


 

Caderno de Harmonia II 

Campo Harmônico Menor, Acordes de Sexta Napolitana, Região 

Mediana, Acordes Disfarçados, Acordes de Empréstimo Modal e 

outros Procedimentos Modais na música tonal. 

Diogo Rebel 

 
Instituto Federal Fluminense – Licenciatura em Música 

Campus-Campos Guarus - Campos dos Goytacazes / 2021 



Concepção geral, elaboração e diagramação dos textos e exercícios  
Diogo Rebel e Carvalho 

Revisão dos textos em português  
Aida Maria Jorge Ribeiro  

Revisão musical 
Thiago Guzzo de Azevedo 

Arte da capa e contracapa  
Luíza Cassiano Rangel  

Ficha catalográfica  
Raquel Belém de Andrade  

Contato 
diogo.carvalho@iff.edu.br 

Agradecimentos à Coordenação do Curso de Licenciatura em Música, às Direção 
de Ensino e Direção Geral do Campus-Campos Guarus, e ao Instituto Federal 

Fluminense pelo apoio ao presente projeto.  

  

Concepção geral, elaboração e diagramação dos textos e exercícios 
Thomas Saboga 
 
Revisão do resumo em inglês 
Karine Soares 
 
Revisão dos textos em português 
Ana Paula Klem 
 
Arte da capa e contracapa 
Luiza Cassiano Rangel 
 
Ficha catalográfica 
Raquel Belém de Andrade 
 
Contato 
thomas.saboga-cardoso@iff.edu.br 
 
 
 

Agradecimentos à Coordenação do Curso de Licenciatura em Música, às 
Direção de Ensino e Direção Geral do Campus Campos Guarus, e ao Instituto 

Federal Fluminense pelo apoio ao presente projeto. 
 
 
 
 

 
787.3 
S117c       Saboga, Thomas  

      Caderno de leitura para violão: exercícios 
progressivos,corda a corda, na primeira posição cânones, 
duos, trios e quartetos para aulas em grupos / Thomas 
Saboga -Campos dos Goytacazes : [s.n], 2020. 
       62 p. 
 

                 1. Violão 2. Educação musical 3. Leitura de partitura 
                 4. Ensino coletivo de instrumento I. Título 

 
 

Uma produção 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        CIP - Catalogação na Publicação 

            Raquel Belém de Andrade CRB 7/6673 
 
781.25 
R289c       Rebel, Diogo 

    Caderno de Harmonia II: Campo Harmônico Menor, 
Acordes de Sexta Napolitana, Região Mediana, 
Acordes Disfarçados, Acordes de Empréstimo Modal e 
outros procedimentos modais na música tonal / Diogo 
Rebel -Campos dos Goytacazes : [s.n], 2021. 
   182f. 

                                                                                                                            
                     1. Harmonia (Música) 2.Música- Instrução e ensino 
                   3. Composição 4. Teoria musical I. Título 
 

      
 

781.25 
R289c       Rebel, Diogo  

    Caderno de Harmonia II: Campo Harmônico 
Menor, Acordes de Sexta Napolitana, Região 
Mediana, Acordes Disfarçados, Acordes de 
Empréstimo Modal e outros procedimentos 
modais na música tonal / Diogo Rebel -Campos 
dos Goytacazes : [s.n], 2021. 
   182f. 

                                                        
                  ISBN 978-65-00-39528-0  
                  
                     1. Harmonia (Música) 2.Música- Instrução e ensino 
                   3. Composição 4. Teoria musical I. Título

mailto:diogo.carvalho@iff.edu.br


Sumário 

Apresentação . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 1 

PARTE I - Campo Harmônico Menor . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 2 

PARTE II - Acordes de Sexta Napolitana  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 38 

PARTE III - Região Mediana . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  63 

PARTE IV - Acordes disfarçados . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  98 

  O acorde menor com sexta . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  101 

PARTE V - Procedimentos Modais . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 128 

   As escalas modais . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  129 

   Acordes diatônicos aos modos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 141 

   Harmonia Modal . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  153 

   Fusão entre modos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  160 

   Acordes de Empréstimo Modal . . . . . . . . .  . . . . . . . . . . . . . . . .  171 

   Dominantes Auxiliares . . . . . . . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  174 

Referências . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  180 

Biografia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 182 



 

Apresentação 

 O presente caderno complementa e dá suporte às aulas de Harmonia II, 
ministradas no Curso Superior de Licenciatura em Música do Instituto Federal 

Fluminense do campus Campos-Guarus, na cidade de Campos dos Goytacazes. 

  

 O texto, sintético, apresenta alguns dos mais importantes conceitos da 

harmonia tonal, voltando-se, sempre, para a aplicação prática — o que faz com 

que o presente trabalho seja, apenas, um material de apoio, e que, de forma 

alguma, substitui as necessárias e indispensáveis discussões que se desenrolam 

durante os encontros dentro e fora das salas de aula do supracitado campus. 

 Como em diversos tratados de Harmonia (ver Referências), não se pretende, 

aqui, propor uma sistematização universal das cifragens alfanuméricas, 

metodologias analíticas e nomenclaturas utilizadas nos meios musicais ligados, 

sobretudo, à música popular; tais elementos são apresentados, apenas, como 

sugestões, baseadas em nossa experiência como docente e músico. 

 Ao final de cada tema abordado, estão propostos alguns exercícios de 

fixação — muitos compostos e/ou elaborados para este Caderno, outros extraídos 

de diversos livros sobre o assunto. É requerida, a todo momento, uma postura 

ativa e criativa do estudante, para que analise obras já consagradas e componha 

seus próprios encadeamentos harmônicos. Sugere-se, ainda, que o estudante 

toque e cante — sempre — os exemplos e exercícios a fim de receber seu benefício 

máximo. 

Diogo Rebel e Carvalho 

Campos dos Goytacazes/RJ, abril de 2021 
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PARTE I 

Campo Harmônico Menor 

 A música tonal, por tradição, é baseada em dois modos: maior e menor. Esses 

modos são organizados a partir de escalas. Tanto as escalas maiores quanto as menores 

possuem três formas. São elas: natural (ou primitiva), harmônica e melódica.    

 É possível notar que as diferentes formas da escala menor têm grande incidência 

no repertório tonal — diferente do que acontece com as formas da escala maior. São 

inúmeros os exemplos de obras eruditas e populares, onde acordes oriundos das escalas 

menores natural, harmônica e melódica se relacionam, de forma híbrida, em progressões 

e cadências. 

 A principal característica da escala menor, seja ela natural, harmônica ou 

melódica, é o intervalo de terça menor, formado entre a tônica e a terceira nota da 

escala. Observe, como exemplo, a escala de Dó menor natural: 

 

A escala menor natural 

 Bohumil Med, em seu livro Teoria da Música (1996, p.133), afirma que “a escala 

menor existe independentemente da maior. Entretanto, para facilitar a compreensão da 

formação das escalas menores, costuma-se comparar as duas escalas.” Med continua: 

“Para cada escala maior existe uma escala menor, formada com as mesmas notas, porém 

com tônicas diferentes.” O autor refere-se, aqui, à escala menor natural, relativa da 

escala diatônica maior, também natural. Portanto, ratificando o que afirma Med, 

podemos dizer que escalas relativas são aquelas que possuem as mesmas notas, a 

mesma relação intervalar entre elas e a mesma armadura de clave, porém tônicas 

diferentes, pertencendo, com isso, a modos diferentes. Note: 
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 Observando o exemplo acima, podemos perceber que a tônica de uma escala 

menor é a sexta nota de sua relativa maior (a nota lá, como tônica de Lá menor, é a sexta 

nota da escala de Dó maior). Para aproximar a distância entre elas, podemos, ainda, 

entender a tônica de uma escala menor como a nota localizada uma terça menor abaixo 

da tônica da escala relativa maior.  

 A fim de facilitar a formação de uma escala menor natural, usaremos uma escala 

maior e, a partir da sexta nota, construiremos a escala pretendida. Alguns exemplos de 

escalas relativas (atenção à armadura de clave): 

  

 Outra forma de construirmos uma escala menor natural é abaixando em um 
semitom, da escala maior, a terceira, sexta e sétima nota. Com isso, teremos o que se  
conhece como tonalidade homônima: tonalidades de modos diferentes, mas que 
mantêm a mesma tônica (por exemplo Dó maior e Dó menor). Compare as escalas 
homônimas a seguir: 
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Escala de Dó maior

Escala de Lá menor

Escala de Dó maior Escala de Lá menor

Escala de Fá maior Escala de Ré menor

Escala de Sol maior Escala de Mi menor

6ª

6ª

6ª



 

etc. 

 Para a organização do Campo Harmônico de uma tonalidade menor, forma natural 
(ou primitiva), partiremos da escala. Tomemos como exemplo a tonalidade de Lá menor: 

 A partir de cada nota da escala, construiremos uma tétrade, usando apenas as 
notas diatônicas (as notas naturais da escala):  

 Por fim, a partir da análise intervalar de cada acorde, escreveremos as cifras 
alfanuméricas que correspondem aos acordes gerados pela superposição das terças: 
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Escala de Dó maior Escala de Dó menor

3ª                          6ª      7ª

Escala de Fá maior Escala de Fá menor

3ª                          6ª      7ª

Escala de Sol maior Escala de Sol menor

3ª                            6ª      7ª



 

 E como cifra analítica usaremos os números romanos (I, II, III, IV, V, VI, VII): 

 Vale notar que a estrutura dos acordes de um Campo Harmônico menor, baseada 
em uma escala menor natural, seguirá o mesmo padrão: 

Im7  -  IIm7(b5)  -  III7M  -  IVm7  -  Vm7  -  VI7M  -  VII7  

 Comparando (observe as armaduras de clave): 

• Campo Harmônico de Lá menor: 

• Campo Harmônico de Ré menor: 
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• Campo Harmônico de sol menor: 
 

 Pode-se afirmar, portanto, que, em qualquer Campo Harmônico menor, baseado 

na escala menor natural: 

 - os acordes I, IV e V são de estrutura menor com sétima menor; 
 - os acordes III e VI são de estrutura Maior com sétima Maior; 
 - o acorde II é de estrutura menor, com sétima menor e quinta diminuta; 

 - o acorde VII é de estrutura Maior com sétima menor. 

 É muito importante dizer, aqui, que os acordes de V e VII graus da escala menor 

natural, diferentemente do que acontece numa escala maior, NÃO exercem a função de 

Dominante; ou seja, não têm função tonal, mas modal . 1

EXERCÍCIO 1 

• Escreva em seu caderno pautado as tétrades diatônicas presentes no Campo 

Harmônico das seguintes tonalidades: 

a) Dó menor; 

b) Fá menor; 

c) Mi menor; 

d) Si menor; 

e) Fá# menor; 

f) Dó# menor. 

EXERCÍCIO 2 

• Com base no Campo Harmônico menor (escala menor natural), complete:  

a) As tétrades de estrutura MAIOR com 7M (sétima maior) são encontradas nos 

graus .......... e .......... .  

 Os Procedimentos Modais serão estudados a partir da página 128 deste Caderno.1
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b) A tétrade de estrutura MAIOR com 7 (sétima menor) é encontrada no grau .......... . 

c) As tétrades de estrutura MENOR com 7 (sétima menor) são encontradas nos 

graus .......... , ………. e ………. . 

d) A tétrade de estrutura MENOR com 7 (sétima menor) e b5 (quinta diminuta) é 

encontrada no grau .......... . 

EXERCÍCIO 3 

• Preencha:  

a) F7M é o III grau da tonalidade de   Ré menor   . (exemplo) 

b) F7M é o VI grau da tonalidade de …………………………………. . 

c) F7 é o VII grau da tonalidade de …………………………………. .  

d) Gm7 é o ………….. grau da tonalidade de Sol menor. 

e) Gm7 é o ………….. grau da tonalidade de de Dó menor. 

f) Gm7 é o ………….. grau da tonalidade de Ré menor. 

g) A7M é o ………….. grau da tonalidade de Dó sustenido menor. 

h) A7M é o ………….. grau da tonalidade de Fá sustenido menor. 

i) A7 é o ………….. grau da tonalidade de Si menor. 

j) C#m7 é o IV grau da tonalidade de …………………………………. .  

k) C#m7 é o I grau da tonalidade de …………………………………. . 

l) C#m7 é o V grau da tonalidade de …………………………………. . 

m) Fm7 é o I grau da tonalidade de …………………………………. . 

n) Fm7 é o V grau da tonalidade de …………………………………. . 

o) Fm7 é o IV grau da tonalidade de …………………………………. . 

p) D7M é o ………….. grau da tonalidade de Si menor. 

q) D7M é o ………….. grau da tonalidade de Fá sustendido menor. 

r) F#7 é o VII grau da tonalidade de …………………………………. . 

s) Bb7M é o III grau da tonalidade de …………………………………. . 
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EXERCÍCIO 4 

• Relacione os acordes e as tonalidades dadas: 

a) Na tonalidade de Dó menor, __Ab7M__ é o acorde de VI grau. (exemplo) 

b) Na tonalidade de Lá menor, ………… é o acorde de IV grau. 

c) Na tonalidade de Sol menor, ………… é o acorde de II grau. 

d) Na tonalidade de Ré menor, ………… é o acorde de III grau. 

e) Na tonalidade de Mi menor, ………… é o acorde de IV grau. 

f) Na tonalidade de Si bemol menor, ………… é o acorde de II grau. 

g) Na tonalidade de Fá menor, ………… é o acorde de III grau. 

h) Na tonalidade de ………………..………… , G7M é o acorde de III grau. 

i) Na tonalidade de ………………..………… , Eb7 é o acorde de VII grau. 

j) Na tonalidade de ………………..………… , Dm7 é o acorde de V grau. 

k) Na tonalidade de ………………..………… , Bm7 é o acorde de IV grau. 

l) Na tonalidade de ………………..………… , F#m7(b5) é o acorde de II grau. 

m) Na tonalidade de Dó menor, Fm7 é o acorde de ……….. grau. 

n) Na tonalidade de Ré menor, Bb7M é o acorde de ……….. grau. 

o) Na tonalidade de Lá menor, F7M é o acorde de ……….. grau. 

p) Na tonalidade de Si menor, C#m7(b5) é o acorde de ……….. grau. 

q) Na tonalidade de Mi menor, Am7 é o acorde de ……….. grau. 

r) Na tonalidade de Sol sustenido menor, B7M é o acorde de ……….. grau. 

  

A escala menor harmônica 

 A escala menor harmônica difere da natural apenas por uma nota: a sétima. 

Essa nota, na escala menor harmônica, é elevada meio tom, gerando um intervalo de 

segunda aumentada entre ela e a sexta nota da escala e, consequentemente, uma 

segunda menor entre ela e a tônica oitavada. Observe o exemplo em Lá menor: 
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 * A esta nota, a sétima alterada, chamamos sensível. 

  

 Se construirmos, a partir de cada nota da escala acima, uma tétrade diatônica 
teremos: 

 A estrutura dos acordes de um Campo Harmônico menor, baseada em uma escala 
menor harmônica, seguirá o padrão: 

Im(7M)  -  IIm7(b5)  -  III7M(#5)  -  IVm7  -  V7  -  VI7M  -  VIIº  

EXERCÍCIO 5 

• Como no exemplo acima, escreva em seu caderno pautado as tétrades diatônicas 

presentes no Campo Harmônico das seguintes tonalidades: 

a) Dó menor harmônica; 

b) Sol menor harmônica; 

c) Ré menor harmônica; 

d) Mi menor harmônica; 

e) Si menor harmônica; 

f) Fá# menor harmônica; 

g) Dó# menor harmônica; 

h) Sol# menor harmônica; 

i) Mib menor harmônica; 

j) Sib menor harmônica; 

k) Fá menor harmônica. 
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A escala menor melódica 

 As escalas menores melódicas podem ser classificadas como Reais (também 

chamadas Bachianas ) ou Clássicas, e, quando comparadas à natural, diferem por duas 2

notas: a sexta e a sétima. Essas notas, nas escalas menores melódicas Clássicas, são 

elevadas meio tom quando num movimento ascendente — num movimento descendente 

a escala menor melódica Clássica tem a mesma formação que a natural. Numa escala 

menor Real, ou Bachiana, as notas alteradas ascendentemente (sexta e sétima) se 

mantêm alteradas tanto num movimento ascendente quanto num movimento 

descendente. Observe: 

 

 Obs.: Sempre que a escala menor melódica for mencionada neste Caderno fica 

subentendido que se tratará da melódica Real (Bachiana). 

 Se construirmos, a partir de cada nota da escala menor melódica, uma tétrade 
diatônica, teremos o seguinte Campo Harmônico: 

  

 De acordo com Schoenberg (2004, p.27) “J.S. Bach utiliza frequentemente as sextas e sétimas alteradas na 2

escala descendente por razões de ordem melódica.”
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Escala de Lá menor melódica Clássica

Escala de Lá menor melódica Real (Bachiana)



 Portanto, a estrutura dos acordes de um Campo Harmônico menor, baseada em 
uma escala menor melódica, seguirá o padrão: 

Im(7M)  -  IIm7  -  III7M(#5)  -  IV7  -  V7  -  VIm7(b5)  -  VIIm7(b5)  

EXERCÍCIO 6 

• Escreva em seu caderno pautado as tétrades diatônicas presentes no Campo 

Harmônico das seguintes tonalidades: 

a) Dó menor melódica; 

b) Sol menor melódica; 

c) Ré menor melódica; 

d) Mi menor melódica; 

e) Si menor melódica; 

f) Fá# menor melódica; 

g) Dó# menor melódica; 

h) Sol# menor melódica; 

i) Mib menor melódica; 

j) Sib menor melódica; 

k) Fá menor melódica. 

 Quando comparamos a estrutura harmônica (Campo Harmônico) resultante de 

cada uma das três formas da escala menor — natural, harmônica e melódica —, 

verificamos que alguns graus irão gerar acordes diferentes, outros iguais. Em seu livro 

Funções estruturais da harmonia (2004, p.28), Arnold Schoenberg demonstra : 3

 O esquema que montamos, a seguir, ilustra o modelo apresentado por Schoenberg 

de forma mais clara, onde, a partir dos acordes grafados no pentagrama e de suas cifras 

alfanuméricas e analíticas, é possível identificar rapidamente as semelhanças e 

diferenças entre os Campos natural, harmônico e melódico. Utilizaremos, como exemplo, 

a tonalidade de Lá menor natural (N), harmônica (H) e melódica (M): 

 Transcrição nossa.3
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         I                     II                    III                   IV                   V                  VI                  VII



 

 A tonalidade menor é híbrida por natureza, pois se caracteriza pela fusão dos 

campos menor natural, menor harmônico e menor melódico. “Raramente uma música 

em tonalidade menor apresentará os acordes de um só Campo Harmônico.” (TINÉ, 2011, 

p.16).Observe a partitura da introdução da música Stairway to Heaven, de Jimmy Page e 

Robert Plant, integrantes da banda britânica Led Zeppelin e perceba as progressões 

harmônicas com acordes oriundos das três formas da escala menor (natural, harmônica 

e melódica): 
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N 

H 

  

M

         I                 II                 III                 IV                V                 VI               VII

!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!

               c.1                      c.2                       c.3                       c.4                      c.5

               c.6                      c.7                       c.8                       c.9                      c.10



 

Led Zeppelin - OFF THE RECORD - 4th (p. 44-45) 

Identificando os acordes acima e sua análise funcional, temos o seguinte esquema: 
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c.5 c.6 c.7 c.8

Am    Am9/G# Am/G     D/F# F7M G    Am

                 I              I            IV VI               VII      I

      Nat.     Harm.         Nat.      Mel.  Nat. Nat.

c.1 c.2 c.3 c.4

Am    Am9/G# Am/G     D/F# F7M G    Am

                 I              I            IV VI               VII      I

      Nat.     Harm.         Nat.      Mel.  Nat. Nat.

!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!

               c.11                      c.12                       c.13                       c.14                  c.15

               c.16                     



 “A análise das regiões em menor requer um critério diferente [quando comparado 

ao maior], pois falta uma Dominante natural [na forma natural da escala menor] e as 

duas notas alteradas da escala ascendente [menor melódica clássica] aumentam a 

quantidade de acordes possíveis. […] As relações derivadas da escala ascendente contêm 

uma Dominante funcional, mas a Subdominante, embora seja, aqui, um acorde maior, 

parece mais um afastamento da região de Tônica do que propriamente uma 

Subdominante em maior.” (SCHOENBERG, 2004, p.96) 

  

 Quanto às funções harmônicas, Almir Chediak nos apresenta o seguinte quadro: 

CHEDIAK, Almir. Harmonia e Improvisação vol.1 (p.96) 

 * Por ser um acorde de estrutura menor, o V grau do Campo Harmônico gerado 

pela escala menor natural (Vm7) não tem função tonal. 

 ** O IV grau do Campo Harmônico gerado pela escala menor melódica (IV7) é 

chamado de Subdominante com sétima e é bastante utilizado no Blues e na música 

modal (Dórico). 
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c.9 c.10 c.11 c.12

C      D F7M      Am C      G D

               III      IV               VI           I                III      VII IV

          Nat.  Mel. Nat.  Nat. Mel.

c.13 c.14 c.15 c.16

C      D F7M      Am C      D F7M

               III      IV               VI           I                III      IV VI

          Nat.   Mel. Nat.           Nat.   Mel. Nat.



 Uma importante observação, aqui se faz necessária: O supracitado autor utiliza a 

simbologia bIII, bVI e bVII a fim de indicar a alteração descendente em um semitom da 

terceira, sexta e sétima nota da escala maior, ao construir uma escala menor. No 

entanto, concordamos com Bohumil Med quando afirma que as escalas menores existem 

independentemente das maiores (ver último parágrafo da página 2 deste Caderno). 

Portanto, se tomarmos como exemplo uma escala de Dó menor natural, cujos graus III, 

VI e VII têm como notas fundamentais, respectivamente, mib, láb e sib, entendemos que 

o uso do bemol antes dos números romanos que os representam não se faz necessário. 

Ora, se na escala de Dó menor natural todo mi é bemol, todo lá é bemol e todo si é bemol,  

naturalmente, a simbologia bIII, bVI e bVII, indicando a análise harmônica, torna-se 

redundante, dispensável e inútil. 

 Nossa experiência mostra que muitos estudantes de música não encontram 

qualquer dificuldade ao utilizarem os símbolos propostos por Chediak — e amplamente 

difundidos no Brasil — quando comparam as escalas de Dó maior e Dó menor natural, 

no entanto, ao se depararem com, por exemplo, as escalas homônimas de Mi, tal 

simbologia traz certa confusão. Perceba que, em Mi maior, os graus III, VI e VII têm como 

notas fundamentais, respectivamente, sol#, dó# e ré#, enquanto que em Mi menor 

natural “bIII”, “bVI” e “bVII” apresentam as fundamentais sol, dó e ré, e não solb, dób e 

réb. Isso acontece com diversas escalas do modo menor. 

Relação entre os modos maior e menor 

 Ao estabelecer as relações harmônicas funcionais entre os acordes do modo 

menor, é importante ter em mente que a Tônica menor não detém um controle tão direto 

de suas regiões quanto à Tônica maior. Cabe ainda dizer que, como afirma Schoenberg, 

“como mera convenção estilística do vocabulário dos compositores clássicos, a tonalidade 

menor havia adquirido a qualidade emocional de tristeza, a despeito de muitas das 

canções folclóricas em modo menor serem de natureza alegre.” (2004, p.49) 

  

 Um acorde de estrutura Dominante (maior com sétima) prepara tanto um acorde 

maior quanto um acorde menor, podendo ser o V grau em um Campo Harmônico maior 

ou menor (quando o menor for harmônico ou melódico). Schoenberg (2004, p.73) afirma 

que “a possibilidade de permutação entre maior e menor está ancorada na força da 

Dominante”, e é verdade. A permutabilidade entre os modos maior e menor se dá, com 

certa frequência, em três regiões: Tônica, Subdominante e V grau . 4

 Na música erudita, acordes derivados dos modos maior e menor se relacionam 

sem grandes explicações; “uma passagem em menor segue-se a outra em maior, e vice-

versa, sem qualquer elemento harmônico de conexão.” (SCHOENBERG, 2004, p.74).   

 Preferimos, aqui, o termo “V grau” à “Dominante” visto que o acorde de V grau do modo menor gerado pela 4

escala natural não tem, como já foi dito, função harmônica de Dominante, já que é um acorde menor. 
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 Sobre a região de Tônica, observe o trecho, transcrito para piano, do Larghetto da 

Segunda Sinfonia de Beethoven: 

  

 Muito comum, tanto no repertório erudito como no popular, é a presença do 

acorde de Subdominante menor — e seus derivados — em tonalidades maiores. Tais 

acordes devem ser empregados com cautela, já que a sua utilização contínua pode 

obscurecer a tonalidade. 

 De forma prática, Almir Chediak apresenta uma tabela, que adaptamos e 

transcrevemos a seguir, demonstrando os acordes de Subdominante menor mais comuns 

em tonalidades maiores: 

 De acordo com Almir Chediak, “os acordes de Subdominante menor são aqueles 

que possuem na sua formação a sexta menor da tonalidade (escala)”; em Dó a nota láb. 

Quando usados na tonalidade de Dó maior, tais acordes podem ser classificados como 

AEM (Acordes de Empréstimo Modal): assunto estudado a partir da página 171 deste 

Caderno. 

 * O modo Frígio será estudado na Parte sobre Modalismo, a partir da página 128 

deste Caderno. O mesmo acorde pode ser entendido como Napolitano (Nap), que será 

estudado a partir da página 38 deste Caderno.  

 Obs.: O acorde Fm(7M) é oriundo da escala maior harmônica, e não de uma das 

escalas menores de Dó; já que a 7M de Fm (a nota mi) não pertence a nenhuma das 

escalas menores de Dó. 

Graus Acordes (exemplo na 
tonalidade de Dó maior)

Notas que formam os acordes

IVm Fm fá - láb - dó

IVm6 Fm6 fá - láb - dó - ré

IVm7 Fm7 fá - láb - dó - mib

II7M Frígio * / Nap. Db7M réb - fá - láb - dó

IIm7(b5) Dm7(b5) ré - fá - láb - dó

VII7 do modo homônimo Bb7 sib - ré - fá - láb

VI6 do modo homônimo Ab6 láb - dó - mib - fá

VI7M do modo homônimo Ab7M láb - dó - mib - sol
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 Observe um exemplo da utilização do acorde de Subdominante menor no trecho 

final da canção popular, e standard de jazz, All of me, de Gerald Marks e Seymour 

Simons: 

 Obs.: “Cmaj7” é C7M; “D-“, “F-”e “E-” são, respectivamente, Dm, Fm e Em. 

 Como sabemos, a função de Dominante só pode ser exercida por um acorde maior. 

Schoenberg diz que “o termo ‘Dominante menor’ seria mero nonsense, e, portanto, esta 

região será chamada de ‘V menor’.” 

 A região de V menor é adequada para preparar o aparecimento do modo dórico 

(falaremos a respeito mais adiante) e da Subdominante (já que o acorde de V menor é o II 

do acorde de Subdominante: em Dó maior, o acorde Gm7 é o V menor e II de F7M). 

 Observe um exemplo da utilização do acorde de V grau menor no trecho da 

canção Travessia, de Milton Nascimento e Fernando Brant: 

  

 Observe a permutabilidade entre os modos maior e menor a partir da análise do 

primeiro movimento do Quarteto nº 13 em Lá menor, Op.29, de Schubert (excerto): 
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Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 18

   Am _________________________________________________________________    Bm7(b5)/A          

  Am                      E7                      Am/E            Bm7(b5)/F  B7(b5)/F   E                     Am

Am                       Bm7(b5)/A          Am                     B7                      Am/C                 B7

Am/C                    Bb/D                  A7/C#    Dm        F7M  F7________   E                       A        

    I _____________________________________________________________________  II

    I                         V                        I                         II           SubV/V  V                        I 
            (V/V) 
        (6ªaum/V) 

    I                         II                         I                        V/V                     I                       V/V

    I         SubV/V/IV            V/IV    IV           VI   SubV/V        V                       I [ MAIOR ]        



 

 
* Os acordes Napolitanos (Nap) serão estudados a partir da página 38 deste Caderno. 
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 A                         D/A                     A                       D(#11)      D        F#7/A#               B4-3    E8-7/G#

 A4-3   D9-8/F#  A/E      E7         Am_____________________________________________________  Dm     

Dm _________________________________   Bb/D____________  Bb         Eb                     Bb/D     Am/E  E

Am_______________________________________  Dm                          G                             C

    I [MAIOR ]           IV [MAIOR]           I [MAIOR]          IV [MAIOR]          V/V/V                V/V     V

   IV ____________________________________  Nap *                                IV/Nap             Nap           I      V

     I ________________________________________  II/III                        V/III                        III

    I         IV          I [MAIOR ] V       I [menor] ______________________________________________  IV  
    [MAIOR ]



EXERCÍCIO 7 

• Em seu livro Harmonia: Fundamentos de arranjo e improvisação, Paulo Tiné propõe  

alguns exercícios para que, de forma lógica, por dedução, o estudante identifique as 

tonalidades. Como exemplo, tomaremos a cadência — em tonalidade maior — 

apresentada por Tiné: 

O autor explica: “se temos os acordes Am7 e D7, sabemos que a tonalidade é Sol maior, 

pois só existe um acorde de tipologia Dominante [maior com sétima menor] no Campo 

Harmônico Maior, e ele só pode ser o V grau. Como esse V grau tem a nota ré como 

fundamental, só pode ser o V grau de Sol e, portanto, lá o II grau, de tipologia [estrutura] 

menor com sétima menor.” (TINÉ, 2001, p.3) 

Observe as sequências a seguir (agora em tonalidades menores), levando em 

consideração as formas natural, harmônica e melódica das escalas menores, e 

identifique as tonalidades, como no exemplo acima. Escreva os acordes na pauta e, 

abaixo, os números romanos (graus) indicando sua função: 

 

 a) 

                Tonalidade: …………………………………………. . 

 b) 

       Tonalidade: …………………………………………. . 

 c) 

                Tonalidade: …………………………………………. . 
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 d) 

            Tonalidade: …………………………………………. . 

 e) 

        Tonalidade: …………………………………………. . 

 f) 

        Tonalidade: …………………………………………. . 

         

 g) 

        Tonalidade: …………………………………………. . 

 h) 

        Tonalidade: …………………………………………. . 

 i) 

        Tonalidade: …………………………………………. . 
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EXERCÍCIO 8 

• Observe as progressões harmônicas a seguir. Levando em consideração o Campo 

Harmônico do modo menor — e os acordes oriundos da forma natural, harmônica e 

melódica das escalas menores — identifique os acordes, cifrando-os com cifras 

alfanuméricas e analíticas. Obs.: Atenção às possíveis enarmonias. 

  

 a) 

  

 b) 
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 c) 
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 d) 

 e) 
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 f) 

 

 g) 
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 h) 

 i) 
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EXERCÍCIO 9 

• Analise os acordes em progressão nas canções a seguir: 

a) Regra três, de Toquinho e Vinicius de Moraes (excerto): 

b) Cotidiano, de Chico Buarque de Hollanda (excerto): 
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c) Las muchachas de Copacabana, de Chico Buarque de Hollanda (excerto): 

 

d) Cajuína, de Caetano Veloso: 
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e) Luiza, de Antônio Carlos Jobim (excerto): 
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f) Encontros e despedidas, de Milton Nascimento e Fernando Brant (excerto): 
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g) Meia-noite, de Edu Lobo e Chico Buarque (excerto): 

* Acorde de Submediante abaixada (estudaremos a partir da página 63 deste Caderno). 

h) Tigresa, de Caetano Veloso (excerto): 
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SMb   *

SMb *



 

i) João e Maria, de Sivuca e Chico Buarque (excerto): 
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v



EXERCÍCIO 10 

• Faça a análise harmônica das obras a seguir: 

a) A primeira, das Onze Bagatellas para piano, Op.119, de L. van Beethoven (excerto): 

b) Sarabanda da Sonata para Violino, Op. 5 nº7, em Ré menor, de Arcangelo Corelli: 
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c) Minueto da Suite Orquestral nº2 em Si menor, de J.S. Bach: 
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d) O Adagio do Quarteto de cordas Op.131 nº14, de L. van Beethoven: 
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e) Primeiro movimento da Sinfonia nº5 em Dó menor de L. van Beethoven (excerto) - 

adaptação para piano de Ernest Pauer: 
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f) Der Wegweiser, do Winterreise Op.89, D.911, de Franz Schubert (excerto): 
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PARTE II 

Acordes de Sexta Napolitana 

 O acorde de Sexta Napolitana (ou Napolitano) tem sua origem no século XVIII e 

está associado à chamada Escola Napolitana de compositores operísticos italianos — 

especialmente, Alessandro Scarlatti. Tríade maior, cuja fundamental é o II grau de uma 

escala diatônica rebaixado  (conhecido como 2ª frígia), é construído, sobretudo, na 1ª 5

inversão (com a 3ª no baixo) — razão pela qual é considerado um acorde de sexta . Em 6

estado fundamental, o acorde de Sexta Napolitana foi adotado a partir do século XIX. 

 Como exemplo, se tomarmos a tonalidade de Dó menor (ou mesmo Dó maior), 

teremos, como acorde de II grau rebaixado na primeira inversão, Db/F: 

 E a Cadência Perfeita Db/F - G - Cm (ou C): 

 O acorde de Sexta Napolitana, historicamente, precede a Cadência Perfeita (V-I), 

funcionando, assim, como um acorde de função Subdominante — substituindo o IV 

grau (observe que, no exemplo acima, Db/F substitui Fm ou F). No entanto, pode, ainda, 

ser usado como Subdominante Plagal, na cadência IV-I (onde o IV grau é, novamente, 

substituído pelo Napolitano). Os exemplos musicais a seguir — duas conhecidas obras, 

uma erudita, outra popular — ilustram estas duas possibilidades: 

 O Acorde de Sexta Napolitana é, originalmente, um acorde alterado derivado do modo menor. Contudo, de 5

forma prática, considerando mais uma vez a permutabilidade entre os modos maior e menor (vide página 15 
deste Caderno), sua aplicação se dá em ambos os modos.

 “O nome Sexta Napolitana advém do fato de, na Harmonia Tradicional, grafar-se a primeira inversão com o 6

número 6, já que este intervalo (6ª) acontece entre o baixo invertido e a fundamental do acorde.” (TINÉ, 
2011, p.73) 
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• Napolitano precedendo a Cadência Perfeita V-I (Dó sustenido menor): 

Sonata nº14, Op.27 (“Ao luar”) de Beethoven (excerto) 

• Napolitano precedendo o acorde de Tônica - Subdominante Plagal (Mi menor): 

Frevo Mulher, de Zé Ramalho (excerto) 

 Ainda, como expansão do Campo Harmônico, um acorde Napolitano pode ter sua 

própria Dominante individual (V/Nap) ou, ainda, a sua própria região. Observe o trecho 

do terceiro movimento da Sonata Op. 106 de Beethoven, em Fá sustenido menor: 
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 E           G#7/D#  C#m    G#7/B#      C#m              D/F#             G#7                 C#m

III                V       I           V               I                   Nap                V                     I

  V       I          V      IV     I     IV   V        IV/Nap  Nap               V/Nap  IV/Nap   Nap   V/Nap    I            V  
                                                             dór.                                                                (VI)

C#7(b9) F#m C#7(b9) B7 F#m B   C#          C7      G ___________     D     C            G        D        F#m       C# 

Região Napolitana (Sol Maior)

III                                        VII                                  I

Nap                                                                        I



 Para indicar um acorde de Sexta Napolitana, utilizaremos a seguinte simbologia: 

 É muito comum, no entanto, encontrarmos na literatura diferentes cifragens 

indicando a mesma função Napolitana. Alguns exemplos são: 

• N (PISTON, 1998, p. 392-3); 

• S
6> 

(KOELLREUTTER, 1980, p. 33); 

• s
n 

(DE LA MOTTE, 1993, p. 80); 

• II- (TINÉ, 2011, p.73) e 

• Np (SCHOENBERG, 2004, p.38) 

  

 A partir da compreensão da chamada Cadência Napolitana, é possível ampliar e 

enriquecer, com isso, um Campo Harmônico (seja maior ou menor). Para formarmos uma 

Cadência Napolitana, utilizaremos a estrutura da tradicional Cadência II-V, substituindo 

o II grau (que, como vimos no Caderno de Harmonia I, exerce a função de Subdominante) 

pelo acorde de Sexta Napolitana (como apresentamos no exemplo de Cadência Perfeita, 

na página 38 deste Caderno). 

 Compare: 

Tradicional Cadência II-V resolvendo em C: 
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Nap

II           V                I



Substituindo, agora, o II grau pelo Napolitano: 

Cadência Nap-V resolvendo em C: 

 Podemos, ainda, explorar a Cadência Napolitana, preparando, dessa forma, os 

demais graus da escala — tal como fazem os Dominantes e Subdominantes Secundários, 

SubV e Diminutos (ver Caderno de Harmonia I). 

  

 Como sabemos, com exceção do acorde de VII grau, todos os acordes de um 

Campo Harmônico, além do acorde de Tônica (I grau), possuem uma cadência 

preparatória, transformando-os em acordes-alvo. As Cadências Napolitanas dos acordes 

de II grau, III grau, IV grau, V grau e VI grau são chamadas Secundárias. Observe a 

representação do Campo Harmônico de Dó maior com Cadências Napolitanas para todos 

os graus da escala (com exceção do VII): 
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Nap         V                I

Cadências Nap-V Secundárias ( Nap-V/II - Nap-V/III - Nap-V/IV - Nap-V/V - Nap-V/VI )

Acordes Diatônicos ( I - II - III - IV - V - VI -  VII )

    I            II                             III                               IV                            V                            VI       VIINap    V/II                 Nap  V/III                Nap  V/IV                 Nap   V/V             Nap  V/VI



 Como exercício, podemos harmonizar a conhecida melodia de Atirei o pau no gato 

com Cadências Napolitanas Secundárias. Observe a análise funcional dos acordes: 

  

 É possível, ainda, utilizar os acordes Napolitanos, numa progressão harmônica, de 

forma diferente: sem fazer parte da Cadência Nap-V-I, mas como Subdominante Plagal 

Secundário; ou seja, dessa forma, o acorde Napolitano precede o acorde-alvo sem passar 

pelo acorde de Dominante. Observe: 
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 Sobre a análise de um acorde de Sexta Napolitana, uma dúvida, de forma 

recorrente, surge quando o comparamos com o acorde SubV (ou Dominante Alterado na 

2ª inversão) . Note que a tríade Db, resolvendo em C, pode caracterizar tanto o acorde 7

Napolitano quanto SubV: 

 Portanto, para classificarmos determinado acorde como Napolitano ou SubV, 

precisamos levar em consideração alguns aspectos morfológicos. Compare: 

 É sabido que, tradicionalmente, o acorde de Sexta Napolitana ocorre com maior 

frequência em músicas construídas em tonalidade menor. Paulo Tiné, em seu livro 

Harmonia: Fundamentos de arranjo e improvisação, apresenta uma possível justificativa 

para isso: “Embora ambos [o Napolitano que ocorre na tonalidade menor e o que ocorre 

na tonalidade maior] pertençam à mesma categoria, quando este ocorre na tonalidade 

menor seu empréstimo vem da tonalidade vizinha, por exemplo: Bb em Lá menor é o VI  

grau de Ré menor, tonalidade vizinha. Quando o mesmo ocorre em tonalidade maior há 

um empréstimo de quatro tonalidades no círculo das quintas, como, por exemplo, Db em 

Dó maior: Schoenberg o explica como sendo derivado do VI de Fá menor e autores mais 

ligados à práxis da música jazzística o associam ao modo Frígio, que, de qualquer forma, 

se encontra nessa mesma distância entre armaduras de clave (Dó maior - Fá menor). 

Isso significa que o Napolitano na tonalidade menor tem uma relação muito mais 
próxima com a tônica do que o Napolitano na tonalidade maior. Tal fato explica a 

aparição do primeiro já no período Barroco e do segundo em períodos posteriores.” (TINÉ, 

2011, p.74-75) 

 A respeito dos acordes Dominantes Alterados na 2ª inversão (SubV), ver Parte VI do primeiro volume do 7

nosso Caderno de Harmonia.
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Acorde de Sexta Napolitana Acorde SubV

Normalmente é uma tríade. Quando tétrade a 
7ª é sempre maior (7M).

Normalmente é uma tétrade, com a 7ª menor 
(7).

Geralmente o acorde está disposto na primeira 
inversão - sobretudo na música erudita.

Acorde disposto, quase sempre, no estado 
fundamental.

Pertence à região da Subdominante, podendo 
substituir o acorde de IV grau.

Pertence à região da Dominante, podendo 
substituir o acorde de V grau.



 Os acordes de Sexta Napolitana também podem receber notas de tensão, 

extensões, dissonâncias. São muito comuns, sobretudo em música popular, as seguintes 

tensões:  

7M  9  #11  6 

 Observe os exemplos abaixo (Nap de Cm ou C): 

etc. 

 As notas de tensão de um Acorde Napolitano, suas dissonâncias, são oriundas da 

Escala Napolitana (conhecida também, principalmente entre os jazzistas, como Escala 

Frígia; assunto que abordaremos a partir da página 128 deste Caderno). Podemos, como 

referência, tomar a escala de Dó menor Natural e, a partir dela, construir a escala 

Napolitana de Dó: 

             Escala de Dó menor Natural 

 Para construirmos uma escala Napolitana, basta alterarmos, descendentemente, a 

segunda nota de uma escala menor Natural em um semitom: 

             Escala Napolitana de Dó 
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 Assim, da escala Napolitana de Dó, origina-se o acorde de II grau rebaixado (Db): 

                Acorde gerado a partir do II grau da  

               escala 

 E suas possíveis extensões 7M, 9, #11 e 6: 

           Extensões: 7M, 9, #11 e 6 

Napolitanos Estendidos  

 Como acontece com os Dominantes e Subdominantes Secundários, SubV e 

Diminutos (ver Caderno de Harmonia I), os acordes de Sexta Napolitana podem, também, 

estar dispostos de forma estendida, um após o outro, numa progressão harmônica 

formada por uma série de Cadências Napolitanas (Nap-V-I), onde cada Cadência resolve 

em outra do mesmo tipo. 

 Observe, como um fascinante exemplo de Cadências Napolitanas Estendidas, o 

trecho de Also sprach Zarathustra, Op. 30, de Richard Strauss, onde, em cada Nap-V-I, o 

acorde-alvo (I) é imediatamente reinterpretado como Napolitano da próxima Cadência. 

  

 Obs.: No trecho destacado — numa adaptação para dois pianos —, a sequência de 

acordes Nap-V-I é executada nas vozes superiores (Piano I), enquanto uma melodia 

ascendente se desenvolve sobre um baixo pedal (Piano II). 
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Eb    A      D     G#[Ab]  C#[Db]  G      C       F#      B         F    Bb    E

A        Eb       Ab       D          G       C#        F#        C            F      B         E       Bb

Eb     A       D       Ab        Db      G      C      F#          B         F   



 * [Eb-A] é [Nap-V] de D; [D-G#] é [Nap-V] de C#; [Db-G] é [Nap-V] de C; [C-F#] é 

[Nap-V] de B; [B-F] é [Nap-V] de Bb; [Bb-E] é [Nap-V] de A; [A-Eb] é [Nap-V] de Ab; [Ab-D] 

é [Nap-V] de G; [G-C#] é [Nap-V] de F#; [F#-C] é [Nap-V] de F; [F-B] é [Nap-V] de E; [E-Bb] 

é [Nap-V] de Eb — e a sequência se repete: [Eb-A] é [Nap-V] de D; [D-Ab] é [Nap-V] de Db; 

[Db-G] é [Nap-V] de C; [C-F#] é [Nap-V] de B; etc 

 Outro bom exemplo, agora em música popular, pode ser observado em Olê, Olá, de 

Chico Buarque de Hollanda. Aqui, a sequência de acordes Napolitanos é interpolada por  

seus respectivos Dominantes. Observe a progressão de acordes — a tonalidade é Mi 
menor: 

 * C7(9) é Dominante de F (Nap. da tônica); Gb (que é Nap. de F, região anterior) é 

preparado por seu Dominante (Db7(9)); G (que é Nap. de Gb, região anterior) é preparado 

por seu Dominante (D7(9)); Ab (que é Nap. de G, região anterior) é preparado por seu 

Dominante (Eb7(9)). 
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 No artigo Memórias e histórias do acorde napolitano e de suas funções em certas 

canções da música popular no Brasil, a respeito da relação entre texto e música na obra 

Olê, Olá, Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas comenta: “Em ‘Olê, Olá’, datada de 1965, como 

observam Tatit e Lopes , o personagem principal, um ‘sambista brasileiro’, fazendo 8

esforços para retardar tanto quanto possível o raiar do laborioso dia seguinte, convoca 

três adjuvantes — o padre, o violão e o luar — para auxiliá-lo no intento de fazer 

perdurar o tempo da noite, que é o prazeroso tempo do samba.” (2014, p.45) 
 Freitas continua: “[…] a canção nos move através de uma espécie de complexo de 

acordes Napolitanos: anulando o sustenido do tom principal e acrescentando um bemol, 

o enunciador conclama: __ ‘Seu padre toca o sino’, ‘Meu pinho, toca forte’, ‘Luar, espere 

um pouco’ e nos conduz ao acorde de F, o escuro Napolitano de Mi menor. Daí, 

acrescentando mais cinco bemóis, chega-se ao Gb, o remoto acorde Napolitano de Fá 

maior — vale dizer, o Nap. do Nap., o escuro do escuro. A próxima paragem é G, o 

Napolitano de Sol bemol maior que, no entanto, traindo em um só golpe os seis bemóis e 

reintroduzindo um sustenido, é também a tônica relativa de Mi menor. Os noturnais 

bemóis não desistem e conduzem o argumento para o Napolitano de Sol maior, o acorde 

de Ab, que neste percurso atua como uma espécie de culminância harmônica sobre a 

qual se canta o malemolente ‘Olê, olê…’ e, a partir de onde, gradativamente, o inevitável 

sustenido da tonalidade principal (Mi menor) vai se recompondo.” (2014, p.46) 

 A figura abaixo ilustra o complexo de relações Napolitanas em Olê, Olá, de Chico 

Buarque: 

FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Memórias e histórias do acorde napolitano e de suas 
funções em certas canções da música popular no Brasil. (p.47) 

 TATIT, Luiz e LOPES, Ivã Carlos. Elos de melodia e letra. Cotia: Ateliê Editorial, 2008.8
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EXERCÍCIO 11 

• Observe as progressões harmônicas a seguir. Identifique os acordes, cifrando-os com 

cifras alfanuméricas e analíticas. 

a) 

 

b) 

c) 
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EXERCÍCIO 12 

• Analise os acordes em progressão nas canções a seguir: 

a) Bem que se quis (E pó che fá), de Pino Danielle, versão de Nelson Motta (excerto): 
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b) Deus lhe pague, de Chico Buarque (excerto): 
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c) Fantasia, de Chico Buarque (excerto): 

 

*                disfarçado de             , portanto, acorde V/IV (Dominante de Fm7). 

d) Juízo Final, de Nelson Cavaquinho e Élcio Soares (excerto): 
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1__

V/IV  *



e) Sonoroso, de K-Ximbinho (excerto): 

f) Insensatez, de Antônio Carlos Jobim e Vinícius de Moraes (excerto): 
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EXERCÍCIO 13 

• Faça a análise harmônica das obras a seguir: 

a) O Adágio do Quarteto nº3, K.156, de W.A. Mozart (excerto): 

 

b) Sonata nº36 em Dó sustenido menor, de J. Haydn (excerto): 
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c) Prelúdio Op. 28 nº6, de F. Chopin (excerto): 
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d) Die Schöne Müllerin, no. 19, de F. Schubert (excerto): 
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e) Introduction et rondo capriccioso, Op.28, de Camille Saint-Saëns (excerto) - Adaptação 

para piano e violino de Georges Bizet: 
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f) Sonata nº14, Op.27, de L.V. Beethoven (excerto): 
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g) Bagatelle op. 119 nº 9, de L.V. Beethoven (excerto): 

 

h) Caprice Op.1, nº 4, de Paganini (excerto): 
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i) Primeiro movimento do Trio para piano, violino e violoncelo, de Tchaikovsky (excerto): 
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j) Concerto para Piano nº.23, K.488, de W.A. Mozart (excerto): 

 

 

 

 

 

    Mediante abaixada da Tônica (assunto abordado a partir da página 63 deste Caderno). 
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k) Badinerie da Suite Orquestral nº.2 em Si menor, BWV.1067, de J.S. Bach (excerto): 
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PARTE III 

Região Mediana 

 Na música tonal, notas estranhas à escala (seja maior ou menor) podem ser 

introduzidas de forma cromática: tal procedimento pode ser entendido como um 

aprimoramento melódico da condução de vozes acorde a acorde. 

 Em seu livro Funções Estruturais da Harmonia (2004, p.37), o compositor Arnold 

Schoenberg diz que “a mistura de notas e acordes alterados com diferentes progressões 

diatônicas, mesmo em segmentos não-cadenciais, era considerada modulação pelos 

teóricos antigos. Trata-se de uma visão limitada e, portanto, obsoleta.” Para Schoenberg 

— e concordamos com ele — não se deve falar em modulação a menos que uma 

tonalidade tenha sido definitivamente — ou por um tempo considerável — abandonada, e 

outra tenha se estabelecido. 

 Como vimos até aqui, qualquer desvio da Tônica pode ser considerado uma 

inclinação tonal, onde um ou mais acordes alterados se relaciona(m) com outro(s) 

acorde(s) do Campo Harmônico, permanecendo, entretanto, na tonalidade da Tônica, não 

importando se sua relação com ela é direta ou indireta, próxima ou afastada. Esse tipo 

de procedimento é conhecido entre os teóricos como mudança de região. 

 A Região de Mediante/Submediante (ou Região Mediana) permite uma 

sonoridade e uma espécie de sabor harmônico ainda não tão profundamente explorados 

na música tonal tradicional. É claro que diversos compositores, principalmente no 

universo da música erudita — tais como Beethoven, Schumann, Schubert, Brahms, 

dentre outros —, experimentaram as múltiplas possibilidades de contraste ao 

trabalharem com acordes e encadeamentos harmônicos oriundos da Região de Mediante 

e Submediante (alguns exemplos, citados por Schoenberg, estão aqui transcritos em 

forma de exercícios, a partir da página 80), mas há, ainda, muito a ser explorado. 

 Além das inclinações para as Regiões Medianas, como recurso harmônico, 

compositores e arranjadores podem lançar mão dos Acordes de Função Mediana. Tais 

acordes (normalmente em forma de tríade) podem ser definidos como acordes 

cromáticos, vizinhos de terça, que têm, com a função principal (Tônica, Subdominante 

e Dominante), apenas uma nota em comum. Observe alguns exemplos na tonalidade de 

Dó maior (as notas comuns estão em preto): 
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Eb = Acorde Mediante 
abaixada da Tônica (C)

Db = Acorde Submediante 
abaixada da Subdominante (F)

E = Acorde Submediante 
da Dominante (G)



 Aqui, exemplos na tonalidade de Dó menor (com as notas comuns em preto): 

 Obs.: Note que, para diferenciar os acordes de Função Mediana dos diatônicos, 

seja num Campo Harmônico Maior, seja num Campo Harmônico Menor, os Mediantes e 

Submediantes ligados aos acordes maiores serão maiores, da mesma forma que os  

acordes Mediantes e Submediantes ligados aos acordes menores serão menores. 

 Existem diversas formas de cifrar um Acorde de Função Mediana. Usaremos, aqui, 

a fim de indicar sua relação com a função principal, os seguintes símbolos: 

 Obs.1: O bemol (   ) após os símbolos M ou SM indica que o intervalo de terça 
(superior ou inferior) foi rebaixado (como macete, pensamos, sempre, numa escala 

maior natural, independente da tonalidade). 

  

 Obs.2: Acordes Mediantes e Submediantes são, muitas vezes, analisados como 

AEM (Acordes de Empréstimo Modal) — sobretudo na música popular, no universo do 

jazz. Por exemplo: na tonalidade de Dó Maior, o acorde Eb pode ser analisado como AEM 
bIII (Acorde de Empréstimo Modal Eólio — assunto sobre o qual falaremos a partir da 

página 171 deste Caderno). 
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Am = Acorde Submediante 
da Tônica (Cm)

Abm = Acorde Mediante 
abaixada da Subdominante (Fm)

Bm = Acorde Mediante 
do V grau menor (Gm)

M       (Mediante)

M        (Mediante abaixada)    

SM      (Submediante)  

SM      (Submediante abaixada)  



 Mais uma vez, por não estarem universalmente padronizadas, as cifras diferem, 

em sua forma de escrita, de autor para autor. Cabe, portanto, informar que: 

  

 Para diferenciar acordes maiores e menores, Arnold Schoenberg (2004, p.219) 

utiliza a seguinte simbologia: 

 O quadro a seguir, extraído do livro Harmonia Funcional – Introdução à teoria das 

funções harmônicas, de H.J. Koellreutter (1980, p.34) e adaptado com cifras analíticas e 

alfanuméricas para este Caderno, apresenta os acordes Mediantes e Submediantes, 

(vizinhos de terça maior e menor, inferior e superior) nas tonalidades de Dó maior e Dó 

menor, e pode ser usado como exemplo para o estudo dos Acordes de Função Mediana 

em todas as tonalidades. 
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pode ser encontrado como 

pode ser encontrado como 

pode ser encontrado como  

pode ser encontrado como  

M 

M 

SM 

SM 

M.I.  

m.i.  

M.S.  

m.s.  

Mediano inferior 
vizinho de terça maior

Mediano inferior 
vizinho de terça menor

Mediano superior 
vizinho de terça maior

Mediano superior 
vizinho de terça menor

M 

M 

SM 

SM 

m 

m 

sm 

sm 

(Mediante Maior) 

(Mediante Maior Abaixada) 

(Submediante Maior Abaixada) 

(Submediante Maior)  

(Mediante menor) 

(Mediante menor Abaixada) 

(Submediante menor Abaixada) 

(Submediante menor)  
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Em Dó maior:

 SM  /I     I       M/I                           SM/I     I      M  /I

   Ab       C        E                                A       C       Eb

  Db        F         A                                        D         F        Ab

  Eb        G         B                                        E         G        Bb

 SM  /IV    IV       M/IV                                SM/IV     IV      M  /IV

 SM  /V      V       M/V                                  SM/V     V      M  /V

I

IV

V

I

IV

V

Em Dó menor:

  Abm     Cm     Em                                     Am     Cm     Ebm

 Dbm      Fm      Am                                    Dm     Fm     Abm

  Ebm     Gm      Bm                                     Em     Gm     Bbm

 SM  /I        I       M/I                                   SM/I       I      M  /I

 SM  /IV       IV      M/IV                               SM/IV      IV     M  /IV

   SM  /V       V       M/V                                SM/V       V     M  /V



 Vimos na página 63 deste Caderno que os acordes Mediantes ou Submediantes 

são considerados acordes cromáticos. Isso se deve ao fato de que, em sua formação, tais 

acordes possuem notas alteradas, cromáticas, quando comparadas às notas da escala 

diatônica maior ou menor onde estão, tais acordes, inseridos . 

 Numa escala de Dó maior, por exemplo, sabemos que a nota mi bemol é cromática, 

quando relacionada à nota mi natural (a terceira nota da escala em questão). Da mesma 

forma, a nota si bemol, quando relacionada à nota si natural (sétima nota da mesma 

escala), é, também, cromática. 

 A partir das alterações cromáticas das notas mi (agora mi bemol) e si (agora si 

bemol) temos o acorde de Função Mediana, na tonalidade de Dó maior, Eb. 

 Assim, alterando uma ou duas notas (da escala) de determinado acorde, 

cromaticamente, e mantendo, pelo menos, uma nota diatônica (nota presente na escala) 

temos, de acordo com Koellreutter, todos os acordes Mediantes e Submediantes de um 

Campo Harmônico maior ou menor. Mas será mesmo que o quadro da página 66 deste 

Caderno — adaptado do supracitado autor — apresenta todas as possibilidades? 

 Compositores, arranjadores, instrumentistas, teóricos e estudiosos em geral têm 

ampliado o conceito de acordes de Função Mediana ao, além de lançarem mão dos 

acordes diatônicos, já presentes no Campo Harmônico (os acordes Mediantes e 
Submediantes Diatônicos ), alterarem não apenas uma ou duas notas de determinado 9

acorde, mas todas as três notas da tríade, gerando, dessa forma, um acorde Mediante e 

um acorde Submediante cromático a mais: 

 Apesar de serem considerados acordes de Função Mediana, os Mediantes e Submediantes Diatônicos (III e 9

VI graus, respectivamente), no tocante à sonoridade, não contribuem para tal ampliação do Campo 
Harmônico. Esses acordes pertencem, naturalmente, ao Campo Harmônico (maior ou menor), e, portanto, 
não trazem qualquer novidade às tais Estruturas; são diatônicos, e não cromáticos.
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(       )
(       )

cr. cr.

x
x

x x x



 Transcrevemos, a seguir (apenas com cifras alfanuméricas), as possibilidades 

oriundas da inclusão dos Medianos e Submedianos Diatônicos e da alteração de todas as 

três notas dos acordes vizinhos de terça maior e menor, superiores e inferiores. 

Em dó maior: 

    

Em dó menor: 

* Acordes gerados a partir da alteração cromática de todas as três notas da tríade. 
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Acorde de Tônica Diatônicos Cromáticos Função

C
Em E      Eb      Ebm* Mediante

Am A      Ab      Abm* Submediante

Acorde de Subdominante Diatônicos Cromáticos Função

F
Am A      Ab      Abm* Mediante

Dm D      Db      Dbm* Submediante

Acorde de Dominante Diatônicos Cromáticos Função

G
Bm B      Bb      Bbm* Mediante

Em E      Eb      Ebm* Submediante

Acorde de Tônica Diatônicos Cromáticos Função

Cm
Eb Ebm      Em      E* Mediante

Ab Abm      Am      A* Submediante

Acorde de Subdominante Diatônicos Cromáticos Função

Fm
Ab Abm      Am      A* Mediante

Db Dbm      Dm      D* Submediante

Acorde de V menor Diatônicos Cromáticos Função

Gm
Bb Bbm      Bm      B* Mediante

Eb Ebm      Em      E* Submediante



 Os acordes de Função Mediana são, portanto, utilizados, normalmente, como um 

recurso harmônico relacionado a modulações e inclinações para regiões afastadas, 

gerando no ouvinte, a partir de uma sonoridade peculiar, com resoluções não óbvias e 

progressões harmônicas que surpreendem mesmo os mais atentos, uma sensação de 

frescor quando numa música tonal. 

 A seguir, apresentaremos uma análise descritiva  da mundialmente conhecida 10

Garota de Ipanema, de Tom Jobim e Vinícius de Moraes, onde, através de Marchas 

Harmônicas , Jobim visita as regiões Napolitana, Mediante e Subdominante. 11

  

 Dando início à obra, a Seção A (na partitura acima , do compasso 9 ao 16) de 12

Garota de Ipanema apresenta uma total estabilidade harmônica. Escrita na tonalidade de 

Fá Maior, partindo do acorde de tônica (I grau) F7M, a primeira progressão harmônica se 

desenvolve passando pelo acorde Dominante da Dominante (V/V) G7(13), que conduz ao 

Dominante Alterado Invertido (conhecido, na música popular como SubV) Gb7(9) — na 

verdade C7 disfarçado  — antecedido por Gm7(9) (II grau), gerando a clássica Cadência 13

II-V. Ao final da frase o acorde Gb7(#11) (novamente o Dominante Alterado Invertido) 

prepara o retorno da primeira seção. 

 Iremos nos ater, aqui, apenas à análise harmônica.10

 De acordo com Caio Senna (2002, p.64), “Marcha Harmônica é a transposição sucessiva de um 11

encadeamento de acordes (chamado modelo). Tal modelo deverá conter, pelo menos, dois acordes, formando 
um encadeamento funcional completo.”

 Extraída do Cancioneiro Jobim, livro 2 (2004, p.232-234)12

 Dominante disfarçado. Ver Parte VI (Dominantes Alterados na 2ª inversão) do Caderno I de Harmonia.13
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 Na Seção B (c.18 a c.33 desta partitura), a estabilidade harmônica, presente na 

primeira parte da música, perde-se, e as inclinações tonais dão-se através de Marchas 

Harmônicas. 

 A primeira frase da referida Seção dá-se na região Napolitana, com a sequência 

Gb7M (Nap./I) e o seu Subdominante Dórico  Cb7(9) (enarmonizado, aqui, por B7(9)); 14

sequência harmônica esta que servirá de modelo para as próximas. 

 A região de Mediante (Lá maior) — onde há a substituição do acorde esperado 

A7M (M/I; Mediante de Fá Maior) pelo seu relativo menor F#m7 (VI da Mediante) — é 

alcançada, mascarando, com esta rearmonização, a sensação da transposição harmônica 

 Acordes Dóricos (neste caso o IV grau dórico (IVdor)) serão estudados a partir da página 128 deste 14

Caderno.
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citada anteriormente. A curta frase termina, novamente, com o acorde Dórico (agora, 

Dórico da Mediante) D7(9). 
 Em seguida, a sequência é novamente reproduzida — desta vez com o acorde 

inicial Gm7, segunda menor acima da Mediante —, alcançando a região da 

Subdominante (Si bemol). Mantém-se a substituição do I grau pelo VI grau, o relativo 

(Bb7M é substituído pelo relativo Gm7), terminando a frase com o acorde Dórico da 

Subdominante Eb7(9). 
  

 O final da Seção B dá-se com a interrupção da Marcha Harmônica (I-IVdor) pelas 

Cadências II-V Estendidas, onde Am7 e D7(b9) resolvem em Gm7 e C7(b9), promovendo 

o retorno à Seção A (agora A’), na tonalidade inicial de Fá Maior. 
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Cancioneiro Jobim, livro 2 (2004, pág.232-234) 

EXERCÍCIO 14 

• Observe as progressões harmônicas a seguir. Identifique os acordes, cifrando-os com 

cifras alfanuméricas e analíticas. 

 
a) 
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b) 

c) 
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d) 

EXERCÍCIO 15 

• Analise os acordes em progressão nas canções a seguir: 

a) Mambembe, de Chico Buarque (excerto): 
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b) Brincar de Viver, de Guilherme Arantes e Jon Lucien: 
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c) Opereta do casamento, de Edu Lobo e Chico Buarque (excerto): 
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d) Codinome Beija-flor, de Cazuza, Reinaldo Arias e Ezequiel Neves (excerto): 
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e) Acalanto para Helena, de Chico Buarque: 
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EXERCÍCIO 16 

• Faça a análise harmônica das obras a seguir: 

a) Trecho do primeiro movimento da Sonata para Piano em Dó Maior, Op.53, de Ludwig 

van Beethoven (excerto: c.14-27): 
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O retorno à região da tônica se dá da seguinte forma (excerto: c.68-87): 
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b) Trecho do primeiro movimento do Quinteto  em Dó Maior, Op.163, de Franz Schubert 15

(excerto): 

 

 Aqui, Violino I, Violino II, Viola, Violoncelo I e Violoncelo II15
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c) Clair de Lune, da Suite Bergamasque, de Claude Debussy (excerto): 
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d) Peter’s Theme, de Peter and the Wolf, de Sergei Prokofiev (excerto): 
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 Após a exposição do tema que representa o Pássaro (the Bird), na história — 

realizado pela flauta — o tema inicial (representando o garoto Peter) — realizado pelas 

cordas — retorna, agora na região da Subdominante (Fá Maior), com intervenções de 

flauta e variações do ritmo harmônico: 
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EXERCÍCIO 17 

• Compositores de trilhas para cinema e teatro também exploraram — e ainda exploram 

—, de forma recorrente, as regiões Medianas. Faça a análise harmônica dos trechos 

das obras a seguir. 

a) America, de West Side Story, de Leonard Bernstein e Stephen Sondheim (excerto): 
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b) Hedwig’s Theme, de Harry Potter, de Jhon Williams (excerto): 
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c) Let it Go, de Frozen, de Kristen Anderson Lopes e Roberto Lopez (excerto): 
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d) The Imperial March, de Star Wars, de Jhon Williams (excerto): 
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e) When will my Life begin, de Tangled, de Alan Menken e Glenn Slater (excerto): 
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f) Theme from E.T., de E.T., The Extra-Terrestrial, de Jhon Williams (excerto): 
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f) Somewhere in Time, do filme de mesmo nome, de Jhon Barry (excerto): 
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Somewhere	in	Time
(From	the	Motion	Picture	"Somewhere	in	Time")

6
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PARTE IV 

Acordes disfarçados 

 Já percebemos que muitos acordes podem, com suas cifras alfanuméricas, 

disfarçar outros; é bom lembrar que a cifra, muitas vezes, simplifica a notação de um 

acorde, facilitando, assim, sua leitura e execução — dificultando, porém, a compreensão 

analítica. 

 É o caso do acorde             ,  que disfarça         , na música Até quem sabe, de 

João Donato e Lysias Ênio (exercício da página 67 do Caderno I de Harmonia). 

    

                  disfarçado de           (acorde V/II) 

- As notas que formam o acorde            são: sib - réb - fá - sol. 

- As notas que formam o acorde                 são: dó# - mi# - sol - sib. 

 Perceba a enarmonia entre réb e dó#, e entre fá e mi# 

 Acordes disfarçados são classificados levando em consideração a cadência onde 

estão inseridos. Tomemos as cadências [Am7 - F6 - C7M] e [Dm7 - G7 - C7M]. Note que 

as notas que formam os acordes F6 e Dm7 são as mesmas (fá-lá-dó-ré). A cifragem 

diferente deve-se às cadências — a primeira, uma cadência Plagal (IV-I); a segunda, uma  

tradicional Cadência II-V. 

 Quando, por exemplo, num arranjo, trabalha-se com inversões de acordes, a fim 

de facilitar a notação — e, consequentemente, a leitura — de determinado acorde, o 
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músico pode optar por uma simplificação. Observe a linha de baixo: na cadência Dm7/F 

- G7/D - C7M/E 

 Aqui, a fim de facilitar a leitura, o acorde Dm7/F poderia ser simplificado — ou 

disfarçado — por F6. Lembre-se, no entanto, de que tal substituição é apenas um 

recurso de escrita e que está, analiticamente, equivocada. 

 Um outro tipo de disfarce, bastante comum, envolve o acorde chamado SubV. 

Como vimos no Caderno I de Harmonia (a partir da página 54) um acorde SubV (ou 

substituto do V grau) é, na verdade, o próprio acorde de V grau sem fundamental, 

alterado e invertido (Dominante sem fundamental, com 5ª diminuta e 9ª menor, na 

segunda inversão) — o trítono, aqui, é o elemento que define tal acorde. 

 Observe a cadência V-I: 

 O acorde Db7 exerce a função de Dominante de C7M (possui o trítono fá-si, 

presente no Dominante primário G7) 

 A cifra alfanumérica         é, sem dúvida, mais simples do que                     .   

No entanto, na cadência dada acima, analiticamente, está, a primeira cifra, equivocada. 
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 Acordes diminutos são, também, disfarces muito comuns para os acordes 

Dominantes. A partir da página 73 do nosso Caderno I apresentamos alguns exemplos. 

 Os Diminutos com Função Dominante, conhecidos como Diminutos ascendentes,  

resolvem em acordes cuja fundamental está localizada um semitom acima. Observe: 

 Perceba que um dos trítonos presentes no acorde G#º (o trítono sol#-ré, entre a 

fundamental e a quinta diminuta) é exatamente o mesmo presente no acorde Dominante  

Secundário E7 (V/VI). 

  

 Portanto, como vimos anteriormente, o acorde diminuto com função Dominante 

nada mais é do que o próprio acorde Dominante com a nona menor acrescentada e sem 

a sua fundamental: 
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 Todos os casos de substituição (acordes disfarçados) apresentados aqui já foram 

estudados anteriormente — com exemplos musicais e exercícios de fixação —, com 

exceção do acorde menor com sexta, exemplo que abre o capítulo, na página 98 deste 

Caderno. 

O acorde menor com sexta 

 Qualquer acorde menor com sexta (m6) pode exercer três funções distintas: a 

função de Tônica, a de Subdominante e a de Dominante; dependendo do contexto 

harmônico. 

 Tomemos como exemplo o acorde Am6 (lá-dó-mi-fá#). 

 Na tonalidade de Lá menor, se partirmos da escala menor melódica Real (ver 

página 10 deste Caderno), o acorde Am6 exercerá a função de Tônica (I grau). 

  

 Observe as notas que formam a supracitada escala: 

 Agora, o acorde I6 (acorde de Tônica com sexta acrescentada): 

 Em progressões harmônicas como [I - II - V - I] ou [V - I - IV - VII - I], [II - V - I - V - 

IV - I] etc, na tonalidade de Lá menor, teremos o acorde Am6 sempre como I grau (com a 

função de Tônica). Observe: 

 

 Exemplo 1 (progressão harmônica [I - II - V - I]): 
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 Exemplo 2 (progressão harmônica [V - I - IV - VII - I]): 

 Exemplo 3 (progressão harmônica [II - V - I - V - IV - I]): 

 Vale lembrar que o acorde Am6, em determinados contextos, é conhecido, 

também, como acorde dórico (assunto que estudaremos a partir da página 128 deste 

Caderno). 

 Para exercer a função de Subdominante, o acorde menor com sexta deverá 

ocupar o lugar do IV ou do II grau de um Campo Harmônico maior ou menor. 

 Observe a escala de Mi menor natural: 

 Agora, o Campo Harmônico construído a partir dela: 
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 Se substituirmos a 7ª do acorde de IV grau pela 6ª (ou seja, no lugar de Am7, 

Am6) teremos o seguinte acorde: 

 Perceba que, aqui, nesta tonalidade, o acorde Am6 é o IV grau, portanto, o acorde 

Subdominante. Note, ainda, que as notas que formam Am6 são exatamente as mesmas 

notas que formam F#m7(b5), ou seja, o II grau (a equivalência entre os acordes de II e IV 

graus já foi estudada). 

 Uma curiosidade: Am6 é IV da tonalidade de Mi menor natural, mas também é IV 

da tonalidade de Mi Maior do modo Harmônico (cuja escala possui uma alteração 

descendente em um semitom na sexta nota). Observe: 

 O IV grau de um Campo Harmônico construído a partir da escala Maior 

Harmônica de Mi possui a nota dó (no lugar do dó#, presente na escala Maior Natural), 

gerando, assim, o acorde Am6: 

 Em progressões harmônicas como [I - VI - IV - V - I] ou [V - I - IV - VII - I] etc, nas 

tonalidades de Mi menor ou Mi maior (esta última baseada na escala Maior Harmônica), 

teremos o acorde Am6 sempre como IV grau (com a função de Subdominante). Observe: 

 Exemplo 1 (progressão harmônica [I - VI - IV - V - I]) em Mi menor: 
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 Exemplo 2 (a mesma progressão harmônica [I - VI - IV - V - I]) em Mi Maior (forma 

Harmônica da escala): 

 Exemplo 3 (progressão harmônica [V - I - IV - VII - I]) em Mi menor: 

 Exemplo 4 (a mesma progressão harmônica [V - I - IV - VII - I]) em Mi Maior 
(forma Harmônica da escala): 

 Obs.: Em todos os casos acima, o acorde de IV grau Am6 poderia ser substituído 

pelo de II grau F#m7(b5). Observe: 
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ou 

etc 

 Em relação aos acordes menores com sexta, os que possuem a função de 
Dominante (V) são os que suscitam maior interesse. Tais acordes (m6) são menores, 

contrapondo-se aos acordes Dominantes que, como sabemos, são maiores. 

 Sabemos que, para pertencer à categoria de Dominante, um acorde deve possuir 

(na maioria das vezes) um trítono, presente entre a terça e a sétima deste acorde . O 16

acorde deve ser, portanto, maior com sétima (7). 

 Se observarmos com atenção, perceberemos que os acordes menores com sexta 

possuem, também, um trítono (este localizado entre a terça e a sexta do acorde). 

 Tomando como exemplo o já utilizado acorde Am6: 

 Salvo acordes com quarta suspensa (sus4); já que esta substitui a 3ª na formação básica do acorde.16
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 O trítono dó-fá#, presente em Am6, é o mesmo presente em D7 (onde o fá# é a 

terça e o dó a sétima do acorde). Isso nos permite, portanto, substituir um acorde pelo 

outro: Am6 no lugar de D7, ou D7 no lugar de Am6. 

 Como já estudamos, a função que exerce determinado acorde é mais importante do 

que o seu próprio nome. Am6 pode, naturalmente, exercer a função de Dominante, 

disfarçando D7 com a nona acrescentada e sem a fundamental: 

  

 Observe a progressão: 

 * Am6 disfarça o acorde Dominante D7 

 Ian Guest, no primeiro volume de seu livro Harmonia – Método prático (2010), 

apresenta, como exemplo, um esquema a partir do acorde Dominante de C (ou Cm): 

  

GUEST, Ian. Harmonia – Método prático vol.1 (p. 112) 
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 O trítono e as notas de tensão deste acorde (si-fá, láb e mib, respectivamente) 

encontram-se, no esquema acima, na pauta superior, na clave de sol, e a fundamental do 

acorde (sol) na pauta inferior, na clave de fá. 

 Se omitirmos a fundamental sol (na clave de fá), teremos, na pauta superior, de 

forma enarmonizada, uma tríade menor com a sexta acrescentada (ou seja, um acorde 

m6) — o acorde Abm6: 

 Guest propõe, ainda, a substituição da nota do baixo (sol por réb), gerando, de 

forma disfarçada, o conhecido acorde substituto do Dominante, o popular SubV, Db7(9): 

GUEST, Ian. Harmonia – Método prático vol.1 (p. 112) 

 Podemos afirmar, portanto, que, conduzindo para o acorde C (ou Cm), G7 pode 

estar disfarçado de Db7 (como já estudamos (SubV)) ou de Abm6. Em outras palavras, 

tanto Db7 quanto Abm6, resolvendo em C (ou Cm), são, na verdade, o acorde G7 

disfarçado: 
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 Como exemplo musical, observe o trecho de Amanhecendo, de Roberto Menescal e 

Lula Freire: 

  

 O acorde que prepara C7M pode ser tanto Db7(9) quanto Abm6, e ambos exercem 

a função de G7(b13) — a função de Dominante. Experimente tocá-los! 

 Dica: Para identificarmos o Dominante cujo acorde menor com sexta está 

disfarçando, além de verificarmos o acorde seguinte, numa progressão harmônica, é 

importante observarmos a nota que está um semitom abaixo da fundamental do acorde 

m6 ou uma quinta justa abaixo da fundamental deste mesmo acorde. Note: 

  Que nota está um semitom abaixo da fundamental de Abm6? 

 Resposta: a nota sol; portanto, Abm6 disfarça G7. 

  

  Que nota está uma quinta justa abaixo da fundamental de Abm6? 

 Resposta: a nota réb; portanto, Abm6 disfarça Db7. 

EXERCÍCIO 18 

• No trecho da música O samba da minha terra, de Dorival Caymmi, faça a análise 

harmônica dos acordes e escreva, além do trítono presente, os acordes Dominantes 

cujos m6 estão disfarçando: 
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 Quanto à função de Dominante, é possível ampliarmos a nossa percepção dos 

acordes disfarçados m6, sabendo que o trítono presente nestes acordes possibilita a 

resolução em dois acordes distintos, com duas fundamentais distintas (sejam eles 

maiores ou menores). 

 Tomemos como exemplo, agora, o acorde Em6 (mi-sol-si-dó#), onde o trítono é 

formado pelas notas sol-do#. Sabemos que o trítono em questão resolve tanto no acorde 

Ab (ou Abm) quanto no acorde D (ou Dm), já que está presente tanto no acorde 

Dominante de Ab (ou Abm): Eb7, como no Dominante de D (ou Dm): A7. 

 Obs.: réb é enarmônico de dó#. 

 Portanto, é correto afirmar que Em6 é um acorde menor com sexta, disfarçado, 

que resolve tanto em Ab (ou Abm) quanto em D (ou Dm). 

 Vale lembrar que, ao utilizarmos o acorde Em6 como disfarce, mesmo que as 

tensões sejam diferentes (Eb7 terá as tensões b9 e #5, e A7 a tensão 9), o trítono sol-dó# 

(ou sol-réb) permanece o mesmo, portanto, ambos exercem a função de Dominante, 

preparando acordes diferentes. Observe: 
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 Obs.1: A nota mi, fundamental de Em6, no acorde Eb7 é enarmonizada em fáb: 

nona menor (b9). 

 Obs.2: A nota si, quinta justa de Em6, no acorde Eb7 é a alteração da quinta: 

quinta aumentada (#5). 

 Obs.: A nota si, quinta justa de Em6, no acorde A7 é nona maior (9). 

EXERCÍCIO 19 

• Complete: 

a) O acorde Am6, possui o trítono    dó-fá#    e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes    Ab7   e    D7   ,  resolvendo em     Db (ou Dbm)    e    G (ou Gm)   , 

respectivamente. (exemplo) 

b) O acorde Em6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 
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c) O acorde Bm6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

d) O acorde F#m6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

e) O acorde C#m6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

f) O acorde G#m6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

g) O acorde Ebm6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

h) O acorde Bbm6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

i) O acorde Fm6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

j) O acorde Cm6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

k) O acorde Gm6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 
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l) O acorde Dm6, possui o trítono …………… e, ao exercer a função de Dominante, 

disfarça os acordes ……..… e …..……,  resolvendo em ……..….……….. e ……….…………, 

respectivamente. 

 A fim de ampliar as possibilidades harmônicas, numa simples cadência, um 

macete pode ser utilizado para descobrir que acorde menor com sexta disfarça (e, 

portanto, substitui) um acorde Dominante. 

 Tal macete consiste em pensar numa tríade diminuta a partir da quinta justa 
do acorde Dominante em questão. Teremos, assim, não dois, mas três  acordes m6 17

disfarçando o acorde de V grau (seja ele primário ou secundário). 

  

 Tomemos como exemplo o acorde Dominante de E (ou Em), o seu V grau B7. As 

notas que formam o acorde B7 são si-ré#-fá#-lá. Se, a partir da quinta justa deste 

acorde (ou seja, a partir da nota fá#), construirmos uma tríade diminuta (formada pela 

superposição f-3m-5d ), teremos o acorde F#º (em forma de tríade; sem sétima). 18

 A tríade do acorde F#º é formada pelas notas fá#-lá-dó, e cada uma destas notas 

(fá#, lá e dó) pode ser a fundamental de um acorde menor com sexta (m6) equivalente a 

B7. Em outras palavras, o que estamos dizendo é que os acordes F#m6, Am6 e Cm6 

disfarçam, substituem B7, resolvendo em E (ou Em). Perceba: 

 Se acrescentarmos a nota si (fundamental de B7) aos acordes m6 acima, como 

sua fundamental omitida, teremos os seguintes acordes: 

 Incluindo, agora, um acorde sus4 (acorde sem terça, com quarta suspensa).17

 f = fundamental, 3m = terça menor, 5d = quinta diminuta. Sobre tríades diminutas ver página 7 do 18

Caderno de Harmonia I.
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Dominante 
de E (ou Em)

Tríade 
diminuta 
(macete) Acordes m6 que disfarçam B7

1__

(    )

disfarça



 

 

 Obs.: Note, no último esquema (Cm6 disfarçando B7), as seguinte enarmonias: 

  ré# enarmonizando mib 

  fáx enarmonizando sol 

EXERCÍCIO 20 

• Observe, como exemplo, o trecho analisado de Corcovado, de Antônio Carlos Jobim: 
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(    )

1__
disfarça

disfarça

(    )

1__

V V

1__ 1__



 Obs.: De forma descritiva, Am6, que poderia ser considerado o acorde de Tônica (I 

grau), aqui, disfarça D7(9) (que é Dominante (V) de G7(b9); G7(b9), por sua vez, está 

disfarçado de G#º (Dim.Dom. de C7(9)); o acorde Gm7 interpola a cadência de 

Dominantes Estendidos (D7-G7-C7), onde C7(9), acorde alvo de G#º está disfarçado de 

Gm6, gerando a Cadência II-V (Gm7-C7(9)) de F7M.  

• Diversos compositores da MPB utilizam, de forma recorrente, acordes menores com 

sexta — e suas três diferentes funções (Tônica, Subdominante e Dominante) — em 

suas canções. Chico Buarque de Hollanda é um deles. Analise, como no exemplo 

acima, os acordes em progressão nos trechos de algumas canções desse compositor: 

a) Bárbara, de Chico Buarque e Ruy Guerra: 
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V/VI

VIII/VI
1__



b) Lola, de Chico Buarque: 

 

c) Passaredo, de Francis Hime e Chico Buarque: 
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d) Mil perdões, de Francis Hime e Chico Buarque: 

 

e) Sob medida, de Chico Buarque: 
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f) A banda, de Chico Buarque: 

 

g) Imagina, de Tom Jobim e Chico Buarque: 
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h) Apesar de você, de Chico Buarque: 

 

i) Geni e o zepelim, de Chico Buarque: 
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j) Benvinda, de Chico Buarque: 

 

k) Não existe pecado ao sul do equador, de Chico Buarque e Ruy Guerra: 
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l) Cantando no toró, de Chico Buarque: 
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m) Retrato em branco e preto, de Tom Jobim e Chico Buarque: 

 

n) Bastidores, de Chico Buarque: 
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o) Futuros amantes, de Chico Buarque: 

 

p) Tatuagem, de Chico Buarque e Ruy Guerra: 
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q) A violeira, de Tom Jobim e Chico Buarque: 
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r) Suburbano coração, de Chico Buarque: 

 

r) Cecília, de Luiz Cláudio Ramos e Chico Buarque: 
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EXERCÍCIO 21 

• Exercício de percepção melódico-harmônica 

 

 a) Toque/cante a melodia abaixo: 

  

 b) Agora, toque/cante a mesma melodia com os acordes propostos — onde, no 

segundo compasso, diversos tipos de acordes (todos já estudados até aqui) são possíveis. 

 Obs.: Observe as cifras analíticas. 
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I) 

II)
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III) 

IV) 

V)
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VI) 

VII) 

VIII)



PARTE V 

Procedimentos Modais 

 Tema ainda pouco discutido no meio acadêmico formal, os Procedimentos Modais 

associados ao chamado Sistema Tonal (aparato teórico no qual a maior parte das obras 

musicais produzidas no mundo ocidental se baseia), sobretudo na música popular 

contemporânea, geram inúmeras dúvidas entre a maioria dos estudantes de música. 

 Ao debruçarmo-nos sobre obras de compositores como Edu Lobo, Milton 

Nascimento, Tom Jobim, Baden Powell, Hermeto Pascoal, Caetano Veloso, entre outros, 

verificamos a existência de diferentes tipos de modalismo dentro do contexto da música 

popular, entretanto, não se pode afirmar que a descoberta desses procedimentos seja 

exclusivo da música popular contemporânea. Especialmente no tocante à harmonia, já é 

sabido que as polarizações modais ocorreram, principalmente, ao final do período 

Romântico da música erudita ocidental. 

 Paulo Tiné, em seu artigo intitulado O Modalismo em alguns compositores da 

música popular do Brasil pós Bossa-Nova (2014, p.114), lembra-nos que, 

coincidentemente, aliados a regionalismos e nacionalismos locais, compositores como 

Grieg, Mussorgsky, Dvórak e, posteriormente, já no Impressionismo do século XX, Ravel, 

Falla e Debussy , fazendo uso harmônico dos modos de forma mais livre, realizaram 19

caminhos modais próprios. Tiné ainda defende o fato de que é somente dentro de uma 

concepção do tonalismo como Sistema que ele próprio pôde ser superado, e, se por um 

lado, a expressão Sistema Tonal foi — e ainda é — amplamente difundida, é certo que tal 

expressão seria falha se aplicada ao modalismo. 

 Ricardo Rizek (2003, p.59) afirma que “se há um ‘Sistema Tonal’, ele visa sua 

própria superação; e o motor de tal anseio é o tender de sua estrutura às suas próprias 

lacunas estruturais”. Nesse sentido, uma das soluções encontradas por compositores 

modernos é a busca por procedimentos que remontem ao modalismo transposto ao nível 

harmônico e melódico. 

 A respeito da concepção de modo na Música Ocidental o músicólogo Alain 

Daniélou (2002, p.108) declara que, para percebermos uma música modal, devemos 

abandonar nossos hábitos musicais tonais e adquirir outros. E é por isso que propomos, 

neste Caderno, uma introdução ao estudo das inter-relações entre modalismo e 

tonalismo; para uma análise musical eficiente, as inter-relações entre o Sistema Tonal e 

os Procedimentos Modais aplicados, tanto no âmbito melódico quanto harmônico, 

precisam ser discutidas! 

 O modalismo é frequentemente citado como uma importante característica da música de Debussy, e 19

certamente se encontra muitas passagens aromatizadas pela ordenação do material diatônico das alturas 
que são evocativos do Dórico ou Frígio no lugar do [modo] menor, e Lídio e Mixolídio ao invés do [modo] 
maior. (PARKS, 1989, p.42)
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 Levando em consideração que, possivelmente, o maior rompimento com todo o 

arcabouço harmônico tradicional tenha vindo da África, por intermédio do jazz, 

concordamos com o fato de que este gênero da música popular foi um dos responsáveis 

por iniciar o processo de adesão das estruturas modais ao Sistema Tonal (sistema no 

qual, definitivamente, instaura-se a maioria das obras populares), que nada tinham a ver 

com o tonalismo clássico. Portanto, mesmo o modalismo musical estando na origem do 

Sistema Tonal, este último ainda é, indiscutivelmente, uma realidade cultural 

plenamente estabelecida. 

 O modalismo da Era Moderna é compreendido e percebido como um novo recurso 

no desenvolvimento do tonalismo; são como coloridos que vêm arejar o sólido Sistema 

Tonal. Há, na forma de utilização do modalismo na música popular do século XX, 

tentativas de resgate da antiga sonoridade Medieval, porém, a percepção que se tem dela 

é bastante singular: os modos, mesmo quando ricamente empregados, não passam, 

apenas, de recursos harmônicos e escalares adicionais. 

As escalas modais 

 Para identificarmos os mais diversos procedimentos modais na música popular 

contemporânea, precisamos, antes de tudo, entender como são estruturadas as escalas 

modais. Duas formas muito simples para construirmos — ou identificarmos — as sete 

escalas modais mais conhecidas  (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 20

são as seguintes: 

 1ª Forma: Jônico correspondente 

 Primeiramente, é importante sabermos que a escala do modo Jônico, no tocante à 

relação intervalar entre suas notas, é equivalente à escala maior natural; ou seja, as 

notas que formam a já conhecida escala maior natural são, exatamente, as mesmas que 

formam uma escala Jônica. Observe o exemplo em Dó: 

 

Escala de Dó maior natural 

Escala de Dó Jônico 

 Não iremos, neste Caderno, discutir as escalas modais pentatônicas, folclóricas, orientais, sintéticas e 20

tantas outras além das sete citadas.
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 Tomando como base uma escala maior natural (Dó maior, como exemplo) podemos 

atribuir a cada nota desta escala um grau: 

 dó    primeiro grau 

 ré    segundo grau 

 mi    terceiro grau 

 fá    quarto grau 

 sol    quinto grau 

 lá    sexto grau 

 si    sétimo grau 

  

 Agora, a cada um desses graus atribuímos um modo, gerando uma escala: 

 dó    primeiro grau          Jônico 

 ré    segundo grau  Dórico   

 mi    terceiro grau  Frígio 

 fá    quarto grau   Lídio 

 sol    quinto grau   Mixolídio 

 lá    sexto grau   Eólio 

 si    sétimo grau   Lócrio 

 Observe: 
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Jônico 

Dórico 

Frígio 

Lídio 

Mixolídio 

Eólio 

Lócrio



 Assim, ao associarmos cada grau da escala maior natural de Dó a um modo, de 

nome grego, teremos a seguinte correspondência: 

 Jônico      modo do primeiro grau 

 Dórico      modo do segundo grau 

 Frígio      modo do terceiro grau 

 Lídio      modo do quarto grau 

 Mixolídio     modo do quinto grau 

 Eólio      modo do sexto grau 

 Lócrio      modo do sétimo grau 

  

 Como macete, para construirmos  — ou identificarmos — qualquer escala modal, 

podemos fazer, a nós mesmos, uma simples pergunta. Como exemplo, para construirmos 

a escala de Sol Mixolídio, a pergunta será: Se o modo Mixolídio é o modo do quinto grau, 

sol é o quinto grau de quem? A resposta, óbvia, é: dó. Logo, podemos afirmar que a 

escala de Sol Mixolídio é formada pelas notas que formam, exatamente, a escala de Dó 

maior natural (partindo, agora, de sol): 

 Tomemos, agora, a escala de Si Mixolídio. A pergunta, então, será: Se o modo 

Mixolídio é o modo do quinto grau, si é o quinto grau de quem? A resposta: mi. Logo, a 

escala de Si Mixolídio será formada pelas notas que formam, exatamente, a escala de Mi 

maior natural (partindo, agora, de si): 
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Escala de Dó maior natural

Escala de Sol Mixolídio

1º      2º       3º      4º      5º      

1º     2º      3º     4º      5º      

Escala de Mi maior natural

Escala de Si Mixolídio



 Para a construção das demais escalas, a lógica será a mesma. 

 A escala Lídia de Fá (ou Fá Lídio) é óbvia, já que o modo Lídio é o modo do quarto 
grau, e fá o quarto grau de dó. Portanto, a escala de Fá Lídio será formada pelas notas 

que formam, exatamente, a escala de Dó maior natural (partindo, agora, de fá): 

 Mas, e para a construção da escala Lídia de Ré (ou Ré Lídio)? A pergunta, então, 

será: Se o modo Lídio é o modo do quarto grau, ré é o quarto grau de quem? E a 

resposta será: lá. Logo, a escala de Ré Lídio será formada pelas notas que formam, 

exatamente, a escala de Lá maior natural (partindo, agora, de ré): 

  

       Este procedimento deverá ser realizado com todas as escalas modais. 

EXERCÍCIO 22 

• Utilizando o procedimento apresentado acima, responda: 
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Escala de Dó maior natural

Escala de Fá Lídio

1º      2º     3º      4º      

Escala de Lá maior natural

Escala de Ré Lídio

1º     2º     3º      4º      



 a) Que notas formam a escala de Sol Dórico?      sol, lá, sib, dó, ré, mi, fá, sol   (as 

mesmas notas que formam a escala de Fá maior natural; já que dórico é o modo do 

segundo grau, e sol é o segundo grau de fá.       (exemplo) 

 b) Que notas formam a escala de Ré Dórico? 

……………………………………………….…………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 c) Que notas formam a escala de Lá Frígio? 

……………………………………………….…………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 d) Que notas formam a escala de Dó Mixolídio? 

………………………………………….………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 e) Que notas formam a escala de Ré Eólio? 

………………………………………………….………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 f) Que notas formam a escala de Lá Lídio? 

….……………………………………………….………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 g) Que notas formam a escala de Ré Lócrio? 

……………………………………………….…………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………………………. 

 h) Que notas formam a escala de Lá Dórico? 

……………………………………………….…………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 i) Que notas formam a escala de Mi Frígio? 

………………………………………………….………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 
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 j) Que notas formam a escala de Si bemol Mixolídio? 

…………………………………….……………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 k) Que notas formam a escala de Dó Eólio?  

……………………………………………….…………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 l) Que notas formam a escala de Mi bemol Lídio? 

….…………………………………….…………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

 m) Que notas formam a escala de Mi Lócrio? 

……………………………………………….…………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………… 

  

2ª Forma: Notas características 

 Uma outra forma de construir — ou identificar — uma escala modal é associando 

certa escala às escalas maiores e menores naturais. 

 Sabemos que, para classificarmos determinada escala como maior ou menor, 

devemos observar a relação intervalar entre a tônica e a terceira nota desta escala. Vale 

lembrar que se a terceira nota da escala formar, com a tônica, um intervalo de terça 

maior, tal escala será considerada uma escala maior; se a terceira nota formar, com a 

tônica, um intervalo de terça menor, tal escala será considerada uma escala menor. 

  

 Exemplo: 
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intervalo de terça maior

intervalo de terça menor

Escala de 
Dó maior natural

Escala de 
Dó menor melódica



 A partir daí, podemos classificar as escalas modais da seguinte forma: 

  

 Ou seja: 

 As escalas modais consideradas maiores são: 
 - Jônico; 

 - Lídio; 

 - Mixolídio. 

 As escalas modais consideradas menores são: 
 - Dórico; 

 - Frígio; 

 - Eólio; 

 - Lócrio. 

 Apesar de consideradas escalas maiores ou menores, todas as escalas modais 

acima — com exceção das escalas Jônica e Eólia — possuem notas características que 

as diferenciam das tradicionais maiores e menores naturais. 
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Jônico 

Dórico 

Frígio 

Lídio 

Mixolídio 

Eólio 

Lócrio

maior 

menor 

menor 

maior 

maior 

menor 

menor

intervalo de terça maior

intervalo de terça menor

intervalo de terça menor

intervalo de terça maior

intervalo de terça maior

intervalo de terça menor

intervalo de terça menor



 Um bom artifício, para apontarmos a(s) nota(s) característica(s) de cada escala 

modal, é compará-las às escalas maiores e menores naturais. Observe: 
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Idêntica à escala de Dó maior natural 
(sem nota característica) 

Comparada à escala de Ré menor 
natural, mas com a 6ª maior. 

Comparada à escala de Mi menor 
natural, mas com a 2ª menor. 

Comparada à escala de Fá maior 
natural, mas com a 4ª aumentada. 

Comparada à escala de Sol maior 
natural, mas com a 7ª menor. 

Idêntica à escala de Lá menor natural 
(sem nota característica) 

Comparada à escala de Si menor 
natural, mas com a 2ª menor e a  
5ª diminuta. 

Escala do modo Jônico

Escala do modo Dórico

Escala do modo Frígio

Escala do modo Lídio

Escala do modo Mixolídio

Escala do modo Eólio

Escala do modo Lócrio

6ª maior

2ª menor

4ª aumentada

7ª menor

2ª menor 5ª diminuta



 Agora, verifique as escalas tonais e suas correspondentes modais: 

 Dó maior natural 

      Dó Jônico 

 Ré menor natural 

      Ré Dórico 

 Mi menor natural 

      Mi Frígio 

 Fá maior natural 

      Fá Lídio 
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6ª

2ª

4ª



  

 Sol maior natural 

      Sol Mixolídio 

 Lá menor natural 

      Lá Eólio 

 Si menor natural 

      Si Lócrio 

 Para construirmos  — ou identificarmos — qualquer escala modal precisamos, 

portanto, saber, além das escalas consideradas maiores e menores, que nota(s) 

característica(s) ela apresenta. Para tal, cabe, mais uma vez, uma simples pergunta. 

Como exemplo, para construirmos a escala de Sol Mixolídio, a pergunta será: Qual é a 

nota característica do modo Mixolídio? E a resposta: a 7ª menor. Logo, poderemos 

afirmar que a escala de Sol Mixolídio é formada pelas notas da escala de Sol maior 

natural, mas com a sétima abaixada (a nota fá natural). 
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7ª

2ª
5ª



 Tomemos, agora, a escala de Si Mixolídio. A pergunta será a mesma: Qual é a nota 

característica do modo Mixolídio? E a resposta: a 7ª menor. Logo, poderemos afirmar 

que a escala de Si Mixolídio é formada pelas notas da escala de Si maior natural, mas 

com a sétima abaixada (a nota lá natural): 

 Adotando o mesmo procedimento para construirmos — ou identificarmos — a 

escala Lídia de Fá (ou Fá Lídio), faremos a seguinte pergunta: Qual é a nota 

característica do modo Lídio? A resposta será: a 4ª aumentada. Logo, poderemos 

afirmar que a escala de Fá Lídio é formada pelas notas da escala de Fá maior natural, 

mas com a quarta aumentada (a nota si natural): 

  

 Para a construção da escala Lídia de Ré (ou Ré Lídio), a pergunta será a mesma: 

Qual é a nota característica do modo Lídio? A resposta será: a 4ª aumentada. Logo, 

poderemos afirmar que a escala de Ré Lídio é formada pelas notas da escala de Ré maior 

natural, mas com a quarta aumentada (a nota sol sustenido): 
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Escala de Si maior natural

Escala de Si Mixolídio

7ª

Escala de Fá Lídio

Escala de Fá maior natural

4ª



     Este procedimento deverá ser realizado com todas as escalas modais. 

EXERCÍCIO 23 

• Utilizando o procedimento apresentado acima, responda: 

 a) Qual é a nota característica da escala de Sol Dórico?    mi natural (a sexta maior 

da escala)      . (exemplo) 

 b) Qual é a nota característica da escala de Dó Dórico? .………………………………… 

………………………………………………………………………………………………………………….. 

 c) Qual é a nota característica da escala de Fá Frígio? …………………………………… 

………………………………………………………………………………………………………………….. 

 d) Qual é a nota característica da escala de Si bemol Mixolídio? ………………………. 

………………………………………………………………………………………………………………….. 

 e) Qual é a nota característica da escala de Mi Eólio?…………………………………….. 

………………………………………………………………………………………………………………….. 

 f) Qual é a nota característica da escala de Lá Lídio? ….…………….…………………… 

………………………………………………………………………………………………………………….. 
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Escala de Ré maior natural

Escala de Ré Lídio

4ª



 g) Quais são as notas características da escala de Ré Lócrio? ………………………… 

………………………………………………………………………………………………………………… 

 h) Qual é a nota característica da escala de Lá Dórico? ………….…………………….. 

………………………………………………………………………………………………………………… 

 i) Qual é a nota característica da escala de Ré Frígio?…………………………………… 

………………………………………………………………………………………………………………… 

 j) Qual é a nota característica da escala de Fá Mixolídio? …………….……………….. 

………………………………………………………………………………………………………………… 

 k) Qual é a nota característica da escala de Lá bemol Eólio?  ………………………… 

………………………………………………………………………………………………………………… 

 l) Qual é a nota característica da escala de Mi Lídio? ….……………….………………. 

………………………………………………………………………………………………………………… 

 m) Quais são as notas características da escala de Sol Lócrio? …………….………… 

………………………………………………………………………………………………………………… 

Acordes diatônicos aos modos 

 Como no Sistema Tonal, os sete modos vistos até aqui (Jônico, Dórico, Frígio, 

Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) possuem, em sua Estrutura Harmônica (ou Campo 

Harmônico), acordes diatônicos, formados pela superposição de terças a partir das notas 

que formam estas escalas. 

 Vimos que o modo Jônico equivale ao modo maior natural, não havendo, 

portanto, notas características que os diferenciam. Desta forma, as tríades ou tétrades 

diatônicas encontradas no Campo Harmônico do modo Jônico serão as mesmas presentes 

num Campo Harmônico maior. Compare, tomando Dó como exemplo: 
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Campo Harmônico 
de Dó maior natural



 

     Para que seja enfatizado o sabor modal Jônico, é importante observar a não 

resolução do trítono presente nos acordes V e VII graus no acorde alvo I. 

 Exemplo em música popular: Ponta de Areia, de Milton Nascimento e Fernando 

Brant (excerto). Sol Jônico: 

 O modo Dórico pode ser comparado ao modo menor natural, mas com uma nota 

característica: a 6ª maior. Desta forma, algumas das tríades ou tétrades diatônicas 

encontradas no Campo Harmônico do modo Dórico serão diferentes das encontradas num 

Campo Harmônico menor. Compare, tomando, mais uma vez, o Dó como exemplo: 
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Campo Harmônico 
de Dó Jônico

Campo Harmônico 
de Dó menor natural

Campo Harmônico 
de Dó Dórico

* * * *



     Os acordes cadenciais característicos são aqueles formados sobre o II, IV e 

VII graus. O acorde de VI grau é, normalmente, evitado. Para que seja enfatizado o sabor 

modal Dórico, é importante observar o não encadeamento dos acordes IV-VII, já que tal 

sonoridade poderá sugerir o encadeamento tonal Dominante-Tônica (exemplo F7-Bb7M; 

sugerindo F7 como Dominante de Bb7M). Muito comum, no modo Dórico, é a cadência I-

IV-I (ou Cm7-F7-Cm7). 

  

 Exemplo em música popular: Pato Preto, de A.C. Jobim (excerto). Sol dórico: 

  

 O modo Frígio também pode ser comparado ao modo menor natural, mas com 

outra nota característica: a 2ª menor. Dessa forma, algumas das tríades ou tétrades 

diatônicas encontradas no Campo Harmônico do modo Frígio serão diferentes das 

encontradas num Campo Harmônico menor. Compare: 
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Campo Harmônico 
de Dó menor natural

Campo Harmônico 
de Dó Frígio

* * * *



     Os acordes cadenciais característicos são aqueles formados sobre o II e VII 
graus. Os acordes de III e V graus são, normalmente, evitados. Ainda, para que seja 

enfatizado o sabor modal Frígio, é importante observar o não encadeamento dos acordes 

III-VI, já que tal sonoridade poderá sugerir o encadeamento tonal Dominante-Tônica 

(exemplo Eb7-Ab7M; sugerindo Eb7 como Dominante de Ab7M). 

 Exemplo em música popular: Chovendo na Roseira, de Tom Jobim (excerto). 

Si Frígio: 

 O modo Lídio é, normalmente, comparado ao modo maior natural, mas com uma 

nota característica: a 4ª aumentada. Dessa forma, algumas das tríades ou tétrades 

diatônicas encontradas no Campo Harmônico do modo Lídio serão diferentes das 

encontradas num Campo Harmônico maior. Compare: 
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Campo Harmônico 
de Dó maior natural

Campo Harmônico 
de Dó Lídio

* * * *



 
     Os acordes cadenciais característicos são aqueles formados sobre o II, V e 

VII graus. O acorde de IV grau é, normalmente, evitado. 

 Exemplo em música popular: Trilhos Urbanos, de Caetano Veloso (excerto). 

Dó Lídio: 

 O modo Mixolídio é, também, comparado ao modo maior natural, mas com outra 

nota característica: a 7ª menor. Dessa forma, algumas das tríades ou tétrades 

diatônicas encontradas no Campo Harmônico do modo Mixolídio serão diferentes das 

encontradas num Campo Harmônico maior. Compare: 

     Os acordes cadenciais característicos são aqueles formados sobre o I, V, e 

VII graus. O acorde de III grau é, normalmente, evitado. 

 Exemplo em música popular: Upa Neguinho, de Edu Lobo e G.F. Guarnieri 

(excerto). Ré Mixolídio: 
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Campo Harmônico 
de Dó maior natural

Campo Harmônico 
de Dó Mixolídio

* * * *



 

 O modo Eólio equivale ao modo menor natural, não havendo, portanto, notas 

características que os diferenciam. Dessa forma, as tríades ou tétrades diatônicas 

encontradas no Campo Harmônico do modo Eólio serão as mesmas presentes num 

Campo Harmônico menor. Compare: 

 

 

   

     Como vimos na página 12 deste Caderno, numa composição em tonalidade 

menor, há, com frequência, um hibridismo entre os acordes oriundos dos três tipos de 

Campo Harmônico menor: natural, harmônico e melódico. Para que seja enfatizado o 

sabor modal Eólio é importante observar o uso exclusivo dos acordes presentes neste 

Campo Harmônico. 

 Exemplo em música popular: Pra não dizer que não falei das flores, de Geraldo 

Vandré (excerto). Mi Eólio: 
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Campo Harmônico 
de Dó menor natural

Campo Harmônico 
de Dó Eólio



 

 O modo Lócrio é, também, comparado ao modo menor natural, mas, agora, com 

duas notas características: a 2ª menor e a 5ª diminuta. Dessa forma, quase todas as 

tríades ou tétrades diatônicas encontradas no Campo Harmônico do modo Lócrio serão 

diferentes das encontradas num Campo Harmônico menor. Compare: 

 

 

     Músicas no modo Lócrio não são tão comuns. Isso se deve, provavelmente, ao 

fato de que o I grau (o acorde de repouso) é um acorde instável, com 5ª diminuta. 

 Exemplo em música popular: A verdadeira Mary Poppins, dos Titãs (excerto). Fá 

sustenido Lócrio: 
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Campo Harmônico 
de Dó menor natural

Campo Harmônico 
de Dó Lócrio

* * * * * *

Guitarra 

Baixo elétrico



EXERCÍCIO 24 

• Construa, em seu caderno, o Campo Harmônico dos modos pedidos. Escreva os acordes 

na pauta (em clave de sol ou fá na quarta linha), cifre-os com cifras alfanuméricas e 

pinte a(s) nota(s) característica(s) em cada modo. 

a) Sol (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

b) Ré (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

c) Lá (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

d) Mi (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

e) Si (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

f) Fá sustenido (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

g) Ré bemol (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

h) Lá bemol (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

i) Mi bemol (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

j) Si bemol (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

k) Fá (Jônico, Dórico, Frígio, Lídio, Mixolídio, Eólio e Lócrio) 

EXERCÍCIO 25 

• Observe os trechos das músicas de Caetano Veloso transcritas a seguir. Analise, como 

no exemplo, a relação entre a melodia-tema e os acordes propostos, identificando, 

através do reconhecimento das escalas modais explícitas e da superposição de terças 

(gerando os acordes indicados pelas cifras alfanuméricas), em que modo está cada um 

dos trechos transcritos: 

a) A rã, de Caetano Veloso e João Donato (exemplo) 
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I IV I

IV I IV I

IV I
Trecho em Ré Dórico, onde a nota si (sexta 
maior da escala dórica de Ré) está presente 

no acorde G7(13) (é a 3ª do acorde)



b) Eu sou neguinha?, de Caetano Veloso 

c) O quereres, de Caetano Veloso 
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Modo:

Modo:



d) Outras palavras, de Caetano Veloso 

e) Paula e Bebeto, de Caetano Veloso e Milton Nascimento 
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Modo:

Modo:



f) Terra, de Caetano Veloso 

g) Alguém cantando, de Caetano Veloso 

h) De manhã, de Caetano Veloso 
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Modo:

Modo:

Modo:



 

i) Tudo de novo, de Caetano Veloso 

j) Tropicália, de Caetano Veloso 
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Modo:

Modo:



 

k) Odara, de Caetano Veloso 

 

Harmonia Modal 

 Em seu livro Harmonia: Fundamentos de arranjo e improvisação (2011, p.123), 

Paulo Tiné afirma que, a partir do final da década de 1950 e início dos anos 1960, tanto 

o jazz como a música brasileira passaram a fazer uso, por caminhos e procedimentos 

diversos, de um modalismo que se transpôs do nível melódico ao nível harmônico; 

sobretudo quando a mais importante relação tonal — Dominante-Tônica  — passa a ser 21

evitada. A fim de ilustrar algumas das principais manifestações modais ocorridas a partir 

da segunda metade do século XX, Tiné cita a Cadência Modal, o Modal Vamp, os Acordes 

Modais e a Monomodalidade. 

 Podemos incluir, aqui, todas as derivações do acorde Dominante, como o chamado SubV, o Diminuto com 21

Função Dominante, o acorde m6 com função Dominante entre outros.
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Modo:



 A Cadência Modal se dá quando, numa música tonal, o encadeamento de acordes 

resulta numa sonoridade de sabor modal. Observe o exemplo abaixo (Blue in Green, de 

Bill Evans e Miles Davis): 

 Apesar do alto número de extensões em cada acorde — notas de tensão que 

tendem a modalizar a harmonia  — as relações entre os acordes acima são 22

extremamente tonais; como podemos conferir na análise funcional. Aqui, o único V grau 

que não exerce a função de Dominante é o acorde Am7 (presente no nono compasso), no 

entanto, este acorde é preparado por uma Dominante individual (ou secundária), E7(#9). 
Tiné apresenta a progressão harmônica de Blue and Green como um claro exemplo de 

“falso modalismo” (2014, p.114). Para ele, o que acontece é que, devido ao hábito de 

associar determinada escala a uma tipologia específica de acorde, numa progressão 

harmônica, denominam-se, erroneamente, modais muitas canções que tecem relações 

tonais; muitas vezes a abordagem dos músicos, sobretudo para efeito de improvisação, 

sobre determinado acorde é modal, o que não significa que a música, em si, é modal. 

  

 Na medida em que uma 11ª aumentada numa escala maior torna-se o modo relacionado ao acorde do 22

modo Lídio, uma 6ª maior numa escala menor se torna o modo dórico, etc. 
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 Modal Vamp é o termo utilizado quando há repetição, durante um determinado 

tempo, de dois acordes, polarizando um deles sem o artifício do acorde de função 

Dominante. Numa canção, uma seção inteira pode permanecer em um mesmo vamp, 

como é o caso da primeira parte de Berimbau, de Baden Powell e Vinícius de Moraes. 

Observe: 

 Aqui, o vamp é considerado modalmente puro, já que ambos os acordes pertencem 

a um mesmo Campo Harmônico: o de Ré Dórico. Lembre-se de que o acorde Am7, 

embora V grau de ré, não exerce a função de Dominante — como no penúltimo compasso 

do exemplo anterior (Blue in Green). Cabe comentar, ainda, que, ao contrário do 

modalmente puro, um vamp híbrido se dá quando dois acordes são provenientes de 

Campos Harmônicos distintos. Um exemplo de vamp híbrido pode ser encontrado na 

primeira parte de Ponteio, de Edu Lobo e Capinan, onde o I grau é oriundo do campo 

Eólio e o II do campo Frígio — o centro modal, aqui, fixa-se em mi: 
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 Para ser considerado um Acorde Modal, este precisa conter, em sua formação 

básica, a(s) nota(s) característica(s) de um determinado modo. Além disso, pode, ainda, 

ser formado por uma saturação de extensões (ou seja, possuir todas as notas — inclusive 

as consideradas evitadas — de um modo). De acordo com Paulo Tiné (2011, p.125), “esse 

procedimento parte dos acordes formados por modos que não possuem nota evitada” , 23

como o modo Dórico, presente na música So What, de Miles Davis: 

 De acordo com Tiné (ibid.) os modos que não possuem notas evitadas são os modos Dórico e Lídio.23
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 Compositores de jazz têm, frequentemente, expandido esse procedimento para 

modos além do Dórico e Lídio — empregando-o, inclusive, em modos exóticos e orientais. 
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 As cifras alfanuméricas utilizadas para os acordes modais são compostas pela 

tradicional letra maiúscula (identificando a fundamental do acorde) e, em seguida, o 

nome do modo (indicando a saturação já mencionada). Entretanto, as configurações 

práticas mais comuns para os acordes modais possuem apenas quatro notas, como 

propõe Ian Guest no terceiro volume do seu livro Harmonia – Método prático 

(MODALISMO), conforme apresentamos a seguir : 24

 

 Algumas considerações importantes:  

    Os acordes modais são, normalmente, na prática, executados de forma sintética, 

podendo conter, em sua formação, apenas quatro notas. A fundamental do acorde (nota 

do centro modal) e a nota característica do respectivo modo são as notas mais 

importantes de um acorde modal e não devem ser omitidas. 

  

    As quatro notas que irão compor cada um dos acordes modais, frequentemente, 

estarão dispostas em posição cerrada (ou fechada), e sua extensão não excederá uma 

oitava. 

  

    Outra característica deste tipo de acorde, no que diz respeito à sua formação, é 

a superposição das vozes em intervalos de segundas e quartas, evitando a configuração 

de tríades ou tétrades maiores ou menores, e, assim, possíveis semelhanças com os 

acordes convencionais.   

 A Monomodalidade (ou Pan-Modalidade) caracteriza-se por uma série de acordes 

modais encadeados livremente. Um bom exemplo pode ser encontrado na música 

Mayden Voyage, de Herbie Hancock, na qual uma série de acordes são encadeados, 

tendo como eixo central a modalidade de Ré: 

 Adaptação nossa.24
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 A música de Hancock é formada por quatro acordes da tipologia Mixolídio (com 7ª 

menor e 4ª suspensa; acorde sus). Em sua análise, Paulo Tiné (2014, p.114) aponta para 

a priorização de um centro modal expandido, na medida em que os acordes são 

provenientes de Campos Harmônicos distintos — daí o termo monomodalidade. 

 De forma direta, a monomodalidade se estabelece a partir de uma sequência livre 

de acordes modais, mas que apontam para um centro, uma espécie de tônica, que não é 

ostentado através de relações tonais. 

Fusão entre modos 

 Seja na música popular seja na música erudita, raramente os modos se 

apresentam em seu estado puro. Vicente Ribeiro, em seu livro O modalismo na música 

popular brasileira (2020, p.159), aponta para três conceitos importantes que dizem 

respeito à fusão entre os modos: I - a permutabilidade modal, II - a modulação modal e III 

- a polimodalidade. 

  

 I - A permutabilidade modal (ou intercâmbio modal) consiste na mudança (troca, 

intercâmbio) de acordes e/ou melodias provenientes de modos distintos, preservando o 

mesmo centro modal (o equivalente à tônica, no tonalismo). Ribeiro afirma que este é um 

procedimento característico do modalismo pós-tonal, e é encontrado tanto na música de 

concerto como no jazz. Na maior parte das vezes, a permutabilidade modal está 

associada ao hibridismo modal-tonal, pelo qual elementos característicos da tonalidade 

são agregados a um ambiente sonoro predominantemente modal. Observe o exemplo 

abaixo: 
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 Em Juazeiro, de Luiz Gonzaga, a permutabilidade modal envolve os modos 

Mixolídio e Jônico (este último associado ao modo maior, no tonalismo), onde a inserção 

do acorde de sétima da dominante formado sobre o V grau (C7), proveniente do modo 

Jônico, desestabiliza o contexto modal Mixolídio em Fá, representado pela melodia e 

acorde de I grau com sétima menor (F7), predominante na canção; note a presença das 

notas mi (em C7), Jônico, e mib (em F7), Mixolídio. 

  

 Vicente Ribeiro (2014, p. 322) afirma que “esse procedimento é bastante comum 

em composições de matriz nordestina, e aparece, ainda, na vertente tropicalista, 

sobretudo nas músicas de Gilberto Gil, compositor que sofreu uma grande influência de 

Luiz Gonzaga”. Cabe, ainda, mencionar a permutabilidade modal na música Juritis e 

Borboletas, de Geraldo Azevedo, onde o compositor explora a alternância de materiais 

harmônicos provenientes de diversos modos distintos:
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A permutabilidade modal em Juritis e Borboletas caracteriza-se pelo intercâmbio 

entre os modos Jônico, Lídio e Mixolídio, com o centro modal em Ré. Os acordes D - G/D 
- D, em progressão, dão início à canção no modo Jônico. Logo em seguida, a progressão 
E/D - C/D sugere os modos Lídio e Mixolídio, respectivamente, antes de retornar ao 

acorde central D. 

 II - Outro conceito importante, citado por Vicente Ribeiro, é a modulação modal. 
Tal modulação consiste em deslocar o centro tonal dentro de um contexto modal; trânsito  

que pode se efetuar através de uma simples justaposição de uma nova modalidade, ou 

por meio de acordes comuns — de maneira análoga à modulação tonal . 25

 Um exemplo de modulação modal pode ser encontrado em O morro não tem vez, de 

Tom Jobim e Vinicius de Moraes:

 O assunto “Modulação” será tratado em nosso Caderno III de Harmonia.25
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Mixolídio Eólio Mixolídio MixolídioEólio

Eólio Mixolídio tonal……. Jônico

tonal……. Eólio

Centro modal Lá



 

  

 No início da primeira seção, a linha melódica pentatônica é sustentada por uma 

harmonia híbrida que alterna acordes de décima-terceira da Dominante formados sobre 

o I grau e o VII grau abaixado (A7(13) - G7(13)), originários, respectivamente, dos modos 

Mixolídio e Eólio; essa superposição resulta em polimodalidade (conceito apontado por 

Vicente Ribeiro que veremos a seguir), evidenciada no momento em que soam 

simultaneamente o dó natural na melodia e o dó sustenido (3ª maior do acorde A7(13)), 
na harmonia. A seção segue com um trecho tonal (A7(b13) - Dm7 - G7(13)), com um 

acorde Jônico interpolado (C#m7), culminando numa nova cadência tonal (C7(9) - F7M)  

que antecede a sequência final, disposta no modo Eólio, Am7 - Em7 - Am7. O centro 

modal, explícito, da primeira seção é Lá. 
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no centro modal Ré 

no centro modal Lá

Lócrio/   Jônico/     Eólio/ 
 Frígio      Lídio      Mixolídio

VI             V____         IV________

Jônico/   Mixolídio/    Eólio/ 
Lócrio       Jônico       Dórico

Eólio………………………………………..

Centro modal Ré



 É na transição da primeira para a segunda seção que a modulação modal ocorre. A  

segunda seção inicia-se em um novo centro: Ré. Nos seis primeiros compassos, uma 

linha melódica pentatônica é sustentada por uma harmonia proveniente do modo Eólio 

(Dm7 - Am7), e, nos dois compassos finais da referida seção, uma inflexão pontual da 

escala de blues é acompanhada por um conjunto de acordes de nona aumentada (F7(#9) 
- E7(#9) - D7(#9)), produzidos pela superposição de acordes provenientes de modos 

distintos  (Lócrio/Frígio, Jônico/Lídio e Eólio/Mixolídio, respectivamente, em Ré) em um 26

processo que envolve a permutabilidade modal e a polimodalidade. 

 De acordo com Ribeiro (2014), as modulações modais apresentam-se em dois 

contextos distintos: nas canções curtas (como é o caso da supracitada O morro não tem 

vez), onde os deslocamentos de centro modal são utilizados como elemento de contraste, 

e nas composições que obedecem a formas mais extensas (alguns exemplos são Quebra-

pedra e Pato preto, também de Tom Jobim), onde tais modulações atuam como elemento 

estrutural, sedimentando uma construção musical baseada na sucessão de quadros 

sonoros. 

 III - Finalmente, um procedimento característico da música de concerto do século 

XX — juntamente com a politonalidade —, a polimodalidade constitui uma das 

principais ferramentas do chamado neoclassicismo, e, no que diz respeito à música 

popular, é utilizado por compositores cuja obra incorpora elementos da música erudita, 

como os já citados Tom Jobim e Edu Lobo. 

 Numa composição musical, a polimodalidade consiste em sobrepor melodias e/ou 

acordes que pertencem, cada um, a um modo distinto, numa justaposição horizontal e/

ou vertical de diferentes modos sobre o mesmo centro. 

 Em uma breve passagem da Ária das Bachianas Brasileiras nº 2 , de Heitor Villa-

Lobos (O canto de nossa terra), podemos observar o emprego da polimodalidade. 

  

 Obs.: Sobre o trecho destacado (compasso 38 a 41), antes da análise harmônica, é 

preciso observar um ponto importante, no que diz respeito à instrumentação: Por ser um 

instrumento transpositor, a linha melódica realizada pelo saxofone tenor está escrita 

uma 2ª maior composta (ou 9ª maior) acima do que será o som real. Por exemplo, a 

primeira semi-frase é formada pelo arpejo das notas sol - si - ré - fá bequadro (notas 

escritas na pauta), no que irá soar (o som real) fá - lá - dó - mi bemol (ou seja, uma 2ª 

maior composta — 9ª maior — abaixo). Observe a partitura: 

 Para que fique mais claro, podemos observar a superposição melodia/acorde. Por exemplo, no acorde 26

F7(#9), levando em consideração o centro modal Ré, a melodia tem a nota lá bemol (5ª diminuta, nota 
característica do modo Lócrio), enquanto que o acorde (a tétrade) possui as notas fá - lá - dó - mi bemol (3ª 
menor, 5ª justa, 7ª menor e 2ª menor, respectivamente), oriundas do modo Frígio. O mesmo acorde pode ser 
analisado levando em consideração o centro modal da primeira seção: Lá — já que, após tal progressão 
harmônica, há um retorno a esta seção. Observe que a nota da melodia presente em F7(#9), lá bemol, pode 
ser enarmonizada por sol sustenido (ou seja, a 7ª maior, característica do modo Jônico), enquanto que a 
tétrade fá - lá - dó - mi bemol (6ª menor, fundamental, 3ª menor e 5ª diminuta, respectivamente — em Lá) 
possui as notas oriundas do modo Lócrio). O mesmo se dará com os acordes seguintes (E7(#9) e D7(#9)).
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Mixolídio

Frígio 3M

Frígio 3M

Eólio



 Aqui, uma linha melódica em modo Mixolídio, executada pelo saxofone tenor, é 

apoiada por um acompanhamento em ostinato no qual a linha do baixo (executada por 

piano, violoncelo e contrabaixos) procede de modo híbrido (Frígio com 3ª maior), e o 

acorde executado repetidamente nos violinos e violas, em contratempo, é originário do 

modo Eólio.  

 Como exemplo de polimodalidade em música popular, observe a análise dos dois 

últimos compassos de O morro não tem vez, transcrita na página 164 deste Caderno. 

EXERCÍCIO 26 

• Analise os procedimentos modais  presentes nos trechos das obras a seguir: 27

a) Morro Velho, de Milton Nascimento (excerto) 

 Permutabilidade modal, Modulação modal ou Polimodalidade. 27
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Procedimento:

Fusão entre os Modos:
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b) Casa Forte, de Edu Lobo (excerto) 
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Procedimento:

Fusão entre os Modos:



c) Milagre dos Peixes, de Milton Nascimento e Fernando Brant (excerto) 
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Procedimento:

Fusão entre os Modos:



d) Opereta do Casamento, de Edu Lobo e Chico Buarque (excerto) 

Acordes de Empréstimo Modal (AEM) 

 Ian Guest, no segundo volume do seu livro Harmonia – Método prático (2010, 

p.11), conceitua um Acorde de Empréstimo Modal como aquele que é emprestado da 

tonalidade homônima — ou seja, numa tonalidade maior, é(são) o(s) acorde(s) oriundo(s) 

da tonalidade de mesma tônica, só que menor; e vice-versa. De acordo com o autor, tal 

empréstimo “só se dá entre tonalidades homônimas” (Dó maior e Dó menor, Sol maior e 

Sol menor, Ré maior e Ré menor, Lá maior e Lá menor, etc), no entanto, sabemos que 

acordes que compõem os Campos Harmônicos modais (Dórico, Frígio, Lídio etc) podem, 

também, ser emprestados. 

 Um Acorde de Empréstimo Modal (AEM), sobretudo no contexto de música 

popular, é uma espécie de ilha, onde um ou mais acordes da tonalidade ou modalidade 

homônima é(são) seguido(s) e precedido(s) por acordes da tonalidade principal. Observe, 

como exemplo, algumas progressões de acordes: 
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Procedimento:

Fusão entre os Modos:

a)



 O acorde Bb7(9) é emprestado da tonalidade homônima de Dó maior (a tonalidade 

de Dó menor), pois, em sua formação básica, possui as notas características lá bemol e 

si bemol (6ª e 7ª menor, respectivamente, da escala homônima ). 28

 

 O acorde Bbm7 é emprestado do modo Frígio de Dó (Dó Frígio), pois, em sua 

formação básica, possui a nota característica ré bemol (2ª menor da escala frígia de Dó); 

além da nota si bemol, presente, também, na formação da referida escala. 

 

 Os acordes Ebm7(9) e Gb7M são emprestados do modo Lócrio de Dó (Dó Lócrio), 

pois, em sua formação básica, possuem as notas características ré bemol e sol bemol (2ª 

menor e 5ª diminuta, respectivamente, da escala lócria de Dó); além das notas mi bemol e  

si bemol, presentes, também, na formação da referida escala. 

  

 Encontramos, na progressão harmônica da primeira parte da canção Trem Azul, 

de Lô Borges e Ronaldo Bastos, um clássico exemplo de Acordes de Empréstimo Modal 

(AEM) em sequência. Observe: 

 Vale lembrar que a escala homônima da escala maior — ou seja, a escala menor natural — é idêntica à 28

escala do modo Eólio. Portanto, é correto afirmar que, neste caso, o acorde Bb7(9) é, também, emprestado 
do modo Eólio de Dó.
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b)

c)



 - O acorde Ab7M é emprestado da tonalidade homônima de Dó maior (Dó 
menor ), pois, em sua formação básica, além das notas diatônicas dó e sol, possui as 29

notas características mi bemol e lá bemol (3ª e 6ª menor, respectivamente, da escala 

homônima). 

 - O acorde Eb7M é, também, emprestado da tonalidade homônima de Dó maior 

(Dó menor), pois, em sua formação básica, além das notas diatônicas sol e ré, possui as 

notas características mi bemol e si bemol (3ª e 7ª menor, respectivamente, da escala 

homônima). 

 - Já o acorde Bb7M é emprestado do modo Mixolídio de Dó (Dó Mixolídio), uma 

vez que, em sua formação básica, além das notas diatônicas ré, fá e lá, possui a nota 

característica deste modo, o si bemol (7ª menor da escala do modo Mixolídio). 

 Como comentado anteriormente, acordes oriundos da tonalidade homônima são, frequentemente, 29

classificados como acordes de Empréstimo Modal Eólio, visto que as duas escalas — e, consequentemente, 
os acordes que compõem seu Campo Harmônico — são idênticas.
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 - O acorde Db7M é emprestado do modo Frígio de Dó (Dó Frígio), pois, em sua 

formação básica, possui a nota característica deste modo, o ré bemol (2ª menor da escala 

do modo Frígio), além das notas fá, lá bemol e dó, que completam o acorde, e que 

também pertencem à escala do modo citado. 

 É importante notar que, numa análise sistematizada por autores como Arnold 

Schoenberg, Hans-Joachim Koellreutter, Walter Piston entre outros, dentro do contexto 

da música erudita, os acordes Ab7M, Eb7M, Bb7M e Db7M poderiam ser classificados 

como Submediante Maior Abaixada, Mediante Maior Abaixada, Subdominante da 

Subdominante e Napolitano, respectivamente. Ou seja, o que é, na música popular, 

analisado como Acorde de Empréstimo Modal pode, no universo da música erudita, ter 

outro nome. Observe a tabela abaixo (levando em consideração a tonalidade de Dó 

maior): 

 Para identificarmos, portanto, um Acorde de Empréstimo Modal, precisamos saber 

que notas compõem cada um dos acordes da progressão harmônica em questão, e 

compará-los aos acordes dispostos nos Campos Harmônicos dos modos passíveis de 

empréstimo. Cabe dizer que, estando na tonalidade de Dó maior (ou menor), somente 

será possível tomarmos emprestados acordes dos modos de Dó; da mesma forma, se 

estivermos na tonalidade de Sol, maior ou menor, somente será possível tomarmos  

emprestados acordes dos modos de Sol, e assim por diante. 

Dominantes Auxiliares 

 Finalmente, um dos procedimentos modais de uso recorrente, tanto na música 

popular quanto na música erudita, é a aplicação dos acordes Dominantes Auxiliares. 

 Como os Dominantes Secundários (ou Individuais), os Dominantes Auxiliares são, 

simplesmente, os acordes de V grau (acordes Dominantes) dos Acordes de Empréstimo 

Modal. Portanto, numa obra musical, cada Acorde de Empréstimo Modal pode ser, 

também, precedido por um acorde Dominante. Observe a progressão harmônica a seguir: 

Contexto da Música Popular Contexto da Música Erudita

Ab7M VI AEM Homônimo (ou VI AEM Eólio) SMb (Submediante Maior Abaixada)

Eb7M III AEM Homônimo (ou III AEM Eólio) Mb (Mediante Maior Abaixada)

Bb7M VII AEM Mixolídio IV/IV (ou SS; Subdominante da 
Subdominante)

Db7M II AEM Frígio Nap (Napolitano)
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 - Eb7 é Dominante Auxiliar de Ab7M (AEM Eólio) 

 - F7 é Dominante Auxiliar de Bbm7 (AEM Frígio) 

 - D7 é Dominante Auxiliar de Gm7 (AEM Mixolídio) 

 Dominantes Auxiliares podem, ainda, ser precedidas pelos respectivos II graus, 

formando, assim, um II Cadencial (II-V) para os Acordes de Empréstimo Modal. Observe: 

 - Bbm7 - Eb7 formam a cadência II-V Auxiliar para Ab7M (AEM Eólio) 

 - Cm7(b5) - F7 formam a cadência II-V Auxiliar para Bbm7 (AEM Frígio) 

 - Am7(b5) - D7 formam a cadência II-V Auxiliar para Gm7 (AEM Mixolídio) 

EXERCÍCIO 27 

• Analise a progressão de acordes nos trechos das obras a seguir: 

a) Faz parte do meu show, de Cazuza e Renato Ladeira (excerto) 
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b) O barquinho, de Roberto Menescal e Ronaldo Bôscoli (excerto) 
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c) Pedaço de mim, de Chico Buarque de Hollanda (excerto) 
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d) Vivo Sonhando, de Tom Jobim (excerto) 
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 Há, ainda, muito a se falar sobre o modalismo na música popular. Nosso objetivo, 

entretanto, não se configura em investigar, de forma sistemática, apontando as origens e 

transformações das diversas escalas modais através dos séculos, mas, apenas, em 

oferecer ao estudante de música elementos para que possa realizar, de forma 

substancial, análises harmônicas de canções, desenvolvendo mecanismos instrumentais 

para tal, e compreendendo, assim, os mais diversos procedimentos modais presentes no 

Tonalismo; sobretudo em música popular. 

 Para que possamos, todos, aprofundar-nos no tema em questão, recomendamos a 

leitura de alguns autores como: Ermelinda Paz, Jhon Vincent, João Baptista Siqueira, 

Keith Waters, Ron Miller, Victor Belaiev entre outros, além dos já citados neste Caderno. 
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