 Ts subentendidas
--- V7(b9) X7M; X7 Ts ndo subentendidas
V74(9) X7M; X7 Ts subentendidas ---
V74(b9) Xm7 Ts subentendidas
V74(b9) X7M; X7 Ts ndo subentendidas
V74(9) V7(9) X7M; X7 Ts subentendidas Ts subentendidas
V74(b9) V7(b9) Xm7 Ts subentendidas Ts subentendidas
V74(9) V7(b9) X7M; X7 Ts subentendidas Ts ndo subentendidas
V74(9) V7(b9) Xm7 Ts ndo subentendidas Ts subentendidas
V74(b9) V7(b9) X7M; X7 Ts ndo subentendidas Ts subentendidas
lIm7 V7(9) X7M; X7 Ts subentendidas
IIm7(b5) V7(b9) Xm7 --- Ts subentendidas
Im7 V7(b9) X7M; X7 Ts ndo subentendidas
lIm7 V7(b9) Xm7 Ts subentendidas
IIm7(b5) V7(b9) X7M; X7 Ts subentendidas
Im7 V74(9) --- X7M; X7 Ts subentendidas ---
IIm7(b5) | V74(b9) --- Xm7 Ts subentendidas ---
lIm7 V74(b9) X7M; X7 Ts ndo subentendidas
lIm7 V74(b9) Xm7 Ts subentendidas
IIm7(b5) | V74(b9) X7M; X7 Ts subentendidas
Im7 V74(9) V7(9) X7M; X7 Ts subentendidas Ts subentendidas
IIm7(b5) | V74(b9) V7(b9) Xm7 Ts subentendidas Ts subentendidas
lIm7 V74(9) V7(b9) X7M; X7 Ts subentendidas Ts ndo subentendidas
lIm7 V74(9) V7(b9) Xm7 Ts ndo subentendidas Ts subentendidas
lIm7 V74(b9) V7(b9) X7M; X7 Ts ndo subentendidas Ts subentendidas
Im7 V74(b9) V7(b9) Xm7 Ts subentendidas Ts subentendidas
IIm7(b5) | V74(b9) V7(b9) X7M; X7 Ts subentendidas Ts subentendidas

Obs.8: apesar deste conceito de omissao de Ts tendatas ser muito valido por questdes
estéticas, cabe ressaltar que, quando a cifragestréa para ser lida por pessoas de diferentes
niveis de instrucdo harménica, por prevencdo,@mendavel grafa-las, principalmente Ts de V7.
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7
Outros exemplos de progressdes envolvendo [Im7,(b6), V7 eV4

17M V7 Vim7
7
1) || C7M | Bm7(b5) |[E. E7 | Am7 |
L~ |4
m7 V7 I7M
L |

7
| Dm7 @, | G7(9) | C7M |

N T

I'7M V7 lIm7 V7 [7M
|

2) || C7™M |AZ(9) AZ(*) | Dm7 |GZ(b9) G7(*) | CIM ||

(*) Tb9 e Th13 subentendidos.

/_\A /V\A
I7M V7 Vim7 V7 V7 NV
7 7 7
3] C™M | Bm7ZE. | Am7 D | G | CIM |
| |4 4 4
V7 IV7M V7
7 7
| c|;m7 |c|4 C7(b13) | F7M | ||:#m7 |3|4 B7 |
/\
HIm7 V7/VI IV7M V7 I7M

7 7
| Em7 E, E7 | FIM |G, G7 | CM |
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Ex. pratico tomemos novamente como exemplo, a musica “theptmmm races”,

de S. Foster.
Versao original:

The Camptown Races/—\
S. Foster

"™ V7
F'M 7
| | | |
| P | | | | |
= — —
Q) I I I ' I
5 5 3 5 6 5 3 H 5
7™M V7 16
b) F'M c7 Fo
) | 5 | — .
Grr—r——r— o
Q) I I I ' I - -
5 5 3 5 6 5 3 5 5 3 3 1

Desde que a melodia permita, todo V7 pode ser theado em 1I-V7 (ou IV-V7, 0
gue ndo é o caso). Utilizando o desdobramento dprmM7ario em Il cadencial secundario, e, ainda,
substituicbes do I7M, teremos:

The Camptown Races /—
S. Foster

I7TM I[IIm7 IVIM V7
F'M Am’ BYM 7
| | | |
[ - | | | | |
e e ¢ 2
Q) | | | |
. s s 3 s 11 31 ™ 6 /_& 5
"M VIm7 IIm7 V7 I6
[ |
5 F'M Dm’ Gm’ C7 Fo
) | _ | — .
Grr—r——r— o
Q) | | | | - -
5 5 3 5 1 b7 5 1 1 3 3 1
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Antecipando cada acorde diatonico secundario pelo ¥7, como ja visto

anteriormente, temos:
The Camptown Races
S. Foster

7™M V7 TIm7 V7 IVIM V7 V7
F'M Ef E  Aw’ F7 BYM G7 7
f) | | | | |
| - | | | | |
Gl 2 —
Q) | | | |
5 5 4 bl13 11 3 3 ™ 6 1 13 5
I7M V7 VIm?7 V7 Ii7 V7 16
5 M A7 Dm’ D7 Gm’ C7 F6
) | _ | —
e e s s 1
o I i | I = = - = o
5 5 1 #9 1 b7 5 1 1 3 3 1
Desdobrando cada V7 em Il cadencial, teremos:
The Camptown Races
S%
/_\A
7™M V7 ITIm7 V7 IVIM v7 1Im7 V7
F'M Bm’b% E7 Am’ F7 BMM DE7 97 Gm’ C7
0
| | | I |
| P | | | | |
Gl - — —
Q) | [ | ' |
5 5 b7 bl3 11 3 3 M 6 11 1 9 1 5
7™M V7 VIm7 V7 Tig? V7 16
5 M Em’t» A7 Dm’ Am’®» D7 Gm? C7 F6
) | _ | —
e P » T ——
o I I ! I = = - . o
5 5 11 #9 1 b7 1 5 1 1 3 3 1

Obs.9: ndo é possivel anteceder o IV7M pelo seadencial, no 3° tempo, pois a melodia esta,
neste momento, na nota “la”, que soaria como @ decundario.

Obs.10: experimente usar outras variacdes de W,e/&fificando se a melodia as aceita ou nao.
Obs.11: esta é apenas uma das inUmeras possibidadvariagdes harmdnicas. Outros exemplos:

TN N

7™M } V7 V7 [Im7 V7
7 7(b5) 7 7 7 7 7
\ F'M Em A DE (f Gm C
| | | \ | \
| > | | | | |
Gk it o —
Y] T 1 1 f |
5 5 3 5 b7 bl3 1 5 11 1 9 1 5 ete.
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TN "

I7TM V7 IVIM v7 1Im7 V7
F'M Cm’ F7 B"M Dm’ G7 Gm’ 7
A | | | |
e~ = °* o+ — —
Ll — — ———— =
5 5 3 5 9 1 3 ™ 6 11 1 9 1 5 ete.
) EXERCICIOS:

103) Escreva o Il cadencial elementar (Ilm7 — V7 (X7MX@); llm7(b5) — V7 (Xm7)) dos
seguintes acordes de resolugéo:

a) F7M
b) Gm7
c) D7
d) Em7
e)B7M
f) Eb7
g) Bom7
h) Db7M
i) F#7
j) C#m7
104)Escreva o (s) acorde (s) de resolucéo dos seguirdagdenciais elementares:
a)Gm7 — C7
b) Bm7 — E7
c) Em7(b5) — A7
d) C#m7(b5) — F#7
e)Cm7 - F7
f) Bom7(b5) — E7
g) D#M7 — G#7

h) A#m7(b5) — D#7
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105) Escreva o campo harmdnico das escalas pedidasla@adencial primario e secundario
(cifre e analise):

a) Sib Maior

QQS’ND

QQS’ND

b) L& Maior

QQS’ND

QQS’ND

¢) Mi Maior

QQS’ND

QQS’ND

d) Solb Maior

QQS’ND

QQ;’ND
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e) Si Maior

J
Dl
J
&)
[y)
106) Complete:
Il V7 Resolucao
F#m7(b5);F#m7| B7(b9) Em7 (*)
C7(b9)
Am7(b5)
F7(9)
Abm7 Gb7
Fm7(b5)
F#7(9) B7M
Eb7(b9)
C#7(9)
Ebm7(b5) Db7
D#m7 C#m7
Gbm7

(*) acorde datb exemplo

107)Faca um encadeamento de voicings para os |l cadgreiseguir (indique a resolucéo
dos sons guia):

iy V7 I7M vl 7
Bm’ E7 A™™M b) GrEm’S) 97 Fm’

QQSSND &

L
oy
oo
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T T

V7 Im7 \Y VIm7
¢ Fém’ B’ Em’ d) CEm7bs) F# Bm’
0

A
[ an)
AN 4
)
S ,:
y4
V7 IVIM \ V7
e) Fm’ BP7 Eb™M D Ebm? Ab7 DP7
[ ]
0
A
[ an)
AN 4
)
)
4
1Im7 V7 "M v M7
®  Em’ AT(b9) D'M h)  Fém’ B7 Em’
0
o
(e
NV
)
S ,:
4
V7 V7 V7 V7
) Cm”® F7 Bb7 9 Bbm? Eb7(h13) Ab7
0
)’ 4
(e
A7
)
4 ,,:
V7 IVIM V7 Tm7
K Gim? CH1(b13) F¥M D Cw? E7 Bbm7
MY mh
0
A
[ an)
AN 4
)
S ,:
y4
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108) Escreva o (s) acorde (s) de resolucéo das segpirigsessdes elementares:

7
a)Gm7 -C4 -C7
7
b) Em7(b5) -A4
7
c)F -F7
4
7
d) Bm7 - E4 -E7

7
e) Fm7(b5) - Bb4

7
f) C#
4
109) Complete:
4
I V4 V7 Resolucéo
7 7
Am7 () | D,©); D, (09 | D7(b9) (*) |G7MI6; G7; Gm?
Gm7 C7(13)
(b9) E7M
7
4(9) Ccm7
Fm7 Eb7M
Bbm7 Eb7(b9)
Bb7
C#m7(b5)
7
C# (9
,©
Ab7(b13)
D#m7(b5) C#m7
Bbm7
(*) acorde dado no exemplo.
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110) Faca um encadeamento de voicings para as progsességuir (indique a resolucao dos

sons guia):
V7 7™M V7 lIm?
) EJ E7 AM b Cf 7 Fm’
o
[ an)
ANV
)
o ,':
V7 Mlm7 V7 V7
©) Emt9 A% Dm’ d) Fém? B4 E7
e 5
0
ya
[ fan
ANV
)
o ,':
V7 IVIM V7 Vim?
& Fi ¥ BbM H F#f 87 B’
0
o
[ an)
ANV
)
)
V7 M V7 IVIM
9 BbZ EPM b G’ ci C79) FIM
0
ya
[ fan
ANV
)
o ,':
V7 V7 V7 V7
H D% Gi » Bbm7 EPZ (b9) Eb7 Ab7
o5
0
ya
[ an
ANSY4
)

N
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V7 IIm7 V7 Im7
K Am7ts D Gm’ D GAO G7 Cr?
I

QQS’ND

L
oy
oo

111)Com base na progressdo diatbnica dada: 1°) arfalis@onalmente os acordes; 2°)
anteceda cada acorde diatbnico pelo seu Il cadeB€)ausando a progresséao original,
substituia ou adicione acordes de mesma funcams4é@nteceda pelo seu Il cadencial.
Analise todas as progressoes.

a)] D7M | DM | G7M | C#m7(b5) D7M ||

b)|| Bb7M | F7 | Bb7M | Cm7 7 | Dm7 ||

ol ETM | A7TM | E7M | C#m7 F#m7 | B7 | G#m7 ||
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d|| B7TM | A#m7(5) | B7M | F#7 E7M |

| G#m7 | C#m7 | F#7 | BIM |

112)Indigue os problemas de analise e explique-os:

" 7 TSa  Ta
7™ Im7 V7 NE M7V V7 Vi M

L
a)|| Eb7M | Bbm7 Eb7 | Ab7M Gm7 F7 | Fm7 Bb7 | Eb7M
L | L |
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T T

I7ZM  Im7/112 V7 IVm7  IIm7(b5)/5¥ V7
7
b) Il B7M | D#, D#7 | G#m7 | D#m7(bS)A GH#T |
= |
TN
V7 I7M

c#m7 | F#7 | BIM ||
L |

I7M V7 Im7/l V7l VIm7 V7@
L
¢ || A7TM | C#m7(b5) F#]7 Bm7 | E7 | F#m7 FH#mIE |
L |
M7/l V7/32 Wim7 V7 1lm7 V7(b9) I7M

7
| D#m7 GH7/C | C#m7 F#7 Bm7 | E, E709) | ATM |
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113)Reescreva as progressoes a seguir simplificandutendo as Ts subentendidas:

a)|| Bb7M(9) | Fm7 05 ) g PO | Eb7M X |
b13 bl3 #1

9 b9 9 7( b9
| Dm7 G7 | Cm | F | Bb7M(9) ||
11 b13 11 4\ bl3

b) || D7TM(9) | C#m7 b5 | Ful[ PO | F#7 b9 | Bmi 7 |
11 4\ b13 b13 11

7( 9 b9 7( b9 b9 6
| E E7 | A A7 | D |
413 b13 4\ b13 b13 9

Eb7M(9 A/ ? D7 7 D b9 G/ ?
ol ®) | 11 | 4\13 b13 | 11 |

7( b9 b9 9 7( b9 b9 6
| C C7 | Fm7 | Bb Bb7] | Eb_ |
4\b13 b13 11 4\b13 b13 9

114)Pela andlise, escreva a cifra de acordo com aidaxal pedida:
a) Sib Maior; b) Mi Maior; c) Lab Maior

™ T N

I'7M V7 Vim7 V7 II|m7 |V7 ['7M

a)|l | I I | I
|
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N e

I7M V7 IV7M \¥4
b) || | | | | |
L | L |
N N
Him7 V7 ||1T]7 V7 16
| | | | |
L
/—\{ /
I7M N Vim7 V7/VI IVTM V7
o)l | | | | |
L | L
IIm7 V7 \|/7 16
| | | | |
[

115) Analise as progressdes a seguir:

a)l| G7IM | C#m7 F#7 | GIM |mOb5) G7 C7M |

| F#m7(b5) B7 | Am7/E | D7/F§ G6 |

7
bl F7M | Em7(b5) |A, A7 | Em7 |

7
| Am7 | D,9) D7 | G7M ||

171

Alan Gomes Harmonia 1



)|l Eb7M | Dm7(b5) G7 | Ab7M Bb7 | Eb7M/Bb |

| Ebm7 Eb7/Bb | Ab7M/C | Cm77 F|

7
| Fm7 Bb, Bb7(b9) | Eb6 |
7
d)|| Ab7M | Gm7C, | Fm7 | Fm7(b5) Bb7 |
7 7
| BObm7 Eb, | AD7M/Eb | Ebm7 [Ab, Ab7(b13) |
7 7
| Db7M | Dm7 |G,© G7 | Cm7C, C7 |

7
| Db6 | Eb (b9) Eb7 | AbTM ||

116)Em caderno a parte, para cada item do exerciceriantrelacione a escala de cada
acorde:
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117)Analise as musicas a seguir:

a)
Saudade da Bahia | .
Dorival Caymmi
BYM Am’ D’ Gm’ Fm’ BM  Eb6 G7 Cny’
() | P A~ —~
2 o ooooleoemeee gt | i i i i il
[ Fan WA /| I | T T 1T 11 | ?I’ e ~ { | — |l — | 7'71
e P === ela e | ! | e
Em’ 7 7(b3) 7
8 m A _Dm G R
ﬁ% ) A Y A A~ A -
"\mlr) |0 I i | | | i | | | |'= ! =|| |
A" |
U I
13 Cm’ 7 F7
Q T TN TN
] '_!'—wmﬂ Py P
l’\mp i l I [ | [ I [ | b~ r i | IO
o — ! I I
b)
. . N
Se todos fossem iguais a vocé
Tom Jobim e Vinicius de Moraes
D'M CHm70s) F#7 Bm’ Df D7 GM F#m7(b5 B7
N ——t | — =
o ) s | I — " o o " i —
S ety te | —
7 Em’ A7 DM
[) # . =~ = — 1
o L [ | | | |
C’“y =y == 3 e o e oo 2 o e sl o
[Y) N~— I & [ | |
13 Gém? ctf c# Fém’ B Em’ AT D'M et
D e
AN3Y4 | .ﬂ | | | | | | | - é
D)) 1 I I 1 | |
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C ar()llna Chico Buarque
—3—, M Bm’® E7 5 Am’ . AL A7  Dm’ Am’ D7
/- o T Sl L. .
Gt e b e e e,
e ' 3 [— — |
3
7 Gm’ Gm”/F CZE CYE Gm’/D cf c/BP Am’ Em’®9 A7  Dm’
7 L.|”| —— . - ~~ IW-; ~~ . -~
S e e —— € 7 — = ||;| i 1
) [ ' N e = = e ——
3 3
7
7(b9) A 7
14 G Gm’ L , ™M —34 Em’ %4 A" D’
R i S Pelee ™™ or”re oPTe, ¥
oo THer e e S EaSE=SERERase=ssE
D) 3 3 ral 3 3
b Gm’ C? Em7® A7
2 —3— AmIeY DT o e3P el
_AOTE—P—P—P—'_Q bz I i g - I ®
(> 71— i  — 7 ! —
b,\l — b | 1 Al 7 1 } !
3 S 3
29 G _ G7 Gm’ C1b9 5 M Bm’b) E7 5 g
H 1 - o = | e
AR Trercy P s e
by I ——— u I rS i Z 7 P
3 3

bY

118)Em caderno pautado a parte, reescreva as musi@es axperimentando outras
combinacdes de Il cadencial.
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119)Nas musicas a seguir, verifique a possibilidadarteceder cada acorde diatbnico pelo
seu Il cadencial (cifre e analise):

a)
Felicidade foi-se embora
F Bb 7
{) A= 7 - .
o | 1Y | | N [cd - | N .
T eyt reresis ST 5
e ' I N — e '
4 Am’ Dm’ Gm’ ol F
f) | ' | N
- | I N | i — e — =
by {_ 7 - I\Ii I'/\ L 1 ® o =’ -‘I'_\)-. o =
b)
Sampa
Caetano Veloso
D'M Bm’ G'™M
f) | — | r— ~
o oL |\ o— | | | | ot 0 | | | | - = ~
{5+ i 'S e
) Ve ——]
6 Em’ A7
[ # . N m—— A
o L L. - JA) | | |
(o oo oo ——— = -
A" 4 | | | | | | | [ ol | | |
) I R — |
10 Bl’Il7 E7 etc.
0H a4 — | \ —
R E— = o — — D e e
- | 7 | | o g v ¥ ~ | | | |
ANIY4 | - [® ) & o = - | | | | |
) oo ——
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120) Cifre e analise as musicas a seguir, utilizandortezido visto até agora:

a)

Pau no Gato

irei o

At

1N
7

b)

Até quem sabe

Jodo Donato e Lysias Enio

N
7

/

[ € an Y \D)

I |

7Ty

L
< 1

[T I-
&

|\
N g

(@]

b’ 4
Y 4
[ & an Wl = d

1/
| 4

10

(@]

| [2.

1.

14

(@]

1

Y 4
[ & an WA=
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ete.

Gardel - Le Pera

1y

[(® ]

1y

1a que me quieras

N N

Eld

/

[ o WA W)
) #

10
13

c)
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12.3)SubV7 primario e secundario

a) SubV7 primério

SubV7 ou simplesmenteSubV quer dizer “substituto do V7” ou “dominante
substituto”. E um acorde dominante que pode sellcupara substituir o dominante primario ou
secundario. Quando substitui o dominante primageglvendo no | grau — tonalidade primaria) €
chamado de&SubV7 primarip e quando substitui o dominante secundario (resdtvems demais
graus diatbnicos — tonalidades secundari@slV7 secundarioEssa substituicdo s6 é possivel
porque ambos (SubV7 e V7) possuem o0 mesmo trithnessa substituicdo, da-se o nome de
substituicéo por tritono

Como visto anteriormente, o tritono € um intervdilssonante, que pede resolucao, e
gue, normalmente, se da de quatro formas e segusseregra: a 72m do acorde dominante desce
um tom ou um semitom para a 32 (Maior ou menorgedalugéo, e a 32M sobre um semitom para a
fundamental, formando um acorde Maior, menor ouidante, uma 52J abaixo.

Usaremos o seguinte tritono como exemplo:

00

O
>

[(® ]

QQ53k3

Considerando o “f&” como a 72m do acorde dominamtési”’, a 32M, temos:

G7 C G’ Cm ou @7 C G7 Cm
A Ran g A e, | A
o ~on o P 1 Aan £ o 1 7T (Y J IVI TR 3 €Y 5111
g O Vi~ P O TFUNT S VI (~n— OIUINA AN L € —» (¥ 1 AN £ e ye—-P ¥ T 1
[ € an =TT ~a ~ l D VI &F T UTICL. D VI & TUITCE
ANBVAVEN T @ Y W 711l €% 9.y e ~a
i O304 P37

Esta € a resolucdo primaria ou secundaria do aawdenante, G7, 52J abaixo, em
acorde Maior, menor ou dominante.

Considerando agora o “fa” como a 32M do acorde danie e o “dob” (enarmonizando
0 “si” para se ter uma nota diatbnica), a 78m, &mo

Db GP DM  Ghm  OU DM GP DY  Gbm
LY W AP . l? e Aan g r\/)|70r‘ q
o ~ | By We ~a | 1] EY:) D IVE ] =~ 1 TUITCE D IVI] ¥ ] L U,
g TNy | ey I V] T ITIEY~3 | ey o 111 =T €Y~y 9o s ma J€ 3 3y o 3
[ fan) h e 1 Aan A BV e 1 /111 L LY | /110 ST
b,\/ 32\\/{ O—rFV I TINd J VI €y—FV TIUII

Esta é a resolucdo primaria ou secundaria do acwdenante, Db7, 52J abaixo, em
acorde Maior, menor ou dominante.

O subV7 se caracteriza pela resolucdo contrariseddritono, ou seja, a 72m sobe um
semitom para a Fundamental do acorde de resolagi®@*M desce um tom ou um semitom para a
32 (Maior ou menor), formando um acorde Maior, memo dominante, uma 22m (1 semitom)
abaixo.

Observemos o mesmo tritono visto anteriormente rsideremos o “f&” a 72m do
subV7 e o “si”, a 38M. Desta forma, temos:

G7 F# G7 F#m ou @7 F# G7 F#m
Tao- €y » Mo Fas Y » Moy T
o A x 71 O Tna: T H— O THha:
g O N~ I AN 4 D VI e~ Qa EYIW iD= e Aan £ EYS WP - Aa
(72~ —»lllC(YS VI =T > L4y S III J VI ™71 I3V S VI & ™3 Yy 5 T1II
o= g o= §8 g i
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Esta é a resolucdo primaria ou secundaria do asuo7, G7, um semitom abaixo,
em acorde Maior, menor ou dominante (idéntica eluedo Db7 — Gb (Gbm)).

Considerando agora o “fa” como a 32M do subV7 dab" (enarmonizando o “si” para
se ter uma nota diatbnica), a 78m, temos:

Db7 C D Cm OU Db C Db7 Cm
AN QANA AN €©) | Qe
o ~. | L ~a | ] J VL 1 %2 3 . €30 IVl D IVIT "% L[J€Y J 111
g [ TPPO—» T .1 7Ty — {3 1 ~a IPX Q] Ly - 3 o JE—Pp [ €V 1
[ fanY l Lagsis Lo Ran g I T'UITA, /TIT | FInNda /111 1 TUTIA,
NV Aoy €Y 3 €220 A J VI €3~—3 H
e OV [l I\ | O34

Esta € a resolucdo primaria ou secundaria do a7, Db7, um semitom abaixo,
em acorde Maior, menor ou dominante (idéntica eluggo G7 — C (Cm)).

Ou segja:

G7 C’/M C7 Tm

tritono

Db7 (C#7) Gb7M#M) Gb7 (F#7) Gbm7 (F#m7

1 —resolucéo V7
2 —resolucéo SubVv7

Regra: o V7 resolve 52J descendente e o SubV7eumiasn abaixo, em acorde Maior, menor ou
dominante.

Obs.1: o SubV7 se localiza sempre a um interval@2de ascendente do acorde de resolugéo ou a
um tritono do acordo dominante substituido. Note agiacordes de resolugédo também se localizam
a um intervalo de tritono.

Obs.2: para caracterizar visualmente o intervalo2#a, costuma-se escrever o SubV7 e sua
resolucdo com fundamentais cromaticas diferentesteDforma € preferivel escrever G7 — F# e
Db7 — C, ao invés de G7 — Gb e C#7 — C, respectnsan Em alguns casos, essa solucdo néo é a
mais adequada. Ex.: Cb7 — Bb7 (melhor B7 — Bb7).

Em D6 Maior, temos a seguinte resolucéo do V7 piona

™
V7 I7M
| G7 | CiM ||

Fazendo a substituicéo por tritono, temos a segu@sblucdo do SubV7 primario:

SubVv7 [7M
|| Db7 | C7/M ||
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A escala do G7, como ja se sabe, € o modo sol idigol

sol mixolidio

f T9 3 @ 5 T13 PZ
'l\”n — - P (@) o ® —
by o

1 I I v \Y VI bVvII

A escala do Db7 geralmente € o modo chantigiim b7 ou lidio-dominante

réb lidio b7
T9 3 T#11 5 T13 b7
ya i be o
[ fan Y 7 Py oy i
ANSY | e (@] ®
e VO Ve
1 I il #IV Vv VI bVvIl

Obs.3: esta ndo € a Unica escala possivel pa@adeaSubV7, porém € a mais frequente.

Obs.4: desta forma, as tensdes para um acordeww@d SubV7 séo: T9, T#11 e T13. Raramente
se usa este tipo de acorde sem tenséao.

Obs.5: 0 nome deste modo € atribuido pelas sengalbarom o modo lidio (pois possui a sua NC
T#11) e ainda, b7, que, junto com a 32M, |lhe d& canacteristica dominante. Uma forma simples
para construcdo deste modo é pensar no mixolidio T#11. Esta T corrige o problema da 42
evitada no mixolidio e é a principal caracteristieate modo. Desta forma, também, o SubV7 néo
podera ser suspenso.

Obs.6: comparando os dois modos, pode-se percelkeamenas as notas “fa”, “sol” e “dob” (si)
sdo comuns a ambos. Desta forma, a melodia prestsa ou passar por uma destas notas para
aceitar a substituicdo. Caso contrario, a subgéitundo soara bem. Note que as notas em comum
sdo: a fundamental do acorde substituido (sol velgmte a T#11 do modo lidio b7) e as notas do
tritono (fa e dob (si)).

Obs.7: se a melodia estiver ou passar pela T#=UTH9 do SubV7, equivalentes a T9 e T13 do
V7, respectivamente, é aceitavel fazer a subsdituic

Para acordes tétrades, ndo ha a resolucéo cordplétidono do SubV?7:

Db7 O™ Db7 C'™M

RANA .y Aan g
| J IV T AT €35 IVl
an [ FT X @ O TN

»F TNV

Observe que a resolucdo é idéntica a do V7 primaisbo anteriormente. A 72m do
SubV7 permanece como a 72M do I7M e que a 32M desceemitom para a 32M do I7M. Veja
que “si” foi enarmonizado para “dob”. Exemplos sealeamento de voicings para a resolucao de
SubV7 primario em tonalidade Maior (Ex. em D6 Mgior

SubV7 I7™M SubV7 7™M SubV7 I7™M SubV7 I6
Db7 C'™M Db7 C'™M Db7 C'™M Db7 Co
lh | | 1 l[)() P 1
Y 4 1.17€Y » ) P @] > e ~F e
[ fan WIS ] Ll = 4 o P P A= S
ANSYARGIN © ] =4 (@] > S ) =4 B ~
o 78 > o — xS o ]
b ho °
4 YOR | VT O 1 1 € ~7
7P O o O PO (@) PO ql 8
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Obs.8: no SubV7, T9, T13 e T#11 sdo subentendidesa@as em combinacdes variadas e a gosto
pessoal.

Obs.9: como ja dito, normalmente o acokdg € usado quando a melodia esta na 42J impedindo o

. o 7 R
uso da 32M. Desta forma, a 42J evita a substitulgdd’7 pelo fato de que \14 nao contém o

tritono a ser substituido, e esta 42) soa coma@*SubV?7.

melodia na 4]

*
= ©77M

p’ 4

y 4 O — >

[ fanY | at ~¥

;)V «© 1 5] <«
GZ Db7
(@]

NS
NI

a.1)Cifra analitica do SubV7 primario

Quando ha a resolucdo do SubV7, deve-se usar umdraeejada por cima das
andlises. Esta seta indica resolucdo por movinmamtzaixo um semitom (22m) descendente.

// ‘
SubVv7 [7M
|| Db7 | C7/M ||

Excecdo: mesmo quando o SubV7 e/ou I7M esta (artido (s), a andlise
contém a seta tracejada.

SubVv7 [7M
|| Db7/B | C7M ||

DY
SubV7 I7M
| Db7 | C7TM/E ||

SubV7 I7M
| Db7/F | C7IM/E ||

Obs.: geralmente ndo se usa o SubV7 invertido, @@sncipal interesse na substituicdo do V7 é
trocar a resolucédo do baixo 52) descendente pelo bamatico. Outra funcdo da substituicdo do
V7 é que 0 SubV7 acrescenta notas nao-diatbnipesgaessao, dando-lhe riqueza harmoénica.

Quando néo ha resolucdo do SubV7, ndo se coloetaaRBorém a analise deve
informar o grau de resolucao.

SubV7/l  Ilim7
| Db7 | Em7 ||
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b) SubV7 secundario

E o acorde dominante que substitui 0 V7 secunddo® demais graus diatdnicos
(tonalidades secundarias), caracterizados, tampéln, movimento do baixo um semitom (22m)
descendente.

S A SSTTTA LoTTTA 7T 2TTTA S A
SubV7 IIm7 SubV7 IIIm7 SubV7IVIM/6 SubV7 V7  SubV7 VIm7 VIIm7(b5) SubV7 I7M/6
EV Dm’ F? Em’ GbT FIM/6 AP G7 B  Am? Bm7®b9 bDb? CM/6
bay bg o b s

f) | L by O < | .
7 5o 72 o 578 r) S— S =4 58
7/ 508 S5 ] S—58 S PO
(O 71 & =4 42 =4 17 =4 V7 ~7
D+ P24 PO © i
U -~y L) -~y |
| | | | | tonalidade
graus dixtdnicos que funcjonam como tonalidades secundarijis primaria
SubV7 primario

SubV7 secundarios

Como o VIl grau ndo possui seu V7 secundario, obgigte também néo possuira seu
SubV7 secundario.

Ao contrario dos V7 secundarios, os SubV7 secuoslaréo dependem da tonalidade
secundaria. Todos sdo construidos com base no liddald7, independente do acorde de resolucao
ser Maior, menor ou dominante.

- ~-<
~

i A
Subv7  IV7M
Ex.1:|| Gb7 | F7IM ||

Modo usado para Gb7: solb lidio b7.

solb lidio b7
f 1 T9 3 T#11 5 |T 13 b7
7 . 2= 97 J o
y AN I ZP=N r J PO
@ DO D& [
[y}
1 I il #IV A% VI bVIl

Obs.1: a resolucdo do tritono do SubV7 secund&idVitM € idéntico a resolucdo do SubV7
primario. O mesmo vale para o encadeamento dengsici

/ K'Y
Subv7 V7
Ex.2:|| Ab7 | G7 ||

Modo usado para Ab7: lab lidio b7.

1ab lidio b7
1 T9 3 T#11 5 T13 b7
0 | - O
o/ — be O o i
(o it
\N5Y,
[y,
I II i #V v VI bVIl
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Resolucao do tritono do SubV7 em acorde dominante:

-—-——a

e A i ‘
SubV7 V7 SubVv7 V7
Ab7 G7 Ab7 G7
[) I'm bo O Fm
72 3Mo© prTw 3 ™Mo P
(S O3t — be& O3
A4 [ 11TV & [ © 2=
ry) 74101

Pelo fato da resolucdo do tritono de Ab7 ser idéné do D7, conseqientemente 0s
tritonos de Ab7 e G7 também serdo paralelos, casto anteriormente. A 72m do SubV7 desce um
semitom para a 72m do V7 e a 32M desce um semitara @ 32M do V7. Exemplos de
encadeamento de voicings para resolucédo de Sultviiddio em acorde dominante:

e 4 e 4 "4 R
Subv7 V7 SubVv7 V7 SubV7 V7 Subv7 V7
Ab7 G7 Ab7 G7 Ab7 G7 AP7 G7
i lr)b . Q 7 = (@)
{55 < b o (@) PO (@)
ANSY © i e ) O =] Py
) o — T o — 3o o —s o
bo | |
_': = (@) I[)() — 7€ P PI®) O
~ VAN S ] g I[)() P II)() P
Pode-se perceber que os dois acordes dominantpaisdelos.
s \‘4
SubV7  VIm7
Ex.2:|| Bb7 | Am7 ||
Modo usado para Bb7: sib lidio b7.
sib lidio b7
1 T9 3 T#11 5 T13 b7
P’ 4
y 4 |
[ fanY & )1 ]
A4 & [© ] et
[Y) b—o— & [ bt
| I il HIV A% VI bVIl

Resolucao do tritono do SubV7 em acorde menor:

- ~ -~ ~

7 4 Y
SubV7 VIm7 SubVv7 VIm7
BM Am’ BN Am’
P’ AT W A=Y ~a
y 4\ D _IVIT &F He O 3111 ~a_ |
[ fn WETENIILS ) =T Iy P
ANV A AN 101 7T ~ I
[} M O——5 o3y,

Observe que a resolucéo € idéntica a do V7 sedondaf, visto anteriormente. A 72m
do V7 desce um semitom para a 72m do Xm7 e quMal&3ce um semitom para a 3m do Xm7.
Exemplos de encadeamento de voicings para resotlegc&oibV7 secundario em acorde menor (EX.

para Vim7):
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SubV7 VIm7 SubV7 VIm7 SubV7 VIm7 SubV7 VIm7

Bb7 Am’ Bb7 Am’ B Am’ Bb7 Am’
o [® )] [® ]
Y 4 | | O P (@] )
@ 0J Q )@ ] O O : ~F
[Y) bHr\>g O—— o oO— 3 o O—3 o

[@ )

(@)
(@)

6|6
5| |6

(@)

Obs.2: 0 mesmo é valido para IIm7 e Ilim7, lemboaagdenas que IlIm7 n&o possui T9.

Obs.3: a fundamental dos SubV7 sdo notas nao-@arA Unica excecdo € o SubV7 do Ilim7
(Ex. em DO Maior: F7 — Em7). Se considerarmos oVSubdo VIIm7(b5), obviamente que estas
fundamentais formam uma escala Maior primitiva liagegla um semitom acima da escala diatbnica

(com enarmonizacdes):

SubV7/1 SubV7/1L SubV7/111 SubV7/1V SubV7/V SubV7/VI SubV7/VII

Db7 Eb7 F7 Gb7 AP7 Bb7 17C7
0 | L bo L hey b g
b’ 4 [ 1 ey P1®] b V& IPAK S ] l &5 5)
y 4 INPL®] H” &8 D] Vh1 &8 | &) &
’\fyf\ [)I (2 L ? &) Ld Il"x)’ 7] L
o ve

Obs.4: podemos ver, pelos modos correspondentesp ubV7 se assemelha mais a um V7 de

b9 9
acorde menor\(?( 3}) gue a um V7 de acorde Maior ou dominar\té((lsj).

bl
sol mixolidio
T9 3 €] 5 T13 b7
; Py (@) © i > —
-
[y
1 bVIL
réb lidio b7 . b7
f) .
y s 910 )
ANSA|
e VO
1 bVIL
sol mixolidio b9 b13
f 1 5 b7
4 e P=y §7 ©
\yﬁ = y - — =Y @)
[y
1 bl I v Vv bVl bVIL

Desta forma, ao substituir o V7 de um acorde mem@gssibilidade de conflito com a
melodia é muito menor que na substituicdo de umd®&acorde Maior ou dominante. Porém, a
substituicdo do V7 de Maior ou dominante traz ateresse muito maior a harmonia, visto que o
seu SubV7 e seu V7 possuem muitas notas difereisidista equivaléncia do SubV7 com V7 de
acorde menor sera vista com mais detalhes em Haarion
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E muito comum, ao invés de substituir o V7 pelo\Bulprecedé-lo.

V7 SubV7 I7M
Ex.1:|| G7 Db7 | C7M ||

V7 SubV7V7
Ex.2:|| D7 Ab7 | G7 |

V7 SubV7 lim7
Ex.3:|| A7 Eb7 | Dm7 ||

Obs.5: o contrario, SubV7 antecedendo o V7, ndaiéormomum.
Obs.6: pelo fato do SubV7 equivaler a um V7(b9Yesee usar qualquer V7 antecedendo-o, seja
com T9 ou com Th9. Ex:

—=
-’

V7 Subv?  llim7
| B79) F7 || Em7 |

Obs.7: como todo V7 pode ser desmembrado em Il,-eM&o:

S

N
.
’

Im7 V7 SubVv?  17M

L |
Ex.4:|| Dm7 | G7 Db7 | C7IM ||

X

V7 Subv7? V7
Ex5:|| Am7 | D7 Ab7 | G7 ||
L

- N

V7 SubV?  IIm?7
Ex.6:|| Em7(b5) | A7 Eb7 | Dmf
(I

Obs.8: a aplicacdo de SubV7 secundarios ndo devensarada como uma modulacdo (apesar de
também ser usada para este fim) e sim, uma tog&mzau seja, ndo representa uma mudanca de
tonalidade, mas um reforgo (énfase) a um deterroigeal da escala.

Obs.9: tudo falado a respeito da cifra analiticaSldV7 priméario é valido para os SubV7
secundarios.
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Exemplos de progressdes contendo SubV7 secundarios:

- ~

| el
[7M  SubVv7 llm7 V7
1) || C/M Eb7 | Dm7 | Am7 D7 |
L]

SubVv7 © V7 I7TM  Subv7 16
| Ab7 G7 | C7M | Db7 | C6 |

- S ===\ s T =S
- -

I7M V7 Subv7 VIm7 V7  Subv7 V7 Subv7  I7M
2) | C7IM | E7 Bb7 | AmJ D7(b9) Ab7 | G7 Db7 | M7]||

-

-7 -
’

| V7  SubV7 VIm7SubV7 Subv?
3) || C7M C6 Bm7(b5) E7 | Bb7 | Am7 | Ab7 Eb7 |
L

IIm7 V7 SubV7 I'7M
L |

7
| Dm7 {5, G7(b9) Db7 | C7M ||

I7M V7 SubV7 llim7 V7 SubV7
7
4 || CIM | F#my B (9 F7 | Em7 | Bb7 Eb7 |
L 14
|IIm7 SubV7 \|/7 SubV7 I7M
7
| Dm7 Ab{ G4(b9) Db7 | C7IM ||
I7M V7/1l  VIm7SubV7/V  |7TM V7 SubV7

7
5 1l CTM B7 | Am7 Ab7 | C7M/G |C /G Gb7 |

=TT~ =TT
~

o < o <
IV6  SubV7/Il I7TM SubV7 IIm7 SubV7 16
| F6 F7 C7M/E Eb7 | Dm7 | Db7 | CBh

Obs.10: recomenda-se analisar, primeiro, os acatee@ssolucdo e depois os SubV7 secundarios,
em vez de proceder em ordem cronoldgica

186

Alan Gomes Harmonia 1



Como visto anteriormente, o tritono € a divisdmiava em duas partes iguais. Desta
forma, € o Unico intervalo que s6 existe seis pdifesentes, enquanto todos os outros podem ser
construidos doze vezes. Por implicacao, isso signifue ha seis pares de substituicdo por tritono

possiveis:

Q7 = Gb7 B’ = F7 B = E7 A7 = EbP7 APT = D7 G7 = DM
9 OV I!'/’O . PEEYTY ,lr)() 72 P CY WA= =T | ) — — P i 2
Y 4 e 2 e W~ IVl Aan s | =73 IVE ST 7ML EOS VIV 7T €3 VI Y /11T g 7€y [ TIT
(A"~ /111 VvV &7 i © =2 OO VI D€ V= M~ ~oy [T~y O D en=a Aan 1 ~753 VI ~an £
ANV 4 /11T [ T M= 5"1V] eV A 0 0 W6 2 Y/ VAT Y D 1VIE [ @ 7 €O 1V]
Q) B T 7 TIT
|
e): o © 7 (@) by = Y=
7 O = e i © PO
~F s [® ] PX®) P
L L1 L L L L
tritono tritono tritono tritono tritono tritono
Ex. pratico tomemos novamente como exemplo, a masica “thgotmwm races”, de S.
Foster.
The Camptown Races
7™M V7 IIm7 V7 IVIM V7 V7
F'M Ef E  Aw’ F7 BYM G7 7
f) | | | I | |
| - | | | | |
Gt —
Q) | | | ' |
5 5 4 b13 11 3 3 ™ 6 1 13 5
I7M V7 VIm7 V7 I7 V7 16
5 F'™M A7 Dm’ D7 Gm’ C7 F6
) | — | i | . .
e i ™ e e e 1
ANV 4 | | | | | e et P - (@]
Q) | | | T | - -
5 5 1 #9 1 b7 5 1 1 3 3 1
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Fazendo a substituicdo por tritono para os V7 giorésecundarios, temos:

The Camptown Races

~

~

-
-

.-=""S. Foster

/ \‘ .7 \\4 . ‘,'/
I7M SubV7  Illm7 SubV7 IVIM Subv7 V7
F'M (@BP  Am’ B’ BPM Db7 7
| | | L | |
| P | | | | I
e ——— ——— ( — o— -
o I I ! I
5 5 3 9 11 3 b7 ™ 6 #l11 13 5
Tu T4 T T
I7M SubV7 VIm?7 V7 Tim7 SubVv7 16
5 ©FM EP? Dm’ (c)D7 Gm’ Gb7 F6
f) | | | L
| - | | | L )
Hrre—r g e e E—
o I i ! I —— o —+ o
5 5 #1113 1 b7 5 1 1 b7 b7 1
(&) — 0 SubV7 do llim7 n&ao pode ser colocado niei3fpo pois a nota “I&” soaria como
7M.

(b) — a nota impede o uso do SubV7 do I7M, pois fisol” soaria como Th9. O
mesmo é valido para o SubV7 do lIm7 (c).

) EXERCICIOS:

121)Escreva o SubV7 dos seguintes acordes de resolucéo:

a) F#7M
b) B7

c) C#m7
d) E7M
e) A7

f) Ebom7
g) Fm7
h) G#7
i) D7M
j) D#7

k) Gm7
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122)Escreva o (s) acorde (s) de resolucdo para osrdegl8ubV7’s:
a) Ab7
b) F7
c) D7
d) Gb7
e)C7
f) E7
g) A7
h) Eb7

123)Escreva o campo harmonico das escalas pedidas abwi7Sorimario e secundérios
(cifre e analise):

a) Fa Maior
)
P 4
)
AN 4
[y)
b) Ré Maior
0
P 4
(o>
A7 4
[y
c) Lab Maior
0
P 4
()
A7 4
[y
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d) Si Maior

QQS’ND

e) Solb Maior

QQS’ND

124)Escreva o modo lidio b7 referente ao SubV7 dado, aélise:

a) D7

QQS’ND

b) Bb7

QQS’ND

c) F7

QQS’ND

d) Eb7

QQ;’ND
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e)C7

QQS’ND

f) B7

QQS’ND

g) Ab7

QQS’ND

h) E7

QQS’ND

i) Db7

QQS’ND

i) Gb7

QQS’ND
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125) Faca um encadeamento de voicings para as progsess@éguir (indique a resolucao dos

sons guia):
o A gl a gl A
SubV7 IIm7 Subv7 I7M SubV7 V7
a) F7 Em’ b) Bb A™™ ¢) E7 EP7
)
A
[ Fan
AN 4
[y,
)
4
SubV7 Im7 SubV7 V7 SubV7 IVIM
d) Ab7 Gm’ e) 7 B’ H A7 APM
)
A
[ Fan
AN 4
[y,
)
4
, e ‘< s \‘
Subv7 IIm7 V7 Subv7 IVIM
g GV Fm’ h 7 Gb7 F'M
)
A
[ & an)
AN 4
[y,
o)
yd
V7 Subv7 V7 V7 Subv7 VIm7
i A7 Eb7 D7 i) Dm7®9 G7® Db7 Cm’
(I
)
A
[ Fan
AN 4
[y,
)
4
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126)Analise a progressao dada, substitua os V7 por BubVice-versa, e analise a nova
progressao:

a)|| GTM F#7 | Bm7 F7 | Em7 H7 Am7 A7 |

7
| D, Ab7 | G7M |

b)|| BTM | C#7 | E7IM | G#7 G7 |

| B7/D# | E7TM C7 | B7M ||

c)|| Eb7M Eb7/G | Ab7M Gb7 | FmE7/A |
| Bb7 Ab7 | Gm7 G7/B | CmTm/Bb A7 |

| Ab7M F7/A | Bb7 E7 | Eb7M|
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127)Complete (1 — resolucéo por V7; 2 — resolucao pdng):

a) B7

b)

F#7M; F#7; F#m7

D/M; D7; Dm7

d)

Ab7

e) Cc7

f)

AR

Eb7M; Eb7; Ebm7

128)Com base na progressdo diatbnica dada: 1°) arfalis@onalmente os acordes; 2°)
anteceda cada acorde diatbnico pelo seu SubV7us¥thdo a progressdo original,
substituia ou adicione acordes de mesma funcaos4thteceda pelo seu SubV7. Analise
todas as progressoes.

a)|| DIM | Bm7 | Em7 | A7 D7IM ||
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b)|| Bb7M | Dm7 | Eb7M | Bb7M Am7(b5) | Bb7M ||

¢l E7TM | E7M | A7M | B7 C#m7 |

| F#m7 | B7 | E7M ||

d)|| Gb7M | Fm7(5) | Gb7M | Bbm| Cb7M |

| Db7 | Gb7M | Abm7 | Gb7M|
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129)Pela andlise, escreva a cifra de acordo com aidaxal pedida:
a) Fa Maior; b) Ré Maior; c) Mib Maior; d) Si Maior

; "4 )
I7M  SubV7 IV7M SubV7  1Im7

a)|l | | | |
V7 Subv? M
1
| | |
I7M V7  Sib llm7 SubV?
b) || | | |
——-\\‘ /’,/ ’/‘ -----
m7 V7 e V7 Subv7 16
| | | | | I
I7M V7 V7 Subv?
c) |l | | |
L 1 L
STTTsLl /,z’ ‘\‘ /_\ )
Im7 SubV? ImF V7 V7 Subv7?
| | | |
L
V6 V7 usv7  I7M
| | | Il
I7M  SubV7  ImBubV7/l  Illm7 SubV?
d) || | | |
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|IIm7 V7 |7XI Subv7 V7 V7 SuI:)V?
I I I I |
L |
IV7M  SubV7  mV V7 lm7 V7  SubV7 16

130) Analise as progressdes a seqguir:

a)|| FIM | F7 | Bb7M | Ab7 Gm7 |
| Db7 | C7 | Gb7 | FIM ||

b)|| A7TM | A6 | G7 | F#m7 F7 |

7
| Bm7 | E,(B13 BO7 | AbTM |

7
o)l Eb7M | D, (@ Ab7 | Gm7 | Db7 | AbTMIC |
| B7 | Bb7 Bb/Ab | Eb7/G Ab7M A7 | Ab7M F7/A |
7
| Bb, E7 | Eb7M |
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7
d)[| Ab7M G7 | Fm7 E7 | Ab7TM/Ep Ab /Eb D7 |

| Db6 Db7 | Ab7MIC B7 | Bbm77E| Eb7 A7 | Ab6 ||

e)|| E7TM | D#m7(b5) G#7 D7 | CHmF#7 C7 |

7 7
| E7M/B | Bm7 E, E7 Bb7 | ATM |G#, GHT |

| G#m7 C#7 G7 | F#m7 B7 H7 E7TM ||

7
DIl F#7M | Cm7F ©) | F7 B7 | A#m7 |
7
| F# /A% C7 | BIM A7 | G#m7 | GmT7 |

7
| E#m7(b5) A#, A#7 E7 | D#m7 | D#m7(5) GHD7 |

7
| C# (013 | C#7 G7 | F#6 |
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131)Em caderno a parte, para cada item do exerciceriantrelacione a escala de cada
acorde:

132) Analise as musicas a seguir:

a)
SO tinha de ser com vocé
Tom Jobim
APTM Eb7(b9) AbTM A7 AbTM Ab7 D7
N G —
%b—mi | hn‘ ® o o o e T
(o> 7 ] — ] } — I ] ! .~
oV X 1 | | T | |
Q) I
8 DPM G Fm’ B’ B’ E7  EPY APM A7
H 1, A~ S
L i  —  i— -
(o> ——— | e | ——
) = - I - [ - [ - I
b)
Conversa de botequ1m
Noel Rosa
E7 B A6 7 Bm’ Em’ A7
———— m—
/ e e e
4 ooy o o sy
N—
6 D'M c# F¥m’ B’ F7
St e =
I 1 I | i | ! > > —— i
| 7 | —— |V b
5 ' - v o o ®oHh®" 4 3
9 E’ C7 Bm’ Bk A6 c7 ete.
#
GE s — —
AN 4 & - -
[ * J I I I 0 P &
Na—’
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A foggy day

George Gershwin

F'M D7 AM  Gm’ C7 EY Dm’ Dm7) G7 Db
p A ; T T | | f f
G T o b e
[y o o & 7" bt &
§ Gm’GM M Cm’ F7 BYM Eb Dm’ Am7» - Ab7
| | | | |
o | Py | | I | I
Gro—fr T rire o teeairr ]
Q) | | | | |
15 Gm? G7 Gm’ C7 M AbT GTb13)  Em7k9) A7 EPT Dm7
y/— | , . —
Gri—— E=ssss === == ===
) o o o & V- = =5 [ 4
22 Dm’> G7 Db7 7 Cm’ F7 R7 BPM 7 Gb7
/- ! i ——= a—_— - ! i
rd—a e
) ' ! |
29 F'M EM Dm’ D7® AP Gm’? (7 F6 Gb7
f) I | I | - L
[ | | | | | ~ | | -
=SS==S=s=-==————
e | | |

133)Na musica a seguir, verifique a possibilidade deaster cada acorde diatdnico pelo
seu V7 (cifre e analise):

a)
Felicidade foi-se embora
F Bb 7
N - 1 - .
Z e L T et
Y] I ——— el
4() Am’ Dm’ Gm’ c7 F
| . | N
A4 I | | I. Ik\’i: 5 }: | | _i‘ ‘; Ik)-I J] G{ -
¢ = s LA N M
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b)

Sampa

Caetano Veloso

G™™M™

Bm’

DM

[© ]

——— ]

|4
A7

Em’

_#Ié

&
®

I
L
1

H g

) &
)’ 4
yV 4

Py
[y T O i

—— T ———————

ete.

E7

Bm’

10

I———

(@)

N—K
o

[

134)Cifre e analise as musicas a seguir, utilizandortezido visto até agora:

a)

Pau no Gato

irei o

At

N
7

b)

Jodo Donato e Gilberto Gil

Lugar comum

I
o o o
@ &

<
VA

| [J &)

)

—

1 7

)
7

ete.

14

)
o D
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Smoke gets in your eyes

/e - ., |© o o

[ & o WAL A 93 | | | - | |

ANSY 4 > - | (@] et | H

) © 3 !

8 etc.
%—P © e 1o S

ANV 4 v | | | | | | - | | | | ~F

) — e ® I
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12.4)1l cadencial do SubV7 primario e secundario

a) Il cadencial do SubV7 primario

E o Il cadencial da tonalidade primaria, onde cé\&ubstituido pelo SubV7.

- ~

~

/ 4
[Im7 SubV7 I'7M

| Pm7 Db7 | C7M ||

Podemos construir encadeamentos de voicings dd gadéncial do SubV7 primario
da seguinte maneira (apenas usando sons guia):

- ~ - kN

.- A A
Im7 SubV7 M [Im7 SubV7 7™M
Dm? D7 ™M D’ Db7 ™M

)

I( 72111 [® ] 7€»7a, AN A A

[ & an YOO 7 VL ~a 3V

NV O © (@) » O 23A BEIILS) 1 €Y » O 3211\‘/[

) \ M M Tmr®&————— P T'm T 7M

hd ': L‘t\ > L\r\

p4 ~F e <« ~F L [® ]

Observe que o encadeamento acima é idénticos alb ckdencial primario, visto
anteriormente, com a diferenga da fundamentabresexjientemente, da ndo alternancia entre a 32 e
72 dos acordes da progressao. A 72m do Iim7 dewceemitom para a 72m do SubV7 e a 32m
permanece como a 32M do SubV7. Esta progressdazpud cromatismo interessante entre as
fundamentais dos acordes.

Exemplos de encadeamento de voicings para |l cadelecSubV7 primario:

e A e A
Im7 SubV7 "M im7 SubV7 I7M
Dm’ D7 ™™ Dm’ DM ™M
0
e ———% Q — oo =
A7 D] 1 € =4 (@) <« Py
¢ ©O o S — ©
Py bes
. 1 ~7 | T (@]
hll O > e Py e
y.4 © = (@) © =4 (@)
7 -7 A R ) A
Im7 SubV7 I7M im7 SubV7 I7M
Dm’ Db7 ™ Dm’ DM ™
9 (@) | l[) (@) > |
Yy 4 ey ~F 2PaY
[ Y €y T <> (@] | P Py
A7 (@] T €Y b4 P hl ~F
¢ o >h-o p=a ps >’ & g
~— ~—— -
y—— Es Q 9 =4 [®)
7 © A4 O © A= <
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Assim como na progressao lIm7 — V7 — |, a progie$isd7 — SubV7 — | €, na verdade,
um desdobramento do SubV7 — 1, onde o lIm7 — Sulmipa o tempo do SubV7 original.

. R
SubVv7 7M
|| Db7 | C7/M ||

V =T =<
- ~
~

.’ 4
[Im7 SubV7 [7M

| Dm7 Db7 | C7M ||
a.1)Cifra analitica do Il cadencial do SubV7 primério

O Il cadencial do SubV7 primario é identificado pon colchete tracejado ligando
o llIm7 com o SubV7, indicando movimento do baixo sgmitom (22m) descendente.

TS
~

/ 4
lim7 SuIbV7 I'7M

| Dm7 Db7 | C7M |

Excecdo: mesmo quando o IIm7 e/lou SubV7 estd (@@rtido (s), a analise
contém o colchete continuo:

L A
Ilm7 quV? I7M

-

IPm7 Db7/Cb | C7M |

, 4
IIm? quV? I7M

IPm7/C Db7 | C7M |

Im7  Subv7 I7M
IPm7/A Db7/Cb | C7M |
Obs.1: como ja dito anteriormente, em geral ndoweate o SubV7.

Quando nao ha resolucéo do Il cadencial, apenaélse@do SubV7 contém o grau
de resolucéo.

im7  SubV7/l  Vim7

IPm7 Db7 | Am7 |
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im7  Subv7/l IV7M

Pm7  Db7 | F7M/C |

L . . 7
Como ja visto anteriormente, o Ilm7 pode ser stuisio porV4. Compare o

7
encadeamento dos voicings da progresz;édlro- SubV7 — I7M com o da progresséao llm7 — SubV7

— I7M, usando apenas 0s sons guia, como Vvistoiarmntente:

V7 SubV7 "M V7 SubV7 "™
GJ Db M Gj Db (&Y
H
#grﬁlij_(:b })() P TN Taf
ANSYANATTK © ) (@] > O 3 IVI 'MmCy 1 €Y > O 331\/1
[y ~__ | — 3™ fp]O-—————h be\— © 7\
6 )" 1 O 1
hdll D 2PN 2PN
y4 L [® ] s (@]

o)

S&o também idénticos, com a mudanca da fundamental

Exemplos de encadeamento de voicings para doremasuspensos
(substituindo 1Im7) e SubV?7.

V7 SubV7 "™ V7 SubV7 "™
G Db oY G Db ™
J |
Y 4 | [® ] | (7€) ©
[ fn WK S ] 7€y Py [® ] PN S ] b4
ANSYAN @ ] [ ® ] Oy [® ] 1. € =4
O oo ——Ph oS ° 8 »8 3
\//
o) bo
-7 A [@ ]
V7 SubV7 7™M V7 SubV7 I7™M
Gi Db7 M G} Db M
9 [® ) I l[)() O |
Y 4 h ~7 ey
(<€) v O (@) [ <>
V) ™ =4 Py [2YHP= ~F
Y o > D-o- O o — Yo S
\_// \—"/
“) © 29 =4 e
4 L [© ]
o - — o

205

Alan Gomes Harmonia 1



7
Outras possiveis combinacdes de IIM74, e/lou V7 e SubV7 priméario:

m
7M Imi7 V7 SubV7 I'7M
|

1) || C7M | Dm7 | G7 Dby C7M ||

-

.

'7M Ir|717 \|/7 Subv7  I7TM

7
2) || C7TM | Dm7 |G4 Db7 | C7M ||
I7M  niv V7 Subv7?  I7M
L
7
3) || CIM | Dm7G, | G7 Db7 | C7IM |
7™M 7V Subv?  I7TM
7
4) || C7M |G4 G7 | Db7 | CIM ||

Obs.2: note que nos exemplos acima, o Db7 é undadoterpolado, pois se encontra no meio de
um Il cadencial primario (ex.s 1, 2 e 3) e de umtmithante primario (ex. 4). Desta forma, nos ex.s

1, 2 e 3, 0 Dm7 é analisado como pertencente aadéncial primario e ndo ao Il cadencial do
SubV7 priméario.

b) Il cadencial do SubV7 secundario

Séo os Il cadenciais dos demais graus diaténioosl{tiades secundéarias), onde o V7 é
substituido pelo SubV?7.

’ 1 - 4 ’ 4
IIm7(b5)  SubV7 [Im7 Im7(b5)  SubV7 [Mm7 [Im7 SubV7 IViIM
L — —J I_ L — — 4 L - — 4
Em’bs)  Eb Dm’ Ffm®9 F7 Em’ Gm’ Gb7 F7M/6
/) | L b
75 5 Z 8 )
[ v YL L ny | 42y
ANDY 4 T |
[J) = i
Lo | Lo ) | Lo — |
graus diatdnicos qu¢ funcionam como tonalidades secunddrias
I cadenciais dos SubV7 secundérios

II cadencial do SubV7 primario
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,/ N ‘ , ’ S ‘ /’ N ‘
[Im7 SubV7 V7 Om7(b5)  SubV7 VIm7 VIIm7(b5) SubV7 "™
L — — 4 L — — 4 |
Am’ AP7 G7 Bm7(b5 BP7 Am’ Bm7(b5 bDb: CIM/6
3" 1hq o < < q < g .33
P A 7] b4 b4 =4 b4
y A I b4 b4 29=4 =4 v
[ fanY 7] =4 ~ V= ~
Dj — '
L o _ J L — — |

tonalidade primaria

Como o VII grau ndo oferece estabilidade necesg@ia repouso de um acorde
dominante, ja que ndo possui 52J, entdo tambénpassui seu Il cadencial. Excecdo: se este VII
grau tiver funcéo de Il secundario do VI grau, pedaisar seu SubV7 secundario ou Il cadencial

do SubV7 secundario. Neste caso, este acorde Xn#kb funcdo subdominante de um outro
grau. Ex.:

/~ 4 ’ 4
I7M Im7(b5BubV7  1Im7(b5) SubV7  Vim7

| C7TM | C#m7(b5E7 | Bm7(bS) Bb7 | Am7 ||

Obs.1: 0 encadeamento de voicings para a resotig;liccadencial do SubV7 secundario no IV7M
€ idéntico ao Il cadencial do SubV7 primério.

Podemos construir encadeamento de voicings pavhu¢d® do Il cadencial do SubV7
secundario em acorde dominante da seguinte mgapeieaas usando 0s sons guia):

L7 “A /,' A
IIm7 SubV7 V7 IIm7 SubV7 V7
N | L — — _— J
Am’ Ab7 G7 Am’ Ab7 G7
n QAN
i ——7°m RNIIT® ) O — o s
[ £ an YETHRRP= b by CT) ETIP = > b —> O3
})y é Ill-g_ V-g- e €Y /331];;[ 7 III” VU7aIn —» ) 72111
> O
. |~ M
rax o !‘,’0 (@)
o)
7 I
(@) oy P=Y

Observe que o encadeamento acima € idénticos adl @adencial secundario
resolvendo em acorde dominante, visto anteriormeoten a diferengca da fundamental e,
conseqguentemente, da ndo alternancia entre a 8des7acordes da progressdo. A 72m do IIm7
desce um semitom para a 72m do SubV7 e a 32m pecsmaomo a 32M do SubV7. Assim como

nos demais Il cadenciais do SubV7, esta progrgssittuz um cromatismo entre as fundamentais
dos acordes.
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Exemplos de encadeamento de voicings para Il caledo SubV7 secundario
resolvendo em acorde dominante:

. A e A
IIm7 SubV7 V7 IIm7 SubV7 V7
_ — — L ﬂ’
Am’ Ab7 G7 Am’ Ab7 G7
A OQ—» | bﬂ >
p' 4 <) 7 €y b4 |
y 4 <) B ) b4 (@) 1. < Py
[ an) [® ] IS )] b4 Pt ® ] dhl 17 Y T~
AN ~F &S Vi &% [ © 2d
> 8 > 8 g
o b
. © Ldhd (@)
o)
y4 |
[® ] IS )] P
‘u “u
Im7 SuBV7 \ Hrlz7 Suk|>V7 V7
Am’ Ab7 G7 Am’ Ab7 G7
0 o
p' 4 (@) i (@) |
y 4 Pl I e > e
[ an) b4 W &4 <) ~F VX7 [® ]
AN ~F L 3 €Y > <« O
Y o e ——— 0T < o—
<« » l[)() >
s d ' «r
y4 | |
[® ] 7€y O [® ) 7€ P

Podemos construir encadeamento de voicings pavhu¢d® do Il cadencial do SubV7
secundario em acorde menor da seguinte maneiraggpsando os sons guia) (Ex. para VIm7):

- ~o - S<
- ~

. A R
[Im7(b3) SubVv7 Vim7 Im7(b3) SubVv7 Vim7
L — — — L — — — — J
Bm7h5 BP7 Am’ Bm75 Bb7 Am7
) 5D e eyl 5]
o & D NI €Y 7 ~a ~a
V AEERI I ~ <Y O IIT /I | 7 111 =
(72 O ——————» V) =T am —» €Y 3 o [ 1I1
:).V’“‘ 7111 ~F 711 1) ’3;:} 8 »_g.DQD
3'm 3*m

L
oy
oo

0 (c:c
=

¢
8|

[© )

7

Observe que o encadeamento acima € idénticos adl @adencial secundario
resolvendo em acorde menor, visto anteriormentan @ diferenca da fundamental e,
consequentemente, da ndo alternancia entre a®34as Acordes da progressao. A 72m do [Im7(b5)
desce um semitom para a 72m do SubV7 e a 32m pecsaomo a 32M do SubV7. Note que a
permanéncia da 52D, como ocorre no Il cadencial énd melhor op¢éo aqui. Esta permanéncia foi
usada no exemplo acima apenas para efeito comymam@im o Il cadencial, porém seria mais
conveniente subir esta 52D para T13 ou descerTgdrd. Assim como nos demais Il cadenciais do
SubV7, esta progressao também produz um cromagsine as fundamentais dos acordes.
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Exemplos de encadeamento de voicings para Il caledo SubV7 secundario
resolvendo em acorde menor (Ex. para VIm7):

IIm7(b5) SubV7 VIm?7 [Im7(b5) SubV7 VIm7
L — — — 1 L — — — —
Bm7h5 BP7 Am7 Bm7(b% BP7 Am’
© /_\
9 ~7 > <) (@)
Y 4 © [© ] Py ) S ] O
[ &an W= O ~F O = » [JCY b4
DAL o 38 o o———— o
) < > = I >
o——=2ho
= i F» €Y
7S b P= b S
© 7 =4 (@) e i [® )

Obs.2: 0 mesmo é valido para IIm7 e Ilim7, lemboaagdenas que IlIm7 n&o possui T9.
Obs.3: o Il cadencial do subV7 secundario tambémdeem ser encarado como uma modulacao
(apesar de também ser usado para este fim) e sientanicizacao.

Como no Il cadencial do SubV7 priméario, o securadtambém é um desdobramento da
progressao SubV7 — X, onde o Il — SubV7 ocupa @tedo SubV7 original.

Y
SubVv7 VIm7
| Bb7 | Am7 ||

g A
Im7(b5) SubV7  VIm7

IBm7(b5) Bb7 | Am7 ||
b.1) Cifra analitica do Il cadencial do SubV7 secundério

O Il cadencial do SubV7 secundario é identificadw pm colchete tracejado
ligando a cifra do Il secundario com a cifra do ¥ubindicando movimento do baixo por semitom
(22m) descendente.

SubV7 VIm7
[Bm7(b5) B:b? | Am7 |

Obs.1: similar ao que ocorre no “ll cadencial seléuin”, o Il secundario ndo precisa de cifra
analitica pois ja esta identificado pelo colchet@a este fato, o colchete liga as cifras e ndo as
analises. O Il primario possui analise escrita peré diatbnico a tonalidade principal.

Excecdo: mesmo quando o Il e/ou V7 esta (4o) imeerfs), a cifra contém o
colchete continuo:

-

Subv7 Vim7
Bm7(b5) Bb7/Ab | Am7 |
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-

’

, '
SubV7 VIm7
|le7(b5)/A Bp? | Am7 |

- S
~

e 4
Subv7  VIim7
| Bp3)/D Bb7/D | Am7/C |

Obs.2: como ja dito anteriormente, em geral ndosate o SubV?7.

Quando nao ha resolucéo do Il cadencial, apenadls@do SubV7 contém o grau
de resolucéo.
SubV7/VI  IVTM
|| mB(b5) Bb7 | F7IM |

Subv7vVI  1im7
| mB(bS)  Bb7 | Dm7/A |

Observe, neste ultimo, que o baixo desce um semitoas o acorde € o lIm7
invertido. Desta forma, é resolucdo deceptiva.

Exemplos de progressdes contendo Il cadenciaisideSsecundarios:

-—— -
- ~
-, <~ 4

e A /
I7M Subv7  IV7M SubV7
1)|| C7M | Gm@b7 | F7M | Em7(b5) Eb7 |

—_—— ST~ =
- K . //'\*\
< , < .

Im7 - Subv7 V7 SubV7 I7M

7
| Dm7 Ab7(} G, Db7() | C7M ||

(*) Ab7 e Db7 s&o acordes interpolados.

.-
-,

[7M SubV7/1I I'7M Slij7
2) || CTM | F#m7 F7 | CIMIE | Gm7(b5) Gbf
T I
IV7/M SubV7/VI lIm7 V7 16

| F7M | Bm7(b5) Bb7 | Dm7 Db7 | C6 ||
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-——— - s
- - ~ 2
. ~o . S~ .

’

.’ a4 / A4
I'7M SubV7 lim7  SubVv7 1IIm7 V7  SubV7 7M
L |

3) | C7TM | F#m7(b5) F7 | Em7(Eb7 | Dm7 G7(b13) Db7 | CTM ||

(*) Em7 também pode ser visto como |l secundarioDae7. Porém isso implicaria em trés |l
cadenciais do SubV7 seguidos. A essa progress&e da-nome de Il cadencial do SubV7
estendido, matéria a ser estudada posteriormergertanto, ainda fora de nosso interesse.

I7M Subv7NVI  IVIM  SubV7/l  VIm7
4l CIM | Bm7(b5) bB | F7M | Db7 | Am7/C |
V7 Subv7 Illm7 V7 SubV7

7
|B,(©) | F#m7(65) F7 | Em7 | E7 7Bb

- -
- - ~
-- - ~ N
N - ~ ’
~
-,
, A/_\/\‘

Vim7 SubV7 |IIm7V|7 SubVv7 16

7
| Am7  Ab7 | DmG, | G7(b9) Db7 | C6 ||

Obs.3: recomenda-se analisar, primeiro, os acaddessolugéo, ou seja, os vinculados com a
tonalidade principal e finalmente, os Il cadenciam vez de proceder em ordem cronolégica.

L . 7
Como ja visto, o Il pode ser substituido pt)zr. Compare o encadeamento dos

7
voicings da progressé\i4 - SubV7 — VIm7 com o da progressao lim7(b5) — SubvVIim7,

usando apenas 0s sons guia, dado anteriormente:

V7 SubV7 VIm7 V7 SubV7 Vim7
Ef BY7 Am’ EZ Bb7 Am’
T T SaJ a
> 4 SEHQ MK (@) § 1 o —a
y A =g O ¢y 3°nT 4] 7T —a
(s s TOoO———Sho o e y————15 DqY o 701
AN i T ©-7°m 9'me3 583 ’ _g_ Saf
Q) 7aIll \_—/ 3aM 3am
hall | < | |
7 TP=N 2P
= (@) = (@)

Sé&o também idénticos, com a mudanca da fundamental.
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7
Obs.4: note que, no exemplo acima, o 1lIm7(b5) paskin¢cdo subdominante mas\b4 € um

acorde dominante e, neste caso, deve ser anatisattal.
Obs.5: como ja dito, por se tratar de um acordeimme, a Tb9 ndo é nota essencial para a

7
definicdo do acorde)(4 e é omitida do seu som guia, ficando apenas a4® Foi usado no

exemplo acima apenas para efeito de comparacgao.

Exemplos de encadeamento de voicings para dommanspensos (substituindo

Im7(b5)) e SubV7:

V7 SubV7 VIm7 V7 SubV7 VIm7
Ef Bb7 Am’ Ef Bb7 Am’
p A— 4 — [®) T
y 4 b4 | 2Y b4 <) Py [2Y Py
Oy O 2V €3 P ® ) [ @ =4 3l IV € I P ® ]
AN b (@] (@]
0y, o 8
hdll J : (@] 1 |
~ PO (@) ro O
o
V7 SubV7 VI V7 Subv7 Vo
EZ Bb7 Am’ EZ Bb7 Am’
Q M= [®) ()
y 4 <) 1. €Y > [® ] [® ] >
[ fanY Y ————— B Y N =4 > ~F
ANV e [® )] ~F Py
¢ O ’/0 > o O | O/ &

L
oy
oo

Obs.6: todas as observacdes ditas a respeito dealten suspenso em Il cadencial secundario
também séo validas aqui.

7
Exemplo de progressdes envolvendo Iim7, |Im7(b5'),4, V7 e SubV7

secundarios:

.- -,

['7M V7 Subv7 Ilim7 V7 Subv7

7 7 7
1)l C™M |B,© | F#m7 F7 | Em7 E @) E, (9 Bb7 |

Vim7

| Am7

- - - - .-

b e TA e
V7 SubV7 IIn|17 SubV7 Y? SubV7 6 |

7 7
| Em7(b5) A, Eb7 | Dm7 Ab7 |G, | G7 Db7 | C6 |
| |
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- -
- < -

. A e
I7M Subv7  IV6 SubV
2) || CIM | GmBXb Gb7 | F6 | C#m7 C7 |

. V7 SubV7vim7 V7 Subv7
7 7 7

| Bm7(b5)E Bb7 | Am7 |B (9 B (09 F7 |
4 4 4

TN TN

. A P
llm7  SubV7 II|m7(b5 V|7 SubVv7 [7M

7
| Em7  Eb7 | OBB) | G,(013 Db7 | C7M |

Ex. pratico tomemos novamente como exemplo, a musica “theptmmm races”,
de S. Foster.

The Camptown Races

S. Foster
I7M V7 ITIm7 V7 IVIM v7 1Im7 V7
F'M Bm’b% E7 Am’ F7 BYM DE7 97 Gm’ 7
0 TR
| | | |
| - | | | | |
[ | & e r ] | | | | |
N s .~ - e -
Q) | | | |
5 5 b7 bl3 11 3 3 ™M 6 11 1 9 1 5
I7M V7 VIm7 V7 Tin? V7 16
5 ™M Em’» A7 Dm’ Am’b D7 Gm? C7 F6
n L 1
| | I f
o, = * = I
ANSY 4 | | | | v et P - (@]
Q) | | | T - -
3

I
[
5 5 11 #9 1 b7 1 5 1 1 3
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Fazendo a substituicé&o por tritono para os V7 giorésecundarios, temos:

The Camptown Races

______ S. Foster
e \‘ I a I," \\‘/_
I7M V7 Hm7 V7 IVIM v7  Im7 V7
7 7(bs) Bb7 7 7 b7 7 Db7 7 7
\ F'M Bnll ) _B, Am B B'"M DE 13| Gm C
| | | L | '
| P | | | | |
G — —
Q) I I I ' I
5 5 b7 9 11 3 b7 ™ 6 11 #11 9 1 5
T T 7T T 7T T a
I7M V7 VIm7 V7 g7 V7 16
5 FM Em’P» Eb  Dm? Am’®» D7 Gm?  GM F6
A L _ ]
| | | !
I > I | | | |
—— 7 > — I I
A7 4 | I | | | et huat & & <
Q) I I I ' I - -
5 5 11 13 1 b7 1 5 1 1 b7 b7 1
Obs.7: experimente usar as variacdes possivelsedé?, e verifique de a melodia as aceita ou néo.
Obs.8: esta é apenas uma das inUmeras possibfidadeariacées harmoénicas. Outros exemplos:
7™ Subv7 | suby7--""Tm7 T Tsy7
F'M Em7bs) Eb7 Dm? Db7 Gm’ 7
) e e
s £ o« [ U] [ = = -
Q) I I I ' I
5 5 3 5 b7  bl3 #11 5 11 #11 9 1 5 ete.
T A \‘4/—§
I7M SubV7 IVIM Subv71m7 V7
F'M Cm’ B’ BbM Dm’ 13'97 Gm’ 7
) | e
s £ o« [ U] [ = = -
Q) I I I ' I
5 5 3 5 9 1 b7 ™M 6 11 #11 9 1 5 ete.
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12.5)Quadro dos caminhos harménicos mais usados para V3ubV7, Il cadenciais do V7
e do SubV7, primario e secundarios

lIm7 X7M ou V7

M7 (b5)

Obs.1: a progressao pode comecar em qualquer gorgmafico.

Obs.2: a tabela acima identifica os caminhos halgoénmais comuns. Porém outras variacdes
podem ser encontradas.

Obs.3: desde quadro, podemos obter ainda as pségemais comuns para preparacao de X7M,
Xm7 ou X7 (Ex. para C7M, C7 e Cm7):

/ﬂ

a)|l G7(9) |

/_\A

b)l| G7(b9) ||
/—‘A

Dm7 G7(9
c)l[ Dm ©

d)|| Dm7 G7(b9) ||

/-—b

Dm7(b5) G7(b9
e)l| Dm7(b5) (b9) I

)

7
niG,e

)

7
ol 6,09 i

—

Wil 6,0 7@ |
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\

)l GO GIB9) |

\

7
DI G,09 G7(b9) |

B

7
K) | G4(9) Db7 ||

P

-

)1l Db7 ||

L

m)|| Dm7 Db7 |

JEBEES

-

n) || Dm7(b5) Db7 ||

Obs.4: lembre-se que dominantes com T9 s preplsli@or ou dominante.

Relacdo das escalas dos acordes vistos até o nmment

Acorde Escala
I7M Jonico
Him7 Frigio
IV7M Lidio
Vim7 Edlio

VIIm7(b5) Lécrio
V7(9) Mixolidio

7 H e .
Mixolidio

v 4(9) Doérico

V7(b9) Mixolidio b9 b13

V ! (b9) Milodidio b9 b13
4 Frigio

SubV7 Lidio b7
IIm7 Doérico

IIm7(b5) Lécrio

Obs.5: é possivel usar outros modos como escalaadosles acima, a serem

posteriormente em Harmonia 2.

estudados
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) EXERCICIOS:

135)Escreva o Il cadencial elementar do SubV7 elemdhta? — SubV7 (X7M; X7; Xm7)
e lIm7(b5) — SubV7 (Xm7)) dos seguintes acordesedelucao:

a) F7TM

b) A7

c) Gm7

d) E7TM

e) Eb7

f) G#7

g) Bm7

h) C#7M

i) Ab7

i) F#m7
136)Escreva o (s) acorde (s) de resolucdo para osrgeguil cadenciais elementares do

SubV7:

a)Am7 Ab7

b) Bm7 Bb7

c) Em7(b5) Eb7

d) C#m7(b5) C7

e)Bbm7 A7

f) F#m7(b5) F7

g) Fm7 E7

h) Ebom7(b5) D7

i) Abom7 G7
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137)Escreva o campo harmoénico das escalas pedidasl @adenciais do SubV7 primario e
secundarios (cifre e analise):

a) Sol Maior

QQS’ND

b) Sib Maior

QQS’ND

c) Mi Maior

QQS’ND

d) Lab Maior

QQS’ND

e) Fa # Maior

QQS’ND
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138) Faca um encadeamento de voicings para as progsess@aguir (indique a resolucao dos

sons guia):
4 T
Im7 SubV7 7™M . 4
L — — Subv7 IIm7
a) Bm’ Bb7 A™™ b) Emﬁ(bﬂ E||’7 Dm’
. — — _ _
A
[ fan
AN 4
[y,
)
y4
/”’ \\\‘ ,,” \‘
Subv7 V7 Subv7 IIm7
¢) Gm’ Gb7 F7 d) BPm7(b®» A7 Abm7
L — — _ L _— _ 4
)
A
[ an)
ANV
[y,
&):
pd
o T4 Tu
SubV7 VIm7 SubV7 IVIM
¢) Fim7b9 F7 Em’ f) Ebm’ D’ DbM
L — — _ L — _ ]
)
A
[ fan
AN 4
[y,

N

139)Escreva o (s) acorde (s) de resolucéo para assegprogressdes elementares:

a)Gm7 C7 Gb7

7
b) Bm7(bS) E, Ab7

7
c) Bb, (9) Bb7 E7
d) C#m7(b5) F#7 C7

7
€)Ebm7 Ab, Ab7 D7
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140) Complete:

7
I \ 4 V7 SubV7 Resolucao
D7
Em7(b5) D7M
Fm7
;
C @3 Fm7
4
7
B (b9
4( )
Bbm7(b5)
F7(b9)
C#7(b13) F#7TM; F#7;, F#m7
-
Ebm7 Ab4 ()

141)Faca um encadeamento de voicings para as progsességuir (indique a resolucao dos

sons guia):
a) Em’®9 Af Eb7 Dm’
0
P4
(s
AN
[y,
o I,:
b)  Am’ D’ AP G™™
0
)’ 4
(s
ANSY 4
[y,
)
I'.
o 7 Gb7 Fm’
0
A
5
[y,

L
oy
ofe

N
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F7 B’

BP7

> &

7

e) F #m7( bs)

QQ;’ND

B’ F7

Em’

Bm’

E7 B b7

QQ;SND ez

D

)
H

b’ 4
y 4
Fan)

oy

Fm’(5

EPMM

ANSY
[Y)

N

D (9

D7® Ab7

Gm’

B =

o

Alan Gomes
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h) Ckm? F# F#169) C7 B

142) Analise as progressoes a seguir, substitua os ¥3uydav7 e vice-versa, e analise a nova
progressao:

7
a)ll BO7M | Am7(b5) D, | Gm7 | Dm7(b5) Db7 |

7
| Cm7 | Gm7C, | F7 B7 | Bb6 |

b)|| E7M | Bm7 E7 | A7M | FmBb7 |

| D#m7(b5) D7 | C#m7 C7 | EBM/| B7 B/A |

7
| G#7 | G#m7(b5) G7 | F#m7 F47B, B7 | E6 |
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143)Com base na progressao diatonica dada: 1°) arfal@onalmente os acordes; 2°)
anteceda cada acorde diatbnico pelo Il cadenciabwov7; 3°) usando a progressao
original, substituia ou adicione acordes de mesuorgdo; 4°) os anteceda pelo Il
cadencial do SubV7. Analise todas as progressoes.

|l GIM | Em7 | CIM | GIM D7 | GIM ||

b)|| ATM | G#m7(b5) | A7TM | C#m7 |7@ | E7 | ATM ||

c)|| Db7M | Db7M | Ebm7 | Cm7by Bbm7 |

| Gb7M | Eb7 | Db7M ||

144)Pela andlise, escreva a cifra de acordo com aidaxlal pedida:

a) Sol Maior; b) Sib Maior; c) Mi Maior

- <
~

. . 4
[7M SubVv7 SubVv7  VIm7

a)|l | I | |

———— ~ -
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P -
- -
-

V7 SubV7 lIm7 Subv7

) .
V7 SubV7 16

I7TM SuWvil IV7M V7/VI S,UbV7
b) || | | | | | | | | |
I|Im7 SubV7 V|7 SubV7 I7M
| | | | I
//,—_--\ V' /’l"
IHIm7  SubV7 IIM7SubV7/l lim7 SubV7
c) || | | | | | |
B 7T T 7T T T
Vim7 SubV7 Illm7 Sll,le7 I7TM

145) Analise as progressfes a seguir:

a)|l F7M | Cm7 B7 | Bb7M | A@5) Ab7 |

7
| Gm7 Db7 |C, Gb7 | F6 |
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b) Il

c) |

d) |

Eb7M | Dm7(b5) Db7 | Ab7M E7 | Cm7/Eb |

D7 | Am7(b5) Ab7 | Gm7 G7 Db7 |

7
Cm7 B7 | Fm7Bb, | Bb7(b13) E7 | Eb7M ||
7
ATM | G#,(9) | D#m7 D7 | C#m7 |

7 7
Ci, (@) CHI(b9) G7 | F#m7 | C#m7(bS#, CT7 |

7
Bm7 F7 |E, | E7 Bb7 | ATM |
B7M | F#m7(b5) F7 | E6 Gm7 B7 |

7 7
A#m7(bS) D#, A7 | G#m7 | A# (3 ET7 |

D#m7 D7 | CHm7(b5) | C7 B6 ||
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146)Em caderno a parte, para cada item do exerciceriantrelacione a escala de cada
acorde:

147)Analise as musicas a seguir:

a)
Sonho de Maria
Marcos ¢ Paulo Valle
Fém’ F7 Em’ Eb7 Bm’ Bb Em’
—m
— A —
e e ===
o = e — veve e 2
e
1, 2.
8 AT EM ‘A7 Fim7bs) B’ F7 Em’ Em’b
# == Pr-q_,:—-e = . F"1
oF Ll ) 1 1 | | | | ]
o= ‘ e S T PE T PP R
v > == ~ " 7 == L
-’ N’ e
15 EP D'M D6 Chm’ 7 Bm’ Bm/A
0 4 | —
] o — { [ i e i i f —r =
ot e o5 ] i — j | } !
[Y) e e N~ A - > @ ’ e
~— e
22 E/GE Em’/G F# Bm’  Ffm’b9 F7  Em’ Eb7 clo.
#
; ”% I f r 7 T
NS i = e I I e S s s e ~
[ —— v = v o v g4
S e —
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Djavan

Flor de lis

b)

Gb7

7

Gm’

AP7
P
.

o o oo
il B il

Am’

Bb6

BMM

o o oo
el

P
®

N
N

o | [J6»

Em7(b5)

L_F'—
I 7]
I 7

(157
D

Dm7b®

N ~
e e
===

EPM EP6

BP7

Fm’

F7

~
IL
I

°

¥

¢

ete.

Bb6/D
t

|
——

1 7

P 4
Y 4
FanY

c)

Gardel - Le Pera

1a que me quieras

Eld

Db7

ATEM D  Dny

Em’

F7

D7 AVGM  B? F#m’

Eb7

Am’

Am’  Em’(5 Eb D7 G’y 7

Am’ BP

Bb7

E7  Bm’®»

C'™M

-

(@]

7

Em’ CEm7®9)

F7

Em’

F7

Fm’(b®
) s~ _

10

1/

ete.

= e
58]
L
'E
i
ETpe
LT
»
et .
a ~d
=
[a8)]
<
oL
=
[as)]
@
= [ |
g
B ]
oL
7m .
E Ll
-
(&
=
£ Nell
=
-
m
'E
E ||0H-
N[
o nruv
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148)Em caderno pautado a parte, reescreva as musitas axperimentando outras
combinagdes de Il cadencial do SubV?7.

149)Nas musicas a seguir, verifique a possibilidadarteceder cada acorde diaténico pelo
Il cadencial do SubV7 (cifre e analise):

a)
Felicidade foi-se embora
F Bb 7
A= 7 - .
o | 1Y | | N [cd - | , - Py
Z e — I- o 7 :' o — '_l'_l‘ s J'\’ i 7
e ' I N — e '
4 Am’ Dm’ Gm’ ol F
f) | ' | N
- | I N | | — e — =
by {_ 7 - I\Ii I'/\ L 1 ® o =’ -‘I'_\)- o =
b)
Sampa
Caetano Veloso
D'M Bm’ G'™M
f) | — | r— ~
o oL |\ o— | | | | ot 0 | | | | - = ~
{7 o e e e — e e e e e e e e
) Ve ——]
6 Em’ A7
[ # . N m—— A
o L L. - JA) | | |
(o oo oo ——— = T
A" 4 | | | | | | | [ ol | | |
) I — |
10 Bl’Il7 E7 etc.
0H a4 — | \ —
R E— = o — — D e e
- | 7 | | o g v ¥ ~ | | | |
ANIY4 | - [® ) & o = - | | | | |
) oo ——
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150) Cifre e analise as musicas a seguir, utilizandortezido visto até agora:

a)

Pau no Gato

irei o

At

b)

I I

/Ty

I
L2

N
N g

Y

[T I.
&

[(® ]

Até quem sabe

V ANECY | Y]
(L

P A
y 4
[ & an Wl o

I/
| 4

(@]

10

| 2.

1.

14

[(® ]

<

y 4
[ & an WA=
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c)

Rodgers/Hart

My romance

1 7

J

1.

1 [X

|[2.

14

J

1 7

20

5

[ & an Y
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12.6) Substituicdo por tritono para Il cadencial

Embora as harmonias com dominante cromatico existarmusica ha muito tempo, a
resolucdo deste dominante tornou-se uma préaticamodevido o uso freqiiente nas composicoes e
execucOes de jazz durante a segunda metade dosA@nasicio da chamada era bebop, com
Thelonious Monk, Charlie Parker, Dizzy GillespieydBPowell, entre outros. Provavelmente uma
das razfes para este uso tao frequiente do Sub&¥a sgjguinte: os baixistas se viram obrigados a
tocar andamentos cada vez mais rapidos, e o dstiéxecucdo do anos 30, baseado na manutencao
da repeticdo da fundamental nos tempos fracos ohpa&sso, comecou a se tornar cada vez mais
incobmodo.

BPM B° Cm’ Cho Dm’ G7 Cm’ F7
| | | | | |
YA I I I I ' I I P — | 1 I i I I
7/ R~ B— oo fo o i' i' J . [ — —

Ao invés de repetir a fundamental nos tempos frg2os 4), como no exemplo acima,
muitos baixistas comecaram a tocar notas de apeg@i;m cromatica, antecedendo esta
fundamental, localizada nos pontos de mudancaadag¢tempos 1 e 3). Como resultado, as linhas
do baixo se tornaram menos incomodas, visto gas @sio implicavam muitas repeticdes de notas.
Além disso, muitas vezes estas notas de aproximsgdencontravam um semitom acima da
fundamental do acorde de chegada, e compositoregzdee improvisadores provavelmente
comecaram a escutar relacionamentos harmoénicos nde dominante natural entre estas
fundamentais e suas resolugdes.

A™ Fm’ Bbm? E7 Cm’ F7 Bbm? Eb7
I | I
- | | ) | | | | |
e e e s T 1 s e e e e s [ o e
vV 17 3 ! | ! 1= e i I I i bgl ’! 1= B U _J. -‘|- =|
) 1 0 )

De fato, o acorde dominante encontrado um semittimaado acorde de chegada tera o
mesmo tritono do acorde dominante localizado uhaé&tna do mesmo acorde, sendo esta, a alma
do que chamamos debstituicao por tritono

Alguns anos depois, os musicos de bebop estendesatnstituicdo por tritono nao sé para
0 V7 mas também para o Il. Ou seja, o Il primatiocsecundario também pode ser substituido por
um acorde encontrado a uma distancia de 42A oué&4da fundamental, chamadoSielIL

Todo acorde de resolucdo funciona como tonalidaitecipal (I grau) ou secundéria
(demais graus) e, para cada um deles, existe umddade paralela localizada a uma distancia de
tritono da sua fundamental. Estes dois acorde® éstdnsecamente ligados por dois acordes
dominantes em comum.

1
G7 C7’M C7 Tm

Db7 (C#7) Gb7M#@) Gb7 (F#7) Gbm7 (F#m7)

1 — resolugao dominante
2 —resolucéo SubVv7
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Como ja posto anteriormente, o G7 pode resolve€earomo V7 e em Gb como SubV7. O
Db7 resolve em Gb como V7 e em C como SubV?7.

Este acorde Subll € sempre um acorde menor e deirtm o IIm7 desta tonalidade
paralela (no caso, Gb).

/—\
Im7 V7 I7M
L |

original || Dm7 | G7 | C7/M ||
0T “A
SubVv7 I7TM

substituicdo || Abm7 | Db7 | C7M
|

ou
7 T
lIm7 V7 I7M
L

original || A#m7 | C#7 | F#7/M ||

- ~

e A
SubV7I7M
substituicdo || Dm7 | G7 | F#7M
L |

Note que o Subll ndo leva analise. Possui apenaslahete continuo indicando a
progressao II-V7 e o movimento do baixo 53] desasted como ja visto.

Obs.1: esta nomeclatura (Subll) ndo € universakneonhecida. O Subll e o SubV7 por vezes
sdo chamados de Il e V7 paralelos, respectivameute pertencerem a tonalidade paralela a
principal. O Il cadencial formado pelo Subll e Stb¥ chamado d# cadencial paralelo(ll
cadencial da tonalidade paralela) e o Il cadenigiabnalidade principall cadencial regular

Estas substituicdbes (SubV7 e/lou Subll) podem aparem diferentes aspectos: em
progressdes dadas, rearmonizacdes ou espontaneams@ntforma de improviso. Cabe ressaltar
gue, particularmente em rearmonizacles, estasitsigits devem ser feitas com muito cuidado
para ndo causar choque com a melodia. Deve-sdcaerge as notas melddicas usadas no Il
cadencial regular podem ser usadas como notas icedadb Il cadencial paralelo. Geralmente esta
substituicdo soa muito bem quando a melodia cont@as ndo diatbnicas. Use seu bom censo.

Quando o Subll substitui o IIm7, ambos sdo usadowanodo dérico. Podemos observar
ainda que, pela comparacédo dos dois modos, estsggn apenas duas notas em comum: a 32m de
um equivale a 62M do outro:
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rédoricopy | T9 b3 T11 5 ©) b7

4
e O @ O
ANS"4 P [ @ I L 4 »

e O el

1 I bIll VI bVvIL
1ab dorico A 1 T9 b3 ITll | 5 /(E)\ EZ

A be o be o —

{ry DO pe

ANSY4

[y}
1 I bIll 1\Y \Y VI bVvIl

Note que estas duas notas em comum sido, na vemladéono pertencente ao V7 e

SubV?7.
Quando o Subll substitui o IIm7(b5), o primeirosado como ddrico e o segundo, ldcrio.

Comparando os dois modos, temos:

rélocrio f | (Tb9) b3 T11 b5 b13 b7
ANSY4
Q) O
1 bVIL
14b dérico ) 1 . R EZ
o | | be L/ ® ]
(T N =—a—- 78 it
AN3Y 4
[y
1 I bIll I\Y \Y VI bVvIl

Da mesma forma que no SubV7 substituindo V7(b9nda se tém o Subll substituindo o
lIm7(b5), a possibilidade de conflito com a meloélimenor, pois possuem mais notas em comum.

Assim com o SubV7, o Il cadencial paralelo néo igeetecessariamente substituir o Il
cadencial regular, podendo também precedé-lo, €im o em parte. Neste caso, a duracdo dada
para a progressado regular e dividida em pequersggngntos para acomodar a presenca da

substituicdo. Ex.s:
/_\
[Im7 V7 I7M
L |

Origingl Dm7 | G7 | C7M ||

7 .
V7 [7M

1) pbm7 | G7(b9) | C7M |

Obs.2: note o cromatismo entre a fundamental ddl $udo V7.
Obs.3: quando antecedido pelo Subll, o V7 deveetorth9 e Th13. Essas Ts séo escritas pois ndo
sao subentendidas.

"
|IIm7 |V7 I7M

2) || Dm7 Abm7 G7(9) | C7M ||
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3) |l

IIr|n7 V|7

Dm7 G7

.-
-,

Subv7?  I7M

Abm7 Db7 |
L

C7M

Obs.4: aqui, 0 G7 vem precedido pelo Il caden@adlelo e possui T9 e T13 subentendidas.

Rega: quando ambos sdo usados, o regular (IlIm7\é/pe o paralelo (Subll e/ou SubV7), o
regular normalmente antecede o paralelo. Casoeadoll V7 regulares sejam usados depois do

paralelo, devem ser alterados, ou seja, IIm7(b5j(©9).

Im7(b5) V7
L |

I[7TM

4)|| Abm7 Dm7(b5) G7(*) | C7M ||

lIm7(b5) V7
|

.- RN
.

SubV7

[7M

5)|| Abm7 Dm7b5 G7(*) Db7 | C7M ||

(*) G7 com Th9 e Tbh13. Aqui, tais Ts sdo subentgaslipor causa de Dm7(b5).

Obs.5: assim como o SubV7 e o IIm7 soam melhor dmuasubstituem V7(b9) e 1im7(b5),
respectivamente, o Subll, quando encontrado no me&sMpasso ou no lugar de um V7, soara

melhor quando este V7 possuir Th9 e Th13.

sol mixolidio
0 19 3 ©) 5 T13 b7
) 4 PN r ©
@ = - (\:, (&) //“
[y
1 I v \Y VI bVIL
1ab dérico A 1 T9 b3 T11 | 5 ©6) EZ
y 4 | 1 Ib‘= Dy o>
{r~ o be " AN
\v,\/ y N\
1 I b I\Y \Y VI bVvIl
sol mixolidio b9 b13
f 1 Tb9 3 & 5 ITbl3 EZ
o i S (W _B) © e —
@ P=Y D& ~
[y}
1 bIl 11| v \% bVl bVvIl
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. . L . b9\ |
Mesmo assim, dentre as notas diferenciaveis, a coaifitante com d”(blSJ é a78m

do Subll (no caso, solb). Esta 72m soa como umarn&hcorde V7. Deve-se ter muito cuidado
com esta nota.

7 7
Obs.6: da mesma forma que etrA a 42J na melodia n&do permite a substituicdo pbV3, V4

ou V7 com melodia na fundamental ou na 52 do adardbém ndo permitirdo o uso do Subll.

melodia na fund. melO%ia na melodﬂia na 4%.
O O o -
A (@] O — — I
"’¥“ P L,qu-: P L‘lf)f_: (@) L‘lflg
ANSY4 (@) v (@) . (@) 7O
Y & Abm7| ™M G Abm 1A Gl Abm7|3M
by by Lo
0 (@] s (@) | (@) =
):
T T /
I7M SubV7 VIm7 V7
1) || C7TM | FmBb7 | Am7 | Em7(b5) A7 |
L | L
L-" TS S /\4
SubV7 IIr|n7 |V7 16
| Bbm7 Eb7 Dm7 | Abm7 G7(b9) | C6 ||
(I L |
77T T
I7TM SubV7 IVTM
2) I C7TM Gm7 | Dbm7 Gb7 | FIM |
! L
V7 Subv7?  I7M
| GY Abm7 Db7 | CIM ||
L
I7M V7 SubV7 Vim7
3)|| C7TM | Fm7 Bm7(bS) 7 Bb7 | Am7 | Bbm7 |
R .
SubV Ilim7 SubV7 16

| Em7(b5) Eb7 Dm7 Abm7 | Db7 | C6 ||
:
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Jamey Aebersold, em seu volume 16 — “turnaroundesynd 1lI/V7's” — da série “A new
approach to jazz improvisation”, publicou uma dafes;do harmoénica do standart de jazz “all the
things you are”, sob o titulo “some of the thingam”, utilizando onze substituicdes por tritono, e
fazendo deste, o mais completo estudo impressoteates sobre o assunto. Aqui foram
desconsideradas algumas destas substituicdes mpada aéo se relacionar ao estudo proposto.
Compare com o original e perceba como é possiliebagste conceito.

All the things you are
Original Hammerstein/Kern
Fm’ Bbm? Eb7 AbTM DMM G7 M
o | }) Ih =X { | | i | | | | | | | | |
> o e e e e e e e e e e e
AN 4 4 | vV vV v @ ¥ b ﬁj [ & e
0] ' I | R
8 Cm’ Fm’ Bb? EbVM APTM D7
[ | . —3—
o D N | | | |
g H [V | | | | | | | | | | | | | | | |
[ & an WV | k) | | | | | = | | | | | | | | | |
ANSY 4 O ho =I ] | < | | | | | 1] | |
) > ? o o o o 1o " o o o o <f =
15 G™M Am’ D’ G™™M Fém’
[ , |
25 — e ie 77 r ) f 1 =P= P T P - —
[ & an Wall) ] | | | | | | | 1 = |t | - AT W~ ol
ANSY 4 ) | W | | | | o " a | | ) | - | | |
Y] h_o_ - 1® i i T & o L I I
\_/
22 B’ E™™ 7 Fm’ Bbm? Eb7 APTM
f) | | | | |
25— — = { e —— — {
ﬁfp_Hﬁ—l_ht Y O <« | & - - e P - | |
ANI4 I 1 | o & @ bl ®
D) e !
29 DPM DPm? Cm’ BO
[ ——3— \
o ) 7 - | ) | |
g [V | ~ | | | | | | |
[ & an Wl ) | | | | | | | =K |
A7 O | | - - - - P e &
> . - o P~ E———
Abs
33 Bbm’ Eb7 T T
L | - o o ©
o ) | | - =~ |
s> —] | » = | I
S !
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G™™M

¢ o o &

514

Hammerstein/Kern

Dm’ G7 Abm7Db7

Ab7

&

Ebm’

o fo
&

EVM  Em’A7 APM

DPM
D7

E7
Am’
1z
14

Am’ D7
Bm’

APTM

Fm’

Rearmonizado por Jamey Aebersold
A7

G™™M

Em’

All the things you are

Cm’
178 4

BPm’
EPmMD Ab7

DPbm? Gb7

Fm’
(@)
™M
Am’ D7
—3—

7
2

1Y

12Y

17
1 [
|
1 7

b 4
(A “2 D
P A
P’ A
g [V
(2 7

g hH |V
[ & an W) ]

14

-
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—3—

BPm?

e
Cm’

Fm’
(@]

Abs

7
[@ )

Dbm?
A7

E'™™M

7y

(@]
Em’

F7
DMM

Cm’
vhe
Am’ D7
EP7
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) EXERCICIOS:

151)Escreva o Il cadencial paralelo dos seguintes asatd resolucao:
a) Eb7M
b) E7
c) Abm7
d) B7M
e) Db7
f) Fm7
g) G7TM
h) Dm7
i) F#7
152) Escreva os acordes de resolucao para os seguintetehciais paralelos:
a) Fm7 Bb7
b) Abm7 Db7
c)Cm7 F7
d) Gm7 C7
e) F#m7 B7
f) Bom7 Eb7
g) Em7 A7
h) Dbom7 Gb7

153)Escreva o campo harmdnico das escalas pedidas Icoaddnciais paralelos (cifre e
analise):

a) Fa Maior

QQS’ND
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b) Mib Maior

QQS’ND

c) La Maior

QQS’ND

154) Faga um encadeamento de voicings para as progsessaguir:

- A L )
SubV7 I7M SubV7 [Im7
a) Am’ D’ DbM b) Cm’ F7 Em’
0
/-
[ anY
ANV
0y,
):
y4
SubV7 V7 Subv7 IIm7
¢) Bbm’ EP7 D’ d) Gm’ 7 Bm’
0
ya
[ fan
ANV
0y,
-):
7
SubV7 VIm7 SubV7 IV7IM
¢) Ebm’ Ab7 Gm’ f) Dm’ G7 F¥M
0
/-
[ anY
ANV
0y,
):
y4
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155)Complete (1 — resolucdo por Il cadencial regular- 2esolucdo por Il cadencial
paralelo):

Ex. Am7 D7

g o
o

Ebm7 Ab7

a) Gm7

b)

F7

d)

Bm7

F#

SR

156) Analise as progressdes a seguir, substitua oddnzzais regulares pelos Il cadenciais
paralelos e vice-versa, e analise a hova progressao

a)] G7M | Gm7 C7 | Bm7 | F{p%) B7 |

| Em7 | Fm7 Bb7 | Am7 D7 G6 ||
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b)|| Eb7M | Em7 A7 | Ab7M |mA(b5) D7 Gm7 |

| F#m7 B7 | Bb7 | Bm7 E7 Hb7M ||

157)Pela andlise, escreva a cifra de acordo com aidaxal pedida:

a) La Maior; b) Mib Maior

e 4 e "4
I7M ulsv/7 ”?ﬂ SubV7 l\V7/
a)l| I I I I I
L b |
V7 Him7 SubV7 IV7M
I I I I I
L L
V7 16
I |
,’/‘ \\4
I7M SubV7 IHim7
b) | I I I I I
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Im7 V7 SubVv7 [7M

158) Analise as progressfes a seguir:

a)]] D7M | Ebm7 Ab7 | G7M |#n7(b5) |

| Cm7 E7 | Em7 | Bbm7 A7 O7M ||

b)|| Bb7M | C#m7 F#7 | E7 Wni# B7 | Bb6 |

| Bm7 | Em7(5) E7 | Eb7M Gm7 | C#m7 F#7 |

| F7 B7 | Bb7M ||

¢)|l Eb7M | Abm7 Dm7(b5) | G7 M™b| Cm7 | C#m7 |

| Gm7(b5) C7 | Fm7 Bm7 | BWjb| E7 | Eb6 |

159)Em caderno a parte, para cada item do exerciceriantrelacione a escala de cada
acorde:
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160) Analise as musicas a seguir:

a)
Satln DOll Duke Ellington
Dm’ G7 Em’ A7
)y —— | T —
e e e e P e e P i e B = i ———
) | | |
5 Am’ D’ Abm7 Db7 CM Em’b» A7 Eb7 ctc.
0 ~~ | [r——
H——o—— Y el v — = =
[ fan / I I | | 7 Ll e 0x i bt O
A4 I | | | | ~7
) ' —_— { N—
b)
Garota de Ipanema |
Tom Jobim
G'M A7
0 4 | A | | | o e
@’ i w— NN—T—H——T 1T+ i e —— ——— [
. 7 7 ! %— w
e) bl N ~——" ~—— N ~
5 A’ Ebm’ Ab7 G'm Ab7 oc.
Ha
o o N ! N |
e e Y Y———
W_‘;_bi—dj_. = - —
v
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N
Vocé o
Roberto Menescal ¢ Ronaldo Bdscoli
79
F'M Fm’ Bb7 Am’ DA®)
J/ I > I = > =
Gy e P Lr t e Por Tt e P P e
Y, = e 3 — = : b 3
7
b7 Ab7 7 b7 b5 AT gb7 7 DAO) ab7
Sn E-P_.A Gm 3 A BPm Er:()::(\:: E Am A
e T i St e el r ]
[ an W 1) | o | = | — L g | | | | |
o — o i 3 —S==
15 Gm’ C7 C!m’ F¥ M Fm’ BM? Am’
y2 N o = : = &
G et M rr b et err L rer
e = . . - S ! L= .
7 bm?7
220 Cil Ffm? F7 y B b /‘B\m /EIﬂ bf
= — I S S S
#ﬁh—kp—t Y X3 > ! d E | d i
155" ﬂ' I I ¢ !
) o -
27  Am’ DZ Gm’ C#m’ F¥m7 M Ctm? 79
. o) - & - bf— |
- | [l | - | h e
| | | | o 1) | | | e l] -
] | | | | 'I-/ I'/ | ' I I
|

|

161)Em caderno pautado a parte, reescreva as musitas axperimentando outras
combinag0Oes de Il cadencial paralelo.
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162) Nas musicas a seguir, verifique a possibilidadarteceder cada acorde diaténico pelo
Il cadencial paralelo (cifre e analise):

a)
Felicidade foi-se embora
F Bb 7
N P N -
-2 R — > P Do P — ! o
— ! — — 11— — o 7 7
Q) | Q _A L 4 ¥
4 Am’ Dm’ Gm’ 7 F
f) | y | N
i ' | N — | i — N———=
AN S I > ™ P — @ o - S E— 2,
e | L4 LA - T e
b)
Sampa
Caetano Veloso
D'M Bm’ G'™M
f) | — | r— ~
)’ 4 H‘JJ.‘_ |\ o— | | I r'—r = | | | I — |= ; '= I= f I= ?/'\
@Q) 2 ﬁ < IV) | | | | | -J
6 Em’ A7
[ # . N m—— A
Sy — _ Yo o o = y-ué***
oy 7 @ ©® ® & I et © A B 1
A" 4 | | | | | | | [ ol | | |
) I I |
10 Bl’Il7 E7 etc.
0H a4 — | \ —
R E— = o — — D e e
- | 7 | | o g v ¥ ~ | | | |
ANIY4 | - [® ) & o = - | | | | |
) oo ——
163) Cifre e analise as musicas a seguir, utilizandortezido visto até agora:
a)
Atirel o Pau no Gato
9 . — —
)’ 4 | A | | | | | | | 11
(e~ 72 PD—1 | P B R — ' | | — I I ! p—
r ® o o I —— o o o -
D ™ =
5
o) | | | [ee— A . . . —
p’ A | | | | | | | | pm— | mm—— | ——
é; ‘ | | | | | | | | | | } } ‘I
@ @ @ :' i @ ﬁ i @ r i ‘ |
e el ©
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b)

Vamos maninha

o A 5 9 o

[ «
2 |1

c)

Se € tarde me perdoa

Carlos Lyra ¢ Ronaldo Béscoli

=E

P R = =

N’

Sl

| I

| j
&
N O

|
|
o

N’

I
g Hh A 4
[ & an Wl /KA

.

==

|

o’

P

7

| 2.

15

21

b

75 —_——
o e e
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13) DOMINANTES ESTENDIDOS
13.1) Definicdes gerais

Como ja visto, tanto o V7 quanto SubV7, primariseeundarios, sdo acordes dominantes
gue impulsionam a chegada de graus diatonicospdmianaior interesse e atracdo harmonica.
Vimos também como podemos agregar a cada um deteH, primario e secundario, em torno do
movimento cadencial destes dominantes, a fim deizaraa tensdo. No entanto, além disso, todos
estes acordes podem encadear entre si, indepemgeréeda resolucédo que tenham.dosiinantes
estendidossdo progressdes de acordes de estrutura domisagiedos, em sequéncia, que
resolvem uma 52J abaixo, uma 22m abaixo, ou pobic@atéo de ambas as formas.

13.2)V7 estendidos

O uso de dominantes estendidos teve sua origerttemacéio da progressao mais usual da

musica popular: /\

I7M a7 lIm7 V7 I7M
|
| C7TM |mX | Dm7 | G7 | C7/M ||
Obs.1: esta progressao é tumnaroundou retorno harménicpou seja, € um caminho harmonico
gue tem como finalidade nos guiar de volta ao acdedtonica. Sera estudado mais detalhadamente
em Harmonia 2.

Pelo fato dos acordes diatdnicos da progressacaaestarem separados por intervalos de

52J descendente, podem ser transformados em ddesneonservando a mesma linha do baixo:
7™M V7 V7 V7 I7M
| C7TM |7A| D7 | G7 | C7/M ||

Seguindo a mesma idéia, podemos ampliar a progredsda dominantes, cada um

preparando o préximo e sem vinculo com uma torddiagespecifica:
| A7 | DT G7 | C7 | F7 | Bb7 éetc.

Ou seja, a uma sequéncia de acordes V7 seguig@sades por intervalo de 52J, cada um
como preparagdo do proximo, d4-se o nome dest@ndidosSegue a progressdo com todos os V7
estendidos encontrados no ciclo das quintas:

|| C7 | F7 | Bb7 | Eb7 | Ab7 | DbF#7 | B7 | E7 | A7 | D7 | G7 | {7
Obs.2: o ultimo acorde V7 da progressao pode $endislo, primario ou secundario.
Obs.3: deve ser considerada a possibilidade dagesép de dominantes estendidos terminar com

uma resolucao deceptiva. Neste caso, o Ultimo acdidnéo se define, havendo um rompimento
da sequéncia.
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Obs.4: toda sequéncia de dominantes (seja V7, Sub¥W7combinacdo de ambos) possui
encadeamento cromatico dos tritonos. Para o exaepity estendidos acima, temos:

7 F7 BP7 EP7 AP7 Db7 Fi7
n ¥ W | =g |
4 O NM 7X © Wil SaiA O o | 1T T
y 4 h ey 72 AN A [ =75 VI PR IIT 1 €Y O 1V 7.1 © WA
[ fan WASS 1] By 3Vt 71 © 2= O A SPET) A
<V 7o O 3N PO 7 m
[Y)
B E7 A7 D’ G7 C7
y
Z. L ; .
— >0 /'Mm e~ o 1 My Iy Aan 1
A\S" e e SIS HO—7m RO 3 fo7m S35
") > 7%\»#033M—>q07%n\—>v331\/{—>b O Japy,

Observe que cada 32M de um V7 desce para a 72nutdo @ vice-versa, criando uma
alternéncia de 32 e 73s, ja vista na progressae- Y7, em “dominantes secundarios”. Note
também que a progressao acima passa pelos doze tpres pelo fato do tritono ser um intervalo
simétrico e s6 existir seis pares diferentes, @sEeémos acordes dominantes séo substitutos (por
tritono) respectivos dos seis primeiros (ou vicesage possuem o0 mesmo tritono invertido.

Obs.5: o V7 estendido geralmente possui o modo Iidiwo como escala do acorde, e,
conseglentemente, contém 9 e 13 como Ts suberasntlldo é a Unica escala possivel, porém é a
mais usual por reunir todas as notas da tonalidadeomento, dando-lhe clareza.

Tomemos como base, 0 seguinte exemplo:

V7 V7 TN
Ex.1:]| B7 | E7 | A7 | DY G7 | CIM ||

Os dominantes estendidos ndo recebem analise, emagwe nenhuma tonalidade é
definida (0 nimero romano indica a relacdo do ac@am a tonalidade principal, em fungéo do
gual a analise é feita) e a tonalidade originalgsede” por estarmos em constante modulacéo até
alcancar o acorde desejado. Desta forma, usa-s@spenotacéo de setas indicando o movimento
do baixo.

No exemplo acima, sO é possivel identificar a tdadle pela resolugdo do ultimo V7.
Entdo, D7 € identificado como V7 secundario, e @fmario. Os demais, ndo vinculados
diretamente com a tonalidade, recebem apenas aa#iaua indicando movimento do baixo por
52J descendente.

Se o0 acorde C7M fosse IV7M, dando sequéncia a @eg§o harmonica, apenas o G7 seria
analisado, uma vez que sO preparacdes de acomtésidos recebem analise. Os demais V7 sdo
estendidos:

7 Ta
V7 IVIM V7 I7M

/7
Ex.2:|| B7 | E7 | A7 | DT G7 | CIM | D7 | G7IM ||

O mesmo ocorre com 0s demais graus diatbnicos dadas.
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EXx. pratico:

Coisa mais linda

Carlos Lyra ¢ Vinicius de Moraes

D'M CE1b9) 47
VR S T SEm—
o= = 1 £~ | e <
U | | e—— T * I
5 B’ E7 A7 DM eto.
f) 4 [F— —— | —
A ——— < > o o o o ——+ — I — !
@ ﬂvr {' I' 7 D I' r I' bt b_‘J & [ &
[y} — [ W — ~

Obs.6: note que o C#7 possui Th9 por causa da raedod “ré”. Desta forma, a escala do acorde é
o modo mixolidio b9 b13. E possivel usar outrasales¢ a serem estudadas posteriormente em
Harmonia 2.

13.3)SubV7 estendidos

A uma sequéncia de acordes SubV7 seguidos, segapaddntervalo de 22m, cada um
como preparagdo do proximo, da-se o nomgut®/7 estendidoSegue a progressao com todos 0s
SubV7:

- - - - -~ - - - -~ -=
~ . ~ P . . ~ . . el . ~

R T e e S Y Y T
| C7 | B7 | Bb7 | A7 | Ab7 | GF#47 | F7 | E7 | Eb7 | D7 | Db7 | [E7

Obs.1: o ultimo acorde SubV7 da progressao podessendido, primario ou secundario.

Obs.2: deve ser considerada a possibilidade dagesép de dominantes estendidos terminar com
uma resolucdo deceptiva. Neste caso, o Ultimo ec@dbV7 ndo se define, havendo um
rompimento da sequéncia.

Obs.3: para o exemplo acima, temos o seguinte eanahto cromatico de tritonos:

/’ ‘// P e \‘z/ " \‘,' ‘/’
C7 B’ B A7 Ab7 G7 F#
QAN 4L
P A @ B — - Py o b —aar PR T 1T T
7 o HO 3N O N @ BeLY 9L ® IOMLY > O3
(e PO 7' ~a = TS~ ey a O3 vE
by 71T P O7m P O7
SNy -7 Le-T T ~ B ~ L-mTTTTTs ~ - T T T T~ ~
< SA- A R Ve A A
F7 E7 EP D7 DP7 7
p 4
Y 4 ] ~an s
3> [ VI —— 3y |I#F o~ Aoy 1 — M4 o a4 Lo Aan 1
\e)\l &I;)’Io /gnl \; #5 D IVl I[)U!KJ IVI E— P.()) VI ———p] DI()J I\ 8 o 321\\/1
E— — > o —>» plo7?
7*m 7*m 7*m 7Pm——————— b‘o‘7am

Observe que cada 32M de um SubV7 desce para a @@ditth e que cada 72m de um
desce para a 72m do outro, criando um paraleligr@fslie 73s, ja visto na progressdo SubV7 — V7,
em “SubV7 secundarios”. Note também que, na pregresacima, 0s seis Ultimos acordes
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dominantes sdo os substitutos (por tritono) resmesctios seis primeiros (ou vice-versa) e possuem
0 mesmo tritono invertido.

Obs.4: 0o SubV7 estendido geralmente possui o médio b7 como escala do acorde, e,
consequentemente, contém 9, #11 e 13 como Ts sulokads. Ndo é a Unica escala possivel,
porém é a mais usual.

Tomemos novamente o exemplo 1 e apliquemos a &ub&t por tritono para V7
especificos, de forma que tenhamos uma sequén8atér estendidos:

- .
. ~ N

R 4
T T T T SubV7 I7M
Ex3:|| F7 | E7 | Eb7 | D Db7 | CIM ||

No exemplo acima, sO é possivel identificar a tdadke pela resolucédo do ultimo SubV?7.
Entdo, Db7 é identificado como SubV7 primario. @mdis sdo estendidos e recebem apenas a seta
tracejada indicando movimento do baixo por 22m @edente. Observe que D7 ndo é um V7/V
resolvendo deceptivamente, e sim, “SubV7 do SubKimngrio”. Desta forma, por ndo ser um
SubV7 de um grau diaténico, ndo recebe analise.

Se o acorde C7M fosse IV7M, dando seqiéncia a @ego harmbnica, a analise
continuaria idéntica:

T 4 S T

, &
B SUbV7IVIM  SubV7  I7M
Ex4:|| F7 | E7 | Eb7 | Df Db7 | C7TM | Ab7 | G7TM ||

O mesmo ocorre com 0s demais graus diatbnicos dadas.

Ex. prético:
Coisa mais linda
Carlos Lyra e Vinicius de Moraes
M eI aT
DM G7 F#7
Qﬂuo — ] . . . |r
i e — e — i —— i — i o
Q) i I - | ﬁ | | [ I
3
..... - /,/“'““"\ T ” \*,/’/— T
4’ v Subv7 [TM
5 F7 E7 EP7 D'M ctc.
44 —= £ = j e — —"
bie e e |V gee el oo dle o o
) — | O W — ~
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13.4)Dominantes mistos estendidos

A uma sequUéncia de acordes dominantes estendidos;ombinacdo de V7 e SubV7
seguidos, ora separados por intervalo de 52J dieaen(V7), ora separados por 22m (SubV7), cada
um como preparacao do préximo, da-se o nomeéod@nantes mistos estendid@&egue as quatro
possiveis combinacdes baseados na alternancia rdgsegsdes completas de V7 e SubV7
estendidos:

-~ -~ Pt
’

JY PO T
| C7 | BE7 | Eb7 | Ab7 | G7 | C7 ||

~ FAEREN PR
’

N s
| C7 | FE7 | A7 | Ab7 | Db7 | C7 ||

-—- — - PR

4 ~ - ~

II ’ N, ’/ \4
|| B7 | Bp7ED7 | D7 | G7 | F#7 | B7 ||

4 S ’ N ’ \4
|| F7 | Bb7A7 | D7 | Db7 | Gb7 | F7 ||

Obs.1: o ultimo dominante das progressdes podessendido, primario ou secundario.

Obs.2: deve ser considerada a possibilidade dagss@p de dominantes estendidos terminar com
uma resolucdo deceptiva. Neste caso, o ultimo damen(V7 ou SubV7) ndo se define, havendo
um rompimento da sequéncia.

Obs.3: para as quatro progressfes acima, temos noadeamento cromatico de tritonos.
Utilizemos a primeira como exemplo:

- o -
- ~ -
’ D ’

’

4/\/' o

\\
, 4
Q7 B’ E7 Eb7 Ab7 G7 Q7

0 o g . .

o | €O VI — QY W~y oy o ey a h €374, Aan £ T 1
g DO D VI A7 7 I T T T 1 €3 3 IVI > O\ A ey
(A V7T S =7 ooy £ My £ O -b' 7D VI 7 T
\Uy 71 O3 M H OS5 Ivi 7711 O O33N

Como ja visto, nos encadeamentos de V7 as 32ss@id%ternadas e, nos encadeamentos
de SubV7, paralelas.

Obs.4: a seqliéncia mista ndo necessariamentegeatislternada. E considerada mista qualquer

~

combinagdo de/” &

Tomemos novamente o exemplo 1 e apliquemos a &ub&t por tritono para V7
especificos, de forma que tenhamos as duas seg8éalternadas possiveis de V7 e SubV7

estendidos:
/\/"‘\4/—\§ubv7 V7 ™

Ex.5:]| B7 | E7 | Eb7 | Abf G7 | CIM ||
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-

’ \M—\/" \‘/\SUbV7 I7M

Ex6:|| F7 | E7 | A7 | AbJ Db7 | C7M ||

A chegada ao acorde C7M so6 pode ser feita de daasimas: por V7 ou por SubV7. Desta
forma, teremos apenas duas sequéncias alternada®gia progressdo. Como ja dito, somente
dominantes de acordes diatbnicos levam analisee€lantes sdo estendidos e possuem apenas a

seta indicando o movimento do baixo.
Se o acorde C7M fosse IV7M, dando sequéncia a @seg§o harmobnica, as analises seriam

as seguintes:

TN VI IVTM V7T I7TM
Ex7:]| B7 | E7 | Eb7 | Abf G7 | C7IM | D7 | G7IM ||

""\/\x‘"“\/\‘SubVﬂV‘?M V7 I'7TM

Ex8:| F7 | E7 | A7 | Abf Db7 | C7TM | D7 | G7M ||

O mesmo ocorre com 0s demais graus diatbnicos déadas.

EX. pratico:
Coisa mais linda
Carlos Lyra ¢ Vinicius de Moraes
I7M T -
D'M CErb9) F#7
9 ﬂu. () ﬂ | T r I
o

i

T V7 7™M
5 F7 Bb7 A7 D'M etc.
# [r— —— | =
(i P S——— = . o o o o — I - |
@ ﬂvr {' I' 7 D I' r I' huet b_‘J & & &
[Y) — | V —t— ~

Para sofisticacdo harmoénica, o Bb7 no compassm6uécédo de SubV7 e ndo poderia ser
usado pois a nota “si” soaria como Th9, ndo aceitda escala deste acorde (lidio b7). Este foi
usado apenas por uma questdo didatica, afim deamdper a progressdo estendida. Poderia ser
usado livremente em improvisagao.
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Coisa mais linda

Carlos Lyra ¢ Vinicius de Moraes

5 B’ BP7b9) Eb7 D'M ote.
[ 4 [r— —— | = _
(i P S——— = . o o o o | I - |
@ ﬂvr {' I' 7 D I' r I' bt b_‘J & & &
[Y) — | V —t— ~

No exemplo acima, o Bb7 no compasso 6 tém funcaérde contém Th9. Desta forma, a
escala do acorde € o modo mixolidio b9 b13. E peksisar outras escalas, a serem estudadas

posteriormente em Harmonia 2.

13.5)1l cadenciais estendidos

Como ja dito, todo acorde dominante pode ser deadobem um Il cadencial, que

ocupara o tempo do dominante original.
Podemos desdobrar a progressdo completa de V7dekisrem uma progressédo de Il

cadenciais seguidos, denominatiasadenciais estendidos

7 .
| Gm7 C7 | Cm7 F7 | Fm7 HbBbm7 Eb7 | Ebm7 Ab7 | Abm7 Db7 |
L | | | | | L

| C#m7 F#7 | F#m7 B7 | Bm7 E7mM7EA7 | Am7 D7 | Dm7 G7 | Gm7 C7 ||
L | | | | | | | | | |

Obs.1: o ultimo Il cadencial da progressédo podestndido, primario ou secundario.

Obs.2: esta € uma progresséao de Il cadenciaisdestsncom o 1Im7 interpolado.

Obs.3: deve ser considerada a possibilidade dagss@p de Il cadenciais estendidos terminar com
uma resolucéo deceptiva. Neste caso, o ultimodéreaial ndo se define, havendo um rompimento

da sequéncia.
Obs.4: note que, na progressao acima, 0s seiso8ltiimcadenciais sado substitutos (por tritono)
respectivos dos seis primeiros (ou vice-versa).

Encadeamento de voicings com sons guia para aipaiperte da progressao acima:

ew ¥ m W mw W g A

Gm? 7 b7 BPm? Eb7 EPm? APT  Abm7 Db7
L J L J [ L |

A 7°m 3*M I 3*m 7°m 7°m 3aM 3*m 7*m 7’m 33M 3%m 72m
4O OB PO (@ ) (@) > O Ihr\ =Y P | J—
g DO O O 1 i L ~  ~ > {) —-—F P10 ] (@)
[ Fan W= ~4 ~ SO —» O (@] (@) = > O ©
AN > o OO O
© 3y 7’m  7'm 3*M 3*m 7°m 7’m 3*M 3'm 7'm 7T'm 3*™M
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Note a alternancia do cromatismo. Enquanto uma wiees desce cromaticamente
passando pela 72m do lIm7, 32M do V7 até a chegad®im do outro llm7, a outra voz permanece
como 32m do Iim7, 72m do V7 até a chegada na 72mutto [Im7. A partir dai, alterna-se o
movimento das duas vozes até o proximo |l cadereiabsim por diante.

No exemplo 1, pelo desdobramento de cada V7 em nadéncial, temos:

Ex.9: || F#m7 B7 | Bm7 E7 | Em7 A7 | ADB7 | Dm7 G7 | C7M ||
L L] L | L

No exemplo acima, sO € possivel identificar a idade pela resolucdo do ultimo I
cadencial. Entdo, Am7 e D7 séo identificados cohwadencial secundario, e Dm7 e G7, primario.
Os demais, nado vinculados diretamente com a taudidrecebem apenas o colchete continuo
indicando movimento do baixo por 53] descendente.

Obs.5: os acordes IIm7 que séo, ao mesmo tempaddnciais e Xm7 diatbnicos, sdo chamados de
acordes de funcao duplau acordes de dupla funcée,tém a opcado de serem analisados das duas

formas, ou seja:
wWT V7 1lm7 V7  I7TM

Ex.10: || F#m7 B7 | Bm7 E7 | Em7 A7 | AR7 | Dm7 G7 | C7M ||

Se o0 acorde C7M fosse IV7M, dando sequéncia a @sego harmonica, apenas o G7 seria
analisado, uma vez que s preparacfes de acordEmidos recebem analise. Os demais I
cadenciais sao estendidos:

T T T

Ex.11: || F#m7 B7 | Bm7 E7 | Em7 A7 | AB7 |
L L L |

TN

V7  IV/IMIim7 V7 ITM
LI

| Dm7 G7 | C7M | Am7 D7 | G7M ||
L |

O mesmo ocorre com 0s demais graus diatbnicos dadas.
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EXx. pratico:

Coisa mais linda

Carlos Lyra ¢ Vinicius de Moraes

—

7™M
7 b5 87 Bm7? #7
D'M GFm7b> ¢ Cim’ T
e s s =
oty jeo ¢ e e e e r .
1Y) I T ——— ' —— T
3
V7 TIm7 V7 I7M
Fém? B’ Bm’ E7 Em’ A7 DM
5 ete.
Db = ==
@ 'rlvr r r 7 E r r i' v b_‘_! & & P
Y] I | | A N ~

A nota “ré” no terceiro compasso soaria como b6, ievVacorde G#m7. Desta forma,
trocando o acorde por G#m7(b5), temos o “ré” cor8, bl disponivel na escala deste acorde

(I6crio). C#7 terd Th9 por causa da mesma notadrmslo

Podemos também desdobrar uma progressao de Sutgvidides em uma progressao de
Il cadenciais seguidos, denominadiosadenciais do SubV7 estendidos

- <~ ~ - ~< -~ ~ -~ ~
- ~ - ~ - Se - N e

e \\ /, ‘ I \" -, 4, 4/
| Gm7 c7 | F4m7 B7 | Fmﬁ’?BI Em7 A7 | Ebm7 Ab7 | Dm7 G7 |
L | L | L | L |

- ~ -

----- T gt - T PURLe
| C#m7 F#7 | Cm7 F7 | Bm? E7 | BoEY | Am7 D7 | Abm7 Db7 | Gm7 C7 ||
L L L L I L |

Encadeamento de voicings com sons guia para aipgiperte da progressao acima:

- T~ - -

- ~ - N - ~ .
- N - < - < , .
~ N N,

e \{/, ‘,/’ 4’ < )
G7

Gm’ C7  Fém? B’ Fm?’ BM? Em
l | L |

a. aj a

7°m 3*M__7°m 3*M 7’m a
A L M— 3*M 7°m 3*M_—
P A — O O —QS#o PX®) > S S X ho
. by Pa P D | i ~ 1y | VT —» ) [® ] > O
(e o= "TO— O oO—5 & TS 5o > O
by > © e © O o=l

o] o]
A1 7*m 3°m 7'm 3°m 72m

3'm 7°m  3'm 7'm 3'm 7'm 3*m

Note o cromatismo alternado entre as duas vozeszAuperior desce um semitom para a
32M do V7, enquanto a inferior permanece como g @& logo depois desce para a 32m do novo
lIm7, enquanto a superior permanece como a 72rgueemesmo movimento.
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Ainda ha uma outra forma de Il cadencial do Sub¥téraido com IIm7 interpolado,
obtida pela substituicao por tritono do IIm7, comvimento cromatico do baixo:

—m-—-—e  _em==d - e ——
~ 4 ~ - ~ - ~ -
~ - ~ - ~ -

-

’

""""" “a W’ AT T AT AT
| Gm?7 F#7 | F#m?7 F7 | Fm7 E7 | BB | Ebm7 D7 | D7 Db | C#m7 7|

Note que a primeira forma é similar a progressé&w I(paralelo) — SubV7 e a segunda,

similar a progressao IlIm7 (regular) — SubV7.
Encadeamento de voicings com sons guia para aipaiperte da progressao acima:

- ~ -
~ ~
- S,

T A-cTTT T A ¥
Cfm’ 7 Cm’ B’ Bm’ B  Bbm’ A7 Am’ AP Abm7 G7
Lo 1 Lo Lo 1 Lo | Lo 1| Lo |
p Fm_FM  Fm_ M 3¥m  3*M 3m 3°M 3*m 3*M 3¥m  3M
7O OB PO - = ZP= = b oy T I

y 4 > > D> > o~ = | =¥ s e ) » [ L €©Y—H P1® ) Py >

[ an ~F il ~ > ") OO—r0O [® ) ey Ten 3 gy > ~

ANSY 4 » O © =g OO

v 7m  7m - 7m 7w

7’m 7’m  7'm 7°m 7'm 7*m 7'm 7*m

Também ha o cromatismo alternado entre as vozeszAsuperior permanece como 32M
do V7, enquanto a inferior desce um semitom patirg que logo depois permanece como 72m do

novo Iim7, enquanto a superior desce para a 38guwesO mesmo movimento.
Pelo exemplo 3, desdobrando cada SubV7 nos doagléinciais vistos acima, teremos:

IS T e u SubV7 [7M

N e

IIm7 SubV? I7M

Dm7 Db7 |C7M ||

semm~e == =a -
- ~ - -
- - Al

Ex.13:|| F#m7 F7 | Fm7 E7 | Em7, Eb7 MED7 |

Se o acorde C7M fosse IV7M, dando sequéncia a @ego harmoénica, a analise

continuaria idéntica:

- ~<.  _e-m=== - - <
N

Ex.14: || Cm7 F7 | Bm7 E7 | Bbm?7 Eb7 |7Am7 |
I_I L L |

- ~

’ )/ <
& VM Subv7 I7M
| Abm7 Db7 | C7TM | Ebm7 Ab7 | G7M ||
L] L |
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- ~ - ~<

Ex.15: || F#m7 F7 | Fm7 E7 | Em7 Eb7 MEWD7 |

O mesmo ocorre com 0s demais graus diatbnicos déadas.

EXx. pratico:
Coisa mais linda
Carlos Lyra ¢ Vinicius de Moraes
7™M e
D'M Dm’ G’ Cém? F#
i | I | 7 ] o * t et o i
ot~ —=jfe—p — Fr .
ry) I T Eim— ——— T
__________ X 3
N - T AT T
- -’ Subv7 I7M
5 Cm? F7 Bm’ E7 BPm? Eb7 D'M
L L I ete.
P ﬂﬁ : 5 ] — f i i i —
Gier s |7 gl a9 dle ) -
[Y) I I | O W — ~

Para sofisticacdo harmdnica, os acordes Cm7 no assob e Bbm7 no compasso 7 nao
poderiam ser usado pois a nota “si” soaria comoenMCm7 e Th9 em Bbm7, ndo aceitavel na
escala destes acordes (dérico). Uma solucédo vigael Cm7 seria usa-lo com 7M, ou seja,
Cm(7M) (apesar de ndo ser muito comum o uso destd@como estendido), e a escala apropriada
seria d6 menor melédico. Nao poderia usa-los comd (K5), visto que no modo l4crio ndo aceita
7M e Th9 é EV. Estes foram usados apenas por urasté@u didatica, afim de ndo romper a
progresséo estendida. Poderiam ser usados livreraantmprovisacao.
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Coisa mais linda

Carlos Lyra ¢ Vinicius de Moraes

I7M T
D'M Abm7b%  G7 Gm’b9 F#7
_ ] Lo
i | | | > P 2 » -
o5 jfo—° e e e err .
[y I 1 e _é_d 1
seemTTTTTTTe -~ eemTTTTTTT a7 Y
Im7 SubVv7 "M
<4 @’ Lo — I
5 Cm(M) F7 Fm’ E7 Em’ Eb7 D'M
A L — — L — — 4 etc.
,{ ﬁﬁ r < J. o ’_ —‘ i IF =—I _
o — v o ——— S E——— » o
[Y) e I | A N — ~

Foram usados Abm7(b5) no compasso 3 e Gm7(b5) mpasso 4 por causa da melodia,
gue acentua b5, ndo presente no modo dérico, mamdo l4crio.

Podemos, ainda, desdobrar uma progressdo de ddssnamstos estendidos nas duas
progressdes de Il cadenciais seguidos vistas anternte, denominadod cadenciais mistos
estendidosTomemos como base a primeira progressao de dotegmistos estendidos:

/ o= RN

!/ / 4 e \/—\
| C7 | B/E7 | Eb7 | Ab7 [ G7 | C7 |

Desdobrando, temos:

. N - -

- ~
- ~ -

e P 7 ‘ )
| Gm7 C7 | Fm7 B7 | Bm7 E7 | BbEG7 | Ebm7 Ab7 | Dm7 G7 | Gm7 C7 ||
L | | | | | L L | | | | |

P Lemm—n e aemm==
- ~ - ~
-,

, "4 K .
| C#m7 C7 | Cm7 B7 | Fm7 E7 | Ent7 B Am7 Ab7 | Abm7 G7 | C#m7 C7 ||

Obs.6: qualquer combinacao de™ a elou e, "T~a elau
necessariamente alternada.

Verifigue o encadeamento de voicings com sons @aiea 0s |l cadenciais mistos
estendidos acima e a aplicagdo na musica “coisalmdga”.
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13.6)Outras combinacgdes

Em andlise harménicay” A . & "4 simbolizam a resolucdo do dominante por 52]
e 22m abaixo, respectivamente. Da mesma forma, e . 1 ligam um Il cadencial com
baixo descendo 52J e 22m, respectivamente. A tohaaixo sera feita, portanto, de intervalos de
52J e 22m descendentes, salvo interpolacdo. O mumdd sé aceita, como também agradece aos
caminhos harmoénicos oferecidos pelo prolongamepto empregado da cadeia de dominantes
(sem conflito com melodia, sem exagero e dentrestié).

Tecnicamente, as combinacbes de,~a -4 || 1____i sao infaste
podem ser feitas de duas manediaeta ou indireta (ou interpoladg. A resolu¢cdo do dominante
estendido direta quando é feita de maneira imediata, sem acor@epwiado (e obviamente a
resolucdo indireta se procede de forma contréfiajlas as progressdes V7 e SubV7 estendidos
vistas anteriormente foram diretas e todas as essges de Il cadencial estendidos foram indiretas.

Outros exemplos de progressdes estendidas de threta:

Obs.1: até agora, vimos apenas acordes dominaselyendo entre si, seja por 52J ou 2m abaixo,
e a eles se associam um Il interpolado. Poréms etminantes também podem resolver no I,
diretamente, como V7 ou SubV7:

| Gm7 C7 | Fm7 BbF Ebm7 Ab7 | Dbm7 Gb7 ||
I (I L L |

~ e ~ - So PRl

// * /’ \< ’ \< /,’
| C#m7 C7 | Bm7 7Bb] Am7 Ab7 | Gm7 Gb7 |

N

/ < \\‘<
| Gm7 C7 | Bm7 Bbf Ebm7 Ab7 | Gm7 C7 ||
L | ] : I : !

Obs.2: os acordes V7 acima, resolvendo em Iim&ysm Th9 e Th13.

Outros exemplos de progressdes estendidas de fodineta ou interpolada:

| C7 Gb7 | FB7 | Bb7 E7 | Eb7 A7 ||

| C#m7 C7 | R#M7 | Bm7 Bb7 | Em7 Eb7 |

- P -

| Gm7 C7 | C#m7 F#7 | Fm7 BbBnj7 E7 | Ebm7 AB7 | Am7 D7 ||
L] L ] L | L]
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Obs.3: 0 exemplo acima é uma sequéncia feita ctarpwlacdes de mais de um acorde.

Podemos, ainda, combinar as duas formas (diretdireia):

e

/\
I Gm7 C7 | Fm7 Bby Bbm7 Eb7 | Abm7 Db7 ||
L | L | L | L |

| C7 | B7 F7 | E7 Bb7 A7 | Ab7 | G7 Db7 ¢7 |

/—\ ) 1 P )
| Gm7 C7 | Fm7 E7 |nBb Eb7 | Abm7 G7 | C#m7 FHF
L . . L | L |

O objetivo de armar sequiéncias com todas estaantasi ndo € confundir o estudante, e
sim lhe mostrar que ha inumeras possibilidadesaebmacdes. Descubra vocé mesmo outros
caminhos, lembrando que, ao sofisticar a harmomianda melodia ja dada, deve-se evitar conflitos
com a mesma. No sentido mais livre, de improvisagéase tudo é possivel desde que o resultado
sonoro lhe seja satisfatorio.

Na pratica, escolhe-se um acorde alvo na progressginal (ndo necessariamente | grau)
de forma que se tenha espaco para desenvolveraguérgia estendida. Ex.(progressao original):

I7M V7 IVTM V7 I7TM
| C7™M | le? | Gm7 cp|7 | C7 | FIM | G7 | C7M

No exemplo, o IV7/M oferece espaco suficiente. Phaeilitar, escreva o desenho
geomeétrico referente a linha do baixo que desejaeiemplo:

, Y "
P W SubV7 IV7M
Em7 A7 Ebm7 Ab7 m7 G7 C#m7 F#7 F7M
L L | L |

Desta forma, a progresséo original ficaria da sﬁgdorma

PRl RN / N
- \
-

I7M T T T T ‘Subvi M7 V7 1M
| C7TM | Em7 A7 | Ebm7 Ab7 | Dm7 GT#m7 F47 | FTM | G7 | CTM ||
L | L | L | L |
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Para abrir ainda mais o leque de opcdes, em toslastiacbes de V7, SubV7 e
cadenciais estendidos, além de intercambiaveigmadmbém ser substituidos.

Mais frequente | Substituicbes

7

V7 V7(9) V7(b9) v4
7

I lIm7 lIm7(b5) v4

. . 7
Exemplos de dominantes estendidos envolvengo

I EZ(Q) E7(b9) |AZ(9) A7(b9) | DZ(Q) D7(b9) |GZ(9) G7(b9) |

Em *“substituicdo por tritono para Il cadencial” fdado um exemplo de sofisticacédo
harmonica do standart de jazz “all the things yol',goublicado por Jamey Aebersold em seu
volume 16 — “turnarounds cycles and II/V7's” — dais “A new approach to jazz improvisation”,
sob o titulo “some of the things i am”, utilizandmze substituicbes por tritono. Porém, no
publicacdo original, além de substituicbes poromdt Aebersold usou varios dominantes
estendidos, desconsiderados por mim anteriormemtedo se relacionar ao estudo proposto. Segue
a publicacao original:
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Hammerstein/Kern

Dm’ G7 Abm7Db7

Rearmonizado por Jamey Aebersold

All the things you are

Bbm? Em’ A7 AMM  Am’ D7 DMM

Fm’

=
=
l

(@]

A
2

P A

(A “2 D

Bm’  E’ EVM  Em’A7 APM

Cm’ Fm’

DPbm? Gb7

C'™M

0
P A
g hH [V

[ & an W) ]

o o o &

1
1 b

G™

EPm7 A7

D7

Am’

Eb7

EPm’ AP GM BPm?

Am’ D7

14

—3—

o Fo
&

qe

=
o

129

1 7

b 4

g [V
(2 7

-dh—(,-

F#m’

E'™™ 7 Fm’ BPm?

Cm’ F7

B7

C7

Gm’

20

)
o
[ an NP

(@]

(@]

7y

o be

|
i
"l

i
!

|
12)

1 7

o

=
!

F7

—3—

Cm’

Dbm?

Em’ A7 APM  Am’ D7 DMM

27

[(® ]

129

1 7

b 4

(2 1’

A7 Abs

Bbm? Eb7 Em’

E7

Bm’

32

12Y

/.

P A
g |V

[ & an NP

Outros exemplos:

Amor até o fim

a)

Gilberto Gil

V7
F7

V7
7

G7

Dm’

D7

E7

=N

N
Nl
(4
i
(RH
1
'Y |
HAD
QO
\ER
__||u|
e

——

| (6 [IFT
/7

)

IIm7 \%

V7
7

I7M
BYM

F7

Cm’

Gm’

G7

Dm’

D7

N
ol ~
T

I

fie e

- -

-

Tl el o | o
-

~
.

==

.
PNl il

oo
> o»

1 7

)
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b)
Comegcaria tudo outra vez

Gonzaguinha
F'M Em7(}> A7
| J
3 3 3
0 o N N N N . e
V AN r X | I | | | | 1 [
(o4 ¢ K - e = A j_d_igjj__h ]
Y - ~— - Tt Ste T
\ /\ V7 VM 1V6
Dm’ G7 Cm’ F7 BMM BP6
6 ' I [
O —3— r—3— y —3—
i —— — ——] | = —N o — —
_ﬁ & & & L‘n Vi I I I\, [ I | |
5 — i L oo v j
V7
Bm7(b E7 Am’ D7
11 | J [ J
0
o |
{ry>— i I K— —N ——| ! X i
A7 4 | | & ] | 1) [ | I 1y |
g * o i CHe L ¢ ¢ S & S & e Thy
Hr,n7 \|/7 7™M V7
G’ 7 C769) FIM cy C7
14
—3— -
P’ A =" s |
& —F— N~ — N oo
Y v e v T g o -

9
Obs.4: SubV7 geralmente é usado COﬂE%ll) derivado do modo lidio b7. Porém, em alguns

7
casos, por causa de ajuste melodico, pode ser ugadosubstituicao de4 ou 7(b9). Veja o

exemplo a seguir:

c)
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Alan G. Santos

1* parte

Quebrando o Gelo

kY
D7 Db7

AT(E9)

\11/
Bb7

acordes simile baixo

=

o=

&

[
| 1 <

|
o o
o

IN
Y
7

IBY XX}

|
“he | &
P ®

[

/

he |
P&

A3

r.

he 'l &
P&

[ XX
&

[
/

I/

)

ATC

,--w‘/\,,‘
gy D7

&
Bb7

\“’, ”--—‘*\A‘,—
7 R7(b13)

Db7

VR
D7

"
N
1)

—|
—

& I:/4\\ ?:1
Lo %?ﬁi—l

&

Y 2
&
C

I
129
< 7 ®

he' | &
P o— &

y X3
&
€

7P ®

[
/

rax
)
7

~

.
1)
4

AT

Bb?

G7

AT(H9) Ab7

N

R V¢
B7(b13) samba BP7

7
y

1297

0]

o heo!l &
—_—  ® P&
&

&

%

b
P&

<

v

rax
[Y)

14 Ab7
.
18 AW

'Y

16
Ceo

\4
G7

| L
——

T o

&
€
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Haroldo Lobo

\Z I

Tristeza

"™
DM

[Im7 V7

Em’

d)

D7

Am7

A7

l
-

£

~

20

efre £o

)]
S ¥ am

~
=

) &

) A > )

Y 2
&

S

y 4
[ . WL /)

B9

FE19  Fém7

F#

I
| "4 |
S

I/
| 4

o AL |

Ive
G

IVIM
G'™™M

D79

V7

Am’

oo
el

P
EZ d el

15
-

d)

Stella by Starlight

Victor Young

(@]

(@]

1 7

g4
1

I7M
BMM

\

F7b9)

A.- -
SubV7

~<
~

IIm7(b5)

Cm7h

F#7

C¥m’

(@]

<y

J

1 7
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) EXERCICIOS:

164) Complete as progressdes de dominantes estendattesadérmula e o ultimo acorde:
a) G7

T A LT T AT T T T T
b) Bm7

d)
C7
A T T
e) E7
ST TN e e
f) G7M
I |
™ 7 T S ™
) Gm7
e gL e T T
h) G7
| | |
™ et RV
i)
L | Lo : | Lol
T "
Dm7
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Dm7

| L |

Obs.: enarmonize as cifras quando necessario de modo obter E# ou Cb, por exemplo. Alem
disso, evite misturar # e b nos Il cadenciais:

/\N’\
Ex.1: Db7 Gb7 Cb7 E7 errado

T T w4
Db7 Gb7 B7 E7 correto

T
Ex.2: Dm7 G7 Gbm7 B7 errado
L | L]

A
Ex.2:. Dm7 G7 F#m7 B7 coreto
L | |
165) Analise as progressdes a seguir:
a)ll E7 | Eb7 | D7 | Db7 g7 | B7M ||
b)|| G7 | C7 | B7 | E7 |b7E| Ab7 | Gm7 ||

¢l E7 B7 | Bb7 E7 | Eb7 Af Ab7 D7 | Db7 ||

d)|| Bb7 | A7 Eb7 | D7 | GDb7 |
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| C7 | BT F7 | EIM ||

e)|| Cm7 F7 | Bb7 Eb7 | Abm7 Db7F#m7 B7 | Em7 ||

fy|| F#m7 B7 | Bm7 Bb7 | BbmA7 |

| Am7 Ab7 | Abm7 G7 ||

9|l Am7 D7 | C#m7 F#7 | FmB7 |

| Bbm7 Eb7 | Dm7 ||

h)]l Bb7 | Bbm7 Eb7 | D7 | DmG7 |

| F#7 | F#m7 B7 | Bb7M ||

) || Em7 A7 | Bbm7 Eb7 | Dm7 G7Abm7 Db7 | C7 ||

166) Escreva e analise um exemplo de progressao contendo

a) V7 estendidos

b) SubV7 estendidos
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c) Il cadenciais do V7 estendidos

d) Il cadenciais do SubV7 estendidos

e) V7 e Il cadencias do V7 estendidos

f) SubV7 e Il cadenciais do SubV7 estendidos

g) Dominantes mistos estendidos

9.1) /T 8774
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167)Para cada progressdao de dominantes estendidos uér: séganalise; 2-escreva o0
encadeamento de sons guia; 3-escreva a escalacdodess 4-escreva o tipo de
progressdo estendida (V7, SubV7, Il cadencial dg ¥ cadencial do SubV7 ou
dominante misto, especificando as combinag¢des,dguaouver); 5-escreva o tipo das
resolucdes (direta e/ou indireta):

Ex.:
1 e 2 — analise e encadeamento:
/—\ ’,”— ________ \\A
Bm’ E7 Am’ D’ Cm? F#7
L L
n A
i M= © > (@) =N gy
[ fanY [® ] » "~ » Mo ~7 e IS )
b,\l R~ s 1= > 1l > O 1'10
v

3 — escala dos acordes:
Bm7 — si dodrico
Am7 — la dédrico
C#m7 — d6# dorico
E7 — mixolidio b9 b13 (resolvendo em menor)
D7 — lidio b7

Obs.: o ultimo 1l cadencial pode ser estendidangrio ou secundario. Sendo assim, a priori, hao
ha como analisar sua escala.

4 — tipo de progresséao estendida:
Dominantes mistos. Combinacéo de™ ~ -, "€ .

5 —tipo das resolucdes: diretas.

a) B’ E7 A7 D7 a7 7

QQS"&D
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Ab7

A7

Bb7

B7

7

b)

G7

Ab7

D7

Eb7

A7

©)

EP7

E7

B’

7

G7

d)

Bb7

Fm’

7

Gm’

D7

Am’

e)
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0 Gm’ Gb7 Fém’ F7 Fm’ E7

2 Fém’ F7 Bm’ Bb7 Em’ EP7

QQ;’ND

h) Em’ A7 Dm’ G7 Gm’ c7

QQSSND
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) Cny’ B’ Fém’ F7 Em’ EP7

QQ;’ND

Bbm? A7 Abm7 G7

QQS’ND

168) Complete as progressdes usando substitui¢cdes:
ST AT T T T w
a) F7M

b)
c)
d)__ | | | | | | .
e o el T
e) G7M
. : L |
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169) Analise as progressfes a seguir:

7 7 7 7
all G | C | F | Bb | Eb | Ab I
4 4 4 4 4

7 7 77 77
Il E. E (09 | A A (®©9 D' D' (9 G7M

)| E, E,09 | A, A®9) |D, D09 | [
)|l Bm7(b5) E7 | Ebm7(b5) Ab7 Gm7(b5) C7 | B7TM ||

7 7 7
dJ| A° Eb7 | D Ab7 | G' Db7 | Cm7 ||
4 4 4
7 7 7 7
&)l Gm7(bS)C , | Cm7(b8)F , | Fm7(b5)Bb , | Bbm7(bS)ED , |

7 7
NIl Fm7(b5) E, | Am7 D7 | C#m7(bS)C, | FIM |

170) Escreva e analise um exemplo de progressao contendo

a) V7(9) e V7(b9)

7 7
b) V7(9) eV, (9) ouV , (v9)

274

Alan Gomes Harmonia 1



c)V 2(9) ouV Z (b9) e/ou V7(b9)

d) V7(b9) e SubV7

7 7
e) lim7 eV4(9) ouV 4(b9)

f) Im7(b5) e V7(b9)
g) Combinacéo a escolha

171)Para cada progressdao de dominantes estendidos uér: séganalise; 2-escreva o0
encadeamento de sons guia; 3-escreva a escalacdodess 4-escreva o tipo de
progressdo estendida (V7, SubV7, Il cadencial dg ¥ cadencial do SubV7 ou
dominante misto, especificando as combinag¢des,dguaouver); 5-escreva o tipo das
resolucdes (direta e/ou indireta):

a) E7 E7(b13) AZ A Z (b13) D7 D7b13)

QQS’&D
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b)  Dm’®9 G Cm’ FZ Fm’*9) BbY EPm’ Ab 7

)

)’ 4

)

A7

[y,

c) Fm’ E7b9) A7 Abm? G7 C7

)

)’ 4

)

A7

[y,

172) Analise as musicas a sequir:
a)

There 1s no greater love
Jymes/Jones
B'"M Eb7 Ab7 G7 Lo

f) | | | } | |
%’”’L' N Iltbll

S = | ’—dﬁiil& o —JI- S ! S

v

6 F7 267 Cm’ F7  BbS

| \ ] | \

P A | | o ha | | | ™

IEeaLs .~ o=
o < — - N — ! |

276

Alan Gomes Harmonia 1



Blues for Alice

b)

Charlie Parker

Cm’ F7

G7

Dm’

A7

Em7®5)

Fo6

I
| 3

1N
7

o PVP <

Iv7
BP7

[ & an Y

DPb7

Abm7

TN
>
i J
) I
1

]
TPy
< ’®

D7

Am’

Eb7

Bbm?

]

9]

7

Gm’

Dm’

FM

7

3
=

-
°

[ & an Y

C)

A Morte de um Deus do Sal

R. Menescal & R. Béscoli

3% parte

D79

Bm’ E7#9 Am’

Fi%9)

C*m’

G’ C'™M

Dm’

Ab7

Am’(b3)

Bb7

Bm’

D@
1y
1/

he
o

) &

D79

Am’(b>)

E7

Bm’

13

L
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d)

i
8
[a W
2
E
=
)
2
-nm
g
o
>’
ez

%

G¥m’

c#

G*m’

[
|

T T K

Py

< B

#
ot

Bm’

B7

Fém7

Ot
o LT

A6

E7

o+t
o LT

Stormy Weather

e)

T. Koehler & H. Arlen

B? BPT Ab7

F7

EP™M Db7 7 GP7

BP9

Fm’

EPTM 79

|
7 -

0
o D

I

VAN

Fb13) Bb7 E7

BP7 EPM

Db 7 GhT Fm?

G7

T4k
L

1 7

)

y 4
[ WP
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f)

Wave

Tom Jobim

G'™M

D79

Am’

bVI°
Bbo

D'M

1)
"4
¥

-~
I

l._

o’ P

N
N
7

i eore

B9
s
1

BZ(b9>

* te

Y
I/
| 4

Dm’
|\
Y
7

Im7

I}
Y
7

A7(b9

Fi71b13)

Bb7

F#703)
‘An

L/
1 4

E7

o
Y 4
[ fanY

e

Obs.: 0s acordes analisados nao foram estudados.

9)

Confirmation

Charlie Parker
F7
—3—

Cm’

G7

Dm’

A7

Em7(%9

F'M

C7(h9)

Gm’

D7 G7

Am’(b3)

Bb7

Fm’

F oo
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173) Cifre e analise as musicas a seguir, utilizandoidantes estendidos:

a)

Atirei o Pau no Gato

b)

When I Fall in Love

Heyman/Y oung

(@)

1.

|
I
oo
¥ —&

3 3

| [2.

—3— —3—

14

19

<y

o
y 4
[ & an W
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Influéncia do Jazz

Carlos Lyra
— A~ ~ A =
C— S — . = i i i i - B B B
(5% - e At B e o I
0y — i oo = == i
8
— - a— > = ——— |
j i - i i i B it o
{z 7 'If | I — — — _r—'_i-flt__‘_‘_c_‘_‘_‘_!_‘_
e
ot —==
12
fE 5T —_— = =
p’ A - I | | | nnmmt 1 I I
B T I o o e e o e <
Y] N ~— —
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14) ACORDE DIMINUTO

14.1)Conceitos gerais

Q-

E o acorde formado pela sobreposicdo de trés tempasores (32m), relativas
fundamental, 38m, 52D e 72D.

B°
o) Fund. 3°m 5D 7D
y ! !
[ fan D P1®)
ANS"4 S (@)
© © Lod vv
c~———— 3*m
3o 3’m

Cifragens: X°, Xdim; X°7; Xdim7

Na prética, todos os acordes diminutos sdo tétraglemramente triades. Por isso, a
cifragem da tétrade diminuta deve ser a mesmaiddetrdiminuta: X° ou Xdim, e ndo X°7 ou
Xdim7. Além da diferenciacdo desnecessaria, o uwsm@mero 7 na cifra da margem a ser
interpretada como Xm7(b5). Neste método sera ad@anfragem X°.

Obs.: alguns paises latinos cifram o acorde dimintiade como Xdis e o diminuto com sétima
(diminuto completo) como X°(7dis), onde “dis” = misuida = diminuta.

A oitava € composta por 12 semitons. Desta forrmdemos dividir a oitava em “n” partes
iguais de intervalos fixos, onde “n” sdo os divesode 12, ou seja, 2, 3, 4 e 6. Veja tabela:

) o ‘:
b) |

— | | —
do Jé# ré mib  mi fa fa#  sol lab la sib si do
C) ! ! ! !
1d) | | | E | |

________________________________________________________________________________

a) oitava dividida em duas partes iguais em intesvde 42A ou 52D — tritono.

b) oitava dividida em trés partes iguais em intlewvae 32M — triade aumentada.

c) oitava dividida em quatro partes iguais em irakrs de 32m — tétrade diminuta.

d) oitava dividida em seis partes iguais em infesvale 22M — escala de tons inteiros (uma das
escalas simétricas, a ser estudada em Harmonia 2).

Como acorde diminuto divide a oitava em quatrogsaiguais, é dito simétrico. Devido a

essa Ssimetria intervalar, suas inversoes formanosi@acordes diminutos, ndo sendo correto a
cifragem da inverséo.
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B° B°/D — Do BY/F — Fo BO/Ab = Abo

0 N - o 1. ey
p’ A | Py 1 A7 7 b4 9.2l
y 4 | | y—— | [J W ST~ [ 1 | b4 1
@ 7J = 4 [)2;\’ A = ] f)%gv 17 PX ®
Y O >
\_J
"Estado Fund." "1* mv." "2% inv." "3 mv."

Dai conclui-se que B° = D° = F° = Ab°, ou seja,acatha das quatro notas de um acorde
diminuto pode ser a fundamental de um novo acondaptendo o som e sendo, portanto,
equivalentes. Como temos 12 notas diferentes nutaeace cada acorde diminuto € igual a outros
guatro, podemos dizer entdo que existem apenasata@sies diminutos diferentes (no que diz
respeito ao som e aos elementos constitutivospuies nove serdo inversdes destes.

C° = Eb° (D#°) = Gb (F#°) = A°
Db° (C#°) = E° = G° = Bh° (A#°)
D° = F° = Ab° (G#°) = B°

O “9” simboliza o circulo fechado resultante daesppsicdo das trés tercas menores que
formam o acorde diminuto.

D
sih

Li Mk Li
Zalh Lah

Esquadro diminuto

14.2)Preparacgéo diminuta em tonalidade Maior

O acorde diminuto é dito de preparacdo quando ituibst acorde dominante de sua
resolucao, geralmente localizado uma 32M abaixo.

A todo acorde dominante pode ser acrescentada Wfa ehriquecendo seu som. Se
eliminarmos a fundamental, teremos um novo accdehante:

G7(b9) B°

b« - b«»—

QQ;’ND

Uma das principais caracteristicas do acorde dimireu o fato de possuir, em sua
formac&o, dois tritonos.

283

Alan Gomes Harmonia 1



52D = Tritono

BO
f Fund. 3*m 5*D 7D
yai f f
GESE =
v =8l o) T
c~—— a 3m
| 3'm o ]
5%D = Tritono

Como o acorde diminuto equivale a mais outros toksjamente estes dois tritonos

também estardo presentes nos mesmos.
Re = D° = Fo = AI?O
o) 1 TN Ye
y i —D For2283= 583
[ Fan) — 7 (Y. = L=/ J | 7] =
A7 4 | = - I o
[y, o=

- TE_J
No acorde diminuto, como preparacao, ha a resoldedam de seus tritonos. Geralmente

ocorre pelo primeiro, e esta resolucdo acontesegainte maneira:

VII®

B° C
p' 4
y 4l
[ an WP pyrer
ANV U © ) > o M
Yo —F—> S Fund.

Note que a resolugcdo do diminuto se da por moviméatbaixo uma 22m ascendente. Este
nao é o unico movimento de um acorde diminuto pegpaO, porém € o mais comum (ver

“diminuto de passagem descendente”).
Como ja visto anteriormente, para acordes tétrad@sha a resolucdo completa do tritono.

VI 7™M
B° ™M
o
(5 — v
NV O 1) O > O D 1V
¥ pund = 7'M
u
Resolugédo do tritono dos acordes diminutos equitede
VI 7™M VI I7M VI 7™M
De EPM Fo GP"M Gfo AM
9 I 1 > b
| Iy 12P=Y M LS )
(Hro © o o go o
Q) O O \__/ H
v

Obs.1: nenhum diminuto é diaténico em tonalidadéoMaisto que a escala Maior ndo gera esta

categoria de acorde.
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Exemplos de encadeamento de voicings para acardeuo preparatério (Ex. para B°):

VII® I7™M VII° 7™M VII° 7™M
B° C'M B° C'M B° C'M
0
S == «Q = S
[ W] p= 9L ® = Q OO Q
ANSY4 — O < — ©
J 8 8° S o S
he——
6 )" Py
*“) M= (@)
7 P= (@) P= (@) PN <

Agora note que o diminuto de preparacdo e o V7ysmsso mesmo tritono, com mesma
resolucdo (por isso o primeiro tritono do dimin&oo que resolve). A Unica diferenca € a
fundamental:

VI I7M V7 I7M
BP ™M G7 ™M

H

S—*D 3t M 3t

[ fanY

ANIY4 [® ) > O [® ] > O

[ O O O /‘0‘
Fund ™ 7:M M "M

'I' - O [® ] [® ]

VII® ITM V7 ITM
Be C'™M G7(b9) ™M
o o T a aT
g U _ | =y D J I % _ | . 4N
[ & an W =N 0] P ~an g a 0] P ~an g
Dpeoes: —ger i ¥, > 8T o
< a < 3
Fund 4 o | — TS 7M| 3T — | — T 7aM
rax
o)
y4 Py <« [® )

Py
<

Desta forma, VII° e V7(b9) (encontrado uma 32M abapossuem a mesma estrutura e
mesma resolucédo do tritono, sendo, portanto, elguntes.

Regra: o diminuto, como preparagdo, € o acorde que substiv/7 encontrado geralmente uma
32M abaixo de sua fundamental. Sendo assim, dizeuestodo acorde diminuto com funcao
preparatéria tém funcdo dominante.

Porém, enquanto a escala do acorde V7(b9) é o modnidio b9 b13, a do diminuto é a
escaladiminuta(também chamada dkminuta tom-semitordevido a sua formacéo em sequéncias
regulares de tom e semitondjm-dim (diminuta da diminuta)dim-sim(diminuta simétrica)dom-

dim (termo usado por alguns para denotar a escala uliaiarroneamente — detalhes em Harmonia
2), ou octatbnica(por possuir oito notas)) omnenor primitiva meio tom (um semitom) acima
dependento do acorde de resolucéo e de sua funcao:
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» Escala diminutausada quando o acorde diminuto preparatorio resstvacorde
Maior ou dominante (visto que a escala contém a @8\vacorde de resolucéo
(T11)) e quando o diminuto ndo possui fungdo domgou seja, sua funcéo é
cromatica, ndo preparatoria). As Ts néo diatéracascala do acorde de resolucao
sdo consideradas EVs, apesar de ndo chocarem camuma NO, ficando a
analise da escala da seguinte forma:

By 1 (T9) b3 T11 bS Tb13 bb7 (TTM) |
y i
(s - o He ©
ANSY4 . o O o f
Y - (Be) ©
1 1I bIIl v bV bVI bbVII VII 1

Obs.2: no caso mais comum de funcdo dominante do BEorde de resolucéo seria C7M ou C7.
Para C7M, as Ts “do#” e “la#” sdo EVs por ndo perteam a escala de D6 Maior. Para C7, apenas
a T9 seria EV.

Regra:as Ts de qualquer acorde diminuto (seja de fung&urdinte ou ndo) devem ser diatbnicas
ao acorde de resolucao e se localizar um tom adémana NO.

Obs.3: esta escala possui as Tsde 9, 11, b13 e 7M.

Obs.4: 0 uso de T em diminuto € comum e bastaatdigante. Porém, em acorde diminuto, todas
as NOs sdo importantes e, para ndo descaracterigadgue cada T substitui uma NO inferior mais
préxima, usa-se apenas uma T por vez (ou henhussagegeralmente ndo é cifrada.

Obs.5: como o acorde contém a 72D como NO, enfablaxistente na escala € T.

Obs.6: uma forma facil de pensar na escala dimi@uianstrui-la pelas NOs mais as Ts localizadas
sempre um tom acima de cada NO.

Obs.7: T11 e Tb13 podem ser usadas a vontade, temtoonicamente (substituindo b3 e b5,
respectivamente) quanto melodicamente. Se a medgtliger em bb7, ndo sendo nota de passagem,
chocara com este Th13 no acorde. O mesmo é vai@dod, que choca com T11 no acorde.

Obs.8: quando T7M esta presente no acorde, a fusrtahdeve ser usada com cautela em linhas
melddicas.

» Escala menor primitiva meio tom (um semitom) aciosada quando o diminuto
preparatorio resolve em acorde menor (visto quesaal contém a 3*m do
acorde de resolugéo (Tbh11)):

B"n 1 (Th9) b3 (Tb11) b5 Tb13 bb7 T7M 1
pai 1 be ey
[ fan Y 7 Py 1®) P o §O
v o ) o >0y A '
1 35 { bIIl st bIV t bV t bVI ot bbVII t VII ot 1

Obs.9: a escala possui este nome por utilizar asnae notas da escala menor primitiva localizada
um semitom acima de sua fundamental.

Obs.10: pelo fato do AO possuir b3, entdo a not#d™m analisada como Tbll, T bastante
incomum.

Obs.11: Th9 e Tb11 sé&o EVs por chocarem com 1 eebfectivamente.

Obs.12: neste caso, o0 acorde de resolucéo é Cm?7.
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Obs.13: as mesmas observacdes feitas anteriormeagpeito de Tbh13 e T7M séo validas também
aqui.

Obs.14: alguns musicos utilizam apenas escala dimipara ambos os casos. E uma forma mais
pratica de se pensar na escala do acorde dimpart@®m a considero menos satisfatéria.

Assim como o acorde diminuto, a escala diminutebtamé simétrica, podendo repetir-se
em ciclos definidos, em virtude da simetria dosrnvellos presentes em sua formacédo (t sttsttstt
st — quatro repeticdes t e st). Desta forma, cadal&lescala pode ser usada como uma fundamental
de uma nova escala diminuta mantendo o som e spadanto, equivalente:

By 1 T9 b3 T11 bS Tb13 bb7 T7M |

i I I =
[ Y - 7€y T ~F
Dij o o o = = =

O ~———

1o b, 1V 7 Y| S
D°y T9 b3 T11 T7M |
9
)’ 4 e P
ANV 4 0’ & [ %] et
Q) v

1, 0 g em v bV bVE o bbVID VI
Pyl T9 b3 T11 bS Tb13 bb7 T7M |
A N E= <y e o qe o
[ fanY » - 7> Ve
A7 4 (@) -

Q) ~———

1, o B, IV 4 bV bVI o bbVI VI ]

1 T9 b3 T11 bS Tb13 bb7 T7M 1
AD°
Ao K T T ve  woo ) '

(N PO Ui
ANV 4
)
I, O b IV o bV BVI o bbVI VI I

Obs.14: note que estas quatro escalas possuensagmmpotas como Ts, mudando apenas a funcéo
das mesmas (ex.: do# é T9 em B°, T7M em D°, TH® @m F° e T11 (réb) em Ab°, e assim por
diante). Além disso, as Ts destas escalas formarsegundo acorde diminuto (no caso, doé# (réb),
mi, sol, 1&# (sib) = C#° = E° = G° = A#°). Ou sef@la escala diminuta é formada por dois acordes
diminutos: o primeiro sobre as NOs e o0 segundoesabrTs, localizadas um tom acima de cada
NO:

CH=E°=G°=Bb°

|
)@ ]

QQS’ND

3
N

Ee) #' ©
|
Bo=D°=F°=Ab°
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Assim como nos acordes diminutos, cada escala dimi@ igual a outras quatro. Entao

podemos dizer que existem apenas trés escalasutiimidiferentes. As outras nove serao inversoes
destas:

C° = Eb° (D#°) = Gb (F#°) = A°
DbP (C#°) = E° = G° = Bh° (A#°)
D° = F° = Ab° (G#°) = B°

Obs.15: as duas escalas de acordes diminutos (danénmenor primitiva meio tom acima) sao as
primeiras estudada com oito notas (octatonicaslast@s escalas diatonicas e, consequentemente,
seus respectivos modos, sdo compostos por 7 reszads heptatdonicas)).

Obs.16: como toda escala simétrica, a escala dienpassui uma sensacgéo de atonalidade devido a
constancia do relacionamento intervalar entre gasnou os acordes) desta escala.

Obs.17: maiores informacgdes sobre a escala dimgaufeo dadas em Harmonia 2.

Como ja dito, cada acorde diminuto possui doisrids em sua formacdo. Sendo assim,
como cada tritono pode pertencer a dois acordegndates substitutos, entdo um acorde diminuto
equivale a quatro acordes dominantes ou dois pardeminantes substitutos distintos.

B° G7 Db7 Be Bb7 E7
p 4
y 4 P——— i —a ;
[ fanY ary a QAN 1 ooy 1) 7. © WAN11] oy a1
ANSY 4 O O [ @ IASII €Y D IVI dj:” e O3M ?5 RILY
Y o Tund o 3*M p-©- 7m 7'm
raxd ]
il e 1
y4 © V=7 © ey

~ Pa'S ~F I

~ o
primeiro tritono segundo tritono

Note que os acordes dominantes se localizam untitoadas NOs e cada fundamental de

um dominante corresponde a uma T do diminuto. Gpiesgemente, as quatro fundamentais
formam um novo acorde diminuto.

Pelo fato destes tritonos também estarem presamissdemais acordes diminutos

equivalentes, entdo, como funcdo dominante, estagiudos também podem substituir o V7
localizado uma 32M abaixo, ou seja:

BO — G7 resolve em CouCm
D°® — Bb7 resolve em Eb ou Ebm
F6 — Db7 resolve em Gb ou Gbm
GH#HO— E7 resolve em A ou Am
Observe que em todos, a resolucdo se d& pelo poitngdbno (mais comum).
Obs.18: quando o baixo de um acorde diminuto altam@corde de resolucao por salto, é inversao
disfarcada e deve ser considerada a intencéo akigiela qual a analise é refletida, ou seja, deve-

achar a inversao que dé a passagem linear no eairalisd-lo como tal. Note que a inversdo nao
aparece na cifragem e que a resolucao se da fielwtdo diminuto de intencéo.
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(intengdo: B®)

VII® "™
F° ™M
0
i 1
[ Fan) €Y P
ANV <y O
v & 8
~——
'Y O
o) O
Z [® ]
|

salto de 4°] desc.

Desta forma, como 0s quatro acordes diminutos apmsauem 0s mesmos tritonos, entao,
qgualquer um deles, além de resolver por movimentdaxo 22m ascendente, também pode ser
usado para alcancar o acorde de resolucdo dos Ilehlmiinutos equivalentes, como inversao
disfarcada.

BO C
De Eb (D#)
Fo Gb (F#)
G#o A

Obs.19: a estrutura simétrica permite mudar dergdeea vontade, dentro da duracéo de um dnico
acorde diminuto. EX.:

Vo I7M
Fe Ab° B° | C7M ||
(B°) (B°)

Obs.20: é util anotar a “intencao” da cifra log@iab da cifra “aparente”, e a analise sera conforma
a intencao.

Obs.21: visto que a intencdo dos trés acordes dinsné a mesma, ndo € necessario repetir a
analise.

As quatro notas de T, quando colocadas no baixopdm, com as NOs do acorde
diminuto, dominantes com Th9:

C#1b9) E7(9) G7(b9) BP7(b9)

y 4
1 | | \
{1 ) 1 )
ANSY4
[y} < < < <
s
) O ]
y4 e 2P
— hbo
<

Obs.22: as notas superiores formam B°, D°, F° du Ab
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Uma forma de enriquecer o som diminuto consistdamar triades Maiores ou tétrades
dominantes, em qualquer inverséo, a partir de Tadausar o baixo encontrado 22m acima (ou 72M
abaixo) desta T. Isso produzird um acorde dimicota T7M.

Bb/B=B°CMD Db/D=DCM) E/F=F°ND G/AP=AboTND
’n £
¥ 4 I = b4
[ fanY 7€y L. b4 b4
ANSY4 <) [ S ] * &S ~ —
"M "M "M "M
o)
7 o= i
~F [P © X=
O -
BP/B=B°CM)  DP/D=D°UM)  E/F=F°OM)  G7/Ab=AboND
In i S «Q
Y 4 | 1 1F =4 S
[ anY 7€) 9. L. a4 b4
A7 4 (@) I Lo D=4 ~
SE NS 8S—
_ "M M "M M
Y A———— o= 1
~7 €y =
O -

Obs.23: para uso desta técnica de sofisticacdge-eed saber a funcdo do acorde diminuto e a
gualidade do acorde de resolucdo para que estanéidMeja EV.

Obs.24: estes acorde construidos acima do baixelsfinados dacordes de estrutura superior
(upper structures chords). Tais acordes serdoasgchfundo posteriormente, em Harmonia 2.
Obs.25: nas triades de estrutura superior acimalMasubstitui a 72D, que é a NO inferior a esta T.
Nas tétrades, a T7M foi acrescentada sem subéiitide NO. Verifique que isso ndo vale para
outras combinacoes. Ex.:

E/B # Bo(D E7/B # BoD
0
P 4 O
y A O =4
[ fan L. =4 L. =4
. 3 =8

114 113

N
:
<>.

Tanto na triade quanto na tétrade, falta a 52D g@argletar o acorde diminuto. Na triade,
a T11 substitui b3. Na tétrade, T11 é acrescidassérstituicdo da NO inferior.

Obs.26: as trés ultimas técnicas de sofisticacd@abwyde diminuto podem ser aplicadas para
gualquer diminuto, ndo necessariamente com fungéoirdnte. Apenas nesta Ultima, como ja
falado, depende apenas da andlise da funcdo ddeadaminuto e da qualidade do acorde de
resolucdo para que T7M néo seja EV.
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14.3) Classificacdo dos acordes diminutos

Os acordes diminutos geralmente sdo usados pacdere acordes diatonicos, por
movimento do baixo um semitom ascendente, descanderu ainda, por nota repetida
(permanéncia do baixo), e sdo classificados delacmm este movimento ou pela sua funcao.

a) Por movimento do baixo
a.1l)Diminuto de passagem

E o acorde diminuto que liga dois acordes diat@nieizinhos separados por
intervalo de um tom, suavizando a passagem do lmmkdinha cromatica. Pode ser dividido em
ascendente e descendente

a.1l.1) Ascendente

Quando o acorde diminuto de passagem é antecedldaaporde diatbnico
inferior localizado um semitom abaixo e resolve superior um semitom acima. Progressao
contendo todos os acordes diminutos de passagemdastes (Ex. em D6 Maior):

I7M  #© Im7  #1I° NM7VM7M #IV° V7 #V°  VIm7 VII°(*) I7M
| CTM | C#° | Dm7 | D#° | Em7 | FINF#° | G7 | G#° | Am7 | B° | C7M |

(*) VII° ndo é diminuto de passagem ascendent® \gse o acorde anterior (Am7) se encontra a
uma distancia de tom.

Obs.1: os numeros romanos ha cifra analitica (VAP correspondem aos sete graus da escala

Maior: ~
I7M  IV7M #IV° V7 I7M
| F7/M Bb7M B° | C7 | F7/M ||

Note que Bb7M contém “b”, mas ndo a sua analis®°eo contrario.
Portanto, “b” ou “#” na cifra indica a nota ream eelagdo a escala Maior, mas na analise indica a
alteracéo de grau em relacdo aos sete graus da &tmar. Em todo acorde diminuto, a analise &
vinculada a tonalidade principal e ndo ao acordesdgelucdo (tonalidade secundaria), mesmo que
tenha funcdo dominante. O acidente é colocado aotesgarismo romano, e ndo depois, como na
cifragem.

O acorde diminuto de passagem ascendente é pmam@iportanto, possui
funcdo dominante. Sendo assim, substitui o V7 skmm encontrado uma 32M abaixo. Ambos
possuem a mesma estrutura e resolucdo do trit@rmaos portanto, equivalentes. Assim, a
progressao acima equivale a:

)

I7M V7 1lm7 V7 im7 IV7M V7 V7 V7 VIm7 V7 I7M
| C7TM | A7 | Dm7 | B7 | Em7 | F7M [(B%) | G7 | E7 | Am7 | G7(b9) | CTM ||
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Obs.2: desta forma, todo diminuto de passagem dsn&m resolvendo em acordes diatdnicos no
estado fundamental, possui funcdo dominante e apepameiro tritono do diminuto é resolvido,
gue equivale justamente ao tritono do V7 secundgui® substitui. Lembrando que, quando de
funcdo dominante, existem duas escalas para oedimdnuto: diminuta (acordes de resolucao:
Maior (EVs = T9 e T7M) ou Dominante (EV = T9)) en@nor primitiva meio tom acima (acorde de
resolucdo: menor (EVs = Th9 e Tbl1l)). No caso drirditos de passagem ascendentes em
tonalidade Maior, temos:

Diminuto Escala EVs
#1° m.p. 1/2t. | Th9 e Thll
#l1° m.p. 1/2t. | Th9 e Thll
#IVO dim T9
#V m.p. 1/2t. | Th9 e Thll

Obs.3: enquanto os diminutos de passagem ascesdstevinculados a tonalidade principal, os
V7 secundarios sao vinculados as tonalidades sadasd

Obs.4: por se equivaler a um V7 secundario, o ditnirde passagem ascendente ndo precede
VIIm7(b5), j& que este nédo oferece estabilidadessria para um acorde de resolucao.

Obs.5: note também que o IV7M e o I7M nao possuienmdto de passagem ascendente, visto que
o acorde diatdnico vizinho inferior encontra-semaawdistancia de um semitom (deveria ser de tom
para que o diminuto fizesse a passagem cromatizedta forma, o diminuto de passagem
ascendente, em tonalidade Maior, € usado sometgieeglendo os graus IIm7, llim7, V7 e VIm7.

Exemplos de resolucao do tritono para acorde dimiascendente em acorde

menaor:
#1° 1Im7 #II° IIIm7 #V° VIm7
C#o Dm’ D#o Em’ G#o Am’

[(® ]

168

N
=
5
0
I
o0
5
=
g
YW
g
VA v

*) g S S (@]
V.4 nO © O .
il ' L. P (@]
Zo
Exemplo de resolucéo do tritono para acorde dimiagtendente em acorde
dominante:
#IV® V7
Fo G7
S —b oM
| fan MRS 1 bk [P
YV TUIUTICOY » Y /'
Q) b I
- S (@)
il D P~ D
) :

Obs.6: a andlise obedece a notacdo da escala wanwit seja, quando a fundamental do acorde de
resolucdo € natural, usa-se “#” na andlise do ditoide passagem ascendente, e ndo “b”, visto que
este implica em movimento croméatico descendentan@u a fundamental do acorde de resolucéo

€ alterada (com “#” ou “b"), é preferivel usar dimio natural, por questdes praticas de leitura (EX.

em La Maior):
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V7 #V°  VIm7
| B7 | C° | C#m7 |

E mais pratico usar C° do que B#°.

Exemplos de encadeamento de voicings para acameuio de passagem

ascendente:
IT™M #1° IIm7 IIm7 #I1° IIIm7
C'™M C#o Dm’ Dm’ D#o Em’
y 4 7 (@) [ D= > U
Y 4 O e W HO
[ Fan WD 24 Vs (@) (@) O =N
ANV =4 =4 T b
¢ o o —gev
-©- ©- O
) " P © 7o O
7 (@) E() F i
o fo ©
IVIM #IV° V7 V7 #V° VIm7
F'M F#o G7 G7 G¥o Am’
9 . l[)ﬂ(p - hﬁ (@) p=
) S o9 [® 2=d FO— OO
b,\/ [(® )] O H¥

¢
g v i
¢

N

o)

Obs.7: uma caracteristica deste encadeamento @aq@aorde diatbnico inferior para o diminuto

de passagem, apenas algumas vozes se movimentamaticeomente enquanto as outras
permanecem como notas em comum. Do diminuto paorle diatbnico superior, todas as vozes
se movimentam (cromaticamente ou diatdnicamenédyp sqguando possuirem notas em comum
(NO de um como T do outro, ou vice-versa).

Obs.8: por serem de funcdo dominante, tudo faladespeito de diminutos preparatérios é valido
para diminutos de passagem ascendente resolvendocede no estado fundamental.

Visto que o acorde diminuto é, por assim dizer,pioduto da linha do baixo
e surge de sua passagem cromatica, o acorde argénoo posterior pode (m) ser invertido (s)
para produzir tal cromatismo. As situacées maiswmsao (em D6 Maior):

I7M #1° V7 #le I7M  IVTM
| C7TM | C# | G7(BuDm7) | D# | CIM/E | F7M

/N

#HVO  ITM #V/e  IVTM #VIo V7 I7M
| F#° | CTM/G (ou G7) | °G# F7TM/A (ou Am7) | A#° | G7/B | CTM ||

Obs.9: na progressao acima, #l1° € acorde intedlpola
Obs.10: neste caso em que o diminuto possui fuog@matica, a escala a ser usada é sempre a
diminuta. Porém as EVs dependerao da escala ddeaderresolucao:
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Vm7  #Ve  ITM
Fm7 | F#© | CIMIG ||

F#o 1 (T9) b3 T11 b5 Tb13 bb7 T7TM 1
9 P bo e ©
y i Py O - 1t
(= e O o
NSV AT e ) @)
[N
I I bIll v bV bVI bbVII VII I

No caso acima, apenas T9 (sol#) nédo pertence daedoaacorde de
resolucao (D6 Maior) e por isso € EV.

Obs.11: em diminuto de passagem ascendente, quaadorde diatdnico posterior esta invertido,

tém funcdo cromética (ndo-dominante ou nao-preaayt pois ndo ha resolucdo de nenhum dos
dois tritonos e, consequentemente, ndo ha tambéivaéncia com o V7 do acorde de resolucéo.
A Unica excecgdo € #IV° - 11I/33, onde o #IV° eqlévse ao V7 secundario do Il havendo a

resolucdo do segundo tritono.

IVIM HIVO Im? IVIM V7 1lm?7
F'M F#o Em’/G F'M B’ Em’/G
) | |
’( 7 » Q 7 » Q
[ anY Lk p=4 Lk h=4
ANSY4 T b4 T b4
[y T‘ © i =

o)
e
o)
o)

N
0]

Obs.12: neste caso, #1V° possui fungdo dominamte@eorde de resolucdo € menor. Sendo assim,
apesar do baixo distinto, a progressao F#° - Ené/&8melhante a D#° - Em7, onde ambos (F#°
(#IV°) e D#° (#l1°)) substituem V7 do Ilim7 (B7).nEBo a escala a ser usada é a Ré# menor
primitiva um semitom acima, com Tb9 e Th11 EVs gwwcarem com a NO inverior:

D#y 1 (Tb9) b3 (Tb11) b5 Tb13 bb7 TIM 1
A Py O X® Fo
[ fan v ‘o> [® ] el
o fo T TR
I bll bIII bIV bV bVI bbVIL VII I

Obs.13: o fato de o acorde diminuto de passagerandsnote possuir fungdo cromética ou
dominante independe do estado do acorde antesi@d@ fundamental ou invertido).

Obs.14: neste caso, 0 acorde diminuto de passagmandente ndo liga acordes diatbnicos vizinhos
e sim, baixo diaténicos vizinhos separados porvate de tom.

Obs.15: note que #VI° ndo resolve em VIIm7(b5),éporpode resolver em acorde diatbnico
invertido. EXx.:

Vim7  #Ve V7
| Am7 | A# | G7/B ||
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a.1.2) Descendente

Quando o acorde diminuto de passagem é antecedldaaporde diatbnico
superior localizado um semitom acima e resolve mferior um semitom abaixo. Progressao
contendo todos os acordes diminutos de passagerandiesntes (Ex. em D6 Maior):

I7M  VIm7(bR)VIP VIm7 bVl V7 bvo
| C7M | Bm7(b58b° | Am7 | Ab® | G7(b9) | Gbe |

IVZM  HImBIlle  1m7  blle  17M
| F7M | Em7ED® | Dm7 | Db® | C7M ||

Obs.1: note que o Ilim7 e o VIIm7(b5) ndo possuémirtito de passagem descendente, visto que
0 acorde diatbnico vizinho superior encontra-sea distancia de um semitom.

Obs.2: pelo fato da fundamental do bVI° soar con® fio acorde V7, € preferivel permanecer com
a mesma. A escala do V7 passa a ser a mixolidid 89

Obs.3: teoricamente, existe diminuto de passagesveddente para todos os demais graus: I7M,
lIm7, IV7M, V7 e VIm7. Porém, na pratica, o maisds é o blll°. Os outros sdo de uso mais raro,
encontrados eventualmente. No entanto, ser o readounao significa ser o mais uséavel.

Obs.4: os acordes diminutos de passagem descesderselvendo em acorde diatdnico no estado
fundamental, possuem funcdo cromatica, pois néa fesolucdo de nenhum dos dois tritonos e,
portanto, ndo podem ser substituidos pelo V7 daodacde resolucdo. Em outras palavras, ndo
prepara o acorde de resolucdo, apenas alcancarogvamnento do baixo cromético.

Obs.5: pelo fato de possuirem funcdo cromaticascale desses acordes diminutos acima é a
diminuta, com Ts néo diatdnicas a escala do aatedesolucéo analisadas como EVs:

im7 ~ bille 1Im7
H Em7 | Eb° | Dm7 ||
Ebo{) 1 T9 b3 (T11) b5 Tb13 bb7 M 1
7 . | o e bo fo o
[ & an W ey (@) L
Dl —
I II bIII v bV bVI bbVII viI I

No caso, T11 é EV pois ndo pertence a escala ddeafon7 (ré dorico).

Obs.6: a andlise obedece a notacdo da escala wanuit seja, quando a fundamental do acorde de
resolucdo € natural, € preferivel usar “b” na aeatlo diminuto de passagem descendente, e ndo
“#”, visto que o “#” implica em movimento cromatiescendente. Quando a fundamental do acorde
de resolucao é alterada (com “#” ou “b”), é prefelriusar diminuto natural, por questdes préticas
de leitura. Ex.:

m7  bllI° [Im7
[Em7 | B° | Bbm7 ||

E mais pratico usar B° do que Che°.
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Exemplos de encadeamento de voicings para acondi@udo de passagem
descendente (Ex. em D6 Maior):

IIIm7 #III° 1Im7 VIm7 bVI° V7
Em’ EPo Dm’ Am’ Abo G7(b9)
0
P’ A O
7 —8 e S S S
o WD = 4 THaO © © ©
ANV = 4 Y &5 P [© ] [® ]
g © P S 8 S S
I (@) !‘/‘0 !‘/‘0
Yo 1] S
.4 © 1
) s

o)

Obs.7: apesar de, teoricamente, desestruturarrdeadominuto, € preferivel enarmonizar as vozes
do acorde diminuto por questdes praticas.

Obs.8: uma caracteristica deste encadeamento éa@eorde diatdnico superior para o diminuto
de passagem, todas as vozes se movimentam (cramatite ou diatdbnicamente), salvo quando
possuirem notas em comum (NO de um como T do oatrojice-versa). Do diminuto para o
acorde diatonico inferior, apenas algumas vozesmsementam cromaticamente enquanto as outras
permanecem como notas em comum. E o inverso daleacento de voicings para diminuto de
passagem ascendente.

O acorde anterior e/ou o posterior pode ser im@rtpara produzir
cromatismo:

Wm7 bl V7
Em7 | Eb° | G7/ID |

I7M bllle 1Im7
C7M/E | Eb° | Dm7 ||

I7M blle V7
IC7TMIE | Eb° | G7/D ||

Quando o diminuto de passagem descendente resoiveurs acorde
diatbnico invertido, pode ter funcdo cromética omhante, dependendo se ha ou ndo resolucdo do
tritono e, quando ha, pode se dar pelo primeirpada segundo tritono. Esta resolucdo é a mesma
do V7 secundario do acorde diaténico de resolu€&o(verifique a resolugéo do tritono):

Vim7 bvie [lIm7

IAm7 | Ab° | Em7/G || - néo hétede tritono.
Vim7 bvie Vim7

IAm7 | Ab° | Am/G || - resol. dorpeiro tritono.
Vim7 bvie I7M

IAm7 | Ab° | C7MI/IG || - resol.skgundo tritono.

Para os exemplos acima, o primeiro acorde dimipagsui funcdo cromatica
e sua escala é Lab diminuta. O segundo e o terpeissuem funcdo dominante. O segundo
substitui E7(b9), e seu acorde de resolucdo é m@mor). Por isso a escala a ser usada é Lab
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menor primitiva meio tom acima. No terceiro, a éstambém € Lab diminuta pelo fato do acorde
de resolucao ser Maior. Note que a progressdao SM/G é semelhante a B° - C7M pois ambos
acordes diminutos substituem G7(b9). Porém, neste, como a escala a ser usada € simétrica, Si
diminuta e Lab diminuta sdo, na verdade, idénticas.

Porém, na pratica, o caso mais frequente € bM7/52. Os demais séo de
uso mais raro, encontrados eventualmente.

bIII° V7 V7 V7
Ebo G7/D D’ G7/D
g - ~
y 4 717 Y N, €y N1 JABV N © ) AN
|  an YWEPRETY [Phadio ML AN 1 Lk L7 5 VI
NV OTNIOY LY ~a D IVITICY = LY ~a
Q) bl I 7 10T bl I 7 10T

Obs.9: note que, neste caso, blll° possui funcaarthnte e a resolucéo se da pelo segundo tritono
do acorde diminuto. Pelo fato de ser o caso magiuente, costuma-se generalizar o diminuto
descendente resolvendo em acorde invertido comdoseempre de funcdo dominante com
resolucdo do segundo tritono.

Obs.10: quando o diminuto preparatério resolve eledentemente pelo segundo tritono, substitui o
V7 do acorde de resolucéo localizado uma 22m abaixo

Obs.11: a escala do diminuto acima € Mib diminuta.

Exemplos de encadeamento de voicings para dimimdgo passagem
descendente com fungao dominante:

Em’ EPo G7/D Em’ Ebo G/D
h | ]
/—8 o= S o9 —8 S
Fan b4 | P P p=4 P P
b,\l b4 DV}{ > €Y7 ~F dhud B O
6 )" | |
il [(®) 7€y P (@] Py
) S o

Desta forma, em tonalidade Maior, temos: 1 — acdedeesolugéo no E.F. —
diminuto de passagem ascendente (funcdo dominaimejuto de passagem descendente (funcdo
cromética); 2 — acorde de resolugdo invertido —imlibo de passagem ascendente (fungéo
cromatica), diminuto de passagem descendente @ur@&inante). Um € inverso do outro.

[Im7 #l1° m7
| Dm7 | D#° | Em7 || -funcdmdmnte —resol. do 1° tritono — escala: Ré# m.p.1%2

VM #IV° V7

[ F7M | F#° | G7 || - fund@oninante — resol. do 1° tritono — escala: Fa#mdita
[Im7 #l1° I7M
| Dm7 | D#° | C7M/E || - ¢ép cromatica — escala: Ré# diminuta
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lim7  blll° lIm7
| Em7 | Eb° | Dm7 || - fumgBomatica — escala: Mib diminuta

Im7 bll° V7
| Em7 | Eb° | G7/D | - fmgominante - resol. do 2° tritono — escala: Mitindita

Obs.12: este resumo se refere aos casos maistitegiie

Obs.13: no 3° e 5° exemplos, o acorde diminutcadsggem néo liga acordes diatonicos vizinhos e
sim, baixo diatdnicos vizinhos separados por irgerde tom.

Obs.14: tanto o diminuto de passagem ascendentéogoi@escendente, por estarem “amarrados” a
dois acordes diatbnicos vizinhos, ndo podem apaceceo inversao disfarcada.

a.2)Diminuto de aproximacao

E o acorde diminuto que resolve num acorde diatdlucalizado um semitom de
distancia de sua fundamental. A Unica diferencdidonuto de passagem para o de aproximacao €
gue este ultimo ndo exerce funcao de ligacdo elaireacordes diatdnicos vizinhos. Ele alcanca o
acorde de chegada por semitom, porém vém precgdidsalto. Também pode ser dividido em
ascendentdquando resolve em acorde diatdnico localizadosemitom acimage descendente
(quando resolve em acorde diatonico localizado emitem abaixo). Ex.:

I7ZM e (1) IVZM  bllP(2)llm7  #Ve(l) V7  VIP() I7M
| C7M | E© | F7M | Eb°| Dm7 | F# | G7 | B°| C7TM ||

(1) diminutos ascendentes
(2) diminuto descendente

Obs.1: note que:

I7M blle 1im7
IC7TM/IE | Eb° | Dm7 |

blll° é diminuto de passagem (descendente).

7M blie [Im7
IC7M | Eb° | Dm7 ||

blll° é diminuto de aproximacado (descendente).
Obs.2: como agora ndo ha a obrigacdo de ligaratmiedes diatbnicos separados por intervalo de
tom, qualquer grau diaténico pode ser precedido geli respectivo acorde diminuto. Sendo assim,
pode-se ter diminuto ascendente do IV7M e do I7My diminuto descendente do Ilim7 e do
VIIm7(b5).

De resto, tudo falado a respeito de diminutos dsggem vale para os diminutos
de aproximacéo (obs.s 3 a 11 abaixo):

Obs.3: o diminuto de aproximagdo ascendente, resdlv em acorde diatbnico no estado
fundamental, é o mais comum e de funcdo dominantsgja, possui a mesma estrutura e a mesma
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resolucdo do tritono do V7 localizado a uma distarde 32M descendente, sendo, portanto,
equivalentes. Essa resolucéo se da pelo priméiomdr, como ja visto em diminutos de passagem e
as suas escalas sao: diminuta — quando resolvee@meaMaior ou dominante; menor primitiva
meio tom acima — quando resolve em menor.

Obs.4: por se equivaler a um V7, o diminuto de x@pracdo ascendente ndo pode resolver em
VIIm7(b5), j& que este ndo oferece estabilidadeessdria para um acorde de resolucdo. Esta é a
Unica restricao referente a resolucdes dos acalidesutos de aproximacao. Porem o #VI° pode
resolver em acorde diatdnico invertido. EXx.:

#VI° V7
|| A#® | G7/B ||

Obs.5: diminuto de aproximacdo ascendente, resddve&m acorde diatdnico invertido, possui
funcdo cromética, pois ndo h4 a resolugcdo de nemtwgnaois tritonos e, portanto, ndo podem ser
substituidos pelo V7 do acorde de resolucdo. Emasupalavras, ndo prepara o acorde de
resolucdo, apenas alcancga-o por movimento do leadroatico. Nestes casos, a escala a ser usada é
a diminuta. Os casos mais comuns, assim como nuswibs de passagem, sao: #1° - V7/52 (C#° -
G7/D); #I1° - 1/32 (D#° - CIE); #IV° - /52 (F#°GIG); #V° - IV/32 (G#° - F/A) e #VI° - V7/32 (A#° -
G7/B).

Obs.6: para diminuto de aproximacgdo ascendentévessio em acorde invertido, ha trés excecoes
onde o diminuto tem funcdo dominante: #IV° - IlI8%(como ja visto em diminutos de passagem
ascendentes — ex.: F#° - Em7/G; F#° substitui B¢ala: Ré# menor primitiva meio tom acima),
[11° - Im7/32 (ex.: E° - Dm7/F; E° substitui A7s€&ala: DO6# menor primitiva meio tom acima), e
VIle - VIm7/32 (ex.: B® - Am7/C; B° substitui E7 sBala: LAb menor primitiva meio tom acima).
Em todos os casos a resolucao se da pelo seguitotho tr

Obs.7: assim como nos acordes diminutos de passdgeoendentes, na pratica, o diminuto de
aproximacdo descendente mais comum é blll°>. Osoqutrta pratica, sdo de uso mais raro,
encontrados eventualmente.

Obs.8: no caso mais frequente de diminutos de apegéo descendentes resolvendo em acorde
diatbnico invertido (blll° - V7/5%), o blll° se eigale ao V7 secundario encontrado uma 22m abaixo
e a resolucéo se da pelo segundo tritono. Suaaeseatiiminuta.

Obs.9: 1 — acorde de resolucao no E.F. — diminetapfoximacao ascendente (funcdo dominante),
diminuto de aproximacdo descendente (funcdo cromjatk — acorde de resolucéo invertido —
diminuto de aproximacdo ascendente (funcdo cromjatdiminuto de aproximagdo descendente
(funcdo dominante). Um é o inverso do outro:

#l1° [lim7
| D# | Em7 || - funcdo dominantesol. do 1° tritono — escala: Ré# m.p. ¥z t.
#l1° [7M
| D#° | C7M/E || - funcdo cromaticescala: Ré# diminuta
blll® [Im7
| Eb® | Dm7 || - funcdo crométiescala: Mib diminuta
bll° V7
| Eb® | G7/D || - funcdo dominantesol. do 2° tritono — escala: Mib diminuta
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Obs.10: quando a fundamental do acorde de resotugatural, é preferivel usar “#” na analise do
diminuto de aproximagdo ascendente e “b” na andliseiminuto de aproximacao descendente.
Quando a fundamental do acorde de resolucdo éddigicom “#” ou “b”), é preferivel usar
diminuto natural. Ex.s:
e IV7M
| F° | F#7M || (DO# Maior)

E mais préatico usar F° do que E#°.

blle 1Im7
| E° | Ebm7 | (Réb Maior)

E mais pratico usar E° do que Fbe.

Obs.11: o encadeamento de voicings para resolugdbninuto de aproximacao € similar ao dos
diminutos de passagem ja vistos anteriormente, imaoit 0 acorde anterior. Para resolucéo
ascendente em acorde Maior (no estado fundamemafimilar ao encadeamento visto em
“preparagao diminuta em tonalidade Maior”. Da medarena que no diminuto de passagem, no
encadeamento de voicings para diminuto de apro¥imagscendente, todas as vozes se
movimentam (cromaticamente ou diatbnicamente),osghando possuirem notas em comum (NO
de um como T do outro, ou vice-versa). Para dimindg aproximacdo descendente, apenas
algumas vozes se movimentam cromaticamente engaantwtras permanecem como notas em

comum.

#V° VIm7 bIII° IIm7 #1° IIm7
G#o Am’ Ebo Dm’ C#o Dm’
9 Q e Y © ) 7
G o8 PR ,8 o phog——"1
ANSY 2= Eh=d PO (@) ©
o |
rax © ©
il O
7 , 1O ©
S O
” o o

Quando o baixo de um acorde diminuto alcancar odacdiatbnico por salto, é
inversdo disfarcada e deve ser considerada a @deorgginal, onde o baixo tenha movimento de
22m ascendente ou 22m descendente, pela qual iascadatefletida. Note que a inversao néo
aparece na cifragem e que, quando for de funcaandote, a resolucdo se da pelo tritono do

diminuto de intencgao.

(intengdo: E°) (inteng@o: Eb®) (intengdo: F#°)
e IVIM bII® Im7 #IV® \
Ge F'M co Dm’ co G769
» bos bos
o ——o PN SO (@) Pre ] PIX®)
ANV | \’0 b4 ll”\V =4 < % (@] CI( D]
[YNE S N g © oL
O—— |y O
&)
ya O © O
o O o
(diminuto ascendente (diminuto descendente (diminuto ascendente
- funcfo dominante) - funcdo cromatica) - fun¢do dominante)
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(intengdo: Ab®) (intencéo: G#°)
bVI° "™ #ve IIm7

B° C'™M/G De Dm7/A
) o o o
b4 © O b4 S
y 4 = S —8 O
[ FanY 0L © axd =4 PX © = IV @ ]
<Y © 1
[J) o o
o-):
y.4 S
© P=Y O
O
(diminuto descendente (diminuto ascendente
- fun¢do dominante) - funcdo cromatica)

Ou seja, todo acorde diminuto de aproximacéo, alémmesolver em um acorde
diaténico vizinho localizado 22m acima (como aseete) ou abaixo (como descendente), também
resolve nos acordes diatonicos vizinhos de seusl@aadiminutos equivalentes, como inverséo
disfarcada.

Ex. para diminutos de aproximacgéo ascendentes:

BO C
DO Eb (D#)
Fo Gb (F#)
G#o A

Ex. para diminutos de aproximacéo descendentes:

B° A# (Bb)
Do C# (Db)
Fo E
Ab° G

Obs.12: lembrando que o diminuto (de passagem aapdeimacao) ndo resolve em VIIm7(b5)
(no estado fundamental ou invertido) como funcamidante.

Obs.13: a estrutura simétrica permite mudar dergdeea vontade, dentro da duracéo de um dnico
acorde diminuto. EX.:

bllle llm7
A Gb° Eb° | Dm7 ||
(Eb®) (Eb°)
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E atil anotar a “intencdo” da cifra logo abaixo aifia “aparente”, e a analise sera
conforma a intencédo. Visto que a intencdo dosacésdes diminutos é a mesma, ndo é necessario
repetir a analise.

Obs.14: uma progressao muito interessante € ddalagugiéncia de diminutos descendentes. EX.:

Be | Bb® | A° | AD° ||

Como cada diminuto equivale a quatro acordes darteésatemos as seguintes
interpretacfes possiveis desta progressao:

E7(b9) | A7(b9) | D7(b9) | G7(b9)
Bo7(0b9) | Eb7(b9) | Ab7(b9) | D) ||
B7(09) | C7(09) | F7(b9) | BbH(bg|
C#7(b9) | F#7(b9) | B7(b9) | EH(o ||

N&o é muito usual interpretar esta progressaordadios como uma sequéncia de
SubV7 estendidos, visto que a escala deste acéalaaeita Th9.

Obs.15: pode-se ter acorde diminuto do V7 ou Iusdério e sua analise também é vinculada a
tonalidade principal:

/_\‘
blll° V7 V7

I Eb® | D7(09) | G7 |

bVIIo V7 V7
| Bb® | Am7 D7 | G7 |
L

No primeiro exemplo, € mais comum o uso de Th9omidante pelo fato dela ser
ouvida anteriormente como fundamental do acordénditm.

Obs.16: pode-se analisar este diminuto descendenté/ ou Il, primario ou secundario, também

como acorde dominante:

V7 I7M
| Ab® | G7(09) | C7M ||
(G7(h9))
/\
V7 V7
I Eb° | D7(b9) | G7 ||
(D7(b9))
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Y

| Bb® | Am7 D7 | G7 |
(A7(b9))

Note que, pelo fato da fundamental do diminuto scamo Tb9 do acorde
dominante localizado um semitom abaixo, ndo é comrenedé-lo pelo SubV7 visto que esta T
nao pertence a escala do acorde de resolucao.

a.3)Diminuto auxiliar

E o acorde diminuto que resolve no acorde diatdiécmesmo baixo. Ex.s:

l° 16 Vo IV7M ve o v7
I c | Ccq F | F/M || G | G7 |

O diminuto auxiliar é usado para retardar a resmludas vozes do acorde

diatbnico. Ex.:
-
I7M V7 Ve V7 ° 16

| C?TM | D7 | G° G7 | C° Cb |

Desta forma, resolve apenas em acordes Maioresméndotes, jA que tanto o
acorde diminuto quanto o acorde menor ou meio-ditnipossuem a mesma terca — 32m, 0 que
descaracteriza o retardo (0 meio-diminuto aindayics mesma quinta — 52D).

Ir° IIm7

De Dm’
y/ .
y 4 11X [l
[ an YD ol
oV |
h._J h_J

N
o)
o)

Sendo assim, os acordes diminutos auxiliares 8aAtv9 e V°; e suas resolucdes
mais comuns sao: 16, IV6 e V7, respectivamenteasfgesolucbes ocorrem pelo fato da
fundamental ser comumente usada como elo de ligagfie ambos os acordes (diminuto e
resolucdo). Destaque para I° - 16, muito comumiealifacdes de musicas ou trechos musicais.

I° 16 7™M Ve 1vVe IVIM Ve \'%
co  ce ™M F° F¢ F'M G° G7
) melodia S — - - O -
b4 > © 2
Y 4 (@) = 7 — ~a | o4 QaNA
[ fan i 3T i 9 Mt
AN ~a i o T
[Y) R ' 7 correto ndo correto
correto ndo |
L L g RN - bbéﬁ e
- sl d ] 7 1
*)—70 i i

¢l

§ - " )
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Em outros aspectos melddicos, o diminutos I° etéviibém podem resolver em

I7M e IV7M, respectivamente. Ex.s:

I° "™ Ive IVIM
ce C'M F° F'M
) . |
p 4 | I
y 4 7 = — | |
[ an I o = 7 —
ANIY4 | | oaT F - 42T
[y T I [ 2w}
correto correto
| Lo L;'Q b
0 NI LLICA %4 =]
) 9l
7 1
J— O
©

Assim como o acorde com 62, o diminuto auxiliar ldm é usado para criar
movimento harmonico em situacdes muito estaticatkersentido. EX.:

IV7M
| F7M ||

[7M

I CTM C7M | C7M

Para dar maior movimento harménico a progressanaagode-se acrescentar um
diminuto auxiliar no segundo compasso:

IV7M
F7™M ||

I7M
C7M |

I7M
I C/M C° |

IO

Exemplos de encadeamento de voicings para acardewd auxiliar:

I° 16 Ive IViM Ve V7
Cce Ce F° F'M G° G7
0 > o
P 4 I © ) » O
Y 4 1 > | - ey > My
[ {an WHHZPZX @ ) IZPEX @ ) 9] (@) A4 HO
VP> 14 P=< Q) I T
v 'S RS s TS POoO————] O
\\—/
X
):
.4 O O
O O 1S ©
\_—/ v

No encadeamento de voicings para diminuto auxileésolvendo em X6, a
fundamental e a 72D permanecem como notas em caouxé e a 32m e 52D movimentam meio
tom acima em direcdo as notas diatdnicas. Pardugdsoem X7M, apenas o baixo permanece,
sendo que as demais vozes se movimentam ascendeatgeromatica e diatbnicamente). Para
resolucdo no dominante, idem a resolucdo no X7Memdodas as demais notas se movimentam
meio tom acima (cromaticamente). Esses movimer@os4lidos salvo quando o acorde diatdnico
e o diminuto possuirem notas em comum (NO de unocbufo outro, ou vice-versa).
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r I6 Ive IViM

Cce Ce Fo F'M
9 M-S M o—— O
y L © — O = o
S SO PFO————5 1O
%&8;%1»4}( 1
e — yI S 4
O —/_0_
¥_
5D 11°A
o O
7 (@) (@)
O O
e

Obs.1: pode acontecer casos em que o diminutaauxdo resolve:

Vo I7M
| G° | CTIMIG ||

Obs.2: embora haja a permanéncia do baixo, o dimiauxiliar € de funcdo cromatica (nao-
dominante) pois ndo h4 a resolucdo de nenhum disstdimnos e, portanto, ndo podem ser
substituidos pelo V7 do acorde de resolucéo. Samsin, sua escala sera sempre a diminuta, com
Ts néo diatonicas a escala do acorde a evitar:

\/° V7
| G° | G7 |
e, 1 T9 b3 T11 b5 (Tb13) bb7 (T7TM) 1

9 | b be PO ) o
y 4\ B r ) I 7
[  an WP & L
N Y T

()

1 II bIII v bV bVl bbVII VII I

Tb13 e T7M séo EVs pois ndo pertencem a escalaldaigolidia.

Obs.3: uma outra alternativa para retardar a ceega acorde diatdnico seria usar um “aumentado
auxiliar’, podendo resolver ou nao.

I7M(#5) 16
| C7TM@#5) | C6 ||

Obs.4: o diminuto auxiliar, similar aos demais dioibs, também pode ser encontrado como
inversédo disfarcada, alcancando o acorde diatopieo salto. Da mesma forma, deve ser
considerada a intencao original pela qual a anélisdletida.

(intengdo: C°) (intengdo: F°) (intengdo: G°)
I° IT™™M Ive Ive6 Ve V7
A° C'™M B° F6 Bbo G7
0
P’ 4 P Py ] R
Y 4 1 =Y |~y [ ® 2 by ZPaY
() | b4 €I~ (@] > =4 Zh=4
ANIY ATV =4 IZER S 4 < < O PR
DR =4 O T o
) S
) e ) ©
p4 (@] © ey
O © A4 S
O o
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(intenco: C°) (intencdo: Eb®)
© >B< I Tm(7
Ebo 6 co Dm’

|
¢

)’ 4 b ] ) ] b ] Py

Y 4 I <) d 1 <) [ @
(O Hot IZP2Y S ) H Oty [® ]
PP O HO P re]

[))
Y I
hallf | IP1® ) O

Z (@] [(® ] ~

L J
Compare

Obs.5: similar aos demais acordes diminutos, stratesa simétrica permite mudar de inverséo a
vontade, dentro da duracdo de um unico acorde dimikx.:

bve V7
Pbe Bbe G° | G7 ||
(G°) (G°)

E atil anotar a “intencdo” da cifra logo abaixo aifia “aparente”, e a analise sera
conforma a intencdo. Visto que a intencdo dosacésdes diminutos é a mesma, ndo é necessario
repetir a analise.

A ambiguidade tonal do diminuto, no que diz respaitresolucéo, Ihe torna um
acorde inigualavelmente versétil. Um simples acatideinuto pode resolver por movimento do
baixo um semitom acima de cada NO como ascendamtesemitom abaixo como descendente, e
ainda, na mesma fundamental, como auxiliar. Contta @corde diminuto possui quatro NOs e,
para cada uma delas temos trés resolucdes posssgeinos da doze resolucdes diferentes para um
unico acorde diminuto, equivalentes aos doze sen®stala cromatica do sistema temperado
ocidental. Ou seja, teoricamente, um Unico dimimgdde resolver em qualgquer acorde, seja como
inversdo disfarcada ou ndo, desde que este sejeatdgoria Maior, menor ou dominante.
Verificagéo:

Escala cromética: do — doé#(réb) — ré — ré#(mib) i—nfia — fa#(solb) — sol —
sol#(lab) — la — la#(sib) — si.
Exemplo para C°, D#°(Eb°), F#°(Gh°) ou A®°.

Fundamental dos acordes de resolucéo
NOs —
ascendente descendente auxiliar
do do#(réb) Si do
ré#(mib) mi ré ré#(mib)
fa#(solb) sol fa fa#(solb)
l& 18#(sib) sol#(lab) &

Verifigue este teorema para os outros dois acalieimutos.
Obs.6: os acordes diminutos (ascendente, descenderduxiliar) sdo Uteis para criar movimento

harménico, para modulacdo e também para harmowizégdotas fora da escala diatonica ou do
acorde em uso.
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b) Por funcdo

b.1) Dominante ou preparatoéria

Como ja dito, o acorde diminuto possui funcdo damia quando substitui o V7 do
acorde diatbnico de resolugdo. Ambos (diminuto g p@ssuem a mesma estrutura e mesma
resolucdo do tritono, sendo, portanto, equivaleniass dois tritonos pertencentes ao acorde
diminuto, geralmente a resolucéo se dé pelo pronsrmado pela fundamental e 52D.

Como ja dito, para estes diminutos, se o acordaedelucdo for Maior ou
dominantes, a escala a ser usada é a diminutar &eehor, a escala € a menor primitiva meio tom
acima. Isso independe do estado do acorde (fundahmninvertido).

Os diminutos com funcdo dominante s&o:

« Diminuto de passagem ou aproximagao ascendentverdo em acorde
diatdnico no estado fundamental;

Estes diminutos de passagem e aproximagao equiaev? encontrado uma 32M
abaixo de sua fundamental, e a resolucéo se dgppsieiro tritono, formado pela fundamental e
52D do acorde diminuto.

I7M V7 llm7 V7 llim7 V7IVIM V7 V7 V7 VIm7 V7 I7TM
| CTM | A7 | Dm7 | B7 | Em7 | €F7M | D7 | G7 | E7 | Am7 | G7 | CIM

N N N

I7M  V7Im7 V7 Illm7 V7 IV7M
| C7M | A7Dm7 | B7 | Em7 | C7(b9) | F7M |

V7 V7 V7 VIm7 V7 I7M
| D7(b9) | GTE7 | Am7 | G7(b9) | CTM ||

I7M V7 IIm7 V7 m7 V7 IV7M
| C7TM | A7/C# | Dni7TB7/D# | Em7 | C7(b9)/E | F7M |

N

V7 V7 V7 VIm7 V7 I7M
| D7(b9)/F# | GET/G# | Am7 | G7(b9)/B | C7TM ||

I7ZM P llm7  #1° Him7 1ll° V7M
| C7TM | CHDm7 | D#° | Em7 | E° | F7M |

VYT #V° VIm7 VIP  I7M
| FHGF | G#° | Am7 | B° | C7M ||
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#I° 1Im7 #1I° 1IIm7 1I1° IVIM

C#o Dm’ D#o Em’ E° F'M
p’ A aTy A2 aTy A2 1 JaD 3a}v{
y 4 J 1) D IIT J L7 ITT e
[ fanY o> (@] Py s [® ]
ANSY 4 , =~ > ) [P > >
J fo— Jo WO — > o —
Fund. 7*m Fund. 7*m Fund. M
#IVe V7 #V° VIm7 VII® "M
F#o G7 GHo Am’ BO C'™M
5D 3*M 5D 3’m
S D= © +o S5 3t
[ & an YV L oo~ e M [~
ANSY 4 THI.() D — 3 UI [® ] P - D = [® ] 3» O
[ Fund. 72m Fund. 7*'m ‘0‘\_/ gs)
Fund. M
I11° INAS VII® 16
E° Fé B° ce
74— 5D PYTws TN
y 4 ey D VI D1 Aan £
[ anY b -~y O D _IVI
¢ ©—S> o — ©
Fund. 6:M ng\* hg?l\-/[

« Diminuto de passagem ou aproximacao descenderglverdo em acorde
diatdnico invertido.

O caso mais frequiente de diminutos descendentelveado em acorde diatonico
invertido € blll° - V7/52, sendo o blll° equivalerdo V7 secundario encontrado uma 22m abaixo de

sua fundamental. Neste caso, a resolucdo se daeglmdo tritono, formado pela 32m e 72D do
acorde diminuto.

blll® V7
|| Eb° | G7/D ||

Wm7  ble V7
Em7 | Eb° | G7/ID |

I7TM blll° V7
IC7TM/E | Eb° | G7/D ||
bIII° V7
Ebo G7/D
- —5D 3t
y 4 < N =N
[ & an YV [P
NV IO ————— I
Q) bl I
Fund. 7'm
hdl | I[)() P
I -~y

Os demais casos, ha pratica, sdo de uso mais eais)trados eventualmente.
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b.2) Cromatica, ndo-dominante ou ndo-preparatoria

Como ja dito, o acorde diminuto possui funcao crticadguando nao substitui o
V7 do acorde diatbnico de resolugédo. Neste casohéa&esolucdo de nenhum dos dois tritonos do
diminuto e a escala a ser usada é sempre a dimimdapendente do estado do acorde
(fundamental ou invertido).

Os diminutos com funcao cromatica sao:

« Diminuto de passagem ou aproximacao descenderdlverdo em acorde
diatbnico no estado fundamental;

O caso mais frequente de diminutos descendentelvyeado em acorde diatbnico
no estado fundamental é blll° - [Im7.

blll° Im7
|| Eb® | Dm7 ||

lim7  bllI° [Im7
[Em7 | Eb®° | Dm7 ||

[7M blll° [Im7
[E7M/E | Eb° | Dm7 ||

Os demais casos, ha pratica, sdo de uso mais eais)trados eventualmente.

« Diminuto de passagem ou aproximacdo ascendentlverdo em acorde
invertido;

Execao a regra para diminuto de passagem: IV7MIG- 11im7/32

IV7TM  #IVe  Ilim7
F7M | F# | Em7/G ||

Obs.1: 0 IV7M/6 pode ser substituido por acordeiitido, geralmente 1Im7/32 (Dm7/F).
Obs.2: F#° substitui B7, similar ao que ocorre raggessao D#° - Em7. A escala a ser usada € a
Ré# menor primitiva meio tom acima.

Excecbes a regra para diminuto de aproximacgdo:- llitn7/32; #1\V° - 1lim7/3%;

VII° - VIm7/32.
e [Im7
IE° | Dm7/F ||
#IVO Im7
IF#° | Em7/G ||
Vie Vim7
B | Am7/C ||
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Obs.3: no ultimo caso, B° substitui E7, similarq@ ocorre na progressdao G#° - Am7. Sendo
assim, a escala a ser usada é a Lab menor primitd¥a tom acima. O mesmo é valido para os

demais casos.

Em todos os casos, o0 acorde diminuto equivale age¢déndario encontrado uma
5°J abaixo de sua fundamental. Nestes casos,lagé&sse da pelo segundo tritono.

I IIm7 HIV® IIm7 VI VIm?
E° Dm’/F F#o Em’/G B° Am’/C
7D 7'm 7D _7°m
)’ 4 Lk ] o 2PN A ~a
Y 4 e » O P D = L7 1) 7 TIT
[ an) T ¢ | (@) » L. Pa » Mo
AT I ——
3*m 3*m 3am 3o
) (@) o
4 P (@]
Lh Pay ~F
7O =

Todos os demais casos de diminuto de passagem ronimpgcdo ascendente,
resolvendo em acorde invertido, possuem fun¢éo atioan

#IVO ['7M

|| F#° | C7MIG ||
#VI° V7

|| A#® | G7/B ||

I7M #lo V7
C7M | C# | G7/ID ||

TN\

V7 #le I7M
57/D | D# | C7MIE ||
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Diminuto auxiliar.

Embora haja a permanéncia do baixo, todo acordendim auxiliar, mesmo
resolvendo deceptivamente, € de funcdo cromatica @scala é sempre a diminuta.

sua funcéo, escala e EVs.

IO

I ce

o
Il Fe

VO
I G°

16
| C6 |

V6
| F6 |l

V7
| G7 |

Obs.4: 0 VIIm7(b5) s6 pode ser usado quando naxtaizar fungcdo dominante.

Obs.5: as 7M’s podem ser substituidas por 6 ouwecsa.

Obs.6: terceira inversao em acorde com 7M nao ecativavel.

Os quadros a seguir mostram 0s possiveis casasdieigao diminuta bem como

Resolucdo | Funcéo | Res. Tritono Escala EV's
lIm7 Dom. 1° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Th11l
#1° V7/52 Crom. diminuta T9eT11
Ilim/72 Crom. diminuta T9eT11
lIm7 Dom. 1° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Th11
#l1° 17M/32 Crom. diminuta T11
VIim7/58 Crom. diminuta T11
IV7M Dom. 1° tritono diminuta T9eT7M
e [Im7/32 Dom. 2° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Th11
V72 Crom. diminuta T9eT7M
E V7 Dom. 1° tritono diminuta T9
E 410 im7/32 Dom. 2° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Tb1l
> I7M/52 Crom. diminuta T9
3] VIm/72 Crom. diminuta T9
(Q Vim7 Dom. 1° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Th11l
0 IV7M/32 | Crom. diminuta T9eTl1
[Im7/52 Crom. diminuta T9eT11
VIIm(b5)/72| Crom. diminuta T9eT11
[0 V7/32 Crom. diminuta T11l e Thl3
lIm7/528 Crom. diminuta T11l e Th13
I7M Dom. 1° tritono diminuta T9eT7/M
Vi VIim7/32 Dom. 2° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Th11l
IV7M/52 Crom. diminuta T9eT7M
IIm/72 Crom. diminuta T9eT7M
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Resolucdo [Funcédo Res. Tritono Escala EV's
VIIm7(b5) | Crom. diminuta Th13
[ V7/32 Dom. 1° tritono diminuta Tb13
lIm7/52 Dom. 2° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Tb11
I7M Crom. - diminuta T9eT1l
bilo Vim7/32 Crom. diminuta T9eT11
IV7M/52 Dom. 2° tritono diminuta T9eT11
IIm/72 Dom. 1° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Tb11
IIm7 Crom. - diminuta T11
biie VIIm7(b5)/32| Crom. - diminuta T11
W V7/52 Dom. 2° tritono diminuta T11
E IIm/72 Dom. 1° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Th11l
g lIm7 Crom. -—- diminuta T1le Thl3
E Ive 17M/32 Dom. 1° tritono diminuta T11l e Thl3
8 VIm7/52 Dom. 2° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Th11l
LéJ IV7M Crom. diminuta T9
b\ [Im7/32 Crom. diminuta T9
VIIm7(b5)/52| Crom. - diminuta T9
V72 Dom. 1° tritono diminuta T9
V7 Crom. diminuta Nao tém
bV Iim7/32 Crom. diminuta T9eTi1l
I7M/52 Dom. 2° tritono diminuta T9eT11
Vim/72 Dom. 1° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Tb11
Vim7 Crom. - diminuta T11l e Thl3
bvile IV7M/32 Dom. 1° tritono diminuta T11l e Th13
[Im7/52 Dom. 2° tritono men. prim 1/2 t. acima | Th9 e Th11l
Resolucdo |Funcdo | Res. Tritono Escala EV's
16 Crom. diminuta Th13
o Vim7/32 Crom. - diminuta Th13
IV7M/52 Crom. diminuta Th13
IIm/72 Crom. diminuta Th13
4 IV6 Crom. diminuta T11l e Thl3
< o im7/32__| Crom. diminuta T1le Th13
é VIIm7(b5)/52| Crom. diminuta T1lle Thl3
< V/72 Crom. diminuta T1lle Thl3
V7 Crom. diminuta Thl3 e T7M
\/o Im7/32 Crom. - diminuta Thl3 e T7M
I7M/52 Crom. - diminuta Thl3 e T7M
Vim/72 Crom. diminuta Thl3 e T7M
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Exemplos praticos:

a)
Amor em paz
T. Jobim & V. Moraes
Im7 V7 I7M #° [Im7 H#II° [Im7
Gm’ c7 F'M  F#o Gm’ G#o Am’ Am/G

I — | ——— . ]

o — e e T e o

v pass. asc. - 3 3 pass. asc. 3 3

f¢. dom. fc. dom.
b)
N 14 14
Ho-ba-1a-14
Jodo Gilberto
m7 VI #V° VIm7 bl Im7 V7 6 bIP V7
Em’ A7 A% Bw’ F°  Em’ A7 DSF# F°  AYE
. N

b P ee o o — -

Y 4 1L Ay | T | | - 5 o ~ - o o - - -

[ an WA/ I I I el = o9 e B = =

ANSY4 = ! | I | I 11 I I I I

D)) i | - | | |

pass.asc. g apr.desc. 3 3 pass. desc.
fc. dom. f¢. crom. f¢. dom.
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Grau dez
A. Barroso & L. Babo
V7 #I° V7 16
G7/D Cho G7/D G’ Cs
0 . .
/2 — ] 1 —— — — -
(D 2 e I I o° 1) P 1) o o | P 1T 1
A7 3 —— et P i o 1 ¢ ¢ o @ & _‘I_
¢ - - apr. asc. ~—
f¢. crom /—\
IVIM IV V7
) F'M F#o /G
e e
(I « I s I -
e & [ I
pass. asc.
/\A fc. crom.
Ive bIII® V7 "™
p o F6 Ebo G7/D G7 C'™M
0 \ —3, ! — 3 .
b s e s T . T
O e =
apr. desc.
fe. dom.
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d)

Tintim por tintim
H. Barbosa & G. Jacques

V7 IVIM

V7 Al
Gm’ (7 F7 Bb7 EM (7 o
L
) | > Ol e T T S
g el e rrrrer toor | e rlererere L
[ =l = ml= L= ~ ' == AU
fe. crom.
V7 16 V7 V7 I 16
F7 Bb6 Gm’ c7 F7 Bbo BbS
8
Lt sEEEes ==
\Qj, I ~— ~ LJJ aux. ~
f¢. crom.
/\/—\“” Ve 1V6
Gm’ 7 F7 Bb7 Ebo EP6
L
13
H | ~~ — ~ TN
ANSY 4 |  IS— ! =|| ! 5 | |
Q) [— - — I
aux.
fe. crom.

Obs.4: algumas vezes, os diminutos sdo usadosedeteido acordes ndo-diatbnicos, como V7 e Il
secundarios e SubV7. No exemplo a seguir, A° é dmdi§farcado que prepara o dominante
secundario do IVm7. O mesmo ocorre na musica “Waeeéxercicio 170.
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Coisa mais linda
C. Lyra & V. Moraes

ST T 7 ™
™ I° IT™™ #1I° V7 VIm7 bIII° IIm7 V7 IT™ V7
L1
AM A° A™M A° c# Fém’?  F#o Bm’ E’ A'M A7
& ©
N g ) A~ —~ — —
;%%EQ—EH £e P Po, o . =2 ’WA ﬁ
(o "7 ] = ! o }’ ] & -/'J o !
v aux. pass. asc. 3 ' pass. desc.
/_\fg. crom. fc. dom. f¢. crom.
Ive 1vV6 et ‘/—\\‘/7 IIm7 #VI° V7 7™M
S . | |
B° D¢ D7 G7 F#7 B’  Bm’ Bbo E/G¥ A
9 D) (G
f) u # NN —~ ] a .
> > = L L
e rree taisin Ko roe
ANSY4 ! ! ! E ! | [ | & i 7 l_ | '
Q) aux. 3 pass. asc.
f¢. crom. fc. crom.
2 EXERCICIOS:

174)Escreva a escala do acorde diminuto dada a prégresa tonalidade, com analise:

Obs.: lembre-se que:

* Ts nao diatdnicas a escala do acorde de resol@pdamslisadas como EVs (somente as Ts,
nao as NOs), seja qual for a classificacdo do acdirdinuto;

* No caso da escala menor primitiva meio tom acimaJsque chocam com alguma NO
inferior também devem ser analisadas como EVs.

* A escala menor primitiva meio tom acima s6 € usaao escala de acordes diminutos com
funcdo preparatéria de acordes menores;

* A escala diminuta é usada como escala de acordesutos com funcdo preparatéria de
acordes Maiores e dominantes e como escala deesadirdinutos com fungéo cromatica;

* Isto independe do estado do acorde (fundamentaiveutido).

a)l|l| E° | E7 || (La Maior)

QQS’ND
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b)|| F# | Gm7 || (Sib Maior)

QQS’ND

cll B° | Bb7 | (Mib Maior)

QQS’ND

d|l B° | A7TM || (MiMaior)

QQS’ND

e)|| D° | C#m7 || (SiMaior)

QQS’ND

)|l D° | Eb7 | (Lab Maior)

QQS’ND

9|l Ab® F° | D6 || (Ré Maior)

QQS’ND
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h)|| Ab® | C7/G || (F&a Maior)

QQS’ND

|| C#° | Bm7/D || (Sol Maior)

QQS’ND

DIl A° | Gm7/Bb || (Sib Maior)

QQS’ND

K| E° | Db7M/F ||(Lab Maior)

QQS’ND

|| DIMIF# | F° | AZM/E || (L& M8

QQS’ND

m)|| Ebm7 | E° | Db7/F ||  (Solaiod)

QQS’ND
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175)Prove que as escalas diminutas de Mi, Sol, La##da06 equivalentes:

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

QQS’ND

176) Responda as questdes a sequir:

a) Quais as Ts da escala de Sol diminuto?

b) Qual escala diminuta possui a nota “sol” como T9?

¢) Qual escala diminuta possui a nota “d6” como Th13?

d) Qual escala diminuta possui a nota “ré” como T11?

e) Qual escala diminuta possui a nota “d6” como T7M?

f) Qual a Tb13 da escala de D6 diminuto?

g) Qual a T7M da escala de Mib diminuto?

h) Qual a T11 da escala de F& diminuto?

i) Qual a T9 da escala de Sol# diminuto?
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j) Qual T a nota “mib” exerce na escala de Sol dinaut

k) Qual T a nota “si” exerce na escala de F&# dimhuto

[) Qual T a nota “ré#” exerce na escala de D6# dimihut

m) Qual T a nota “I&” exerce na escala de Sib dimihuto

n) Quais as escalas diminutas cujas Ts formam um edad?°, F°, Ab° ou B°?

0) A nota “si” aparece com T em quais escalas dimgtuta qual sua funcdo em cada
uma?

177)Dé uma andlise para as progressdes, classifiquacosdes diminutos quanto ao
movimento do baixo e escreva o0 nome de sua esekaionando as NOs, Ts e EVs:

a)ll G7IM G#° | Am7 ||

byl F° | Em7 ||

c)|| Bb° | Bb7 ||

d)|| Ab7M E° | Fm7 ||

e)]| Bbm7 A° | Ab7M ||

fy|| D#m7 D# | E7M ||

g9)|| Ab7 Db° | Eb6 ||

hy|| G#m7 G° | F#m7 ||

|| A7TM G° | F#m7 ||
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DIl Gb7M G° | Ab7 ||

K[| F#M7 G# | ATM ||

178)Faca a correspondéncia do dominante secundéario @wodiminuto de preparacao

ascendente:

V7(b9) X°
D7 F#°
C7
A7
Eb7
Bb7

D#°
AO
CO

A#°

Obs.: o diminuto de preparacdo mais comum € o0 dsoém (e resolve em acorde no estado
fundamental). Pela escala cromatica, quando altesmila usado sempre a enarmonizacao em “#”.

179)Nas progressdes a seguir, analise e substitua arslesc diminutos de preparacao

ascendentes pelo dominante secundario equivaleredido:

a)|| A7TM C# | DM D# | E7#G | ATM ||

b)|| Eb7M F# | Gm7 B° | Cmg° |

| Fm7 A° | Bb7 D° | Eb7M ||

321

Alan Gomes Harmonia 1



180) Escreva a resolucéo do tritono dos diminutos degpagao a seguir:

E° F'M b) A° Bbm? ¢) DO Eb7

QCS\D &

F#o Gm’ e) Gio A™M f) C¥o D7

QQS’ND =

181) Dé uma analise para as progressoes a seguir figasss acordes diminutos quanto ao
movimento do baixo e escreva um exemplo de encagtgande voicings (utilize T em
alguns diminutos — lembre-se que esta T deve s#dbrdca a escala do acorde de
resolucdo. Caso contrario € EV e ndo deve serad):

A7 A% Bm’ b) A° BbM

QQS’ND &

7

Fém’ Fo Em’ 4y ¢7 Fo F6

M o

7

G'M Géo A7 ) BMM Dbo Cm’

B> o

7

N
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g A° A™ h) Fm’ DO EPM
0
P’ 4
(s
oV
[y)
o)
4
iy E° E7
)
ya
[ Fan)
AN3Y 4
[y

182)Dé uma andlise para as progressodes, classifiquacogles diminutos quanto ao
movimento do baixo e escreva o0 nome de sua eseldaionando as NOs, Ts e EVs:

a)|l

b) Il

o)l

d) |

e)ll

Al

9l

F# | Em7/G ||

Gm7 G# | F7/A ||

FTM/A Abe | C7/G ||

F7M Ab° | C7/G ||

A° | DTM/A ||

F#m7 F# | Em7 ||

Eb7M G° | Fm7 ||
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h) I

i)l

D

K) I

1l

m) ||

n |l

o) |

p) Il

)l

Nl

Feo | Gm7 ||

D7M D° | F#m7 ||

ce | A7 |

Am7 C° | Bb7M ||

D7TM/A C#° | Bm7 ||

Bb7 F° | Eb6 ||

Bb7/F F° | Eb6 ||

B7M/D# B° | C#m7 ||

co | Eb7/Bb ||

BO Abe | C7/G ||

Bb7M | Ab° F° D° | Eb7M|
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183)Faca a correspondéncia do dominante secundario @wodiminuto de preparacéo

descendente:

V7(b9) X0
D7 Eb°
G7
Bb7

C#7
E7
CO
Bh°
Ghb°
AO

Obs.: pela escala croméatica, quando alterado, adacaiminuto serd usado sempre a
enarmonizacgdo em “b”.

184)Escreva a resolucédo do tritono dos diminutos degpagdo a seguir:

a) Bbo D7/A b) Gbo BbP7/F
0
o
S
ANSY4
)
¢ D° F#7/C# d) C#o Bm’/D
0
)’ 4
e
ANSY 4
0y,

185) Dé uma analise para as progressoes a seguir figasss acordes diminutos quanto ao
movimento do baixo e escreva um exemplo de encastgande voicings (utilize T
(diatdnica) em alguns diminutos):

a) FIM/A Abo G b) G'M Fo D7/F#

QQS’ND

N
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Fo BP'M/F d) Bm’ D C'™M

QQS’ND e

7

q
oy
.

N

DM F#o E’ f) BPM/D Bbo Cm’

QC;!ND N

?

L
oy
.

N

=

A° co D#e AY/E

!ND as

)

ef

L
oy
oo

186) Nas progressoes abaixo, explique a inconveniérmrcizsd do acorde diminuto ou de sua
analise, se houver:
T
7™M V7 V7 I7TM
a)ll GITM D# | D7 | G7IM ||

)

I7M  #VIE  \WW7(b5) m7 VM V7 17M
b)|| GIM | F° | F#m7(b5) Bm7 G7M D7 | G7M ||

/\
I[7M  bll° IIm7Vv7 I'7M
L |

ol GIM Ab° | Am7 D7 | G7M |

326

Alan Gomes Harmonia 1



[7M  #lI° [Im7V7 I'7M
L |

d|| GTM A# | Am7 D7 | G7M |

I7TM  VIm7 #VI° V7 o 6
e)| GTM | Em7 F° | D7/F# |°Q G6 ||

R

7/M V7 [1elim7 V7 [7M
L |

fy|l GTM E7 | A° Am7 | D7 G7M ||

I7M  bllle V7 I7M
9|l G7M Bb° | D7/A | D7 | &7 |

I7M Ve V7 16
hy|| GTM E° | D7 | G6 |

™ N

I7M V7 oV V7 o 16
|| GZTM | A7 | D° D7 | G&6 ||

7N\

16 bvileblle fl  IVIM V7 I'7M
DIl G6 | F° Ab° B° | C7/M DY G7M ||
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/N

['7M #°  llm7 V7 I'7TM
L

K || E7TM | E# | F#m7 B7 | ME7||

T

[7M (im7 bl llim7 V7 '7M
L |

|| Db7M | Fm7 Fb® | Ebm7 AbF Db7M ||

187)Escreva e analise um exemplo de progressao confemdqualquer tonalidade):

a) Diminuto de passagem ascendente.

b) Diminuto de aproximacdo descendente com funcaoatioan

¢) Diminuto auxiliar.

d) Diminuto de aproximagao ascendente com acorde rpmsievertido.

e) Diminuto de passagem descendente com funcao craretcorde anterior invertido.

f) Diminuto auxiliar com inversao disfarcada.
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g) Diminuto de aproximacéo descendentes com funcaondore.

h) Diminuto de passagem ascendente com acordes amgrosterior invertidos.

i) Diminuto de passagem ascendente com funcéo doreieaatorde anterior invertido.

j) Diminuto de aproximacdo ascendente com funcéo drcan@ inversado disfarcada.

k) Diminuto de passagem descendente com funcédo dotajreorde anterior invertido e
inversao disfargada.

[) Diminuto de passagem ascendente com funcéo doraieaattorde posterior invertido.

188)Faca a analise completa dos acordes diminutos (margm um X no quadro a seguir,
cada classificacéo):

a)|| ATM A#e | E7 ||
b)[| Bb® | Bb6 |

oll G | Am7 ||

d)|| D7M/F# D° | Em7 |
e)|| FIM/A D° | Em7 ||
)|l Bb® | Eb7M/Bb ||
g)ll C#m7 D° | B7/ID# ||

h)]l Eb7M Bb° | Ab7M ||
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i G | E7 ||
DIl G7/B G#° | Am7 ||
k)| E7/B Eb°e | A7/CH# ||
Mov. do baixo Funcéo Estado_d_os acordes
vizinhos Inversao
Pass. Aprox. Ambos :
Aux. | Dom. | Crom. | no Est. Ant. P.OSt' disfarcada
Asc. |Desc. | Asc. Desc. Fund. inv. inv.
a
b
c
d
e
f
g
h
i
i
k
189) Analise as progressfes a seguir:
a)l|l F/rM F#° | Gm7 B° | F/M/IC C7 C/Bb |
| F7M/A | Ab° | Gm7 | E° F7M ||
b)] Bb7M | Fm7 Bb7 | Eb° Ebp Db° | F7/C |
| Dm7 D° | Eb7M E° | Bb7M/F F7 | Bb° Bb6 ||
ol A7TM F° | F#m7 G° | E7/GE G#° | A6 |
| A6/C# | C° | Bm7 F#7 B7 H° E7 | A° A7M ||
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d)|| Bb7 | A° | Eb7M/Bb | BbBb/Ab | G7 G7/B |

| B | Cm7 | B° | Cm7 C#° Bb7/D | Eb7M ||

e)|| ETM E° | F#m7 F# | E7M/D | D# |

| A7TMIC# C° | C#Hm7 CHmM/B | A6 A° F# D# | E7M ||

190)Em caderno a parte, para cada intem do exercidierian relacione os acordes
diminutos e sua respectiva escala, com NOs, Ts EV

191) Analise as musicas a seguir e classifique os asalideinutos:

a)
Bewitched
Rodgers & Hart
G G#o D7/A A¥o G/B B’
# o o) "] , o
o o - | | - | L. |
[ an Y o I o i I i - I i I
AN A | | | | | | 1
) ' — ! ! — —
4 M C#o G/D A7 D7 G7 C™M
#ﬁq—P—P—H—F S > | O
ey — I i ! i s ] T = = »
ANSY4 Inpmennnet ' ~ I | I | |
) — |
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b)

5
T
3
g
R~ o
m
=
o) ™
<
H
o y—
O
C o~
O s
=
+—
-
o
&) =
=
= S
=
<
-
=
[

1

[#o Gm’ 7 F6

7

Gm’

Abo

Am’

(@)

(@)

—=
i 4

-
H=

c)

Isaura

Herivelto Martins

BPo Bb7

Fm’

E° Fm’ Bb7 Eb6 Gbo

EbM

=L=

N
o o
~—

S

1 7€)

P 4

-
==

D7

Am’

APM

Eb7

Eb6

)
(72 1 |

| |2EI)6

Ebo

Fm’ Bb7 EP6

7

Gm’

13

)

1 7
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d)

Discussao
T. Jobim & N. Mendonga
BVM Dbo C’ Cho Dm’ Ebo
| . p— o= ae— T — |
S | 6y I ’_ _; I - I. | 1 1 S | — & r
—b_‘ E— — e x i i i o 1
U # l; - | = | 4 L.T
EP"M Ebo BPY"M Bbo F7 G7
7 A~
H | ~ ~~ o P o P oPe [ e I .
# | | | | 1) 7 | e | :] I | —de' I! I! D 7 IZ |
"4 7 : : ! ! )
%j;zg—ﬁ " - S
(1. o
Gm’ c’ Cm’ F4
13 3
hH | ~ ~ |
< o ® 9 P — o <« F o
# | | I | I'V) / I—3~I IVI') 7 & Iyl') 7 E_JI'
3
|2C7 Fi Bbo BP6
17
0 | ~ — . ==
ANSY 4 | | - / | | e | | =I F
Y] —E = ! i = | = I
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e)

Rosa morena

Dorival Caymmi

A™™M

A6

A™™M

E7

E’ Bm’

Bm’

Afo

A™™M

-&-

|
oo
~

|
N’

]

'—‘—%L‘T—

| |

-

Vi

Ot

A™M A6 G° E7G# E° E’ A°

A6

10

o ee®

lh |

C¥m?7

D#o

A7 D6

Em’

A™™

18

e

=r=

o

Hat
P A Il

{7 [ T sssss s deses s o
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Sabe vocé

f)

C. Lyra & V. Moraes

Cm’

G™ G6 A° Em’

AO

D'M

Intro

Bm’ E’7

A7 Ao

AO

A7 D'M

Em’

F7

F#o

Fém’

D6 ATE Efo

D6

A7 C#o

13

Em’

F7

Féo

G'M F#o  GM

AO

G#o

GO

19

==

I -
—

El=

=

==

=

) #
p’ 4
Y 4

A7E

D#o Em’ Bm’ E7 A7

AT/E

26

) & P—
L

==
!_l

I
I
ol o &
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192) Cifre e analise as musicas a seguir, utilizandortezido visto até agora:

a)
Atirei o Pau no Gato
9 f Y y f f f l'_ T T T I—
V A | I\, I I dl dl dl -l | | | | { AI AI AI ﬁ
* ¢ o - oo —w—J 3
5
Q | ! | h i f f — f — [—
é ‘ | | | | | | | | | | I { I
[Y) el el ©
b)
Esse seu olhar
Tom Jobim
0 ~ P ~ ) '—'TF—LF—AF ,’p"' Jo)
Gyttt e errrr o e [PorL L e [T
OFT =T =t = =
9
—9.—£'—'T = > = o ED_._. ./\r? p—
(e~ I — I — - | i B — T i |0
2 e e~ | = t—ae Fr—— |
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Pra machucar meu coragio
Ary Barroso

c)

=

=TS

M ET=

Y
[ I

‘4

R -
|—

(1T 7 17

®
—

i

ol el e
A — -

) A TV
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15) INVERSAO APARENTE

A cifra € uma forma de comunicacdo com o instruraente deve ser o mais simples possivel a
fim de facilitar a0 méximo seu entendimento. Umanfa de simplificagdo consiste em substituir
um acorde aparentemente invertido por outro coamtl

15.1)Acordes de 62 e Xm7/Xm7(b5)

Como visto anteriormente, em inversao de acordes &) ha uma relacdo entre estes
acordes e Xm7 ou Xm7(b5). Ex.:

F6/D~ Dm7

Fm6/D~ Dm7(b5)

Dm’ Dm7(¢)
o) _y Fund. _» Fund.
i T OO — 74 FyQ—=>7°1m1
[ an) | B <) w ~aT FM©vIl¢y » —
oV (@) O <) LV D)
[y, - T 3y - T 3
hdl J > >
4 o ©
E consequentemente,
Dm7/F= F6

Dm7(b5)/F= Fm6

Fo Fm®
0 » 5% » 3
y 4 = —y 3N T ¥ 3°m
(s Dm? S Dm r—
ANSY4 ——> —> Fumd
v - O oM - O 6M

(
o)

N

15.2)Acordes diminutos
No acorde diminuto as inversdes ndo sao grafadasyra existam.
B°/D ~ D°
BO/F~ F°

BO/Ab =~ Ab°
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Do Fo Abo
Y = - —
y 4 | —y 1) | —y DI | —y Una
[ fan) 7 ~a 7 - 1 7 701y
\Uy RO —>3m Re —>Fumd Re —> 7D
8= Fund S—7D S—D

Y . L O L O
T 7°D T 34D T~ 3°m
*): S
y4 ~F |
€Yy
O

Obs.: atencdo com “inversao disfarcada” do aconténdto, cuja analise devera ser feita de acorde
com a intencao do acorde.

15.3)Dominantes substitutos

Outro caso acontece na relacédo entre o acorde ¥ BebV7. O acorde SubV7 possui
T#11 e V7 pode possuir Th5. Agora, note que T#18uloV7 é justamente a fundamental de V7, e

Tb5 no V7 é a fundamental do SubV7:

V7 SubV7
E7(b5) BP7(#1)
) fo f o
P AL JUIPEN @ T
Y 4 12N =4 ~F
[ F v WA N
AN
[ TbS T#11
hf l: (@] ]
4 h ey
74

Sendo assim, podemos afirmar que:
E7(b5)/Bb~ Bb7(#11)
Bb7(#11)/Ex E7(b5)

Obs.: a anélise da T como b5 ou #11 depende dadusercida pelo dominante: b5 para V7 e #11
para SubV?7.

15.4)Dominantes

Os casos mais importantes a respeito de inversitergp sao os referentes a dominantes
disfarcados.

a) Por Xm6
V7
E7(h13)
) » 7'm
— F— o —=13"m
[ Fan WEAI0ILS) o4 P R
ANSY 4 ﬁ‘(‘\’ LS M\
) L 9*m
) ()
y.4
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Note que o tritono mais as Ts de b9 e bl3, grafadagauta superior, formam um
acorde de Fm6, enarmonizando a nota “sol#” porl&mtao:

b9
Fm6/E~ E7|
b13

b9
Como ja visto, um acord#?(blsj equivale exatamente a um SubV7 encontrado a um

tritono de distancia. Substituindo o baixo “mi” gsib”, temos:

SubV7
Bh®
> 3*M
o — Py oan A
Y 4 - ] €="—F 7 IVl
(1110 749 » 72
ANV 4 (@) LV 101
[Y) L T 3]
hd I: I
.4 hey
A =4

Ou seja,
Fm6/Bb= Bb7(9)
b) Por X°
Outra relacao ja vista € do acorde diminuto conMIifb9). Ex.:

E709)

.

e
:

-
=
=

S

[
I~
Sa

C

0
7
y .
(fan} #
ANSY
[J)

(@]

N

G#°/E~ E7(b9)
Obs.: como cada acorde diminuto se equivale a 9uatro (no caso: G#° (Ab°), B°, D° e F°) e
cada um pode representar quatro dominantes lodaBaam tom acima das NOs (no caso: Bb7(b9),

Db7(b9) (C#7(b9)), E7(b9) e G7(b9)), entdo se té&medseis combinagbes possiveis (G#%¥Bb
Bb7(b9); G#°/Db= Db7(b9); etc.).

c) Por Xm7(b5)

Usando o mesmo exemplo dado anteriormente para Xisélhendo que Fm6 equivale a
Dm7(b5), podemos dizer entdo que:
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Dm7(b5)/E~ E7 b9
~ 7 b13

Dm7(b5)/Bb= Bb7(9)

V7 SubV7
E7b9) BP®
) » O'M
P 4 — ¥ 1D T AT
VA=Y e A A I Yy 7 1T
(O VIII/NUO )| o ~— 3 V] 9] ay
~7 L T
o - TR ST M
hd l: [© )] I
Z b ey
|

15.5)Dominantes suspensos

Além disso, pode-se ter os casos de inversao apamferentes a dominantes suspensos
disfarcados.

a) Por Xm6

O acorde de Dm6/E resulta em um dominante suspmamsd b9:

EZ(lw)

p’ 4 > >°F
Y 4 — " 42t
([ 4]
by Dme 3 =——"0an

TS 7y
) (@)
7

Ou segja:

7
Dm6/E= E , (09)

b) Por Xm7(b5)

Sabendo que Dm6 se equivale a um Bm7(b5), entdoétanpodemos dizer que:

7
Bm7(bS)/E~ E , (09)

EZ 9
9 44F
y s
(S o 05 ¥ 9°m
by B> -
_L‘_ )
L & \ SaJ

[(® ]

N
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c) Por X6

No exemplo do Dm6 acima, pode-se ter a alteracamtda‘fa” para “fa#”, tendo como
consequéncia, o surgimento de uma T9 e um acorde D6

Ef ©
p 4 > O°F
y 4l = Pl (P
(S ¢ [ 62— 4]
by | DA L%S\_x OaNg
~ 7m

[(® ]

N

7
D6/E= E (9

Outro caso refere-se ao acorde F6/E, que resultarenacorde dominante suspenso
com Th9 e Th13.

EZ(I’13)
 7'm

=Y 1432
;\,’/-r 15 TIT
b ]

FO

s

A R
>4

9m

QQS"&D

[(® ]

N

7
FO/E~ E , (b19

d) Por Xm7

Por equivaléncia a D6 e F6, temos, respectivamente:

7
Bm7/E=~ E ,(9)

7
Dm7/E= E , (013

EZ@) EZwm

0

p’ 4 1ot 1Aa
Yy 4 —Y 4] > 15111
N ~ oy a1 ™7 » 1ot
by Bin’ %_H_ ) ’7 VI TIY —8 \: L9I- I
": [® ) [® ]

y4
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e) Por X7M

O ultimo caso de inversao aparente para dominawertido refere-se a um bastante
frequente: do acorde maior com baixo na nonasi@ énteriormente.

EZ ©)
0 _y 13®M
P’ 4 — Lk 4aT
y 4 - 1L Y g )
[ fan Y DALY/ | il
ANSY4 —'I.gl' . —» SN
© > 7y

L
gy
oo

[(® ]

N

7
D7M/E= E ,(9)

Obs.1: podem haver casos de inversédo aparentadedr

E7(9) EZ(9> EZ(Iw)

P’ 4 at 4aT 13T
Y 4 | —V 4] ¥ 4 = 4 A
[ & YWY lsxl 7€) - a | L€YY an £ . | €)Y
ANV )m\"*’)L <Yy —»” Tl 1) | %()——_' A\Y Jm | <yYy—» JII
D) ST Tm O —— 7'm - O 7m
e )*

il [® ] [(® ) <«

4

Dm(b5)/E~ E7(b9)

7
DIE= E (9
s

7
Dm/E= E , (09)

Obs.2: no caso de inversdo aparente referindoekemanante suspenso, algumas destas inversdes
sdo muito comuns. Nao é incorreto cifrar o domieasuispenso desta forma, porém, por uma
melhor clareza tanto de leitura quanto de anadigeeferivel a cifragem real do acorde. Os demais
casos sdo incorretos.
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15.6) Quadros comparativos

a) Acordes de 62 e Xm7/Xm7(b5)

Acord Fundamentais reais
cordes aparentes D = 2D B
D° Fo Ab° Bo
Dm7 F6
D Dm6 Bm7(b5)
D6 Bm7
Dm7(b5) Fm6
Fo D° Ab° Be
Fm7 Ab6
F Fm6 Dm7(b5)
F6 Dm7
Fm7(b5) Abm6
Ab° D° Fo Bo
Abm7 B6
Ab Abm6 Fm7(b5)
Ab6 Fm7
Abm7(b5) Bm6
B° D° Fo Ab°
Bm7 D6
B Bm6 Abm7(b5)
B6 Abm7
Bm7(b5) Dmé6
b) Dominantes substitutos
Acordes Fundamentais reais
aparentes /E /Bb
E7 Bb7(b5) ou Bb7(#11)
Bb7 E7(b5) ou E7(#11)

Acordes Fundamentais reais
aparentes /G /Db
G7 Db7(b5) ou Db7(#11)
Db7 G7(b5) ou G7(#11)

Obs.: existe uma relacédo entre estes quatro acdaagantes, a ser estudada em Harmonia 2,
derivada da escala diminuta.
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c) Dominantes

Acordes aparentes

Fundamentais reais

IE /Bb G /Db
D° E7(b9) Bb7(b9) G7(b9) Db7(b9)
7( 9
D7M E
4(13}
7 7( b9
E (9 Db
o0 49 4(b13j
D 7( b9 7
E G (9
em? 4(b13} 29
7 b9
E (b9 Db7
Dm6 4( ) G7(9) (blSJ
Dm7(b5) | E7 b9 Bb7(9 G7(b9)
m7(©5) b13 ©) 4
Fo E7(b9) Bb7(b9) G7(b9) Db7(b9)
7(9
F7M G
M
e |E| D c’'@
4\ b13 4
F 7 7( b9
Bb (9 G
Fm7 29 4(b13J
b9 7
E7 G (b9
Fm6 (bl?J Bb7(9) 4( )
7 b9
Bb (b9 G7
Fm7(b5) 4( ) (blBj Db7(9)
Ab° E7(b9) Bb7(b9) G7(b9) Db7(b9)
7(9
Ab7M Bb ( J
4(13
7 7( b9
b Bb (9 G
A e 4(b13J
Ab 7( b9 7
b Bb Db (9
pom? 4(b13j 29
7 b9
Bb (b9 G7
Abm6 4( ) (bl:aj Db7(9)
b9 7
bm7(b Bb7, Db (b9
Abm7(b5)|  E7(9) (blsj 4(b )
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B° E7(b9) Bb7(b9) G7(b9) Db7(b9)
7( 9
B7M Db
4113
7( b9 7
B6 — Bb - Db (9
oy
B 7 7( b9
Bm7 E 9 Db
" e 4 blBJ
b9 7
Bm6 E7(9 Bb7| Db (b9
m ®) (blBJ 49
7 b9
Bm7(b5 E (b9 G7(9 Db7
m7(b5) 4( ) 9 (blsj

Obs.1: a equivaléncia destes acordes com estes gl@ahinantes vém de escala diminuta e, por
iss0, 0 acorde diminuto aparente € o Unico quelaeiona com todas as fundamentais reais.
Obs.2: note que as fundamentais aparentes formaGss de uma escala diminuta e as
fundamentais reais, as Ts.

Obs.3: note as semelhancas entre acordes apagguoiealentes (Ex.: Dm7 e F6) e a oposi¢ao entre
acordes aparentes de mesma estrutura (Ex.: Dm7,AmY7 e Bm7).

) EXERCICIOS:

193) Dada a inversao aparente, cifre os acordes enosua torreta:
a) Eb%/A
b) Em7(b5)/G
c) B7(b5)/F
d) Em7(b5)/A
e) Fm6/D
f) Fm6/Bb
g) Fm6/E
h) FIG
i) Fm/G
j) Em7(b5)/F#
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k) Em(b5)/F#
[) Bb6/G

m) Bb7M/C

n) A6/B

0) A6/Ab

p) Eb7(#11)/A
q) Gm7(b5)/Eb
r) Bm7/C#
s)Bm7/D

t) D/E

u) Ebm6/Ab
v) G°Db

w) Am6/F#

x) Ebm7(b5)/F
y) G#m7/B

z) F#7(b5)/C
aa)Ebm6/D
bb) E6/C#

cc) Gb7M/Ab
dd) B°/Bb
ee)Em6/F#

ff) D#m7(b5)/F#

gg) A7(#11)/Eb

Alan Gomes Harmonia 1
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16) CIFRAGEM APARENTE

Sé&o acordes que, funcionalmente, dentro do conteatttbnico, representam um outro acorde
disfarcado, geralmente dominante.

16.1)Xm6

O caso mais comum de cifra aparente trata-se do cam® dominante disfarcado. Como
vimos em inversao aparente, um acorde Xm6 se dgquavdois acordes dominantes, um localizado
um semitom abaixo (com Th9 e Tb13), e outro, undaab&ixo (com T9), um substituto do outro.
Ex.:

I7M
| Abm6 | C7M ||

Neste exemplo, Abm6 equivale a um G7(b13) ou a WW(®. O som das trés cifras &
muito similar e sé diferem na nota do baixo. Ddstana, Abm6 pode ser analisado como V7 ou
SubV7, dependendo do baixo imaginario que Iheilguadio.

V7 IIm7
| Bbm6 | Dm7 ||
(A7 b9)
h13
Oou
T T
SubV7 IIm7
[ Bbm6 | Dm7 I
(Eb7(9))

Obs.1: como falado acima, o acorde Xm6, que neas® € dominante disfarcado, deve ser
analisado pela intencdo do acorde: V7 ou SubV7#@cepelo lugar que ocupa no tom. Ou seja, a
andlise bVIm6 é incorreta.

Obs.2: como ja visto, Xm6 nédo é usado em tonalidddmr. Desta forma, seu aparecimento €
indicacdo de dominante disfarcado. Em tonalidadeome ser visto em Harmonia 2, pode ocorrer
nos graus | e 1V, assim como acontece com X6 eatlittade Maior.

Obs.3: o0 sistema de cifras proporciona uma leitacd, pratica e simples. Cabe ao estudante de
harmonia “decifrar” a intencdo de uma cifra, e aédonstrumentista.

Obs.4: é util anotar a intencao da cifra logo abaix cifra aparente.

Ha, ainda, a possibilidade de o acorde Xm6 reptasem dominante suspenso com Th9,
localizado um tom acima de sua fundamental. EXx.:

V7 V7 I'7M

| Gmé D7/F# | G7/F | CIMIE ||
7

b9
A(4( ))

348

Alan Gomes Harmonia 1



Obs.5: todo acorde aparente, quando equivale aoammdnte suspenso, geralmente este dominante

€ secundario. Pode se equivaler a um dominantessgprimario desde que haja a resolucao da
43]. EX.:

T

V7 7M
|Fm6 | F° | C7/M ||

a®9) (G709)

Se este Fm6 resolvesse diretamente em C7M, reaabaroutro tipo de analise (acorde de
empréstimo modal), a ser estudado posteriormentéd@mmonia 2. Este acorde diminuto ndo é
considerado como de passagem, e sim como uma esifragparente equivalente ao dominante
primério, visto que sua funcéo é a de resolved addominante disfarcado anterior.

16.2)Xm7(b5)

Fazendo a equivaléncia com os acordes menores £dad6és acima, podemos dizer entdo
gue um acorde Xm7(b5) também se equivale a doisles@ominantes. Porém, um esté localizado
um tom acima (com Th9 e Tbh13), e outro, uma 32Mxab@om T9), um substituto do outro. EX.s:

V7 [Im7
| Gm7(b5) | Dm7 ||

b9
Neste exemplo, Gm7(b5) pode ser analisado como )W(b(l?))) ou como SubV7

(Eb7(9)), dependendo apenas do baixo imaginarilouadio. Outros exemplos:

/—\‘ V7 V7 I7M

| Gm7(b5) D7/F# | G7IF | CIMIE ||

b9
A p3))
V7 I7M
| Fm7(b5) | C7MIE ||
s
(G7 )
bl3

M7 M\ V7

| &7 | C#m7(®5) | D7 | G7 |
(A7(9))
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Obs.2: 0 acorde Xm7(b5) resolvendo em I7M/6 nad&s @aue o VIIm7(b5), substituto diatdnico
do V7 primario da escala Maior. Naturalmente desteamalisado desta forma, e ndo como cifra
aparente.

VIm7(b5)  17M
I Bm7(05) | C7M ||

16.3)X°
Outro acorde que representa um dominante disfaréanlaiminuto. Como ja dito, cada

acorde diminuto pode representar quatro dominamte €h9 localizados um tom acima de cada
NO. Da mesma forma que em Xm6, deve ser analiselddriencao do acorde. Ex.:

I7M V7 [Im7
| C7M | Em7(5) E° | Dm7 ||
L |
(A7(b9))
Aqui, apesar do acorde E° ser um diminuto de apragiio ascendente disfarcado (C#°) do
lIm7, neste caso convém analisa-lo como A7 disthrgaisto que este acorde diminuto faz parte do
Il cadencial do IIm7.

16.4)X6

O acorde X6 pode se equivaler a um dominante saspaym Th9 e Tb13 localizado um

semitom abaixo. EXx.s:

V7 [Im7
| Bb6|] Bbm6 | Dm7 ||
A7 b9 ) (AT b9 )
élbl?) b13
7 T
V7 lIm7
| Bb6| Dm7/A ||

)

Obs.: lembrando que, para a cifra aparente sersadal como dominante suspenso primario, €
nescessario que haja a resolucéo da 42J, comstgéaviteriormente.

V7 I7M
| Ab6| Abmeé | CIM |

G7 b9 a7 b9
(4 b13 ) b13 )

Alan Gomes Harmonia 1
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16.5)Xm7

Por equivaléncia ao acorde X6 dado acima, podenmes @ntdo que o acorde Xm7
também se equivale a um dominante suspenso cone T3, porém localizado um tom acima.

Ex.s:
V7 [Im7
[ Gm7| Gm7(b5) | Dm7 I

A7 b9 AT b9
glb1’5’>) ( b13)

T\

V7 7M
| Fm7| Fm7(05) | C7/M |

G7 b9 a7 b9
(4 b13 ) b13 )

Outros exemplos de cifragem aparente:

I7M IHim7 V7 IIm7 V7 I7M
L
| C7TM | Em7/B | Gmd A7 | Dm7 | G7 | CIM ||
7
A (b9
( 4( )
7
I7M V7 V7 I7M

| C7TM | Bmé | Bbm| Am6 | Abmé6 | C7M/G ||
(E7(9)AA(013)) (D7(9)) (G7(b13))

No exemplo acima, Bm6 é um E7(9) disfargcado, BbnuénéA7(b9), Am6 € um D7(9), e
Abm6 é um G7(b9). Note que, por se equivalerem mimkntes estendidos disfarcados, seus

tritonos sao cromaticos.

Bm®¢ BbPmS Am® AbmS
j/— s |
/O =4 ; ) > Dy
[ Fan M. PN H bk
ANSYAN”~ A = B 1LY » [

) ' T '
’,/’ \\‘
I7M V7 ||m7 SlubV7 I7M

| C7TM | Gm6 @ | Dm7 | Db7 | C7M ||
Ai(bsa)) (A7)
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Aqui, apesar do acorde G° ser um diminuto de apragéio ascendente disfarcado (C#°) do

lIm7, neste caso convém analisd-lo como A7 distlrgaisto que seu surgimento se da pela
resolucao da 42J do acorde aparente anterior.

Obs.1: demais casos de cifra aparente sao raros.

Exemplos praticos:

a)
Amanhecendo |
Roberto Menescal & Lula Freire
Abm6 Abmé
G7(b13) G7(b13)
DP7® C™ DP7® C™
) — .

X 2 [ | N | | | L\‘II ] I | |

4 e~ * — ! o oo~

© - bib;:iv % ;:.hjh-o"'

O som das trés cifras opcionais € muito similawedgerem na nota do baixo. G7 é

analisado com V7, Db7 como SubV7 e Abm6 como V7 SubV7, dependendo do baixo
imaginario que lhe é atribuido.

b)
Corcovado
Am® Glo
O7(9) (G7(b9))
—3— —3—
S+ f T f Y T K— 72 f T f N T K—
@\L & =I | I. I\I 1) I =I),~J| r.y =I | I. I\I 1) I =I),~J|
[Y) e . e —~ e e e ~
V7 IViM
Gm’ Gm® F'M
(C709)
5 | J
——3—
7 T ’ .
7 — T T : K i I N
e | | PRI T PR L DN
Y o g &> o [ — o 2 O
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Dimensions in blue

Sammy Nestico
IVIM V71V
APTM BPm? BPm® Cm’ Cm’h®
(Eb7(9)) (DZ(bB)) (121(b13))
N N ; . s
) b > ehe " "o e S, e P, e £ P
etk
[y | 4
W7 V7 I7M V7 V71
Dm7b%»  Dbm6 Cmb Bb? EPTM Cm’ co BlaZ
(GF(19) (CT(b13))  (F7(9) (F7(69))
9 = #ﬁ D 2 Ple —
1 ’. . ® @ -
g | (%7 | A | | I/\ | (%7 | | } | r | o B 0 % ~ |
(N2 D 7 T | | | A 7 | | | | | 1 [ 7 | | |
ANSY 4 T T | | | | | |
D)) N — I
IVIM V71V
APM BPm’ BPm® C7m6 Co
Eb7(9 D7 (b9 D7(b9))
10 Iy (E67(9)) Pfem)
T oo £ o T i @ £ e
g | | I/ r X 1) | | [ | | |
(o0 yr —=¢ ¥ ! = — — i
[y
N /—\% V7 16
Dm7?h> Dbmé Cmb BP7 EP6
I3 (G (b9) (C7(b13))  F79)
:: Yo y 3 N
4 7 e ® s —— et n—— 7z
g | [ | 4 | I I L/ I [ | I I - | -
(N2 7 T [ | | 4 | 7 | S—— | | e [
ANSY 4 | |
[y, |

Como concluséo, podemos dizer que, além do V7 8ul/7, existem acordes do tipo
Xm6, Xm7(b5) e X° que também possuem, em sua fdmag mesmo tritono destes dominantes
substitutos. Sendo assim, tais acordes podem fugacmmo dominantes disfarcados, substituindo
V7 ou SubV7. Ex.:
(B°, D° ou G#)

E’ Bb7 Fm® Bm® Dm’®9) G¥m 79 Fo

0 ey

o O= O— H = I O
¥ 4 =l I | € 3% 1| L | e8| 1 7€ 3" |
[ fanY Lo =) 9] = 4y J . B 0] = L= 4 €3
A7 4 ﬁﬁ ! [® ] %H(W_} | L= s [® ]

[ bjb—_ ~

Lk

Y O ny O
il [@® ) I O bl b

Z heo O ~

PO ©

Fm6 = E7(b13) ou Bb7(9)

Bm6 = E7(9) ou Bb7(b13)
Dm7(b5) = E7(b13) ou Bb7(9)
G#m7(b5) = E7(9) ou Bb7(b13)

F° (B°, D° ou G#°) = E7(b9) ou Bb7(b9)
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Obs.2: note as fundamentais aparentes séo juswmemois tritonos pertencentes a estrutura dos
acordes diminutos de F°, B° D° ou G#° (fa-si esalé). Note também a semelhanca entre a
fundamental dos dominantes e as Ts desta escalautindestes acordes. As fundamentais dos dois
acordes dominantes (no caso, “mi” e “sib”) corresj@mm a duas Ts da escala diminuta de Fa, Si,
Ré ou Sol#. As outras duas (“sol” e “réb”) sdowmslamentais dos outros dois acordes dominantes
substitutos, correspondentes ao segundo tritonaadode de F°, B° D° ou G#°. Maiores
informac6es em Harmonia 2.
(Ab°, B° ou F°)

G7 Db7 Dm® Abmo Bm’(9) Fm7(5 De

0 o L o= |

P’ oS | | X © nud | | 1F |
Y 4 p A 1.7 — P 10| €y 121 1 —
[ fanY b4 I9) | q | 7 (@] 7 | > |
ANSY4 ~7 | - 4y ! — .| I
Q) PO O 1EFJ )
6 )" (@) 1 P
hdll D 2PN > ~F >
) ho o | — o

Iy ~F
2> EXERCICIOS:

194)Faca a equivaléncia do acorde dominante a seguiiocgme6:
a) Bb7(b9)
b) Bb7(9)
c) Ab7(b9)
d) D7(9)
e) Eb7(b9)
f) C7(9)
g) F7(b13)
h) B7(9)
i) C7(b13)
J) F#7(9)
195) Ache os dois acordes dominantes equivalents aosnseg Xm6:
a) Fm6
b) Bm
c) Am6
d) Ebm6
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e) C#m6
f) Abm6
g) Em6
h) F#m6
i) Bom6
196) Ache os acordes dominantes equivalentes a:
a) Dm7(b5)
b) Em7(b5)
c) F°
d) Cm7(b5)
e) Gm7(b5)
f) A°
g) Ebm7(b5)
h) F#m7(b5)
i) Db
197) Ache o acorde dominante suspenso equivalente a:
a) Am7(b5)
b) G6
c) Fm6
d) Cm7
e) Bobm7(b5)
f) Eb6
g) C#m6

h) Abm7
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198) Faca a equivaléncia dos acordes dominantes a sEgniXm6, Xm7(b5), X°, Xm7 e/ou
X6:

a) F7(b9)
o3
b) B7
b13
c) D7(9)
7
d) A, (09)
e) A7(b9)

7( b9
f) F#
ey

g) B7(9)

7
h) C#, 9)
i) F7(b13)
7
j) Bb, (b13

k) Bb7(b9)

199) Dado o tritono, ache todos os acordes que o0 coemé@sua estrutura basica:

a) b) ) d e)

0 |

)" 4 | 7Y
y 4 Py he» [@® ]
[ . W Py L <« Lk
ANIVARN © ) i > e
[} ge e m
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200) Analise as progressdes a seguir:

a)ll Fm6 | Em6 | Ebm6 | Dm6 Dbm6 | F7/M ||
b)|| Fmé6 | Em6 | Ebm6 | Dm6 Dbm6é | B7M ||
ol F° | E° | Eb® | D° Ob° | F7M ||
dJ|] F° | E° | Eb° | D° Ob° | Ab7M ||
e)|| F#m7 F#m6 | Bm7 Bm6 | EnEm6 | D7M ||
)|l Am6 A° | Dm6é D° | Gm6 GP D7M/F# ||
9] Gm6é F#° | Em7 Em6 | Ebn6 G7M/D ||
h)]] Ebmé | Fmé | F° | Cm7/G Gbm6 | Bb7M ||
)|l C#m7(5) | Cm7(b5) | Bm7(b5) Bbm7(b5) |
| Am7(b5) | Em7 A7 | DM ||
|| C#M6 | Cm6 | Bm6 | Bbme F7M ||
K)Y|| Bm7/D Dm6 | Am7/C Cm7 | GBlY Bbm6 |
357
Alan Gomes Harmonia 1



| Fm7/C | B6 Bm6 | Eb7M ||

D] Bb7M | G#m7(M5) | A7 | Am3 | Gm7
| Fm7 Fm7(05) | C7/E | Ebm7 nmE5) | Bb7M/D ||
m)|| G7M/D | C#m7(b5) | Bm7 | AmAm7(b5) |
| E7/G# | Gm6 Gm7(b5) | D7/H¢ G7TM ||
201) Analise as musicas a seguir:
a)
Samba da minha terra
Dorival Caymmi
Cmb Bm® BPm® DS/A
# - = |.|F1| f — E | =| T
eess <2 et a7 ST .
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Tintim por tintim

b)

H. Barbosa & G. Jacques

Gm® F7

Gm’

Bbs

F7

Gm®

Gm’

Bbs

EL=

1 [ 6»
A

o)
o

BMM

Fmé EMM

Fm’Fmé  EMM  Gm¢ Gbo

EbM

Fm6¢

‘4

BMM

CO

CHo

Dm¢ D°

Dm’

1 7

0
S
Y 4
[ fanY
ANV 4
[y
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Amor Certinho

c)

Roberto Guimarées

F#o

Am® GM G Am’  Am6 Fém’

Am’

1/

Py
o

o
E

1/

Am®

Am’

Em®

Em’

L/

P

1]

—

944

Am’ Am® Bm’ Dm’(%)

Dm?’

G

10

1/

) &

1/

Am® Bm’ Bm7() Am’ Am’P9 G™M G6

C'™M

202) Cifre e analise as musicas a seguir, utilizanda eiparente:

a)

Pau no Gato

irei o

At

1N
7
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b)

When I Fall in Love

Heyman/Y oung

(@)

1.

P 3 3

-
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I
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| [2.
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14
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c)

A,

Jodo Donato e Lysias Enio

Até quem sabe

) &
Y 4
[ & an WLE ')

||

[
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