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Apresentacao

O presente caderno complementa e da suporte as aulas de Harmonia II,
ministradas no Curso Superior de Licenciatura em Musica 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 aplicacao pratica — o que faz com
que o presente trabalho seja, apenas, um material de apoio, e que, de forma
alguma, substitui as necessarias e indispensaveis discussoes que se desenrolam
durante os encontros dentro e fora das salas de aula do supracitado campus.

Como em diversos tratados de Harmonia (ver Referéncias), nao se pretende,
aqui, propor uma sistematizacdo universal das cifragens alfanuméricas,
metodologias analiticas e nomenclaturas utilizadas nos meios musicais ligados,
sobretudo, a musica popular; tais elementos sao apresentados, apenas, como
sugestoes, baseadas em nossa experiéncia como docente e musico.

Ao final de cada tema abordado, estao propostos alguns exercicios de
fixacdo — muitos compostos e/ou elaborados para este Caderno, outros extraidos
de diversos livros sobre o assunto. E requerida, a todo momento, uma postura
ativa e criativa do estudante, para que analise obras ja consagradas e componha
seus proprios encadeamentos harmonicos. Sugere-se, ainda, que o estudante
toque e cante — sempre — os exemplos e exercicios a fim de receber seu beneficio
maximo.

Diogo Rebel e Carvalho

Campos dos Goytacazes/RJ, abril de 2021
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PARTE I

A mausica tonal, por tradicdo, € baseada em dois modos: maior e menor. Esses
modos sdo organizados a partir de escalas. Tanto as escalas maiores quanto as menores
possuem trés formas. Sao elas: natural (ou primitiva), harmoénica e melddica.

E possivel notar que as diferentes formas da escala menor tém grande incidéncia
no repertorio tonal — diferente do que acontece com as formas da escala maior. Sao
inimeros os exemplos de obras eruditas e populares, onde acordes oriundos das escalas
menores natural, harménica e melédica se relacionam, de forma hibrida, em progressoes
e cadéncias.

A principal caracteristica da escala menor, seja ela natural, harmoénica ou
melodica, € o intervalo de terca menor, formado entre a ténica e a terceira nota da
escala. Observe, como exemplo, a escala de D6 menor natural:

f
A I b=
[fan) | P DO iS4
ANIV b O ©
Q) o O P
do mib
® (Bm)

A escala menor natural

Bohumil Med, em seu livro Teoria da Mtusica (1996, p.133), afirma que “a escala
menor existe independentemente da maior. Entretanto, para facilitar a compreensao da
formacao 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 tonicas diferentes.” O autor refere-se, aqui, a escala menor natural, relativa da
escala diatonica maior, também natural. Portanto, ratificando o que afirma Med,
podemos dizer que escalas relativas sdo aquelas que possuem as mesmas notas, a
mesma relacdo intervalar entre elas e a mesma armadura de clave, porém tbnicas
diferentes, pertencendo, com isso, a modos diferentes. Note:
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Escala de D6 maior
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Observando o exemplo acima, podemos perceber que a tonica de uma escala
menor € a sexta nota de sua relativa maior (a nota ld, como tonica de La menor, € a sexta
nota da escala de D6 maior). Para aproximar a distancia entre elas, podemos, ainda,
entender a tonica de uma escala menor como a nota localizada uma terca menor abaixo
da tonica da escala relativa maior.

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

maior e, a partir da sexta nota, construiremos a escala pretendida. Alguns exemplos de
escalas relativas (atencao a armadura de clave):

Escala de D6 maior Escala de La menor
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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 homonima: tonalidades de

mantém a mesma tonica (por exemplo D6 maior e D6
homoénimas a seguir:

modos diferentes, mas que
menor). Compare as escalas

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF



Escala de D6 maior

Escala de D6 menor
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Para a organizacdo do Campo Harmoénico de uma tonalidade menor, forma natural
(ou primitiva), partiremos da escala. Tomemos como exemplo a tonalidade de La menor:
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A partir de cada nota da escala, construiremos uma tétrade, usando apenas as
notas diatonicas (as notas naturais da escala):
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Por fim, a partir da analise intervalar de cada acorde, escreveremos as cifras
alfanumeéricas que correspondem aos acordes gerados pela superposicao das tercas:
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Am7 Bm7(b5) C7M Dm7 Em7 F7M G7
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E como cifra analitica usaremos os nameros romanos (I, II, III, IV, V, VI, VII):

Am7 Bm7(b5) C7M Dm7 Em7 F7M G7

N
[ fan)
NV
g8 © S °
I Il I v \ VI VII

Vale notar que a estrutura dos acordes de um Campo Harmonico menor, baseada
em uma escala menor natural, seguira o mesmo padrao:

Im7 - IIm7(bS5) - II7M - IVm7 - Vm7 - VI7TM - VII7

Comparando (observe as armaduras de clave):

e Campo Harmoénico de La menor:

Am7 Bm7(b5) C7M Dm7 Em7 F7M G7

(00 0O

} -

Q@;*D
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© >

Im7 IIm7(b5) MI7M  IVm7 Vm7  VI’M  VII7

e Campo Harmonico de Ré menor:

Dm7 Em7(G5) F7M Gm7 Am7 BbIM C7

~

° >S4 el

\_J

Q@;*D

Im7 Im7(b5) II7M  IVm7 Vm7 VI’TM  VII7
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e Campo Harmonico de sol menor:

Gm7 Am7(5) Bb7M Cm7 Dm7 Eb7M
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Im7 IIm7(b5) HOI7M  IVm7 Vm7 VIIM  VII7

Pode-se afirmar, portanto, que, em qualquer Campo Harmoénico menor, baseado
na escala menor natural:

os acordes I, IV e V sao de estrutura menor com sétima menor;

os acordes III e VI sao 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.

—» E muito importante dizer, aqui, que os acordes de V e VII graus da escala menor
natural, diferentemente do que acontece numa escala maior, NAO exercem a funcéo de
Dominante; ou seja, nao tém funcao tonal, mas modal 1.

EXERCICIO 1

e Escreva em seu caderno pautado as tétrades diatonicas presentes no Campo
Harmonico das seguintes tonalidades:

a) D6 menor;
b) Fa menor;
c) Mi menor;
d) Si menor;
e) Fa# menor;
f) Do# menor.

EXERCICIO 2
e Com base no Campo Harmoénico menor (escala menor natural), complete:

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

1 Os Procedimentos Modais serdo estudados a partir da pagina 128 deste Caderno.
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b)

c)

d)

A tétrade de estrutura MAIOR com 7 (sétima menor) € encontrada no grau .......... .

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

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

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

EXERCICIO 3

e Preencha:

a)
b)
<)
d)
€)
f)

g)
h)

j)
k)

)

F7M ¢ o III grau da tonalidade de _Ré menor . (exemplo)
F7M ¢é o VI grau da tonalidade de ..........c.c.coeiiiiiiiiiiiinni. .

F7 € o VII grau da tonalidade de ...........c..ocoiiiiiiiiiinn.. .

Gm7¢éo.............. grau da tonalidade de Sol menor.
Gm7éo0.............. grau da tonalidade de de D6 menor.

Gm7 €0 .............. grau da tonalidade de Ré menor.

ATM €O ..ceevnenee. grau da tonalidade de D6 sustenido menor.
ATM €O ..couvnenee. grau da tonalidade de Fa sustenido menor.
A7¢€0.cccccene..... grau da tonalidade de Si menor.

C#m7 € o IV grau da tonalidade de ..............ooeieiiiiiiiiin. .
C#m7 € o I grau da tonalidade de ........c.coveveiiiiiiiiiiinnnnnnn. .
C#m7 € o V grau da tonalidade de ..............cooiiiiiiiiininn.. .
Fm7 € o I grau da tonalidade de ..........c.cocooviiiiiiiiiiinnn. .
Fm7 é o V grau da tonalidade de .............cceveviviiiniiniinininn.. .
Fm?7 é o IV grau da tonalidade de ..........c...coooiiiiiiiiiiiiiininn, .
D7TM€o .............. grau da tonalidade de Si menor.

D7Méo .............. grau da tonalidade de Fa sustendido menor.
F#7 é o VII grau da tonalidade de .............c.cooiiiiiiiiiiniinn, .

Bb7M ¢ o III grau da tonalidade de ............ccooeieiiiiiiiiiin.n. .
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EXERCICIO 4

¢ Relacione os acordes e as tonalidades dadas:

a) Na tonalidade de D6 menor, _ Ab7M__ é o acorde de VI grau. (exemplo)
b) Na tonalidade de La menor, ............ € o acorde de IV grau.

c¢) Na tonalidade de Sol menor, ............ € o acorde de II grau.

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

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

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

g) Na tonalidade de Fa menor, ............ € o acorde de III grau.

h) Na tonalidade de ..........cccceveveininenenen.. , GTM ¢é o acorde de III grau.

i) Na tonalidadede ............coiieiiiiiien.n. , Eb7 € o acorde de VII grau.

j) Na tonalidade de ........c.cocevvviniiinninan... , Dm7 ¢é o acorde de V grau.

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

1) Na tonalidadede ..........cccoeiiieienien..n. , F#m'7(b5) € o acorde de II grau.
m) Na tonalidade de D6 menor, Fm7 ¢é o acorde de ........... grau.

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

0) Na tonalidade de La menor, F7M ¢ 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 € o acorde de ........... grau.

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

A escala menor harmonica

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

Essa nota, na escala menor harmonica, 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 tonica oitavada. Observe o exemplo em La menor:

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 8



742

= oo oF
U 'e'

2aum. 2m.

5+
o
N

* A esta nota, a sétima alterada, chamamos sensivel.

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

Am(7M) Bm7(G5) CIM#5) Dm7 E7 F7M G¥

o 46 " "
\NSV A - # o)
e © 9 S S

© C

Im(7M) IIm7(b5) IHIIM@#) IVm7 V7 VIIM  VIP

A estrutura dos acordes de um Campo Harmoénico menor, baseada em uma escala
menor harmonica, seguira o padrao:

Im(7M) - IIm7(b5) - II7M(#5) - IVm7 - V7 - VI7TM - VII°

EXERCICIO 5

« Como no exemplo acima, escreva em seu caderno pautado as tétrades diatonicas
presentes no Campo Harmonico das seguintes tonalidades:

a) D6 menor harmonica;
b) Sol menor harmoénica;
¢) Ré menor harmonica;
d) Mi menor harmonica;
e) Si menor harmonica;

f) Fa# menor harmonica;
g) Do# menor harmonica;
h) Sol# menor harmonica;
i) Mib menor harmonica;
j) Sib menor harmoénica;
k) Fa menor harmoénica.
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A escala menor melddica

As escalas menores melédicas podem ser classificadas como Reais (também
chamadas Bachianas 2) ou Cldssicas, e, quando comparadas a natural, diferem por duas
notas: a sexta e a sétima. Essas notas, nas escalas menores melodicas Classicas, sao
elevadas meio tom quando num movimento ascendente — num movimento descendente
a escala menor melédica Classica tem a mesma formacdo que a natural. Numa escala
menor Real, ou Bachiana, as notas alteradas ascendentemente (sexta e sétima) se
mantém alteradas tanto num movimento ascendente quanto num movimento
descendente. Observe:

Escala de La menor melodica Classica

AO ra
— o ©¢ © T "T——AyYy—/-1 7 0O o

ey O F
"o L

Escala de La menor melodica Real (Bachiana)

%
3 o—oHaks

L5+
0
.

s v ol

O
A

o)
e

©O
\

Obs.: Sempre que a escala menor melddica for mencionada neste Caderno fica
subentendido que se tratara da melodica Real (Bachiana).

Se construirmos, a partir de cada nota da escala menor melodica, uma tétrade
diatonica, teremos o seguinte Campo Harmonico:

Am(7M) Bm7 C7M#5) D7 E7 F#m7(5) G#m7(b5)

o) )
[ an W -] - ) ) - )
NV # ‘."‘5 2 L]

. E. \J

e) P4 H O

Im(7M) 1Im7 UHIPM@#S) IV7 V7 VIm7(b5) VIm7(b5)

2 De acordo com Schoenberg (2004, p.27) “J.S. Bach utiliza frequentemente as sextas e sétimas alteradas na
escala descendente por razoes de ordem melddica.”
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Portanto, a estrutura dos acordes de um Campo Harmoénico menor, baseada em
uma escala menor melédica, seguira o padrao:

Im(7M) - IIm7 - HI7M(#5) - IV7 - V7 - VIm7(b5) - VIIm7(b5)

EXERCICIO 6

« Escreva em seu caderno pautado as tétrades diatonicas presentes no Campo
Harmonico das seguintes tonalidades:

a) D6 menor melddica;
b) Sol menor melodica;
c¢) Ré menor melodica;
d) Mi menor melddica;
e) Si menor melddica;

f) Fa# menor melddica;
g) Do# menor melodica;
h) Sol# menor melddica;
i) Mib menor melodica;
j) Sib menor melodica;
k) Fa menor melodica.

Quando comparamos a estrutura harmonica (Campo Harmonico) resultante de
cada uma das trés formas da escala menor — natural, harménica e melodica —,
verificamos que alguns graus irdo gerar acordes diferentes, outros iguais. Em seu livro
Funcgoées estruturais da harmonia (2004, p.28), Arnold Schoenberg demonstras:

o) u
P’ 4 N N [
Y 4% ) ) s ) it
[ fan) N " O Iy a o & L [ iy adE_»2 [
W & 7 o L. ot L2 o el _ DY _ )
J O O SIRMK ¢ o O SIS Ly
© © = _
| | | | 1 | | | | 1 | | |
I II III v A% VI VII

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
alfanumeéricas e analiticas, € possivel identificar rapidamente as semelhancas e
diferencas entre os Campos natural, harmonico e melodico. Utilizaremos, como exemplo,
a tonalidade de La menor natural (N), harmoénica (H) e melddica (M):

3 Transcricao nossa.
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Am7 Bm7(b5) C7™ Dm7 Em?7 F7M G7
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0 4
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JIg8 | 8 | | 7F | i |
I I 11 v \% VI VII

A tonalidade menor € hibrida por natureza, pois se caracteriza pela fusado dos
campos menor natural, menor harmonico e menor melodico. “Raramente uma musica
em tonalidade menor apresentara os acordes de um s6 Campo Harménico.” (TINE, 2011,
p.16).Observe a partitura da introducao da musica Stairway to Heaven, de Jimmy Page e
Robert Plant, integrantes da banda britanica Led Zeppelin e perceba as progressoes
harmoénicas com acordes oriundos das trés formas da escala menor (natural, harménica

e melodica):

c.1 c.2 c.4
)
Vo i @" © - } - : I - ]
. A ¥ - I 1 1
‘.J ¢ T 1
[ o
W) [Tga | [ | b P77 T — 4 4
19 ‘]‘ | r W # i r A = [ 4 4 | SRS J{ b P 3
%C = [ A lﬁﬂ w [} 0 I I £
o Iy P~/ w A #]
e f E=ar ; - il
Gt. [, L =Tl e
' e AR 40 e e s Rk : T
s o § -3 =4 7 3 1 L b fi 4 A= = 2 < . ? A | L V. L I 2 [ T
A A A -3 ™A =l 3 a2 3 o0— (0Y b 1 3
figy =¥ V7N = =Y L4 FAAY Y vz &) pod i =4
[ L R T I \S VA | =4 Yo/ 37 Y D) 3 10}~
155 i i |T T Z2—g=0 14 7 ’RU/ T
Y\ (Recorder)
" [s]
== = = = g
s o
Kb.§ g e
I r - — o
(EEE = = = f
| =3
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Led Zeppelin - OFF THE RECORD - 4th (p. 44-45)

Identificando os acordes acima e sua analise funcional, temos o seguinte esquema:

Am

Am

< + 0 +
¢ |5 o | =
S|E|> |2 s B> |2
|3 I
~
A= |s Az s
o ©
8] (&)
3= T -z
Z Z
< <
3=
5 . S .
S b = E
- | § T n | § T
o | < o | <
+ +
5 g <
m Z. < Z
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c.9 c.10 c.11 c.12
C D F7M Am C G D
I 1 VI | I vi v
Nat. Mel. Nat. Nat. Mel.
c.13 c.14 c.15 c.16
C D F7M Am C D F7M
ar v VI I ar 1 VI
Nat. Mel. Nat. Nat. Mel. Nat.

“A analise das regides 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 meldédica classica] aumentam a
quantidade de acordes possiveis. [...] As relacoes derivadas da escala ascendente contém
uma Dominante funcional, mas a Subdominante, embora seja, aqui, um acorde maior,
parece mais um afastamento da regido de Toénica do que propriamente uma
Subdominante em maior.” (SCHOENBERG, 2004, p.96)

Quanto as funcoes harmonicas, Almir Chediak nos apresenta o seguinte quadro:

FUNCAO HARMONICA
ESCALAS

Ténica | Subdom. Tonica Subdom. | Domin.| Tonica Domin.
j Maior I"™M IIm7 IIIm7 IVIM \' VIim7 | VIIm7(b5)
<
&)
E_Menor harménica § Im(7M) | [Im7(b5) |bIII7M (#5)] IVm7 V7 bVITM vII®
<
A
% Menor natural Im7 | [Im7(b5) bIII7M IVvm7 | *¥Vm7 bVITM bVII7
<
% Menor melédica { Im(7M) IIm7 | bIIITM(#5) | **IV7 V7 | VIm7(bS) | VIIm7(bS)

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

* Por ser um acorde de estrutura menor, o V grau do Campo Harmoénico gerado
pela escala menor natural (Vm7) ndo tem funcao tonal.
** O IV grau do Campo Harmoénico gerado pela escala menor melddica (IV7) €

chamado de Subdominante com sétima e é bastante utilizado no Blues e na musica
modal (Dérico).

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 14



Uma importante observacdo, aqui se faz necessaria: O supracitado autor utiliza a
simbologia bIll, bVI e bVII a fim de indicar a alteracdo 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 ultimo paragrafo da pagina 2 deste Caderno).
Portanto, se tomarmos como exemplo uma escala de D6 menor natural, cujos graus III,
VI e VII tém como notas fundamentais, respectivamente, mib, ldb e sib, entendemos que
o uso do bemol antes dos nimeros romanos que os representam nao se faz necessario.
Ora, se na escala de D6 menor natural todo mi é bemol, todo la é bemol e todo si é bemol,
naturalmente, a simbologia bIIl, bVI e bVII, indicando a analise harmoénica, torna-se
redundante, dispensavel e intutil.

Nossa experiéncia mostra que muitos estudantes de musica nao encontram
qualquer dificuldade ao utilizarem os simbolos propostos por Chediak — e amplamente
difundidos no Brasil — quando comparam as escalas de D6 maior e D6 menor natural,
no entanto, ao se depararem com, por exemplo, as escalas homoénimas de Mi, tal
simbologia traz certa confusao. Perceba que, em Mi maior, os graus III, VI e VII tém como
notas fundamentais, respectivamente, sol#, do# e ré#, enquanto que em Mi menor
natural “bIll”, “bVI” e “bVII” apresentam as fundamentais sol, dé e ré, e nao solb, déb e
réb. Isso acontece com diversas escalas do modo menor.

Relacao entre os modos maior e menor

Ao estabelecer as relacdées harmonicas funcionais entre os acordes do modo
menor, € importante ter em mente que a Ténica menor ndo detém um controle tao direto
de suas regidoes quanto a Tonica maior. Cabe ainda dizer que, como afirma Schoenberg,
“como mera convencao estilistica do vocabulario dos compositores classicos, a tonalidade
menor havia adquirido a qualidade emocional de tristeza, a despeito de muitas das
cancoes folcloricas 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 Harmonico maior
ou menor (quando o menor for harmoénico ou melddico). Schoenberg (2004, p.73) afirma
que “a possibilidade de permutacado entre maior e menor esta ancorada na forca da
Dominante”, e € verdade. A permutabilidade entre os modos maior e menor se da, com
certa frequéncia, em trés regides: Tonica, Subdominante e V grau.

Na mausica erudita, acordes derivados dos modos maior e menor se relacionam
sem grandes explicacdes; “Uma passagem em menor segue-se a outra em maior, e vice-
versa, sem qualquer elemento harmonico de conexao.” (SCHOENBERG, 2004, p.74).

4 Preferimos, aqui, o termo “V grau” a “Dominante” visto que o acorde de V grau do modo menor gerado pela
escala natural ndo tem, como ja foi dito, funcdo harmoénica de Dominante, ja que é um acorde menor.
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Sobre a regidao de Tonica, observe o trecho, transcrito para piano, do Larghetto da
Segunda Sinfonia de Beethoven:
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Muito comum, tanto no repertério erudito como no popular, € a presenca do
acorde de Subdominante menor — e seus derivados — em tonalidades maiores. Tais
acordes devem ser empregados com cautela, jA que a sua utilizacdo continua pode
obscurecer a tonalidade.

De forma pratica, Almir Chediak apresenta uma tabela, que adaptamos e
transcrevemos a seguir, demonstrando os acordes de Subdominante menor mais comuns
em tonalidades maiores:

Graus Acordes (exemplo na Notas que formam os acordes
tonalidade de D6 maior)
IVm Fm fa-lab -doé
IVm6 Fmé6 fa-1lab-dé-ré
IVm?7 Fm?7 fa-1ab - dé - mib
II7M Frigio * / Nap. Db7M réb - fa - lab - do
IIm7(b5) Dm7(b5) ré - fa - lab - dé
VII7 do modo homénimo Bb7 sib - ré - fa - lab
VI6 do modo homoénimo Ab6 lab - dé - mib - fa
VI7M do modo homénimo Ab7M lab - do - mib - sol

De acordo com Almir Chediak, “os acordes de Subdominante menor sdo aqueles
que possuem na sua formacdo a sexta menor da tonalidade (escala)”; em D6 a nota ldb.
Quando usados na tonalidade de D6 maior, tais acordes podem ser classificados como
AEM (Acordes de Empréstimo Modal): assunto estudado a partir da pagina 171 deste
Caderno.

* O modo Frigio sera estudado na Parte sobre Modalismo, a partir da pagina 128
deste Caderno. O mesmo acorde pode ser entendido como Napolitano (Nap), que sera
estudado a partir da pagina 38 deste Caderno.

Obs.: O acorde Fm(7M) é oriundo da escala maior harmoénica, e ndo de uma das
escalas menores de Do; ja que a 7M de Fm (a nota mi) ndo pertence a nenhuma das
escalas menores de Do.
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Observe um exemplo da utilizacdo do acorde de Subdominante menor no trecho
final da cancdo popular, e standard de jazz, All of me, de Gerald Marks e Seymour

Simons:
L - [ >,
Cre r3a
'Mﬁ ¥ e —
™ — e

.
|
Al
ll
‘

'v."l
4
- .- ] Y -3 e iq:
1—Y e . 7 s Rt W ]
1— 1~ T
1 ) 1 1~ r
+

ot T ' FIvE

e

Obs.: “Cmaj7” € CTM,; “D-“, “F-"e “E-” sao, respectivamente, Dm, Fm ¢ Em.

Como sabemos, a fung¢do de Dominante s6 pode ser exercida por um acorde maior.
Schoenberg diz que “o termo ‘Dominante menor’ seria mero nonsense, e, portanto, esta
regido sera chamada de V menor’.”

A regido de V menor é adequada para preparar o aparecimento do modo dorico
(falaremos a respeito mais adiante) e da Subdominante (ja que o acorde de V menor € o II
do acorde de Subdominante: em D6 maior, o acorde Gm7 é o V menor e Il de F7M).

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

cancao Travessia, de Milton Nascimento e Fernando Brant:

ATM(9) E] ATM(9) Fm7(11) Bm7© Em?
2
L E— = B T |
5 1t — T 1 B .. ] 7] | ]
LS  — — j = N I 5 M =t
@ - - g 4 - = - s 3 & * o
tou s e ndo__ re - sis - to, mui - to t€ - nho pra fa-
7 7
" Alad9)/E E; Aado)/E E}
ﬁ:#’ﬂ.#“ T e ——— = P e
: | = = e e
lg k8 —L ‘{' L r P L
e =

Observe a permutabilidade entre os modos maior e menor a partir da analise do
primeiro movimento do Quarteto n® 13 em La menor, Op.29, de Schubert (excerto):
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* Os acordes Napolitanos (Nap) serao estudados a partir da pagina 38 deste Caderno.
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EXERCIcCIO 7

e Em seu livro Harmonia: Fundamentos de arranjo e improvisa¢do, Paulo Tiné propode
alguns exercicios para que, de forma logica, por deducdo, o estudante identifique as
tonalidades. Como exemplo, tomaremos a cadéncia — em tonalidade maior —

apresentada por Tiné:

Am7 D7
h -
(fan) o
AN 7
o) LS

O autor explica: “se temos os acordes Am7 e D7, sabemos que a tonalidade &€ Sol maior,
pois sO existe um acorde de tipologia Dominante [maior com sétima menor|] no Campo
Harmonico Maior, e ele s6 pode ser o V grau. Como esse V grau tem a nota ré como
fundamental, s6 pode ser o V grau de Sol e, portanto, ld o II grau, de tipologia [estrutura]

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

Observe as sequéncias a seguir (agora em tonalidades menores), levando em
consideracdo as formas natural, harmoénica e melédica das escalas menores, e
identifique as tonalidades, como no exemplo acima. Escreva os acordes na pauta e,
abaixo, os nimeros romanos (graus) indicando sua funcao:

F7M(#5) Bb7M

Tonalidade: ........cccovviiiiiiiiiiiiiic i, .

%, VRS

Em7 F¥/E

Tonalidade: .........coevviiiiiiii i, .

G

D Eb7M

Tonalidade: ........cccovviiiiiiiiiicciiiieenn, .

G o
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d)
G7M A#/G
n |
5 =
ANIV4 |
[y,
e)
B°(b13) Ab7M/C
n | |
- =
NV | |
[y
f)
Em(7M) A7
n |
7 =
NV |
e
g)
Em?7 A 7(b13)
h |
e =
ANV 4 |
o)
h)
D 7M(#5) G#m7(b5)
n | |
O |
NV | |
[y
i)
C709) D/C
h | |
e |
ANIV4 | |
o)
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Tonalidade: ..................oiiiiiiiii .
Tonalidade: .................o.oiiiiiii .
Tonalidade: ..................oiiiiiiiiii .
Tonalidade: ..................oiiiiiiii .
Tonalidade: .................ooiiiiiii .
Tonalidade: .................o.oiiiiiiiii .
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EXERCICIO 8

* Observe as progressdes harmonicas a seguir. Levando em consideracdo o Campo

Harmonico do modo menor — e os acordes oriundos da forma natural, harmonica e

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

alfanumeéricas e analiticas. Obs.: Atencao as possiveis enarmonias.
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EXERCICIO 9

» Analise os acordes em progressao nas cancoes a seguir:

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

Am7 B/A E7 E7(b13) A7 G° Dm/F
", — — Py
- — 0 0
(o7 Lt — r ] '_IQ/—\! . - v
) - ' = - |
Tan - tas vo - c€ fez_ quee-la___ can-sou.__ Por - que__ vo-cé ra - paz
G7 G¥° Am7 Am/G B7/F4 F§° E7
® —
H @ P o — e o eofis g
y 4N | | & - [ 7] { { = 11-’ | *
'@ - 1 J[ Ji T L.
) ——
a-bu - sou__da re - gra trés on - de me - nos va - le mais.
b) Cotidiano, de Chico Buarque de Hollanda (excerto):
CcH#° Gm7
g T FTR PR e PR TR
o e e o® o, . o
o
To-do di-ae-la faz tu - do sem-pre.i - gual, me sa-co-deds seis ho-ras da ma - nh3,
F7 Eb7/Bb D7/A Bb°
. —r—
[ __ m & -
] P~ J! — ]
o —o o o e & ¥
L4 a
me sor-ri umsor - ri-so pon-tu-al
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e me bei-ja com.a bo-ca de.hor-te-1a
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c) Las muchachas de Copacabana, de Chico Buarque de Hollanda (excerto):

Am/C F7 E7/B E7 Am/C F7 E7/B E7
0
G4 = — ==
Se.o cli - en-te quer rum-bei - ra tem__ com tem - pei-ro da__ bai-a - na
Dm7 Am7 E7/B E7 A7
9 F— —— N
& — — ==t 2
J ® o o o s o° - —
So - mos las_ mu - cha - chas de__ Co - pa ca - ba - na,
Dm?7 G7¢45) C B B7 E7
’? F’ ! - - = = = = —~ )
&) = ' S— s €
Q) @ ~— T o
So - mos las_ mu - cha - chas de_ Co - pa - ca-ba - na
d) Cajuina, de Caetano Veloso:
Cm Dm7(b5)
|
g D 1
= T =5
Q) @° J_ — * @
E-xis - tir - mos: a que se-ra que se des -ti - na? Pois quan - do
G7 Cm C7
f) |
o D - - - - - -
&% el e
G e e e e e o ;
tu me des-te.a ro-sa pe-que - ni - na, Vi queés um ho-mem lin-do.e que se.a-ca-so.a
Fm7 Bb7 Eb7M
f |
p” AN : o : o E : ql:
ANIV ~—— . . . 0 oo
J ' -
si - na do me - ni-no.in - fe-liz ndo se nos i - lu-mi - na, tam-pou - co
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Ab G G7
f) |
4 -— ;
Gob [ z , :
B = | e e e
v 5 o v 9 o 'o'h' h" 'a'h"' e
tur - va-se.a la-gri- ma nor-des - ti - na, a-pe-nas a ma-té - ria vi- vae-ra tdo
C7 Fm
f |
4 =
2 b | ) g - = o
&> me— e e oo
'y} o o' e o1 o @ —
fi - na E.é-ra-mos o - lhar-mo - nos in - tac-ta re - ti - na A ca - ju-
G7 Cm
f) |
g D %
b | - =
e ‘e & =
i-na cris-ta-li-naem Te-re - si - na.
e) Luiza, de Antonio Carlos Jobim (excerto):
cm(’9") F7(13) Fm7 c7(7,
9 IID ()]
) ] )  J o | @ | |
Q) - : ‘J -‘- _‘_ (b)‘ _‘[_ J ‘ —
Ru-a, es—lgl—da nu-a, boi-a no céu i-men-sa.e a-ma - re-la tdo re-don-da__
cm(791) F7013) Fm? Bb*/Db C7
f) |
I{ LDI A AY o | &
@ — ; ‘\r — @@ ‘dj—‘ . 4 ]
) 7_h;: L i
lu-a, co-mo flu - tu-a, vem na-ve- gan-do.o zul do fir-ma men-to no si-lén-cio,
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Eb7M(#5)

Fm7 Bb7(9)
H |
4D N . A
oy orePr e — —
Py, 7 & oo
chei-o de tre - las

len-to, um tro-va - dor

f) Encontros e despedidas, de Milton Nascimento e Fernando Brant (excerto):

Cm7(9) F](9) BbM Eb7M(9)
9 I|D )] b \
W_‘ T ., — s : ¢
)
Man-de no - ti-cias do mun-do de 1a, diz quem fi - ca me dé uma__
Am7(11) D }(b9) Gm7 Cm7(9)
2 v .
(e " — i o —® oo o o o
Q) — —
Coi-sa que gos-to & po-der par-

bra-¢o ve-nhame.a - per - tar

td che - gan - do

FJ](9) Bb7M Eb7M(9) Am7(11) D ](b9) Gm
9 | |D A ) o _\L
_@D_p_'—./_ e o o0 0 o L Z
[3)
tir sem ter pla- no me-lhor a - in-da € po-der vol - tar quan-do que-ro
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g) Meia-noite, de Edu Lobo e Chico Buarque (excerto):

SMb | *
Gm9 AV() Gm$ Ebm6/Gb
A . e —
b o —e
GEES Ve =t o=
)
Se.a noi - te¢ ndo tem fun - do, 0 mar per-de.o va - lor. 0 -
#9 b9 9
Bb/F E7(y;,) Eb7(9) p7(;}, Gm9 Ab(%)
S
o
GE e g
J ¢ ’
pa-co.to fim do mun-do pra qual - quer na-ve-ga- dor Que per-de.o o -ri-en - te, e
SMb *
6 £9 b9
Gm$ Ebm6/Gb  BH/F E7(y,,) Eb7(9) p7(;7)) Gm
0 | .
g D oo
%j 7 ° L =
Y] — 09
en-tra.em es-pi-rais. E to-pa pe-la fren-te.um con-ti - nen-te que.e-le ja dei-xou pra tras.
* Acorde de Submediante abaixada (estudaremos a partir da pagina 63 deste Caderno).
h) Tigresa, de Caetano Veloso (excerto):
Dm7 Gm7 Dm7 Bb
o)
P’ Al 1 N
&¢ e :
~— / . -
U-ma ti-gre - sa deu-nhas ne - gras e i-ris cor__ de mel
Dm7 Gm7 Cc7 F G7
2= = \ —
P \ - ! <
EGES T A ‘
U-ma mu- lher, _ u-mabe-le - za que mea - con - te - ceu.____ Es-fre-
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Dm Bb Dm7 Am7
o) ———3—
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» I N ] P |
1 — €
gan-do.a pe - le de ou-ro mar-rom do seu cor-po con -tra.o  meu, me fa-
7
Bb C49) Dm7
o)
P’ A
75 N
am— N ] _ NN
— O
lou queo mal é  bom, e o bem cru - el
i) Joao e Maria, de Sivuca e Chico Buarque (excerto):
Gm Cm7 Am7(b5) Bb
ﬁ | ID Q_ % & N
] y 2 y X0
%ﬁ:gﬁ ' ] e I \ . ] e
: ® }
'Y 4 o P4 :
¥ Sy &
A-go-raeu e-ra.o.he - roi eo meu ca - va - lo s6 fa-la-vain- glés.
Gm Cm7 F7 Bb Bb7M
‘) |
[ N N N
A3V < ] : ) D ¢ P } ) \ } } D ¢
L I & @
e 4 o o 9
A noi - va do cow - boy e-ra vo - cé a-lém das ou - tras trés.
Bb7 A7 Dm
‘) |
) AN AN
(> —¢ N 3 N s — a \ 3
() e —— [ c g :
1y o fo e .
Eu en - fren-ta - va.os ba - ta-lhdes, os a - le-mdes e seus ca-nhdes.
Bb Eb D7(b9)
£ |
4D N N
y T — N ] N N ) y 20
2 1 1 y . P
S E— — N ] N ] :
3] o ® 7 o 7
Guar-da-va.o meu bo - do-que.e en-sai-a-vaum ro-ck pa-ra.as ma - ti - nés.
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EXERCICIO 10
o Faca a analise harmonica das obras a seguir:

a) A primeira, das Onze Bagatellas para piano, Op.119, de L. van Beethoven (excerto):
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b) Sarabanda da Sonata para Violino, Op. 5 n°7, em Ré menor, de Arcangelo Corelli:
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¢) Minueto da Suite Orquestral n°2 em Si menor, de J.S. Bach:
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d) O Adagio do Quarteto de cordas Op.131 n°14, de L. van Beethoven:
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e) Primeiro movimento da Sinfonia n°5 em D6 menor de L. van Beethoven (excerto) -

adaptacao 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

O acorde de Sexta Napolitana (ou Napolitano) tem sua origem no século XVIII e
esta associado a chamada Escola Napolitana de compositores operisticos italianos —
especialmente, Alessandro Scarlatti. Triade maior, cuja fundamental é o II grau de uma
escala diatonica rebaixadoS (conhecido como 27 frigia), € construido, sobretudo, na 1%
inversao (com a 3* no baixo) — razao pela qual é considerado um acorde de sexta®. Em
estado fundamental, o acorde de Sexta Napolitana foi adotado a partir do século XIX.

Como exemplo, se tomarmos a tonalidade de D6 menor (ou mesmo D6 maior),
teremos, como acorde de II grau rebaixado na primeira inversao, Db/F:

Db/F
o

Grg—

Y

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

DbF G Cm ou C
|
—h
P O
104 1 [P a
S b8
2' 2 O

O acorde de Sexta Napolitana, historicamente, precede a Cadéncia Perfeita (V-I),
funcionando, assim, como um acorde de funcao 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 cadéncia IV-I (onde o IV grau €, novamente,
substituido pelo Napolitano). Os exemplos musicais a seguir — duas conhecidas obras,
uma erudita, outra popular — ilustram estas duas possibilidades:

5 O Acorde de Sexta Napolitana é, originalmente, um acorde alterado derivado do modo menor. Contudo, de
forma pratica, considerando mais uma vez a permutabilidade entre os modos maior e menor (vide pagina 15
deste Caderno), sua aplicacao se da em ambos os modos.

6 “O nome Sexta Napolitana advém do fato de, na Harmonia Tradicional, grafar-se a primeira inverséo com o
numero 6, ja que este intervalo (6%) acontece entre o baixo invertido e a fundamental do acorde.” (TINE,
2011, p.73)
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e Napolitano precedendo a Cadéncia Perfeita V-I (D6 sustenido menor):

E G#7/D# C#m G#7/B# C#m D/F# G#7 C#m
T~ e ] al — }
s s -3 & & Z 730
¢ i
4 3
oy crese. | } p‘
LA - I s 4
Z T &g = o
< ¥ 3 #5: = “ 3 =
N~ — ;: /Zr \—
\_/
I vV oI v I Nap v 1

Sonata n°14, Op.27 (“Ao luar”) de Beethoven (excerto)

e Napolitano precedendo o acorde de Tonica - Subdominante Plagal (Mi menor):

III VII |
G D Em
f) # — .
e e e i -
[ an ) = o o o e o bl | 1] | | il o | [
ANV oo o o oo i "4 -] i o4 p=|
s | Y — o <
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Nap I
F Em
O u | p_ p— p— p— p— o r—
= - 1 N T T 1 1T 1 e i — ; ;
'% J’ﬁﬁﬁ i o o I |
= = o Iz
d — =
Ou - to-nos ca-in-do se-cos no so - lo da mi-nha | mio

Frevo Mulher, de Zé Ramalho (excerto)

Ainda, como expansdo do Campo Harmonico, um acorde Napolitano pode ter sua
propria Dominante individual (V/Nap) ou, ainda, a sua propria regiao. Observe o trecho
do terceiro movimento da Sonata Op. 106 de Beethoven, em Fa sustenido menor:

Regiao Napolitana (Sol Maior)

Cc7 D C

G

C#7(b9) F#m C#7(b9) B7 F#m B C#

(il Dyl )

Qg | A — 5 4
" = ) 30 1 1 |
= %&,—_ ' =
.- 1®~ B — 2 1
S = T
dolcisstmo J 1
AT h‘: y &
. s \
T T
! H v
v I v Iv 1 IV V IV/Nap Nap V/Nap IV/Nap Nap V/Nap I A"
dér. (VI)
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Para indicar um acorde de Sexta Napolitana, utilizaremos a seguinte simbologia:

Nap

E muito comum, no entanto, encontrarmos na literatura diferentes cifragens
indicando a mesma funcao Napolitana. Alguns exemplos sao:

« N (PISTON, 1998, p. 392-3);

6
*S° (KOELLREUTTER, 1980, p. 33);

*s” (DE LA MOTTE, 1993, p. 80);
« II- (TINE, 2011, p.73) e

« Np (SCHOENBERG, 2004, p.38)

A partir da compreensao da chamada Cadéncia Napolitana, é possivel ampliar e
enriquecer, com isso, um Campo Harmonico (seja maior ou menor). Para formarmos uma
Cadéncia Napolitana, utilizaremos a estrutura da tradicional Cadéncia II-V, substituindo
o Il grau (que, como vimos no Caderno de Harmonia I, exerce a funcao de Subdominante)
pelo acorde de Sexta Napolitana (como apresentamos no exemplo de Cadéncia Perfeita,
na pagina 38 deste Caderno).

Compare:

Tradicional Cadéncia II-V resolvendo em C:

Dm7 G7 C7™

II A% I
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Substituindo, agora, o II grau pelo Napolitano:

Cadéncia Nap-V resolvendo em C:

Db7M  G7 C7™

)
,:

1B

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

demais graus da escala — tal como fazem os Dominantes e Subdominantes Secundarios,
SubV e Diminutos (ver Caderno de Harmonia I).

Como sabemos, com excecdo do acorde de VII grau, todos os acordes de um
Campo Harmoénico, além do acorde de Toénica (I grau), possuem uma cadéncia
preparatoria, transformando-os em acordes-alvo. As Cadéncias Napolitanas dos acordes
de II grau, IIl grau, IV grau, V grau e VI grau sao chamadas Secundarias. Observe a

representacdo do Campo Harménico de D6 maior com Cadéncias Napolitanas para todos
os graus da escala (com excecao do VII):

Acordes Diaténicos (I -II-II-IV-V-VI- VII) |

*
o
‘$’ -

-~
~
-
-
»
J
-
0
. J
J
.
-
-
U
)

Eb7M A7

F7M B7| ¢ |Gh7M c7| P [AbiM D7 Bb7M E7| ™
CTM Dm7

Em7 F7M G7 Am7 Bm7(5)

P

P

| | s €
h ] 0.
i ]
h D —
4 CJ ”
J ~ T[ '

I Nap V/II [ II Nap V/II| IIT Nap VIIV| IV | Nap V/V | V | Nap V/VI | VI  VII
_ PN N4 N N4

G S8
‘T_‘J—_

Cadéncias Nap-V Secundarias ( Nap-V/II - Nap-V/III - Nap-V/IV - Nap-V/V - Nap-V/VI)
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Como exercicio, podemos harmonizar a conhecida melodia de Atirei o pau no gato
com Cadéncias Napolitanas Secundarias. Observe a analise funcional dos acordes:

C7M(9) Eb7M(9) A7(b13) Dm7 Db7M(9) G7(13) C7M(9)
H . . .
s d— N —— — — i — —— i
!? !- ] I [ | = > =i [ J = = [ =} =I =}
A - ti - rei o pau no ga - to to mas o ga - to to  ndo mor - reu reu reu
0
P A I I ) )
V AW L — I | | |
[ an T |
ANIY 4 m b
D, b i b i s =t
~—— "
|
_q:—- - ID L‘ 1
I -4 Vv
| — —
I Nap V II Nap V I

E possivel, ainda, utilizar os acordes Napolitanos, numa progressido harménica, de
forma diferente: sem fazer parte da Cadéncia Nap-V-I, mas como Subdominante Plagal
Secunddario; ou seja, dessa forma, o acorde Napolitano precede o acorde-alvo sem passar
pelo acorde de Dominante. Observe:

Em7 Eb7M(9) Dm7 Db7M(9) C7M(©9)
h 4 " 4 " [— —
7 ! N —— —1 T | I — — I T P——
y T N T p— ] 1 ] - — — | I o — ——
A - ti - rei o pau no ga - to to mas o ga - to to  ndo mor - reu reu reu
f)
b’ 4
n L} L]
[ fan ]
ANIV4 b'
J b il b —
—— L
o) ] ]
o). -— -— D 2
, -4 Vi
III Nap/Il I Nap I
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Sobre a analise de um acorde de Sexta Napolitana, uma duvida, de forma
recorrente, surge quando o comparamos com o acorde SubV (ou Dominante Alterado na
2% inversao)’. Note que a triade Db, resolvendo em C, pode caracterizar tanto o acorde
Napolitano quanto SubV:

Db C
{h | |
| |
[fan) )X 0 - 1
NV O ] = |
) ¥ O S

Portanto, para classificarmos determinado acorde como Napolitano ou SubV,
precisamos levar em consideracao alguns aspectos morfologicos. Compare:

Acorde de Sexta Napolitana Acorde SubV
Normalmente € uma triade. Quando tétrade a Normalmente € uma tétrade, com a 7* menor
7% € sempre maior (7M). (7)-
Geralmente o acorde esta disposto na primeira Acorde disposto, quase sempre, no estado
inversao - sobretudo na musica erudita. fundamental.
Pertence a regiao da Subdominante, podendo Pertence a regido da Dominante, podendo
substituir o acorde de IV grau. substituir o acorde de V grau.

E sabido que, tradicionalmente, o acorde de Sexta Napolitana ocorre com maior
frequéncia em musicas construidas em tonalidade menor. Paulo Tiné, em seu livro
Harmonia: Fundamentos de arranjo e improvisac¢do, apresenta uma possivel justificativa
para isso: “Embora ambos [0 Napolitano que ocorre na tonalidade menor e o que ocorre
na tonalidade maior| pertencam a mesma categoria, quando este ocorre na tonalidade
menor seu empréstimo vem da tonalidade vizinha, por exemplo: Bb em La menor é o VI
grau de Ré menor, tonalidade vizinha. Quando o mesmo ocorre em tonalidade maior ha
um empréstimo de quatro tonalidades no circulo das quintas, como, por exemplo, Db em
D6 maior: Schoenberg o explica como sendo derivado do VI de Fa menor e autores mais
ligados a praxis da musica jazzistica o associam ao modo Frigio, que, de qualquer forma,
se encontra nessa mesma distancia entre armaduras de clave (D6 maior - Fa menor).
Isso significa que o Napolitano na tonalidade menor tem uma relacao muito mais
proxima com a tonica do que o Napolitano na tonalidade maior. Tal fato explica a
aparicdo do primeiro ja no periodo Barroco e do segundo em periodos posteriores.” (TINE,
2011, p.74-75)

7 A respeito dos acordes Dominantes Alterados na 22 inversao (SubV), ver Parte VI do primeiro volume do
nosso Caderno de Harmonia.
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Os acordes de Sexta Napolitana também podem receber notas de tensao,
extensoes, dissonancias. Sdo muito comuns, sobretudo em musica popular, as seguintes
tensoes:

™ 9 #11 6

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

Db7M Db9 Db(#11)

o H | f) o
G &by Gt

o P ¢ o DO o P ¢

Db6 Db7M(9) Db7M( g )
7:\& > #n. R =
¢ e D5 D>
%7—8— o pd o D
etc.

As notas de tensdo de um Acorde Napolitano, suas dissonancias, sdo oriundas da
Escala Napolitana (conhecida também, principalmente entre os jazzistas, como Escala
Frigia; assunto que abordaremos a partir da pagina 128 deste Caderno). Podemos, como
referéncia, tomar a escala de D6 menor Natural e, a partir dela, construir a escala
Napolitana de Do:

0

Escala de D6 menor Natural

P
Q

q_
\

P
Q
\
Q

oL
)
Q

Para construirmos uma escala Napolitana, basta alterarmos, descendentemente, a
segunda nota de uma escala menor Natural em um semitom:

P

Q

Escala Napolitana de D6
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\
)
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N
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Assim, da escala Napolitana de D6, origina-se o acorde de II grau rebaixado (Db):

Db
/)

% ilz; , ! Acorde gerado a partir do Il grau da
e &V po—= escala

E suas possiveis extensoes 7M, 9, #11 e 6:

P~
Q

q_
\

Q

Db
h |
#ﬂ iD T — 'p.—be— Extensoes: 7TM, 9, #11 ¢ 6
ANV [ ; b~ & < ;
J & 7 i
v v v v
7™ 9 #11 6

Napolitanos Estendidos

Como acontece com os Dominantes e Subdominantes Secundarios, SubV e
Diminutos (ver Caderno de Harmonia I), os acordes de Sexta Napolitana podem, também,
estar dispostos de forma estendida, um apdés o outro, numa progressao harmoénica
formada por uma série de Cadéncias Napolitanas (Nap-V-I), onde cada Cadéncia resolve

em outra do mesmo tipo.

Observe, como um fascinante exemplo de Cadéncias Napolitanas Estendidas, o
trecho de Also sprach Zarathustra, Op. 30, de Richard Strauss, onde, em cada Nap-V-I, o
acorde-alvo (I) € imediatamente reinterpretado como Napolitano da préoxima Cadéncia.

Obs.: No trecho destacado — numa adaptacao para dois pianos —, a sequéncia de
acordes Nap-V-I é executada nas vozes superiores (Piano I), enquanto uma melodia

ascendente se desenvolve sobre um baixo pedal (Piano II).

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 45



D G#Ab] C#[Db] G C

o ] - ! i ] ! ]
dim. -

/"\ > ]

‘9 | ! f t + —+ =

Y AN 1 L1 TR |

[ £.0Y 1

7

¢ ; ; ﬁ%i ﬁ# & b T
=

tmmer sgﬁlzel/er
i 1 Ll
y_ i T

nuall v
i
i}
T

!

]
1 I

I

e e

o)

P
1

e

@

'
o
]
o
}
L1
l
o
I
ol
I

1L_

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF

o

g >~ G E AP ol
2 1 H’}[ 1 |1 li 1‘\ ./‘45); \3 i - :,)
Pon kier ab fest im Zeitmass.
dim i || ————— 4 %
5= l _ﬁi J'e T T t 3 =1 T
T F : ‘#q L_/
i 1 ! -l T T
e xlee i

ot
iy <

46



* [Eb-A] € [Nap-V] de D; [D-G#] ¢ [Nap-V] de C#; [Db-G| ¢ [Nap-V] de C; [C-F#] ¢
[Nap-V] de B; [B-F] é [Nap-V] de Bb; [Bb-E| é [Nap-V] de A; [A-Eb] € [Nap-V]| de Ab; [Ab-D]
€ [Nap-V] de G; [G-C#] é [Nap-V]| de F#; [F#-C] € [Nap-V] de F; [F-B] é [Nap-V] de E; [E-Bb]
€ [Nap-V] de Eb — e a sequéncia se repete: [Eb-A] € [Nap-V] de D; [D-Ab] é [Nap-V] de Db;
[Db-G] € [Nap-V] de C; [C-F#] € [Nap-V] de B; etc

Outro bom exemplo, agora em musica popular, pode ser observado em Olé, Old, de
Chico Buarque de Hollanda. Aqui, a sequéncia de acordes Napolitanos € interpolada por

seus respectivos Dominantes. Observe a progressdo de acordes — a tonalidade é Mi
menor:
Em C709 F6 Db7(9)
() #
i 7] kY 1
G, : T =
Q) A 4 -.I - o | N
Seu pa-dre to-ca.0 si-no que é___ pra to - do mun-do sa-ber
Meu pi-nho to - ca for-te que é___ pra to - do mun-do.a-cor-dar,
Va-mos fu-gir des - te lu-gar, ba - by. Va-mos fu-gir t6 can-sa -
Gb6 D7(9) G6
() #
I{ i ] 1 1] ] | ] 1
18— He 6o o o : o—e - . ——
o) .
__ quea noi-teé cri-an - ¢a, queo sam-baé me-ni - no, quea dor € tdo ve -
_ nio fa -le da wvi - da, nem fa -le da mor - te, tem d6 da me-ni-
- do dees-pe-rar que__ vo - c& me car-re - gue._  Va - mos fu-gir Por tan -
Eb7(9) Ab6 D7(9) G6
f) 4
p A AAN
y i ) ] | ] 1 ) ) \ —

lha que po-de mor-rer.
na, ndo dei-xa cho-rar.
tas ve-zes eu an-dei

X800 oo o’ | & —-o- ’ /
o

* C7(9) € Dominante de F (Nap. da tonica); Gb (que é Nap. de F, regidao anterior) é
preparado por seu Dominante (Db7(9)); G (que € Nap. de Gb, regidao anterior) € preparado
por seu Dominante (D7(9)); Ab (que € Nap. de G, regido anterior) € preparado por seu
Dominante (Eb7(9)).
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No artigo Memodrias e historias do acorde napolitano e de suas fungdées em certas
cangées da musica popular no Brasil, a respeito da relacdo entre texto e musica na obra
Olé, Ola, Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas comenta: “Em ‘Olé, Ola’, datada de 1965, como
observam Tatit e Lopes8, o personagem principal, um °‘sambista brasileiro’, fazendo
esforcos para retardar tanto quanto possivel o raiar do laborioso dia seguinte, convoca
trés adjuvantes — o padre, o violao e o luar — para auxilia-lo no intento de fazer
perdurar o tempo da noite, que € o prazeroso tempo do samba.” (2014, p.45)

Freitas continua: “[...] a cancado 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. Dali,
acrescentando mais cinco bemois, chega-se ao Gb, o remoto acorde Napolitano de Fa
maior — vale dizer, o Nap. do Nap., o escuro do escuro. A proxima paragem é G, o
Napolitano de Sol bemol maior que, no entanto, traindo em um s6 golpe os seis bemais e
reintroduzindo um sustenido, é também a tonica relativa de Mi menor. Os noturnais
bemois nao desistem e conduzem o argumento para o Napolitano de Sol maior, o acorde
de Ab, que neste percurso atua como uma espécie de culminancia harmonica sobre a
qual se canta o malemolente ‘Olé, olé...” e, a partir de onde, gradativamente, o inevitavel
sustenido da tonalidade principal (Mi menor) vai se recompondo.” (2014, p.46)

A figura abaixo ilustra o complexo de relacoes Napolitanas em OIlé, Old, de Chico

Buarque:
Em F Gb G Ab G F) A Em/G Em
o ———— — /tl‘, {173 E\I? o = Do o 4 T g 7 H o
I —
|
Ab: bl’bb [v |
tonalidades relativas R R s v e (G 4 l:» 1 bll I
Gb: b1 ’ I bll 54 :
- : :
5 bl bll o ; I
Em: 1 - bl Ny bIII ' bIII bII i v i
N = idbhsi
Nao chore ainda ndo & ehg LZI/IZ;;;”
Que eu tenho um violdo P : ;
E nds vamos cantar ) ) Que pode m 076% olé o ;
pher S sargba r ?€m~ Ih =k %;In samba de sobra Mas muito cuidado
ue a dor é tdo velha - 7
Pode passar ¢ ouvir - todomundosaber et B AL, : OQuem sabe sambar - Nao vale chorar
Eseela for desamba  Se padre toca 0 sino Que a noite é crianga Que entre na roda
H de querer ficar Que épra... Que mostre o gingado
Nao chore ainda ndo
Que eu tenho uma razdo : : Nao deixa ch(g%f i
Pra vocé ndo chorar : Nem fale da morte ) 805 ot ol o
Amiga, me perdoa - todo mundo acordar Bl : Torm i sle o %Wdoh
Se eu insisto a toa Meu pinh Nao fale da vida : primbesayiar o vale chorar
leu pinho, toca forte e e : : Que entre na roda
Mas a vida é boa Que é pra Que mostre o gingado
Para quem cantar - - :
Nao chore ainda ndo : - : No cansou de chamar
Que eu tenho a impressdo Estd " O, olé, 15, old
Que 0 samba vem ai ’ aﬁ'aco,Ae;acsz Zofffiiha voz Tem samba de sobra Mgﬂ[;ﬂ -
ba tio i meu samba poder chegar — Ninguém quer sambar Do samba chegar
E um samba tdo imenso Luar, espere um pouco Eu sei que o violdo Nao hd mais quem cante ~ Quem passa nem liga
Que eu as vezes penso . Oueé Nem hd mais lugar Jd vai trabalhar
e ue é pro =
Que o proprio tempo L E vocé. minha amiga
Vai parar pra ouvir Ja pode chorar

FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Memodrias e histoérias do acorde napolitano e de suas
fungées em certas cancgées da musica popular no Brasil. (p.47)

8 TATIT, Luiz e LOPES, Iva Carlos. Elos de melodia e letra. Cotia: Atelié Editorial, 2008.
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EXERCICIO 11

» Observe as progressoes harmonicas a seguir. Identifique os acordes, cifrando-os com

cifras alfanuméricas e analiticas.

»O

T e~
LS4

#
A IV

i

18

HO

24O ud

bo

DO

O

b)

bo

gL hH (o 7

raY

v

hadl OO

L
J hHh LO
il

hll Ol

)
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2 —bo ] fo 1 o)

| <o WL 1 DO O O bl 104 O

ANV l'l,\ Pay b © e Pay 1 S

J > 8 8 g 8 o° 8 8
| . b

) DO |l O O [ PaY DO [ )

hdl O hes Rzl [0 )] B

A 1 L= d . O
DO P2y O O

EXERCICIO 12

» Analise os acordes em progressao nas cancoes a seguir:

a) Bem que se quis (E po che fa), de Pino Danielle, versdo de Nelson Motta (excerto):

—8 7
Ja=d o Eb7M BbJ(9) | Eb7M
|
% Y s y e g
o v ® s * 7 s
Bem que se quis, de-pois de tu - do.a-in-da ser fe - liz. Mas ja ndo
Bb](9) B° Cm7 Bbm7 Eb7(9)
49 |II7
\ } v '
\N\SY o U o p- ]
Q) ‘_ 7 SN—
ha ca - mi-nhos pra vol - ftar. Eo queé quea vi-da fez da nos - sa vi-
Ab7TM Gm7 C7 Fm7 Fb7M(9) Eb7M
3
‘9 |})
P b | ] 1 [ 7] 1
D T dl Y N . dl G
~ . U b 1 | — |
o o { ¢ & o - ® = P
- da? O queé quea gen-te ndo faz por a-mor? Mas tan-to faz...
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b) Deus lhe pague, de Chico Buarque (excerto):
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C
s SR
hl
o)
Por es-se pdo pra co-mer,l _ por es-se pdo pra dor-mir. |
.4 - @ &
— . ) . ) . . &
linha de baixo
Em C
— () u
P’ 4 .” P
oy THe ® o o © o (i  — —r O
hl
o
A cer-ti-ddo pra nas-cer| _ ea con-ces-sdo pra sor - rir. |
o
)= -
— ®
| &
N . . . . . . . & [ |
Em Am C7
— ) 4
A —= | N
{oy 7Ho ® o ® o° ote O o - ia - ®
T ] ~—|
PY) 4
Por me dei-xar res-pi-rar, |  por me dei-xar e-xis-tir._] Deus | lhe
O
Ml [
)t
-~ . . . . . . . . . . . .
F B7(b9) B7 Em
_ ) 4
) A N
y 4N y ] O Pay
[{an) O Y © o
= = :
)
pa - gue!
Ol
)3
o o o o
< & & @ O : e @ ° e @ °
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c) Fantasia, de Chico Buarque (excerto):

V/IV|*
Cm7(9) Db/Ch Cm7(9) G7/B Ab6 Gm6
fH |
g D )] - . -
e et ——— : o o e
- : @ :
E se, de re - pen - te, a gen - te ndo sen - tis - sea dor quea-gen-te fin - ge, e
Fm7 C7/E F/Eb F7/C G7 G}
49 ||D —
‘/1 b ‘11 ] | o |
| @ ) S = — &
sen - te, se de re - pen - te, a gen - te dis-tra - is - se o fer -ro do su-pli - cio.ao
Ab6 Gm6 Fm7 Bb7(9) Eb7M Ab7
,‘? Ll". : < } }  — : —
v . — 1 = b o
@ 2 . & ) ] L ] a— ‘A ¢ ]
) L4 Y
som de.u-ma can - ¢do, en-tdo, eu te con-vi - da-ri-a prau-ma fan-ta-
Db7M Dm7(:5) G}
fH |
g D iV N
{rn>D  S——
Q) 0
si -a do meu vi-o - l3o.

* C4-7(9) disfarcado de Gm6 , portanto, acorde V/IV (Dominante de Fm?7).

d) Juizo Final, de Nelson Cavaquinho e Elcio Soares (excerto):
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Gm7 AbTM D7 Cm7
9 ||D (9] A
N 1

%% Fha o == 517

Q) My M — — & ~— ~———

0 sol ha de bri-lhar maisu - ma vez, a luz
Eb7 D7 Gm7

fH |

o D N

fen? o I 13 =

A\N\Sb g =@ ® £

Q) — N

_ ha de che - gar aos co - ra-g¢des._ do mal
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e) Sonoroso, de K-Ximbinho (excerto):

% Eb A7 Dm
9 [y ) — .
@ IE Z - & % P '_gk
° ./ i . I —‘[ T
Y, - e o
A E7 A7 Dm Eb A7
h [— —
e i fo—T =
e i o ] 10 g m - . _¢|
D7 Gm7 Dm E7(b9) A7(b9) Dm
3
@ IE 1 ® ﬁ .
Q) ~— 1+ A _#i_‘ I K & A _‘—‘ -j—J—

f) Insensatez, de Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes (excerto):

Bm Af° Amb6
o \ N ) \ N
_@_ﬁ_(,g o - — o e — — . ’ —
Q) N —— ~— ~—— ~— ~_~  ——
A in-sen - sa - tez que vo - c& fez_  co-ra-
D7(9) E7/G# G6 C7M(9)
f) #
g # A —
: —H } ——) \
_. e P T T Py
d —_— "v‘ ~— —~—
¢do mais sem___ cui-da - do Fez__ cho-rar__ de dor
CHm7(55) F47(613) Bm (70") Bm?7
o # \ —
y VL, - ] - ) N N
'If“f! e — ] ! o : !
~ ~——— \_/‘Aﬁj P S— S .
Oseu_ a-mor_____ um a-mor tio de - 1li - ca - do
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EXERCICIO 13

o Faca a analise harmonica das obras a seguir:

a) O Addgio do Quarteto n°3, K. 156, de W.A. Mozart (excerto):

I | B
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b) Sonata n°36 em D6 sustenido menor, de J. Haydn (excerto):

S= Ih
H A
| | |
bR |1d -
\ﬁd I v
ol (]
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P ﬁl
[N H
hwa L) a4
fTTe ™S
T® ~g
i
Y
s
lr' -
®
af
E"
Q

v.' Hﬁl
vj;r %
)
-9
=
® 4.#A
— -
Umfn an B
.‘iA - LN
) )
A K
N [N
3 -
STy
< J
L] 1
¥ A
" o=
A _
LN
by S~ m
/8] L
il i
.°3
= .n_n
eI
RN g

54

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF



—

c) Preludio Op. 28 n°6, de F. Chopin (excerto):
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d) Die Schéne Miillerin, no. 19, de F. Schubert (excerto):

Maissig

.-

e

be ver-

Lie
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N e
Yol
Lwhv f.N l_why
N e N
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)
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e) Introduction et rondo capriccioso, Op.28, de Camille Saint-Saéns (excerto) - Adaptacao

para piano e violino de Georges Bizet:

ol

Andante malinconicé Jﬂsz

A

Crpunka

11 %7 k

‘[ 1

¥ %

% I
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g) Bagatelle op. 119 n° 9, de L.V. Beethoven (excerto):

A | ol
|
#1
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h) Caprice Op. 1, n° 4, de Paganini (excerto):
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i) Primeiro movimento do Trio para piano, violino e violoncelo, de Tchaikovsky (excerto):

Moderato assai
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j) Concerto para Piano n°.23, K.488, de W.A. Mozart (excerto):
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* Mediante abaixada da Ténica (assunto abordado a partir da pagina 63 deste Caderno).
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k) Badinerie da Suite Orquestral n°.2 em Si menor, BWV.1067, de J.S. Bach (excerto):
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PARTE III

Na musica tonal, notas estranhas a escala (seja maior ou menor) podem ser
introduzidas de forma cromatica: tal procedimento pode ser entendido como um
aprimoramento melédico da conducao de vozes acorde a acorde.

Em seu livro Fungées Estruturais da Harmonia (2004, p.37), o compositor Arnold
Schoenberg diz que “a mistura de notas e acordes alterados com diferentes progressoes
diatébnicas, mesmo em segmentos nao-cadenciais, era considerada modula¢do pelos
teoricos antigos. Trata-se de uma visao limitada e, portanto, obsoleta.” Para Schoenberg
— e concordamos com ele — ndo se deve falar em modulagdo a menos que uma
tonalidade tenha sido definitivamente — ou por um tempo consideravel — abandonada, e
outra tenha se estabelecido.

Como vimos até aqui, qualquer desvio da Tonica pode ser considerado uma
inclinacao tonal, onde um ou mais acordes alterados se relaciona(m) com outro(s)
acorde(s) do Campo Harmoénico, permanecendo, entretanto, na tonalidade da Tonica, nao
importando se sua relacdo com ela é direta ou indireta, proxima ou afastada. Esse tipo
de procedimento € conhecido entre os tedricos como mudanca de regiao.

A Regiao de Mediante/Submediante (ou Regido Mediana) permite uma
sonoridade e uma espécie de sabor harménico ainda ndo tao profundamente explorados
na mausica tonal tradicional. E claro que diversos compositores, principalmente no
universo da musica erudita — tais como Beethoven, Schumann, Schubert, Brahms,
dentre outros —, experimentaram as multiplas possibilidades de contraste ao
trabalharem com acordes e encadeamentos harmoénicos oriundos da Regido de Mediante
e Submediante (alguns exemplos, citados por Schoenberg, estdo aqui transcritos em
forma de exercicios, a partir da pagina 80), mas ha, ainda, muito a ser explorado.

Além das inclinagées para as Regidoes Medianas, como recurso harmonico,
compositores e arranjadores podem lancar mao dos Acordes de Funcao Mediana. Tais
acordes (normalmente em forma de triade) podem ser definidos como acordes
cromaticos, vizinhos de terca, que tém, com a funcao principal (Ténica, Subdominante
e Dominante), apenas uma nota em comum. Observe alguns exemplos na tonalidade de
D6 maior (as notas comuns estdo em preto):

C Eb F Db G E
f) f) 0
| . ~
w: W: # *—9
ANV4 - L
Eb = Acorde Mediante Db = Acorde Submediante E = Acorde Submediante
abaixada da Ténica (C) abaixada da Subdominante (F) da Dominante (G)
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Aqui, exemplos na tonalidade de D6 menor (com as notas comuns em preto):

Cm Am Fm Abm Gm Bm
ME #n pl > § % /- ig
1 1. &
ANIV 1 A\\3V AN3V o
[y, Y Y
Am = Acorde Submediante Abm = Acorde Mediante Bm = Acorde Mediante
da Ténica (Cm) abaixada da Subdominante (Fm) do V grau menor (Gm)

Obs.: Note que, para diferenciar os acordes de Funcdao Mediana dos diatbnicos,
seja num Campo Harmonico Maior, seja num Campo Harmonico Menor, os Mediantes e
Submediantes ligados aos acordes maiores serdo maiores, da mesma forma que os
acordes Mediantes e Submediantes ligados aos acordes menores serio menores.

Existem diversas formas de cifrar um Acorde de Funcao Mediana. Usaremos, aqui,
a fim de indicar sua relacdo com a funcao principal, os seguintes simbolos:

M (Mediante)

MI) (Mediante abaixada)

SM (Submediante)

SM) | (Submediante abaixada)

Obs.1: O bemol ( l) ) apos os simbolos M ou SM indica que o intervalo de terca
(superior ou inferior) foi rebaixado (como macete, pensamos, sempre, numa escala
maior natural, independente da tonalidade).

Obs.2: Acordes Mediantes e Submediantes sdo, muitas vezes, analisados como
AEM (Acordes de Empréstimo Modal) — sobretudo na musica popular, no universo do
jazz. Por exemplo: na tonalidade de D6 Maior, o acorde Eb pode ser analisado como AEM
bIII (Acorde de Empréstimo Modal Eo6lio — assunto sobre o qual falaremos a partir da
pagina 171 deste Caderno).
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Mais uma vez, por ndo estarem universalmente padronizadas, as cifras diferem,
em sua forma de escrita, de autor para autor. Cabe, portanto, informar que:

M pode ser encontrado como M.S. Mediano superior
€ vizinho de terca maior

Mb pode ser encontrado como m.s. _ Mediano superior
— vizinho de terca menor

SMb pode ser encontrado como M.I. _ Mediano inferior
—_ vizinho de terca maior

SM pode ser encontrado como m.1. Mediano inferior

——— vizinho de terca menor

Para diferenciar acordes maiores e menores, Arnold Schoenberg (2004, p.219)
utiliza a seguinte simbologia:

M (Mediante Maior) m (Mediante menor)

Mb (Mediante Maior Abaixada) mb (Mediante menor Abaixada)
SMb (Submediante Maior Abaixada) sm b (Submediante menor Abaixada)
SM (Submediante Maior) SmM (Submediante menor)

O quadro a seguir, extraido do livro Harmonia Funcional — Introducdo a teoria das
fungées harmoénicas, de H.J. Koellreutter (1980, p.34) e adaptado com cifras analiticas e
alfanumeéricas para este Caderno, apresenta os acordes Mediantes e Submediantes,
(vizinhos de terca maior e menor, inferior e superior) nas tonalidades de D6 maior e Do
menor, e pode ser usado como exemplo para o estudo dos Acordes de Funcao Mediana
em todas as tonalidades.
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Em D6 maior:
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Vimos na pagina 63 deste Caderno que os acordes Mediantes ou Submediantes
sdo considerados acordes cromdticos. Isso se deve ao fato de que, em sua formacao, tais
acordes possuem notas alteradas, cromdticas, quando comparadas as notas da escala
diatonica maior ou menor onde estao, tais acordes, inseridos .

Numa escala de D6 maior, por exemplo, sabemos que a nota mi bemol € cromatica,
quando relacionada a nota mi natural (a terceira nota da escala em questao). Da mesma
forma, a nota si bemol, quando relacionada a nota si natural (sétima nota da mesma
escala), é, também, cromatica.

f) ,/_I\‘
% '/ ~ P Ih,\@
ANV = IL‘\a o = ——

e—(De)

g & & cr.

cr.

A partir das alteracdes cromaticas das notas mi (agora mi bemol) e si (agora si
bemol) temos o acorde de Funcdo Mediana, na tonalidade de D6 maior, Eb.

Eb

|
2
Vv

e
O E S

X be @

Q
\

o

Assim, alterando uma ou duas notas (da escala) de determinado acorde,
cromaticamente, e mantendo, pelo menos, uma nota diatonica (nota presente na escala)
temos, de acordo com Koellreutter, todos os acordes Mediantes e Submediantes de um
Campo Harmoénico maior ou menor. Mas sera mesmo que o quadro da pagina 66 deste
Caderno — adaptado do supracitado autor — apresenta todas as possibilidades?

Compositores, arranjadores, instrumentistas, teoricos e estudiosos em geral tém
ampliado o conceito de acordes de Funcdo Mediana ao, além de lancarem mao dos
acordes diatonicos, ja presentes no Campo Harmoénico (os acordes Mediantes e
Submediantes Diatonicos?), alterarem nao apenas uma ou duas notas de determinado
acorde, mas todas as trés notas da triade, gerando, dessa forma, um acorde Mediante e
um acorde Submediante cromatico a mais:

Ebm

|
L. D o X be @
'8 o X

f)
G

;).6. o X

9 Apesar de serem considerados acordes de Funcao Mediana, os Mediantes e Submediantes Diatonicos (III e
VI graus, respectivamente), no tocante a sonoridade, nao contribuem para tal ampliacdo do Campo
Harmoénico. Esses acordes pertencem, naturalmente, ao Campo Harmoénico (maior ou menor), e, portanto,
nao trazem qualquer novidade as tais Estruturas; sdo diaténicos, e ndo cromaticos.
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Transcrevemos, a seguir (apenas com cifras alfanumeéricas), as possibilidades

oriundas da inclusdo dos Medianos e Submedianos Diatonicos e da alteracao de todas as

trés notas dos acordes vizinhos de terca maior e menor, superiores e inferiores.

Em do maior:

Acorde de Tonica Diatonicos Cromaticos Funcao
Em Eb Ebm* Mediante
(o]
Am A Ab Abm* Submediante
Acorde de Subdominante Diatonicos Cromaticos Funcao
Am Ab Abm* Mediante
F
Dm Db Dbm* Submediante
Acorde de Dominante Diatonicos Cromaticos Funcao
Bm B Bb Bbm* Mediante
G
Em E Eb Ebm* Submediante
Em d6 menor:
Acorde de Tonica Diatonicos Cromaticos Funcao
Eb Ebm Em E* Mediante
Cm
Ab Abm Am A* Submediante
Acorde de Subdominante Diatonicos Cromaticos Funcao
Ab Abm Am A* Mediante
Fm
Db Dbm Dm D* Submediante
Acorde de V menor Diatonicos Cromaticos Funcao
Bb Bbm Bm B* Mediante
Gm
Eb Ebm Em E* Submediante

* Acordes gerados a partir da alteracdo cromatica de todas as trés notas da triade.
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Os acordes de Funcao Mediana sao, portanto, utilizados, normalmente, como um
recurso harmonico relacionado a modulagoes e inclinacdoes para regides afastadas,
gerando no ouvinte, a partir de uma sonoridade peculiar, com resolucdes nao 6bvias e
progressdes harmonicas que surpreendem mesmo os mais atentos, uma sensacao de
frescor quando numa musica tonal.

A seguir, apresentaremos uma analise descritival® da mundialmente conhecida
Garota de Ipanema, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, onde, através de Marchas
Harmonicas!!, Jobim visita as regidoes Napolitana, Mediante ¢ Subdominante.
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Dando inicio a obra, a Secao A (na partitura acimal?, do compasso 9 ao 16) de
Garota de Ipanema apresenta uma total estabilidade harmonica. Escrita na tonalidade de
Fa Maior, partindo do acorde de tonica (I grau) F7M, a primeira progressao harmoénica se
desenvolve passando pelo acorde Dominante da Dominante (V/V) G7(13), que conduz ao
Dominante Alterado Invertido (conhecido, na musica popular como SubV) Gb7(9) — na
verdade C7 disfarcado!® — antecedido por Gm7(9) (II grau), gerando a classica Cadéncia
II-V. Ao final da frase o acorde Gb7(#11) (novamente o Dominante Alterado Invertido)
prepara o retorno da primeira secao.

10 Jremos nos ater, aqui, apenas a analise harmoénica.

11 De acordo com Caio Senna (2002, p.64), “Marcha Harmonica é a transposicdo sucessiva de um
encadeamento de acordes (chamado modelo). Tal modelo devera conter, pelo menos, dois acordes, formando
um encadeamento funcional completo.”

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

13 Dominante disfarcado. Ver Parte VI (Dominantes Alterados na 22 inversao) do Caderno I de Harmonia.
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Na Secao B (c.18 a c.33 desta partitura), a estabilidade harmodnica, presente na
primeira parte da musica, perde-se, e as inclinagées tonais dao-se através de Marchas

Harmonicas.

A primeira frase da referida Secao da-se na regiao Napolitana, com a sequéncia
Gb7M (Nap./I) e o seu Subdominante Doéricol* Cb7(9) (enarmonizado, aqui, por B7(9));

sequéncia harmonica esta que servira de modelo para as proximas.

A regidao de Mediante (La maior) — onde ha a substituicdo do acorde esperado
A7TM (M/I; Mediante de Fa Maior) pelo seu relativo menor F#m7 (VI da Mediante) — €&
alcancada, mascarando, com esta rearmonizagdo, a sensacdo da transposicao harménica

14 Acordes Doéricos (neste caso o IV grau doérico (IVdor)) serdo estudados a partir da pagina 128 deste

Caderno.
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citada anteriormente. A curta frase termina, novamente, com o acorde Dérico (agora,
Dorico da Mediante) D7(9).

Em seguida, a sequéncia é novamente reproduzida — desta vez com o acorde
inicial Gm7, segunda menor acima da Mediante —, alcancando a regidao da
Subdominante (Si bemol). Mantém-se a substituicdo do I grau pelo VI grau, o relativo
(Bb7M ¢é substituido pelo relativo Gm7), terminando a frase com o acorde Dérico da
Subdominante Eb7(9).

Am7 D7(h9) Gm7 c7(b9
0 3 ; ‘ ‘ | 3 ‘
S — 1 | ] i i ] —] ! f
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\ o o ° ; \ o & ° . i
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O final da Secao B da-se com a interrupcao da Marcha Harmoénica (I-IVdor) pelas
Cadéncias II-V Estendidas, onde Am7 e D7(b9) resolvem em Gm7 e C7(b9), promovendo
o retorno a Secao A (agora A’), na tonalidade inicial de Fa Maior.
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Cancioneiro Jobim, livro 2 (2004, pag.232-234)

EXERCICIO 14

* Observe as progressoes harmonicas a seguir. Identifique os acordes, cifrando-os com
cifras alfanumeéricas e analiticas.
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EXERCICIO 15
» Analise os acordes em progressao nas cancoes a seguir:
a) Mambembe, de Chico Buarque (excerto):
6
D7M Fo Bb7M A7 D7M
# N —
PV ) ) 1
) . | [ IO
S —— I
o) )
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p” A 7}
72— ] [ e
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o - | ] — 1 _
& ~ "' "' "' r X ~———
cu - ro, pi-xa-do no mu-ro, vo-cé val sa-ber__ de mim Mam-bem - be
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b) Brincar de Viver, de Guilherme Arantes e Jon Lucien:
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1. 2:
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d) Codinome Beija-flor, de Cazuza, Reinaldo Arias e Ezequiel Neves (excerto):
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- Des - per-di-¢an - do/o meu mel, de - va-ga-ri-nho flor em flor.
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mais se - re-na. Dor-me(mi) - nha pe - que-na, ndo va-le/la pe-na  des-per - tar.
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EXERCICIO 16

o Faca a analise harmonica das obras a seguir:

a) Trecho do primeiro movimento da Sonata para Piano em D6 Maior, Op.53, de Ludwig

van Beethoven (excerto: c.14-27):
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O retorno a regido da tonica se da da seguinte forma (excerto: c.68-87):
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b) Trecho do primeiro movimento do Quinteto!5 em D6 Maior, Op.163, de Franz Schubert
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(excerto):

15 Aqui, Violino I, Violino II, Viola, Violoncelo I e Violoncelo II
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¢) Clair de Lune, da Suite Bergamasque, de Claude Debussy (excerto):

Un poco mosso

A b VI
NYDH

]
“J1 Db
Z b IV

v

27()




. U . \ i ngrs R
" \ \ e T
.IWW/ \ 3
i Rl s 31 v g
s R Ry |u
| A0 »
I (Vi —'q Il
Y e B3
. 5 . e

=
»
| .
ii@;/ I i/ =

\ |
M o el
o \ A -
[l 'Yl
* = IMII
.r.ml ) 1 By
ol @

U o

o awfl
< \VIAdE Q.r.'__

b
H
—
—
cresc

i
P

=
=
2

HI-N HE-N
- 1T LS P PR - ...nm.Mv
lm lm .lm mi.N mi.N = d
3 >Ep B <P N >Eh A
DD N — R ———

85

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF




d) Peter’s Theme, de Peter and the Wolf, de Sergei Prokofiev (excerto):
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Apobs a exposicao do tema que representa o Passaro (the Bird), na histéria —
realizado pela flauta — o tema inicial (representando o garoto Peter) — realizado pelas
cordas — retorna, agora na regiao da Subdominante (Fa Maior), com intervencoes de

flauta e variacoes do ritmo harmonico:
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EXERCICIO 17

o Compositores de trilhas para cinema e teatro também exploraram — e ainda exploram
—, de forma recorrente, as regides Medianas. Faca a analise harménica 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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PARTE IV

Ja percebemos que muitos acordes podem, com suas cifras alfanuméricas,
disfarcar outros; € bom lembrar que a cifra, muitas vezes, simplifica a notacao de um
acorde, facilitando, assim, sua leitura e execucao — dificultando, porém, a compreensao
analitica.

A7

ﬂs)
E o caso do acorde 1 (59 , que disfarca Bbm6 , ha musica Até quem sabe, de

Joao Donato e Lysias Enio (exercicio da pagina 67 do Caderno I de Harmonia).

C7M(9)  Bb7(411) AJ(9) A7(9) Dm7

n _— o SO
P’ A ._.__. o ® o

ANS VA

Y,

A-ttum di - a,_ a-té tal - vez a-t¢ quem sa-be.__
Bbm6 A 7(35) Dm7  Ab7(13) GJ9) G709 CTM(#5)

nA = = o y ]

it o . o
[ anY / |

ANV |

o

_ A-té vo - cé sem fan-ta - si - a, sem mais sau - da - de.

A7(:95) disfarcado de Bbmé6 (acorde V/II)

1

- As notas que formam o acorde Bbmé6 sao: sib - réb - fa - sol.

- As notas que formam o acorde é_7(395) sao: do# - mi# - sol - sib.

—» Perceba a enarmonia entre réb e do#, e entre fa e mi#

Acordes disfarcados sdo classificados levando em consideracdo a cadéncia onde
estao inseridos. Tomemos as cadéncias [Am7 - F6 - C7TM] e [Dm7 - G7 - C7M]|. Note que
as notas que formam os acordes F6 ¢ Dm7 sao as mesmas (fd-ld-do-ré). A cifragem
diferente deve-se as cadéncias — a primeira, uma cadéncia Plagal (IV-I); a segunda, uma
tradicional Cadéncia II-V.

Quando, por exemplo, num arranjo, trabalha-se com inversoes de acordes, a fim
de facilitar a notacdo — e, consequentemente, a leitura — de determinado acorde, o
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musico pode optar por uma simplificacao. Observe a linha de baixo: na cadéncia Dm7/F
-G7/D - CTM/E

Dm7/F G7/D C7M/E
|

|
=

N

Aqui, a fim de facilitar a leitura, o acorde Dm7/F poderia ser simplificado — ou
disfarcado — por F6. Lembre-se, no entanto, de que tal substituicdo é apenas um
recurso de escrita e que esta, analiticamente, equivocada.

Um outro tipo de disfarce, bastante comum, envolve o acorde chamado SubV.
Como vimos no Caderno I de Harmonia (a partir da pagina 54) um acorde SubV (ou
substituto do V grau) é, na verdade, o préprio acorde de V grau sem fundamental,
alterado e invertido (Dominante sem fundamental, com 5% diminuta e 9% menor, na
segunda inversao) — o tritono, aqui, é o elemento que define tal acorde.

Observe a cadéncia V-I:

Db7 C7™M doé bemol enarmonizado por si.
[ 5 2
(> g
ANIY Z
[3)
|
o | |
TYe b~ |
4 "lf" (7]
~ I

O acorde Db7 exerce a funcdao de Dominante de C7M (possui o tritono fa-si,
presente no Dominante primario G7)

b5
Db7 G JZ( >3 )/Db

f)
)’ A
mitono ritono
Q) |4

b5
G7 /Db
A cifra alfanumérica Db7 é, sem duvida, mais simples do que 4_( 39) .
No entanto, na cadéncia dada acima, analiticamente, esta, a primeira cifra, equivocada.
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Acordes diminutos sao, também, disfarces muito comuns para os acordes
Dominantes. A partir da pagina 73 do nosso Caderno I apresentamos alguns exemplos.

Os Diminutos com Funcdo Dominante, conhecidos como Diminutos ascendentes,
resolvem em acordes cuja fundamental esta localizada um semitom acima. Observe:

N\

Dm7 G7| G¥ Am
o)
——o O
(e
—o o
o)
~© o
hdl D Pay
7 —© "
o) O
H

Perceba que um dos tritonos presentes no acorde G#° (o tritono sol#-ré, entre a

fundamental e a quinta diminuta) é exatamente o mesmo presente no acorde Dominante
Secundario E7 (V/VI).

7N 77N
Dm?7 G7 G¥f° Am Dm?7 G7 E7(b9)/GE Am

o) )
o — P A
y 4% O O y 4% O O
[ an [ an )
A3V A 0 ) P=Y WO o
o [Y)

tritono tritono
Yo = 5> o ©
, - 1 , A 4 .

P24 O -] O

== #

Portanto, como vimos anteriormente, o acorde diminuto com funcdo Dominante
nada mais € do que o proprio acorde Dominante com a nona menor acrescentada e sem
a sua fundamental:

G#° E7(b9)
1

f)
6

[y

OO

SO

s va vl

e
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Todos os casos de substituicdo (acordes disfarcados) apresentados aqui ja foram
estudados anteriormente — com exemplos musicais e exercicios de fixacdo —, com
excecao do acorde menor com sexta, exemplo que abre o capitulo, na pagina 98 deste
Caderno.

O acorde menor com sexta

Qualquer acorde menor com sexta (m6) pode exercer trés funcoes distintas: a
funcao de Tonica, a de Subdominante ¢ a de Dominante; dependendo do contexto
harmoénico.

Tomemos como exemplo o acorde Am6 (ld-do-mi-fa#).

Na tonalidade de La menor, se partirmos da escala menor melodica Real (ver
pagina 10 deste Caderno), o acorde Am6 exercera a funcao de Tonica (I grau).

Observe as notas que formam a supracitada escala:

7

7 4 .

[ fan Lh [ Pay O #~

\;‘)V o O 1< T —e—0
— o - o —
o O O e

A mb6
)

Em progressdes harmoénicas como [[-1I-V-IJou [V-I-IV-VII-I,[II-V-1-V-
IV - ]] etc, na tonalidade de La menor, teremos o acorde Am6 sempre como I grau (com a
funcao de Tonica). Observe:

Exemplo 1 (progressdao harmonica [[ - II - V - I]):

Amb6 Bm7 E7 Amé6
)
3 I o 3
P e ) L0 7O P e )
o) "o LEe) O "o
o o o el
I. Pay
Z O hod O

<0

I I
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Exemplo 2 (progressao harmonica [V - I - IV - VII - I}):

E7 Amé6 D7(9) G#m7(b5) Amb6
@ o O O sy Y e )
7O P e) P o) Lo P o)
Q) O T T T T
o © © iTe) 8
no MSd
ﬂ- O o b
I A 4
O
I IV VII I
Exemplo 3 (progressdao harmonica [[I1-V -1-V -1V - 1]):
Bm7 E7 Amé6 E7(9) D7 AmS
h O O (0] O
© = © 8 O O
ﬁ Lk [- P2y Lh T L Lh
To 7O oL e ) o To P o)
Q) d ' d 1T T T
O O O L O O
3% © © 1o ©
. Ty ra™
V4 O bt
© O O
©
II \'% [ \'% IV [

= Vale lembrar que o acorde Am6, em determinados contextos, € conhecido,
também, como acorde doérico (assunto que estudaremos a partir da pagina 128 deste
Caderno).

Para exercer a funcao de Subdominante, o acorde menor com sexta devera
ocupar o lugar do IV ou do II grau de um Campo Harmonico maior ou menor.
Observe a escala de Mi menor natural:

0
O
o

o
0
X
e
o)

Agora, o Campo Harmonico construido a partir dela:

Em7 F#m705) G7M Am7 Bm7 C7M 7
0 " . e 8 e
)’ A - o o s
7. s : : T
[ an ) - ) S
ANV 2 ot =
Q) - byl
| 11 11 v \% VI VII
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Se substituirmos a 7% do acorde de IV grau pela 6* (ou seja, no lugar de Am7,
Am6) teremos o seguinte acorde:

A mé6
o
v

Perceba que, aqui, nesta tonalidade, o acorde Am6 ¢é o IV grau, portanto, o acorde
Subdominante. Note, ainda, que as notas que formam Am6 sido exatamente as mesmas
notas que formam F#m7(b5), ou seja, o II grau (a equivaléncia entre os acordes de I e IV
graus ja foi estudada).

—» Uma curiosidade: Am6 é IV da tonalidade de Mi menor natural, mas também é IV
da tonalidade de Mi Maior do modo Harmoénico (cuja escala possui uma alteracao
descendente em um semitom na sexta nota). Observe:

P’ 4 / L \ 1O
Y AW Pay [ O | F_ D
[ an i O [©) ~ 1 ] .
NV Pay nO [ \, /

) e m ~—

O IV grau de um Campo Harmonico construido a partir da escala Maior
Harmonica de Mi possui a nota dé (no lugar do doé#, presente na escala Maior Natural),
gerando, assim, o acorde Am6:

A mb6
<
D) v

Em progressoes harmoénicas como [[ - VI-IV-V -Iou [V -1-1V - VII -] etc, nas
tonalidades de Mi menor ou Mi maior (esta tltima baseada na escala Maior Harmonica),
teremos o acorde Am6 sempre como IV grau (com a funcao de Subdominante). Observe:

Exemplo 1 (progressdao harmonica [[ - VI - IV - V - []) em Mi menor:

Em?7 C7TM(©)  Am$ B7(59) Em
H &
” ray .
. ~ ~ O O Pay
Pay Pay 24
@ 2 S 8 oo g 8
Y) RO
. o o o o o
0
o ALY 4
©O
I VI v % I
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Exemplo 2 (a mesma progressao harmonica [I - VI - IV - V - I]) em Mi Maior (forma
Harmonica da escala):

E7M C#m7(9)  Amo B7(9) E
Atgo o
~F ~F s e ) O Pay
Pay Pay | P24
NV ~F P24 Par e ) [ P24
Q) O oy O A v 4
o o o o o
DENE S
O O
O -y
O
I v v % I

Exemplo 3 (progressdao harmonica [V - I - IV - VII - I]) em Mi menor:

B7 Em7 Amé6 D#° Em
) #
L
H [0 Pay (O] Paval
() hod o0 [e) hEhsd
o) = -
#Q o) © © o)
. O - P O
7 P #O
\h v 4 0 T
\Y% I 1\Y VII I

Exemplo 4 (a mesma progressao harmonica [V - 1 - IV - VII - I]) em Mi Maior
(forma Harmoénica da escala):

B7 E7M Amé6 D#° E
o4
[ fan ) (0] O [§) OO
ANV O o Pac e ) [® ) oo
Y o e

o o he he o
7"t & o © o

! O O
\Y I IV VII I

Obs.: Em todos os casos acima, o acorde de IV grau Am6 poderia ser substituido
pelo de II grau F#m7(b5). Observe:
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Em7 C7M(9) F#m7(lﬁ)/A B7(9) Em
H «
& 4o 5§ % 58
Pay Pay o4
° 8 o 78 8
Y, RO
— O O O o O
0 O
J O >
0 ALY 4
©O
I VI @ v I
ou
B7 E7M FEm7(b5)/A D#° E
f) 4 #
[ an ) i [§) Pay [§) Paval
SV [®) b Pt § ) O I~
[y O -
o o he hﬁ o
D O Pay O
y_ A ] O —
. Py —
V I @ VII I
etc

Em relacdo aos acordes menores com sexta, os que possuem a funcao de

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

Dominante (V) sdo os que suscitam maior interesse. Tais acordes (m6) sido menores,

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

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

(na maioria das vezes) um tritono, presente entre a terca e a sétima deste acordel6. O

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

Tomando como exemplo o ja utilizado acorde Am6:
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possuem, também, um tritono (este localizado entre a terca e a sexta do acorde).

16 Salvo acordes com quarta suspensa (sus4); ja que esta substitui a 3% na formacao basica do acorde.
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O tritono do-fd#, presente em Am6, € o mesmo presente em D7 (onde o fd# € a
terca e o doé a sétima do acorde). Isso nos permite, portanto, substituir um acorde pelo
outro: Am6 no lugar de D7, ou D7 no lugar de Amé6.

Como ja estudamos, a func¢do que exerce determinado acorde é mais importante do
que o seu proprio nome. Am6 pode, naturalmente, exercer a funcdo de Dominante,
disfarcando D7 com a nona acrescentada e sem a fundamental:

Amé6

Observe a progressao:

G7M Em?7 C7™M A mb6 G
— () 4
ﬁ © o A2 — ©
O © © O = ©
) J
tritono
" o) o) o) © Q
Ld O
Ld O
7 O
[ o

O
| VI I\% @*

* Am6 disfarca o acorde Dominante D7

Ian Guest, no primeiro volume de seu livro Harmonia — Método prdtico (2010),
apresenta, como exemplo, um esquema a partir do acorde Dominante de C (ou Cm):

analise: V7
bo
G7(p13
f) | t
- — ]gli i { notas .
%n} D@ b caracteristicas
7
b13) | g 3
fax C - — I
','.
e Vo
notas de tritono
tensao

GUEST, lan. Harmonia — Método prdtico vol.1 (p. 112)
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O tritono e as notas de tensdo deste acorde (si-fd, ldb 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 fa.

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

forma enarmonizada, uma triade menor com a sexta acrescentada (ou seja, um acorde
m6) — o acorde Abmé6:

Az e
ANV A I

[y

enarmonia entre si e dob

Guest propoe, ainda, a substituicdo da nota do baixo (sol por réb), gerando, de
forma disfarcada, o conhecido acorde substituto do Dominante, o popular SubV, Db7(9):

analise: sub V7

Db7(9)

9 f |D-9 notas
=
3 — ! caracteristicas

] |

4 5 b7 3
": LL’\_J _J
y 4 PG

N Ve

tritono

GUEST, lan. Harmonia — Método prdtico vol.1 (p. 112)

Podemos afirmar, portanto, que, conduzindo para o acorde C (ou Cm), G7 pode
estar disfarcado de Db7 (como ja estudamos (SubV)) ou de Abm6. Em outras palavras,
tanto Db7 quanto Abm6, resolvendo em C (ou Cm), sdo, na verdade, o acorde G7

disfarcado:
/_I\‘
b9
Db7(9) Amb6 G7(,7, C ou Cm
_ n | }) T~
% D1 O O
[ fan ) 104 Pay | >
D 8 8
Q) e
s Yam—
,' b‘ O O
55 D& P
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Como exemplo musical, observe o trecho de Amanhecendo, de Roberto Menescal e

Lula Freire:

Db7(9) ou Db7(9) ou
Abmé6 Abm6
mbé  ou CTM m ou
G7(513) G7(513)
f) E E_
& T == S hebs o o4 o o
™ & | [ ! =
o ¢S e _doe g el
Nas a-guas des-se ri-o in - do pa-ra/o mar, 1i-re-mos na-ve - gan-do sem - pre sem pa-
Db7(9) ou Db7(9) ou
Abmé6 Abm6
n ou C7M ne ou C7M
G7(b13) G7(513)

= =

o)
,\’\% J o — | i . - bébi—‘—‘—d—‘—tj:
) e e & e g, ;".hjih’l" .

rar. E ven-do tan-tas  nu-vens bran - cas no a - zul, es-que-ce/a ma-dru - ga-da tris - te que pas - sou.

O acorde que prepara CTM pode ser tanto Db7(9) quanto Abm6, e ambos exercem
a funcao de G7(b13) — a funcao de Dominante. Experimente toca-los!

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

disfarcando, além de verificarmos o acorde seguinte, numa progressao harmonica, €
importante observarmos a nota que esta um semitom abaixo da fundamental do acorde

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

= Que nota esta um semitom abaixo da fundamental de Abm6?
Resposta: a nota sol; portanto, Abmé6 disfarca G7.

= Que nota esta uma quinta justa abaixo da fundamental de Abm6?
Resposta: a nota réb; portanto, Abmé6 disfarca Db7.

EXERCICIO 18

e No trecho da musica O samba da minha terra, de Dorival Caymmi, faca a analise
harmoénica dos acordes e escreva, além do tritono presente, os acordes Dominantes

cujos m6 estao disfarcando:
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Acorde Dominante original: Acorde Dominante original:

L Cmé6 L Bmé6

f) & S I
— . .j—c - %dF.

~ele
~ele

Quem ndogos-ta de sam-ba___ bom su-jei-to ndo €,

aitonor [ |

Acorde Dominante original:

L_— Bbmé6 DS/A

o M }
~—

L =

E=e
e
\

\J >~D

€ ru-im da ca - be-¢a, ou do-en-te do pé.

Quanto a funcao de Dominante, € possivel ampliarmos a nossa percepcao dos
acordes disfarcados mé6, sabendo que o tritono presente nestes acordes possibilita a
resolucdo em dois acordes distintos, com duas fundamentais distintas (sejam eles
maiores ou menores).

Tomemos como exemplo, agora, o acorde Em6 (mi-sol-si-dé#), onde o tritono &
formado pelas notas sol-do#. Sabemos que o tritono em questdo resolve tanto no acorde
Ab (ou Abm) quanto no acorde D (ou Dm), ja que esta presente tanto no acorde
Dominante de Ab (ou Abm): Eb7, como no Dominante de D (ou Dm): A7.

Eb7 A7
H . o
e
("8

)

Obs.: réb é enarmonico de do#.

Portanto, € correto afirmar que Em6 ¢ um acorde menor com sexta, disfarcado,
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
tensoes sejam diferentes (Eb7 tera as tensodes b9 e #5, e A7 a tensao 9), o tritono sol-dé#
(ou sol-réb) permanece o mesmo, portanto, ambos exercem a funcado de Dominante,
preparando acordes diferentes. Observe:
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Em6 ou El)7(#5) Ab  ou Abm
. . b9
Ab | '
: — s resolve 2 b’ %
oF & > L em ) ) )W)
\;)V &+ h&

Obs.1: A nota mi, fundamental de Em6, no acorde Eb7 é enarmonizada em fdb:
nona menor (b9).

Obs.2: A nota si, quinta justa de Em6, no acorde Eb7 € a alteracdao da quinta:
quinta aumentada (#5).

T

Em6 ou A7(09) D ou Dm

5
)
& resolve

“ em :ﬂé:é:

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

CKSCB

f)
6
e

EXERCIcCIO 19
o Complete:

a) O acorde Am6, possui o tritono do-fa# e, ao exercer a funcao de Dominante,

disfarca os acordes _ Ab7 e __D7 , resolvendoem _ Db(ouDbm) e_ G (ouGm) ,

respectivamente. (exemplo)

b) O acorde Em6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcdo de Dominante,
disfarca os acordes ........... € tirerennnnn , resolvendo em ....................... € e ,
respectivamente.
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c) O acorde Bm6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcao de Dominante,

disfarca os acordes ........... € verrerennnn , resolvendo em ...............eenenee. € e, ,
respectivamente.
d) O acorde F#m6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcdo de Dominante,
disfarca os acordes ........... € vevrerannnn , resolvendo em ...............e.eeneee € e, ,
respectivamente.
e) O acorde C#m6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcido de Dominante,
disfarca os acordes ........... € verrerennnn , resolvendo em ...............e.eenee. € e, ,
respectivamente.
f) O acorde G#m6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcdo de Dominante,
disfarca os acordes ........... € vevrerennnn , resolvendo em .................eenee. € e, ,
respectivamente.
g) O acorde Ebm6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcao de Dominante,
disfarca os acordes ........... € verrerannnn , resolvendo em ...............eeneneee € e, ,
respectivamente.
h) O acorde Bbm6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcdo de Dominante,
disfarca os acordes ........... € tirerennnnn , resolvendo em ....................... € e ,
respectivamente.
i) O acorde Fm6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcao de Dominante,
disfarca os acordes ........... € tirerennnnn , resolvendo em ...................... € ,
respectivamente.
j) O acorde Cm6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcdo de Dominante,
disfarca os acordes ........... € tirerennnnn , resolvendoem .....................L € e ,
respectivamente.
k) O acorde Gm6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcao de Dominante,
disfarca os acordes ........... € tirerennnnn , resolvendo em ...................... € e ,
respectivamente.
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1) O acorde Dm6, possui o tritono ............... e, ao exercer a funcao de Dominante,
disfarca os acordes ........... € verrerennnn , resolvendo em ...............eenenee. € e, ,

respectivamente.

A fim de ampliar as possibilidades harmoénicas, numa simples cadéncia, um
macete pode ser utilizado para descobrir que acorde menor com sexta disfarca (e,
portanto, substitui) um acorde Dominante.

Tal macete consiste em pensar numa triade diminuta a partir da quinta justa
do acorde Dominante em questao. Teremos, assim, ndo dois, mas trés!7 acordes mé6
disfarcando o acorde de V grau (seja ele primario ou secundario).

Tomemos como exemplo o acorde Dominante de E (ou Em), o seu V grau B7. As
notas que formam o acorde B7 sao si-ré#-fa#-la. Se, a partir da quinta justa deste
acorde (ou seja, a partir da nota fa#), construirmos uma triade diminuta (formada pela
superposicao f-3m-5d!8), teremos o acorde F#° (em forma de triade; sem sétima).

A triade do acorde F#° ¢ formada pelas notas fd#-ld-dé, e cada uma destas notas
(fa#, la e do) pode ser a fundamental de um acorde menor com sexta (m6) equivalente a
B7. Em outras palavras, o que estamos dizendo € que os acordes F#m6, Am6 ¢ Cmé6
disfarcam, substituem B7, resolvendo em E (ou Em). Perceba:

B7 F#° F#m6 Amb6 Cmb6

f) " ¥ . | 2
- = e g

$ S — i

@ g ............ Y — g
Triade | |
Dominante diminuta
de E (ou Em) (macete) Acordes m6 que disfarcam B7

Se acrescentarmos a nota si (fundamental de B7) aos acordes m6é acima, como
sua fundamental omitida, teremos os seguintes acordes:

F#mé6 disfarca B4—7(9)

T . B o

4

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

18 f= fundamental, 3m = terca menor, 5d = quinta diminuta. Sobre triades diminutas ver pagina 7 do
Caderno de Harmonia I.
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Amb6 disfarca Ii Z(b9 )

f) W oo
b - 127 P I
T a -------------- a
[fan o e N7,
Yy V=7
[Y) (@

Cmé6 disfarca B 7(#5 )

b

o) N~ - ——
0] g e .._.‘_'_'_- L (]
Dy 7. %%
~ T =§5Z
o) f (z)

Obs.: Note, no ultimo esquema (Cm6 disfarcando B7), as seguinte enarmonias:

- ré# enarmonizando mib

= fdx enarmonizando sol

EXERCICIO 20

» Observe, como exemplo, o trecho analisado de Corcovado, de Anténio Carlos Jobim:

/\/\

\% \%
D7(9) G7(b9)
1 1
Amb6 G¥
A —3— —3—
i 3
€ £ 1 ) § Y ;
%o—. = | o oo o - o

S—"

Um can-ti - nho/um vi-o - ldo, s -se/a-mor u - ma can - ¢ao,
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N

V/VI
C709
II/VI +() VI
Gm7 Gmé6 F7M
I_3ﬁ
p” AN
y 4% y 2
| o WPN AY 1
ANV | ] : Pay
e) o o' > = = O

pra fa-zer

fe - liz a quem se a - ma.

Obs.: De forma descritiva, Am6, que poderia ser considerado o acorde de Tonica (I
grau), aqui, disfarca D7(9) (que € Dominante (V) de G7(b9); G7(b9), por sua vez, esta
disfarcado de G#° (Dim.Dom. de C7(9)); o acorde Gm7 interpola a cadéncia de
Dominantes Estendidos (D7-G7-C7), onde C7(9), acorde alvo de G#° esta disfarcado de
Gm6, gerando a Cadéncia II-V (Gm7-C7(9)) de F7M.

» Diversos compositores da MPB utilizam, de forma recorrente, acordes menores com
sexta — e suas trés diferentes funcoes (Tonica, Subdominante e Dominante) — em
suas cancgoes. Chico Buarque de Hollanda é um deles. Analise, como no exemplo
acima, os acordes em progressao nos trechos de algumas cancoes desse compositor:

a) Barbara, de Chico Buarque e Ruy Guerra:

™ ™ #9
Am (") AmS Am(%")  AmS  Fam@11yA Dm7 Bm7an  E7(g))
n 1 Il 1 ]
S ) | | | | | | ! |
e T 7 R "’ o B - I I — 1
B I A RO TR T e e (o be
Bar - ba - ra, Bar - ba - ra, nun - ca/é tar - de, nun - ca/é de - mais.
Gm7(9) C769)  F7M Dm7 B](9) B7(13) Bm6 E7(45)
o) . . .
p’ 4 f | I . | I .
y 4% | | | 1 | | | [ [ | | |
{e— f = be i | i i g ] L |
ANV — i i & i z =i Y| i - 9¥) ol =i
e Z |4 c° i re Re T il <
On - de/es - tou? On - deles - tas? Meu a - mor, vem me bus - car.
Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 114



b) Lola, de Chico Buarque:

F6/A

Bb6 G7/B C7 A7/CH
\ - - _‘
5= e oo 8E
o o R oo o0 o
Sa -bi - a?____ Gos-to de vo - cé che-gar___ as-sim, ar-ran-can-do
Dm7 F/Eb Bb7M/F Bbm6 Fe6/A
A —3 T 33—
p” Al N A
7o b \ Co—— = ] | ]
@U o P Co— 7 i < o~
pa-gi-nas den-tro de  mim  des-de/o pri-mei-ro  di-a. Sa - bi-a?
c) Passaredo, de Francis Hime e Chico Buarque:
B7M Em6/B B7M Em6/B
(1 Q- I q ] ] .
AN\IY T - ‘x o
D o - o ¢ o s’ o e
Ei, pin - tas-sil - go, oi, pin - tar-ro - xo, mel-ro, ui-ra - pu - ru.
Ai, che - ga/e vi - ra, en-go - le ven - to, sa-1 - ra, i - nham - bu.
B7M B(9) E6/B Em6/B B7M
R
p” A I\t = =
o i 10 o f r  ——
\\IV 7 i - p= P E——
o o o - et < o o
Fo-ge/a-sa bran-ca, vai. pa-ta-ti-va, tor-do, tu-ju, tu - im. X0, ti- é-san-gue,

Ei, que-ro-que-ro,

oi ti-co - ti-co,

a-num, par-dal, cha - pim.

C#7/E4 C#m6/E B7M/Df

R

g U |
=) I

LGIRREE —

e) P -

X0, ti-é-fo-go,
x0, a-ve fri-a,

x0, rou-xi-nol sem fim.
X0, pes-ca-dor mar - tim.

C#7(69) F4] Fi7
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d) Mil perdoes, de Francis Hime e Chico Buarque:

DS A7(#5) DS A75) Am/C D/C
9 'ﬁu. [y ) \ R} — | P
s —— G s )
A3V € — < ] ~—
o 4
Te per - do - o por fa - ze-res mil per-gun - tas__
G/B F#/A4 Bm  Gm6/Bb D 7M/A
f) u
g N
Gy s ) s
Y ) ¢ £ ‘| . €
T [ . @ [ A
J v iy *_° o o
que/em vi-das que/an-dam jun - tas, nin-guém faz. Te per - do-o0
e) Sob medida, de Chico Buarque:
G6/B Bb° A709) Amé6 G7M G#°
)¢
% C . . o o T @
o LA S ' =
Se vo - cé cré em Deus, er-ga/as maos pa-ra/o céu__ e/a-gra - de-ga.___
Am7 Amé6 G7M G6 F#m6 Em
j 4 4 4
. N o o .
@ = 5 = T g ” L %7 & #
)
Quan-do me co-bi-c¢ou, sem que - rer a-cer-tou na ca - be - ¢ca.
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f) A banda, de Chico Buarque:

D7M A7 Am6/C
A 4 — o PO O o o
. -
i — *e s r =
—] jr— 17
A3V
o
O ho-mem sé-rio que con - ta-va di-nhei - ro pa-rou, o fa-ro - lei-ro que con-
B7 Em?7 Em/D C#m?7 F#7(9)
Y r ]
4 0 e o " * o e o o ole fote ,
L | — |  n— [ Vi — | —
(ey— I
A3V
oJ
ta-va van-ta - gem pa-rou, a na-mo - ra-da que con - ta-va/as es - tre -
_Fém7 B7 E7(9) Em7(9) A7 D7M
Ny fRbie o o — —
. oo — o o ——
Ay, 02 tee e
fey— — | i
Y
oJ s
- las pa - rou pa-ra ver, ou-vir e dar pas-sa - gem. A mo-ga tris-te...
g) Imagina, de Tom Jobim e Chico Buarque:
D7(b9) G7™M F#° G7M F#° G Ebm6/Gb G
f) 4 | |
o = 6 | [ [ | I | [ _—
V A D 2 [ [ I I y 2 | | I I y 2 | | [ — 1 — [
e 1 | | (7] J_ e | | [#) J P.N I Iﬁ.' I | | P { I I
& - & [~K
[-ma - gi - na, i-ma - gi - na, ho-je/a  noi - te/a gen-te se per - der
B7(+9) Em(9") B76:9) Em(9") B769) Em(9") B76:9) ETM(9)
() #
oy = I I \
y A y 2 ) [ | 7 2 y I I r T —
[fan ) PN | [ I [ P.N | | I I PN | I 1 I
KV - [ ui (7] I N | JJ.'I (7] | N L'I | i [ I
o o f Y o f v o z- vg *® e g T
e e
[-ma - gi - na, i-ma - gi - na, ho-je/a  noi - te/a lu-a se/a-pa - gar.
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h) Apesar de vocé, de Chico Buarque:

D$ B7(9) Em7
h H —~ — — F = 1
7 e i i i o
ANSY, i 3 N N S O S I 1 - | | I . P -
PY) — [—— = = ' — - & - [ f ~_ ——
A-pe - sar de ___ vo-cg, a-ma-nhd ha___ de ser____ ou - trodi - a
A7 Em7 A7 C#m7(b5) FH#7(b13)
f) 4
P} ) — ! . T
y i - ! = I — = ! ! = i ]
S — e———— F o T o T Tt gs 11 o T o T I gt - z
Eu per - gun-to/a vo-cé___ on-de vai se/es-con-der___ da e - nor-me/eu-fo-ri - a.
B7(b9) Cmé6 Em7/B
e Feres=a hea e -
G z et SRR e _efteie o
D) ~ R % = ¥ A '
Co-mo  vai pro - i-bir___ quan-do  ga-lo/in - sis-tir em___ can-tar.
Gm6/Bb B/A B7 E709)  A7(3) DS
f) & — — | =
L e S YT ———— — — 1
O+ i o i ! ] I = |
Q) = - J | — ‘ [ 4 \_/a
A-gua  no-va__ bro-tan - dofea gen-te__ se/a-man - do sem___ pa-rar.___
i) Geni e o zepelim, de Chico Buarque:
Cm(9) Fmé6/C Cm(9) Fmé6/C Cm(9) G7/B Cm(9)
0H | — | ] _— == -
A e —
| o @ | 0 | | | [
j—d— - L i
o =
De tu-do que/¢ ne-go tor - to, do man-gue/e do cais do por - to, e-la ja foi na-mo - ra - da.
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j) Benvinda, de Chico Buarque:

Gm?7 D7/F# G/F Dm7(b5) G7(b9)
Ao 2P o 40P o "o TRy
{ey? /- = | ! = E i q? o —I! - E
e e — — =—
Do - no__ do/a-ban - do - no/e da tris - te - za, co-mu - ni-co/o - fi - cial - men-
Cm7 G7/B C/Bb
" ~ . Iﬁ P— “ . A~ I
IH- ; | [} l
{en? > Y L -
Y o 1 E— ]
Y] 4 L = —
- te_ queha lu-gar na mi - nha me - sa Po-de ser que vo - c& ve-
F/A Abm6 Cm7/G Ebm6/Gb A 7/E
e e e e b
e e | T vttt e T
o ' == et H
- nha por me-ro fa - vor, ou ve - nha co-ber-ta de/a-mor. Se - ja 14 co-mo
Eb7(9) D790 D7(+9) Gm7
= — o & —
H |, e of Lo e o C e e es
P . T
[ an W - ! |
AN\SH
o
for, ve-nha__ sor-rin - do,/ai ben-vin - da..

k) Nao existe pecado ao sul do equador, de Chico Buarque e Ruy Guerra:

cs Bbm6 Dm7
o) |
7z o ] ]
& §F ] = — e -
Jﬁ—ﬂ—Hj——‘ o o o o ® -
Ndo e - xis-te pe-ca - do dola - do de bai - xo__ do e -qu-a-dor
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Bbm6 Dm7 G7(13) G Co

' o - .

a Y ~1— Y ~—
~

IG5
@
F

Va-mos fa - zer um pe-ca - do ras-ga - do, su-a - do,_ a to-do va - por.

1) Cantando no toro, de Chico Buarque:

Bmé6 A713/B  Amé6 F#7(>13) Bm/A Bm(9)/A
49 #u [9 ) 1 P - !
e Ty —— — ; f——1— - j—'T
A\\SY G 3 [ >~ 17
9, o ® @ \_/J [ J o o . o ®
Sam-ban-do na la-ma de sa-pa-to bran - co, glo-ri-o-so. Um gran-de/ar-tis-ta tem que
G6 F§7 G7M A7 Bm7 Bm/A G7™M E7/G#
D4 5 =
SEESSTE=EE s s ——
i P —
L J @

1

Qua-se ro-dan-do, ca - in-do de bo-ca/a voz € rou-ca mas o mo-te/€¢ bom.

dar o tom.
A7 FHI/Ad Bmé6 A7 D$
f &
P
y A« IO i — y;
T [ ‘A
. S —

~—— @

Sam-ban-do na la - ma/e cau-san-do fris - son.___
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m) Retrato em branco e preto, de Tom Jobim e Chico Buarque:

Gm D/F# Fmé6 E7
fH | _
ANV ! | | I | lI’TI [ | | %\ [ | |
Q) 1 I 1 T 1 T 1 T 1 T 1 1|
Ja co-nhe-¢o/os pas-sos des-sa/es - tra-da, sei que ndo vai dar em na-da, seus se-gre-dos sei de
EbIM(#S)  Eb7M(6) Cm7 D7(49) Bb7M Bb6
H | ° b o b o .
s — ; o ; —— o o .
(e WL [ ] | [ ]
ANV | | | | |
oJ
Cor. Ja  co-nhe-go/as pe-dras do ca - mi-nho/e sei tam-bém que/a-li so -
A7(13) A7(b13) D7M(9) Ab7(811) Gm
o
A P ele e e, Hebhe 2 o Ple
p % ; ! a—.
(an WL ] il
ANV |
oJ
zi-nho/eu vou fi-car, tan-to pi - or, o que/é que/eu pos-so con-tra/o/en - can-to
n) Bastidores, de Chico Buarque:
Amé6 Bm6 E7/G# A7 A/G Cm6/Eb D 7(b9)
o)
p’ A L R
y W ) ] [ ] [ ! 3
e C ] i ] —IN ] P
S Sl e P e A—
Q) ‘: @ q" ;o - =g
Cho - rei, cho - rei, a - té fi-car com do de mim,
Gm7 C1709) F7M G/F C/E A7(13)  Dm7(9) G709
3 . T 3 3— 3
‘9\7-%'_1 | } — P o — — —— e T
b ] & | i =l I [7] | i ]
@(:jj P Io 4 . i o o
D =

e me tran-quei no ca-ma - rim,

to-mei o cal - man-te,

o/ex-ci-tan-te,
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o) Futuros amantes, de Chico Buarque:

A6/E G#7/D# A6/E

3 3
[r—
\ S
%, o g @ i e —— S " — "
[3)
Nao se/a-fo-be ndo, que na-da/é pra ja.___ O/a-mor ndo tem pres-sa/e-le
C#m6 Bm?7
gt
y AN | | [ 7]
o W - i ) / N
\ij o o— o o o0 g
po - defes - pe - rar____ em si-léen - cio, num fun-do de/ar-
Gm6/Bb D 7M/A C#7/G#
oy ;
st \ i
A\\SY Y Y N \ Y N
Y] v & o o o @ e e o 6 & §'s
ma-rio, na pos-ta res - tan-te, mi-l€-nios, mi - 1€-nios no ar
p) Tatuagem, de Chico Buarque e Ruy Guerra:
Amb6 Fm6/Ab A/G Em7(5) A 7(b13)
n P—
v o E 5b f
_‘ﬁ_ = _‘v
Que-ro fi-car no teu cor-po fei-to ta-tu - a - gem, que/é¢ pra te dar co - ra -
D7(9) G7(29) C709) C7(+9) F7M
g y Z— ] |
—FT1—" r—— — o =
Aej%/d—o—d—d—d—d——d—a—d—d—d—d - - "
- gem pra se-guir vi - a-gem quan-do/a noi-te vem. E tam - bém pra me per-pe-tu-
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F§° Gm6 A7(13) A7(b13) D79 G7(b9) Co

s g g of | —— S s —
S— " o P
Q) T T _‘ e H ‘6
ar em tu-a/es-cra-va, que vo-cé pe-ga/es-fre - ga, ne - ga, mas ndo la - va.
q) A violeira, de Tom Jobim e Chico Buarque:
A E](9) A E](9)
¢ # o > ® o o 0 9 e o o
A3V T
3

Des-de me - ni - na, ca - pri-cho-sa/e nor-des - ti-na, que/eu sa-bi-a/a mi-nha

A E](9) A Eb7M D7M Dmé6
ﬁ#:E:l—._._. °
(o i & S A —_—
PY) I
si-na/e-ra no Ri-o vir mo - rar Em A-ra - ri - pe to - pei com/o cho - fer dum
C#7(13) F#m7(9) B7(13) E7(9) A
Hut |
s ]
\\SY
) |

ji-pe que des-ci-a pra Ser - gi-pe pro ser-vi-¢co mi-li - tar.
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r) Suburbano coracao, de Chico Buarque:

D7M Cm6/Eb G7M Gmé6
h I’ —
p” - SV | N
b9 o I
o s ®
A ca-sa/es-ta bo - ni-ta, a do-na/es-ta de - mais,
D 7M/F# F°(b13) Em7 A7(85)
f) &
p I
_H+ ! D D
\N\SY ] . ]
9y o ® e e o ® 7
a ul-ti-ma vi - si - ta, quan-to tem - po faz.
r) Cecilia, de Luiz Claudio Ramos e Chico Buarque:
ATM(9) Bmé6 Gm6/Bb
Ap—ﬂﬁHF o o
1€
NSV .
Q) I__3—l \—3—1 I__3—I |__3 | L 3 1 L 3 |
Quan-tos ar -tis-tas en - to-am ba-la-das pras su-as a- ma-das com
AJ(9) A7(b9) D7M(9)/A D6/A G7(#11)
®
PR e -
(es—
A\N\SY;
Q) —y 33— R l ——
gran-des or - ques - tras. Co-mo/os in - ve - jo, co-mo/os ad - mi - ro.
b9
G F#7 F#m6 E7(;3)
) o # .
(ey— et N N
Y

Eu, que te ve-jo/e nem qua-se res-pi - ro.
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EXERCICIO 21

» Exercicio de percepcao melodico-harmoénica

a) Toque/cante a melodia abaixo:

f)
P’ 4
y 4%
| fan )
ANV ] 1
e ® o
b) Agora, toque/cante a mesma melodia com os acordes propostos — onde, no

segundo compasso, diversos tipos de acordes (todos ja estudados até aqui) sdo possiveis.
Obs.: Observe as cifras analiticas.

C7M(9) G7 C7M(9)

I)

Mo o
.‘
‘\

— —T! ?.‘:1.___

?

N

< o8 ﬁ%___
e *1___

Dm7(})) G7(3 CTM(9)

1)

BN N

)

< 90
— TH®
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Dm7(}}) Db7(#11) C7M(9)

o)
P’ A
1) @ ) )
o - o
,ﬂ{n‘ | | |
S | e s
) E LV,‘L’]: -
&= | =
Il SubV I
Dm7(})) B° C7M(9)
o)
P’ 4
IV) [/
A1V 1 1
[Y) o o
0 | .
68 . ’q- =
O £ 7
opE—'——
| | |
II Dim.Dom. I
Dm7(})) Db7M(9) C7M(9)
0
I ‘ ‘
o) &' @
9 | [ |
"Xm | I | |
S c -
o) E 'bl"]: -
== | 4
1l
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Eb7M(9) C7M(9)

Dm7(191)

)

VI)

Mb

II

C7M(9)

Am($)

Dm7(191)

y 4N

[ fan
ANV
A
ll O

VII)

SMb

II

C7M(9)

Alvmg

Dm7(191)

A
@
[y

bl/

VIII)

II
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PARTE V

Tema ainda pouco discutido no meio académico formal, os Procedimentos Modais
associados ao chamado Sistema Tonal (aparato tedrico no qual a maior parte das obras
musicais produzidas no mundo ocidental se baseia), sobretudo na musica popular
contemporanea, geram inimeras duvidas entre a maioria dos estudantes de musica.

Ao debrucarmo-nos sobre obras de compositores como Edu Lobo, Milton
Nascimento, Tom Jobim, Baden Powell, Hermeto Pascoal, Caetano Veloso, entre outros,
verificamos a existéncia de diferentes tipos de modalismo dentro do contexto da musica
popular, entretanto, ndo se pode afirmar que a descoberta desses procedimentos seja
exclusivo da musica popular contemporanea. Especialmente no tocante a harmonia, ja é
sabido que as polarizacoes modais ocorreram, principalmente, ao final do periodo
Romantico da musica erudita ocidental.

Paulo Tiné, em seu artigo intitulado O Modalismo em alguns compositores da
musica popular do Brasil pés Bossa-Nova (2014, p.114), lembra-nos que,
coincidentemente, aliados a regionalismos e nacionalismos locais, compositores como
Grieg, Mussorgsky, Dvorak e, posteriormente, ja no Impressionismo do século XX, Ravel,
Falla e Debussy!9, fazendo uso harmoénico dos modos de forma mais livre, realizaram
caminhos modais proprios. Tiné ainda defende o fato de que € somente dentro de uma
concepcao do tonalismo como Sistema que ele proprio pdéde ser superado, e, se por um
lado, a expressao Sistema Tonal foi — e ainda é — amplamente difundida, & certo que tal
expressao seria falha se aplicada ao modalismo.

Ricardo Rizek (2003, p.59) afirma que “se ha um ‘Sistema Tonal’, ele visa sua
propria superacdo; e o motor de tal anseio € o tender de sua estrutura as suas proprias
lacunas estruturais”. Nesse sentido, uma das solucdes encontradas por compositores
modernos € a busca por procedimentos que remontem ao modalismo transposto ao nivel
harmonico e melddico.

A respeito da concepcdo de modo na Musica Ocidental o musicélogo Alain
Daniélou (2002, p.108) declara que, para percebermos uma musica modal, devemos
abandonar nossos habitos musicais tonais e adquirir outros. E é por isso que propomos,
neste Caderno, uma introducdao ao estudo das inter-relacées entre modalismo e
tonalismo; para uma analise musical eficiente, as inter-relacdes entre o Sistema Tonal e
os Procedimentos Modais aplicados, tanto no ambito melodico quanto harmoénico,
precisam ser discutidas!

19 O modalismo é frequentemente citado como uma importante caracteristica da musica de Debussy, e
certamente se encontra muitas passagens aromatizadas pela ordenacao do material diaténico das alturas
que sao evocativos do Dérico ou Frigio no lugar do [modo] menor, e Lidio e Mixolidio ao invés do [modo]
maior. (PARKS, 1989, p.42)
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Levando em consideracdo que, possivelmente, o maior rompimento com todo o
arcabouco harménico tradicional tenha vindo da Africa, por intermédio do jazz,
concordamos com o fato de que este género da musica popular foi um dos responsaveis
por iniciar o processo de adesdao 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 classico. Portanto, mesmo o modalismo musical estando na origem do
Sistema Tonal, este ultimo 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; sdo como coloridos que vém arejar o solido Sistema
Tonal. Ha, na forma de utilizacao do modalismo na musica popular do século XX,
tentativas de resgate da antiga sonoridade Medieval, porém, a percepcdo que se tem dela
€é bastante singular: os modos, mesmo quando ricamente empregados, nao passam,
apenas, de recursos harmonicos e escalares adicionais.

As escalas modais

Para identificarmos os mais diversos procedimentos modais na musica popular
contemporanea, precisamos, antes de tudo, entender como sao estruturadas as escalas
modais. Duas formas muito simples para construirmos — ou identificarmos — as sete
escalas modais mais conhecidas20 (Jénico, Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Eélio e Ldcrio)
sao as seguintes:

12 Forma: Jonico correspondente
Primeiramente, € importante sabermos que a escala do modo Jonico, no tocante a
relacao intervalar entre suas notas, € equivalente a escala maior natural; ou seja, as

notas que formam a ja conhecida escala maior natural sdo, exatamente, as mesmas que
formam uma escala Jéonica. Observe o exemplo em Do:

Escala de D6 maior natural

;4

y 4% Pay
(an) o O ©
A3V P O hod

Escala de D6 Jénico

p’ 4

y 4 p==
({an) o O ©
ANIV Py O ©

20 Nao iremos, neste Caderno, discutir as escalas modais pentaténicas, folcléricas, orientais, sintéticas e
tantas outras além das sete citadas.
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Tomando como base uma escala maior natural (D6 maior, como exemplo) podemos
atribuir a cada nota desta escala um grau:

dé — primeiro grau
ré — segundo grau
mi — terceiro grau
fa — quarto grau
sol — quinto grau
la - sexto grau

st — sétimo grau

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

dé — primeiro grau — Jonico
ré — segundo grau — Doérico
mi — terceiro grau — Frigio
fa — quarto grau — Lidio
sol — quinto grau — Mixolidio
la — sexto grau — Eolio
st — sétimo grau — Lécrio
Observe:
f)
as ya )
Jonico = —fpn e @& ©
ANV o 7 @
J o @ 7
f)
- ° , (9
Dorico i ———e—=
ANV = [#] =
J ®
f)
ioi A R —
Frigio - 7~ &
Vg & @
)
f e
Lidio - A e @ =
o
0 o O
. 2 20 b A =) [~) b
Mixolidio —» (’Lg o © @
)
f) o 0 @
- o o—Z —
Eélio —> @ o—&
3
o) o o © 2
P P — E—
Locrio — #_. [ B—
A\\SY
o
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Assim, ao associarmos cada grau da escala maior natural de D6 a um modo, de
nome grego, teremos a seguinte correspondéncia:

Jonico  —s modo do primeiro grau

Doérico —» modo do segundo grau

Frigio —» modo do terceiro grau

Lidio = modo do quarto grau

Mixolidio = modo do quinto grau

Eolio —» modo do sexto grau

Lécrio —» modo do sétimo grau

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

podemos fazer, a nés mesmos, uma simples pergunta. Como exemplo, para construirmos
a escala de Sol Mixolidio, a pergunta sera: Se o modo Mixolidio é o modo do quinto grau,
sol é o quinto grau de quem? A resposta, 6bvia, é: dé. Logo, podemos afirmar que a
escala de Sol Mixolidio é formada pelas notas que formam, exatamente, a escala de D6
maior natural (partindo, agora, de sol):

Escala de D6 maior natural

| |
h 1° 20 3° 4° 50 . o O O 2
A ——— 00— ———
[ fan O O ~7 - » = u =
\;_)‘} o PN O O : - " N O O
©O . . . . . . . .
A SR SR S-S
i . e © © ©
[ fan) © [®) =
AN3V ©
D) |

Escala de Sol Mixolidio

Tomemos, agora, a escala de Si Mixolidio. A pergunta, entdo, sera: Se o modo
Mixolidio ¢ o modo do quinto grau, si é o quinto grau de quem? A resposta: mi. Logo, a
escala de Si Mixolidio sera formada pelas notas que formam, exatamente, a escala de Mi
maior natural (partindo, agora, de si):

Escala de Mi maior natural

H ﬂ 1° 20 30 4° 50
- IVl

i v =)

4

s va vd

OF------t}]0

Ew

c..........a

o)
E ==
o

<IRRERTRCEe

e
ca......

OFf------1|0

=
s va vd

Escala de Si Mixolidio
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Para a construcao das demais escalas, a logica sera a mesma.
A escala Lidia de Fa (ou Fa Lidio) é 6bvia, ja que o modo Lidio é€ o modo do quarto

grau, e fd o quarto grau de dé. Portanto, a escala de Fa Lidio sera formada pelas notas
que formam, exatamente, a escala de D6 maior natural (partindo, agora, de fd):

Escala de D6 maior natural

h10203040 AOOQO

b’ 4 o O ©
Pay =

7 o _©

({an Y O 9O - =

Jo 0o ° o o & 1 1 i1

©O -

f) LR - SR =Y

P 4 . . o ©

y an . T ey © O

({an Y T . O O

o R

Escala de Fa Lidio

Mas, e para a construcao da escala Lidia de Ré (ou Ré Lidio)? A pergunta, entdo,
sera: Se o modo Lidio é o modo do quarto grau, ré é o quarto grau de quem? E a
resposta sera: la. Logo, a escala de Ré Lidio sera formada pelas notas que formam,
exatamente, a escala de La maior natural (partindo, agora, de ré):

Escala de La maior natural

Hag 1° 20 3 4 o flOo ©
{ LTl b Pa s O #*7 T
o o o4O b ’

O -

[ oo WAL ) [ O e i

B ——
— ©O - - . " : . . .
H 4 4 S S S S S
{ T . . . = Lk " ©
o = . , = v 4O o

[ v WAL - PR L. P O a1

o & e gode

Escala de Ré Lidio

—» Este procedimento devera ser realizado com todas as escalas modais.

EXERCICIO 22

» Utilizando o procedimento apresentado acima, responda:
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a) Que notas formam a escala de Sol Dérico? sol, la, sib, d6, ré, mi, fa, sol (as

mesmas notas que formam a escala de Fd maior natural; ja que dérico € o modo do

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

b) Que notas formam a escala de Ré Dérico?

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 133



j) Que notas formam a escala de Si bemol Mixolidio?

22 Forma: Notas caracteristicas

Uma outra forma de construir — ou identificar — uma escala modal é associando
certa escala as escalas maiores e menores naturais.

Sabemos que, para classificarmos determinada escala como maior ou menor,
devemos observar a relacao intervalar entre a tonica e a terceira nota desta escala. Vale
lembrar que se a terceira nota da escala formar, com a ténica, um intervalo de terca
maior, tal escala sera considerada uma escala maior; se a terceira nota formar, com a
tonica, um intervalo de terca menor, tal escala sera considerada uma escala menor.

Exemplo:
A intervalo de terca maior
P é > - ~ Escala de
'\:J),“ - > z e = D6 maior natural
L 4
1 3
A intervalo de terca menor
- — - Escala de
’\3,“ - Ib > - o @ = D6 menor melodica
L g
1 3
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A partir dai, podemos classificar as escalas modais da seguinte forma:

o A=

~
- [#] -
1™4

Loécrio —

A intervalo de terca maior
P’ A
Jonico —» —fpn 7 S ——
@
A intervalo de terca menor
)’ A =)
Dorico i =
!\ ! a a 4
A intervalo de terca menor
Frigio — IL, =) [#) < -
g [ fan ) - ) =
DI
A intervalo de terca maior
— =
Lidio —- /A o o @
)9 —“—
intervalo de terca maior
int lo de terg i
o) o O
. 2 g0 o ) () o
Mixolidio —» (’Lg o © @
[3)
intervalo de terca menor
f) . o @
3 b’ PN B——
Eélio - @ o @
intervalo de terca menor
A -3
ANV

maior

menor

menor

maior

maior

menor

menor

Ou seja:

As escalas modais consideradas maiores sao:
- Jonico;

- Lidio;

- Mixolidio.

As escalas modais consideradas menores sao:
- Dorico;

- Frigio;

- Edlio;

- Locrio.

Apesar de consideradas escalas maiores ou menores, todas as escalas modais
acima — com excecao das escalas Jonica e Eolia — possuem notas caracteristicas que

as diferenciam das tradicionais maiores e menores naturais.
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Um bom artificio, para apontarmos a(s) nota(s) caracteristica(s) de cada escala
modal, € compara-las as escalas maiores e menores naturais. Observe:

Escala do modo Jonico

o)
P A
y 4% ~ 2
[ anY ~ 2 b
ANIV4 P () -
J & &
Escala do modo Dérico
o)
i =
(fan) p= 7] ®
ANV - ) () e
o 62 maior
" Escala do modo Frigio
P 4 ~ [~
y 4N ~ [~) e
o) ) 2] =
22 menor
Escala do modo Lidio
o) -
A z S -
(fan = 7] ®
Y & e
3 42 aumentada
Escala do modo Mixolidio
o) o
P4 ~ [~)
y 4% ~ [#) S
(O _~ () o
DER
7* menor
Escala do modo Edlio
o) - <
{ ~ [~) b
~ (o) -
| an W) e
SV
Y,
Escala do modo Lécrio
o
9 P 7) L @
VUV
[y 22 menor 52 diminuta

Idéntica a escala de D6 maior natural
(sem nota caracteristica)

Comparada a escala de Ré menor
natural, mas com a 6* maior.

Comparada a escala de Mi menor
natural, mas com a 2* menor.

Comparada a escala de Fa maior
natural, mas com a 4* aumentada.

Comparada a escala de Sol maior
natural, mas com a 7% menor.

Idéntica a escala de La menor natural
(sem nota caracteristica)

Comparada a escala de Si menor
natural, mas com a 2% menor € a
52 diminuta.
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Agora, verifique as escalas tonais e suas correspondentes modais:

D6 maior natural

D6 Jonico

Q

Q

Q
Q

o

]

Q
Q
Q

JE S8

Ré menor natural

Ré Dérico

A

Q

Q

Q

o

»

(W EEEEEE-SEEEE

Q

ol vy

N\
]

o

Mi menor natural

Mi Frigio

Q

Q
¥

IERSTERERR\

Fa maior natural

Fa Lidio

Q

Q

P

Q
Q

Q

Q

Q‘""'-’i""'“

Q
Q
e
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9 o o 2
7
3 A4 T
Sol maior natural {~— ) & 2 .
\N\IV A .
) ;.
, o—he—=
)
Sol Mixolidio {r~— = e @ < '
Ny
o) - o o <
. .4 &
La menor natural (~ - o =
\N\S
o) - o <
A - 7] 4 “ =
s s P>
La Eolio %\'\V @
f) Ho o © 2
S 1 B ——
Si menor natural (e & —n :
NS} . .
20 Y
n . b s 7] < 2
i Lécri 7 e—oeo—“—+
Si Locrio fr~s—C—1
A\\SY
Para construirmos — ou identificarmos — qualquer escala modal precisamos,

portanto, saber, além das escalas consideradas maiores € menores, que nota(s)
caracteristica(s) ela apresenta. Para tal, cabe, mais uma vez, uma simples pergunta.
Como exemplo, para construirmos a escala de Sol Mixolidio, a pergunta sera: Qual é a
nota caracteristica do modo Mixolidio? E a resposta: a 7* menor. Logo, poderemos
afirmar que a escala de Sol Mixolidio € formada pelas notas da escala de Sol maior
natural, mas com a sétima abaixada (a nota fd natural).
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Tomemos, agora, a escala de Si Mixolidio. A pergunta sera a mesma: Qual é a nota
caracteristica do modo Mixolidio? E a resposta: a 7* menor. Logo, poderemos afirmar

que a escala de Si Mixolidio é formada pelas notas da escala de Si maior natural, mas
com a sétima abaixada (a nota ld natural):

Escala de Si maior natural

! |
Nut . b, Ho fHo 2
—f e - ) 7 B - LA o
- SV [ B - A
S h o 7 .
ANV .
o :
'.7-a
H 44, " by H#o 0o 2
— Ayt oy - P 7 B - A !
0 #p - o &2
(e G—n -
A\3Y
© |
Escala de Si Mixolidio
Adotando o mesmo procedimento para construirmos — ou identificarmos — a

escala Lidia de Fa (ou Fa Lidio), faremos a seguinte pergunta: Qual é a nota
caracteristica do modo Lidio? A resposta sera: a 4* aumentada. Logo, poderemos

afirmar que a escala de Fa Lidio € formada pelas notas da escala de Fa maior natural,
mas com a quarta aumentada (a nota si natural):

Escala de Fa maior natural

f) P
p” A | - [#] b
gL b h e~ [#) A
[ o W =) (] 4
g :
Ja
f) . .
| = ~ () -
i‘ h 2P [#) -
| v YW = [#] A
ANV [#) e !

Escala de Fa Lidio

Para a construcdo da escala Lidia de Ré (ou Ré Lidio), a pergunta sera a mesma:
Qual é a nota caracteristica do modo Lidio? A resposta sera: a 4* aumentada. Logo,
poderemos afirmar que a escala de Ré Lidio ¢ formada pelas notas da escala de Ré maior
natural, mas com a quarta aumentada (a nota sol sustenido):
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Escala de Ré maior natural

H # |

S Iy ~
y AR ~ ji¥] b
[ an) hul Iy ~ () e hal

sV ~ 12 b~

Q) o e d .

ja

f) & .

o = y ~
y A" L = ~ ¥ e
N T Iy o [#) b hal
ANV4 ~ 2 Fo A

o) @ -

Escala de Ré Lidio

—» Este procedimento devera ser realizado com todas as escalas modais.

EXERCICIO 23

» Utilizando o procedimento apresentado acima, responda:

a) Qual é a nota caracteristica da escala de Sol Dérico? __mi natural (a sexta maior
da escala) . (exemplo)
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Acordes diatonicos aos modos

Como no Sistema Tonal, os sete modos vistos até aqui (Jonico, Dérico, Frigio,
Lidio, Mixolidio, Eolio e Loécrio) possuem, em sua Estrutura Harmoénica (ou Campo
Harmoénico), acordes diatonicos, formados pela superposicao de tercas a partir das notas
que formam estas escalas.

Vimos que o modo Jonico equivale ao modo maior natural, ndo havendo,
portanto, notas caracteristicas que os diferenciam. Desta forma, as triades ou tétrades
diatonicas encontradas no Campo Harménico do modo Jonico serao as mesmas presentes
num Campo Harmoénico maior. Compare, tomando Dé como exemplo:

CM Dm7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(b5)

- g
Campo Harmonico o (7] b (7] 2z
de D6 maior natural ) & ) 14 [#) <
& @ =

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 141



C’M Dm7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(b5)

- (]
~ [~] 2 ] 2

Campo Harmoénico
de D6 Jonico ANV 4 () 14 [~] 154

—» Para que seja enfatizado o sabor modal Jonico, € importante observar a nao
resolucao do tritono presente nos acordes V e VII graus no acorde alvo I.

Exemplo em musica popular: Ponta de Areia, de Milton Nascimento e Fernando

Brant (excerto). Sol Jonico:

G c$ Em7 cmm($)
e
o o P o )] [y ) S )] [y )
o Z % 5 o o %o o 1
Q) o B
Pon-ta de a - rei - a, pon-to fi-nal Da Ba-hi-a/a Mi - nas, es -
6
Am7 G Co
9 ﬂ [y ) o | D) [9) N
ﬁ © Z A - e
Q) ~—— ——
tra - da na - tu-ral Que li-ga-va Mi- nas ao  por - to/ao mar...

O modo Dérico pode ser comparado ao modo menor natural, mas com uma nota
caracteristica: a 6 maior. Desta forma, algumas das triades ou tétrades diatonicas
encontradas no Campo Harménico do modo Dorico serdo diferentes das encontradas num
Campo Harmoénico menor. Compare, tomando, mais uma vez, o D6 como exemplo:

Cm7 Dm7(b5) Eb7M Fm7 Gm7 Ab7M Bb7

f) | PR
Campo Harménico D P (7] 4 (7] 2
de D6 menor natural —X&) & ) & 7] &
Y = @ ~

Cm7 Dm7 Eb7M F7 Gm7 Am7(b5) Bb7M

A | _ o h.’
Campo Harménico 2 ) [ B 7] 2
de D6 Doérico
Y & &  “
* * * *
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—» Os acordes cadenciais caracteristicos sao aqueles formados sobre o II, IV e
VII graus. O acorde de VI grau €, normalmente, evitado. Para que seja enfatizado o sabor
modal Dorico, é importante observar o ndo encadeamento dos acordes IV-VII, ja que tal
sonoridade podera sugerir o encadeamento tonal Dominante-Tonica (exemplo F7-Bb7M,;

sugerindo F7 como Dominante de Bb7M). Muito comum, no modo Dérico, € a cadéncia I-
IV-I (ou Cm7-F7-Cm7).

Exemplo em musica popular: Pato Preto, de A.C. Jobim (excerto). Sol dérico:

Gm7 C709) Gm7
f) |
o L] o ———|
ﬁ i ) : Y . I - o
Y] 4 e
A mi-nha vi-da/é mui - to tris - te, a teles-pe-rar na so - li-ddo.
C709 Gm7 C709 Gm7
b
y - [ i S 7 ) e
(ey ] ] 7 S = - —
e =
_ Ai, se/eu sou - bes-se que/e-ra/as-sim_____ eu ju-ro/eu ndo____ ca-sa - va nio.

O modo Frigio também pode ser comparado ao modo menor natural, mas com
outra nota caracteristica: a 2* menor. Dessa forma, algumas das triades ou tétrades

diatébnicas encontradas no Campo Harménico do modo Frigio serdo diferentes das
encontradas num Campo Harmoénico menor. Compare:

Cm7 Dm7(b5) Eb7M Fm7 Gm7 Ab7M Bb7

f) | - o &
Campo Harménico #})—Q—Z—M
de D6 menor natural &) & ) & 7] &
1Y) & @ <

Cm7 Db7M Eb7 Fm7 Gm7(b5) Ab7M Bbm?7
| - 0 lﬁ

Campo Harmonico
de D6 Frigio
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—» Os acordes cadenciais caracteristicos sdo aqueles formados sobre o II e VII
graus. Os acordes de III e V graus sao, normalmente, evitados. Ainda, para que seja
enfatizado o sabor modal Frigio, € importante observar o nao encadeamento dos acordes
III-VI, ja que tal sonoridade podera sugerir o encadeamento tonal Dominante-Ténica
(exemplo Eb7-Ab7M,; sugerindo Eb7 como Dominante de Ab7M).

Exemplo em musica popular: Chovendo na Roseira, de Tom Jobim (excerto).
St Frigio:

Bb9) B7 Bm7 Bm7(9) B7(b9)  B7(omit3) Bm(7M)
() « ~
p” A V) | _ — —
:M z D D ‘_I- — . ‘, . ) ]
Q) S —_ U. i_. q_‘_l .—‘
e ————
0] - lha,_ um ti-co - ti - co mo-ra/ao la - do,_ e pas-se-
7 b9 7 b5
B7(b9) B6 Bm(b6) B ,(9) B7(m) E;(9) E7(|,9
f) &
A 21f 7 (o [ bo
X : K g e —
o “he ' ® = . e ® -
an - do nomo-lha - do__ a di-vi-nhou a pri-ma - ve - ra.

O modo Lidio é, normalmente, comparado ao modo maior natural, mas com uma
nota caracteristica: a 4* aumentada. Dessa forma, algumas das triades ou tétrades
diatébnicas encontradas no Campo Harmoénico do modo Lidio serdo diferentes das
encontradas num Campo Harmoénico maior. Compare:

C/M Dm7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(5)
) 2

[~ 2

XD

Campo Harménico o 7]
de D6 maior natural &)

2
J &

\\
\

C7M D7 Em7 F#m7(b5) G7M Am7 Bm7

f) Ho g #g
Campo Harménico 2 k- % 5
 — —"

~ [~]

*

SO0

%

* *
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—» Os acordes cadenciais caracteristicos sdo aqueles formados sobre o II, V e

VII graus. O acorde de IV grau é, normalmente, evitado.

Exemplo em musica popular: Trilhos Urbanos, de Caetano Veloso (excerto).

D¢ Lidio:

c$ D/C c$ D/C c$ D/C Am7(9)
f)
¢ I ! =
ﬁ—o—o—o—o | ® o o o ' P o o o
Q) T T l =i =
O me-lhor o tem-po/es-con - de lon-ge, mui-to lon - ge, mas bem den-tro/a-qui..___

O modo Mixolidio é, também, comparado ao modo maior natural, mas com outra

nota caracteristica: a 7% menor. Dessa forma, algumas das triades ou tétrades
diaténicas encontradas no Campo Harménico do modo Mixolidio serao diferentes das

encontradas num Campo Harmoénico maior. Compare:

C/M Dm7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(5)
) 2

[~] 2

X)

- (&)

Campo Harmoénico
de D6 maior natural &)

g &

\\
\

C7 Dm7 Em7(05) F7M Gm7 Am7 Bb7M
f)
Campo Harménico —_ KL oo Lo 2 L7 g
de D6 Mixolidio ANV 2 14 g z 14
Y ¢ =

* * *

* QNN

—» Os acordes cadenciais caracteristicos sao aqueles formados sobre o I, V, e

VII graus. O acorde de III grau €, normalmente, evitado.

Exemplo em musica popular: Upa Neguinho, de Edu Lobo e G.F. Guarnieri

(excerto). Ré Mixolidio:
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D$ Am7(9)D DS Am7(9)/D D§
- e s o T Po P e

@ — i o e — &

e’i
) g
|
|
~ele
I
?

—

U-pa ne - gui-nho nales-tra - da, u-pa pra la e__ pra ca. Vir-ge que

O

Am7(9)/D D Am7(9)/D
N u . fo' o
A ite P L ' o - o
G5 e I
o
coi - sa mais lin - da, u-pa ne - gui-nho co-me-¢an-do/a/an-dar,

O modo Eélio equivale ao modo menor natural, ndo havendo, portanto, notas
caracteristicas que os diferenciam. Dessa forma, as triades ou tétrades diatdnicas
encontradas no Campo Harmoénico do modo Eoblio serdo as mesmas presentes num
Campo Harmoénico menor. Compare:

Cm7 Dm7(5) Eb7M Fm7 Gm7 Ab7M Bb7

| 0 o 2
Campo Harménico | 2 o (7] & 7] Z
de D6 menor natural
& o i
Cm7 Dm7(b5) Eb7M Fm7 Gm7 Ab7M Bb7
H | - o @
de D6 Edlio A3V 14 [~ 14 [#) 154

Y, & @ e

—» Como vimos na pagina 12 deste Caderno, numa composicao em tonalidade
menor, ha, com frequéncia, um hibridismo entre os acordes oriundos dos trés tipos de
Campo Harmoénico menor: natural, harmoénico e melédico. Para que seja enfatizado o
sabor modal Eolio € importante observar o uso exclusivo dos acordes presentes neste
Campo Harmoénico.

Exemplo em musica popular: Pra nao dizer que nao falei das flores, de Geraldo
Vandré (excerto). Mi Eélio:
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Em D Em

f) &

P 0 )

" O =

@d 4 o o —
Ca-mi-nhan-do/e can - tan-do/e se - guin-do/a can - ¢do, so-mos to-dos i -

D Em D Em

f) &

p” A y;

@ * o = o ¢

) dJ

guais, bra-¢cos da-dos ou ndo. Nas es - co-las, nas ru- as, cam - pos, cons-tru - ¢oes

O modo Lécrio é, também, comparado ao modo menor natural, mas, agora, com
duas notas caracteristicas: a 2 menor ¢ a 5* diminuta. Dessa forma, quase todas as
triades ou tétrades diaténicas encontradas no Campo Harmoénico do modo Loécrio serdo
diferentes das encontradas num Campo Harmoénico menor. Compare:

Cm7 Dm7(b5) Eb7M Fm7 Gm7 Ab7M Bb7

f) | - o 2
Campo Harménico #})—Q—Z—M
de D6 menor natural X&) Z ) 2 7] &
1Y) & @ <

Cm7(5) Db7M Ebm7 Fm7 Gb7M Ab7 Bbm?7

Campo Harmonico
de D6 Locrio

—» Musicas no modo Locrio ndo sdo tdo comuns. Isso se deve, provavelmente, ao
fato de que o I grau (o acorde de repouso) € um acorde instavel, com 5% diminuta.

Exemplo em musica popular: A verdadeira Mary Poppins, dos Titas (excerto). Fd
sustenido Locrio:

Guitarra [ (e

Baixo elétrico [—*)—
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EXERCICIO 24

e Construa, em seu caderno, o Campo Harménico dos modos pedidos. Escreva os acordes
na pauta (em clave de sol ou fa na quarta linha), cifre-os com cifras alfanuméricas e
pinte a(s) nota(s) caracteristica(s) em cada modo.

a) Sol (Jonico, Doérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, E6lio e Locrio)

b) Ré (Jonico, Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Eélio e Locrio)

c) La (Jonico, Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, E6lio e Locrio)

d) Mi (Jonico, Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Eélio e Locrio)

e) Si (Jonico, Dorico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Eélio e Locrio)

f) Fa sustenido (Jonico, Dorico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Eélio e Locrio)
g) Ré bemol (Jonico, Dorico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Eélio e Locrio)
h) La bemol (Jonico, Dorico, Frigio, Lidio, Mixolidio, E6lio e Locrio)
i) Mi bemol (Jonico, Doérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, E6lio e Locrio)
j) Si bemol (Jonico, Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, E6lio e Locrio)
k) Fa (Jonico, Dorico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Edlio e Locrio)

EXERCICIO 25

» Observe os trechos das musicas de Caetano Veloso transcritas a seguir. Analise, como
no exemplo, a relacdo entre a melodia-tema e os acordes propostos, identificando,
através do reconhecimento das escalas modais explicitas e da superposicao de tercas
(gerando os acordes indicados pelas cifras alfanumeéricas), em que modo esta cada um
dos trechos transcritos:

a) A ra, de Caetano Veloso e Joao Donato (exemplo)

I IV I
Dm7(9) G7(13) Dm7(9)
o)
P’ A 0
> & T 5 ¥
) oo 9o o o o o o *° oo o o oo
Co-ro de cor, som-bra de som, de cor, de mal-me - quer, de mal-me-
IV I IV I
G7(13) Dm7(9) G7(13) Dm7(9)
f
G T sy
~ o T T | o 6 o '@ [ o o @
quer, de bem, de bem me diz, de me di - zen-do/as-sim, se-rei fe - liz, se-rei fe-
IV I
G713) Dm7(9) Trecho em Ré Dorico, onde a nota si (sexta

maior da escala dérica de Ré) esta presente
y iy . SE—— no acorde G7(13) (¢ a 3* do acorde)

!%V o/ I

liz, de flor, de flor em flor...

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 148



b) Eu sou neguinha?, de Caetano Veloso Modo:

Em7
9 ﬁ [9) —
e = —
d ~——— S~—
Eu ta-va/en-cos-ta - da/a-li mi-nha gui-tar - ra, no qua-dra-do bran -
C7™M
- s
¢ 9 o — o® | o— o
- co, vi-deo, pa - pe- ldo, eu e-ra/o e-nig - ma,/u-ma/in-ter - ro - ga - ¢ao,
Em?7
/B
e i o* oo P Z
o-lha que coi-sa, mas que cois-a a to - a, bo-a, bo-a, bo - a, bo-a, bo - a..
c) O quereres, de Caetano Veloso Modo:
C D/C
o)
] 4 —o — -
Ji Ji
[Y)
On-de que-res re-vol-ver, sou__ co-quei-ro, e/on-de que-res di-nhei-ro, sou__ pai-xao
C D/C Am
o)
- — . — o
\\IY L
Q) —
On-de que-res des-can-so, sou__ de-se-jo, e/on-de sou s6 de-se-jo, que - res nao...
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d) Outras palavras, de Caetano Veloso Modo:
Cm7 F7 Cm7 F7
h | F % %__ F -
G5 — o —JI —@ o : £
Na-da des - sa c¢i - ca de pa-la-vra tris-te/em mim na bo - ca
Cm7 F7 Cm7 F7
f) | =~
r]mE P - — j__ - g
( L m— i i
:j/ # | @ il
Tra-vo, tra - va mlde e pa-pai, al-ma bue-na di - cha lo - ca.
e) Paula e Bebeto, de Caetano Veloso e Milton Nascimento | Modo:
D C
f) &
P’ A '“u !
Y . —
Q) S—
E vi - da, i - da, que/a - mor, brin -ca - dei - ra/a ve - ra
D C C
f) 4
p” A
{199 9o o9
\N\IY — oo o .
Py) —® o —* o te =
E-les se/a-ma - ram de qual - quer ma-nei - ra/a ve-ra. Qual-quer ma-nei - ra de/a-mor_
G D C G D
f) 4
g H N
(-t . g X
\N\SY —® . s
o) - e — @ q,_ — g ® @
[ 4 _ L [ 4
~_va-le/a pe-na, qual-quer ma-nei - ra de/a- mor— _ va-le/a- mar!
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f) Terra, de Caetano Veloso

Modo:

G
3
9 ﬁ ¢ ) )
ﬁ' ¢ i o o P = i oo o
Q) —] = — e —
Quan-do/eu me/en-con-tra - va pre - SO, nace - la de/u-ma__ ca- dei-
9 ﬁ . W ’ — & g . w o = -_' " 3N
—@Vﬂ—'_ﬂ_'ﬁ. 1 ] oo —t ] e
J = - = ===
- a, foi que/eu vi pe-la___ pri-mei - ra___ vez as tais fo-to - gra-fi - as.
g) Alguém cantando, de Caetano Veloso Modo:
C#m7 F#7(9)
i O 7] —* 7 - 7]
R N i (% i | 7 i
Y T 7 7
o
Al - guém can - tan - do lon - ge da - qui Al -
Cim?7 F4] Fi7 Cm?7
e e
o— i o—
[ fan T 1 QI / - .11 | J / ./1
\N\SY 7
oJ
guém can-tan-do/ao lon-ge, lon - ge. Al-guém can-tan-do mui-to...
h) De manha, de Caetano Veloso Modo:
Em?7 A7(13) Em7 A7(13)
= = F
#ﬁ\i' P I | I |
o e —— "
E de ma - nha, ¢ de ma-dru - ga-da,/é de ma - nhj, ndo sei mais de
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Em7 A7(13) Em7

N>
A v
.

na-da,/¢ de ma - nhj, Vou ver meu a - mor...

i) Tudo de novo, de Caetano Veloso Modo:
Bb Eb Bb Eb Bb Eb
9 | lD N & @ ._. ". e N
> €& ? &7 L
o = —
Mi-nha mae, meu pai, meu po - Vo, eis a-qui tu-do___ de no -
Bb  Eb Bb Eb Bb Eb
n | — —~~
4D N B B ol o o @
(> s s e e
\N\IY 0 €
Q) ~ —————
- Vo. A mes-ma gran-de __ sau-da - de, a mes-ma gran-de___ von-ta -
Bb Eb Bb Eb Bb
‘9—.52”
o> =711 o o o f o
o —= ==
- de, mi-nha mae, meu pai,__ meu po - vo.
j) Tropicalia, de Caetano Veloso Modo:
Bm
f) 4
GRS S =
L] L]
J = =
So-bre/a ca - be-galos a - vi - Oes, so - b meus pés os ca - mi -
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v
m=

[
T'. 7"v

nhdes, a-pon-ta con-tra/os cha-pa-ddes, meu na-riz...

Do
A v
|

k) Odara, de Caetano Veloso Modo:

Am7 D7 Em7
A u I —3— —3—
i — ; - - T -
\N\SY < —
[3)
Dei-xe/eu dan-gar pro meu cor-po fi - car, O-da-ra.___
Am7 D7 Em7
[ = 37 1 m—3—
et R
e 4
Mi-nha ca - ra, mi-nha cu-ca fi - car, O-da - ra..

Harmonia Modal

Em seu livro Harmonia: Fundamentos de arranjo e improvisacdo (2011, p.123),
Paulo Tiné afirma que, a partir do final da década de 1950 e inicio dos anos 1960, tanto
0 jazz como a musica brasileira passaram a fazer uso, por caminhos e procedimentos
diversos, de um modalismo que se transpds do nivel melédico ao nivel harmonico;
sobretudo quando a mais importante relacdo tonal — Dominante-Tonica2! — passa a ser
evitada. A fim de ilustrar algumas das principais manifestacdes modais ocorridas a partir
da segunda metade do século XX, Tiné cita a Cadéncia Modal, o Modal Vamp, os Acordes
Modais e a Monomodalidade.

21 Podemos incluir, aqui, todas as derivacées do acorde Dominante, como o chamado SubV, o Diminuto com
Funcao Dominante, o acorde m6 com funcdo Dominante entre outros.

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 153



A Cadéncia Modal se da quando, numa musica tonal, o encadeamento de acordes
resulta numa sonoridade de sabor modal. Observe o exemplo abaixo (Blue in Green, de
Bill Evans e Miles Davis):

Bb7M(#11) A7(b13) Dm7(9) Db7(811) Cm7(9) F7(13) BbIM(#11)

%4 . e
. J @
J fe®
f)
L
" 1 1% . o
24 h
) 8 Fg vy ?
o ﬂe L o
. | O O Ihy o
J h LAY o Y v P
vV o O o
VI A% I SubV I V/VI VI
~____— (M ~ LI~
A7(13) Dm$ E7(49) Am7(9) Dm$
f) :
P’ Al ! ~ L
y AW |2 L] o |71 . Tl °
(ey > . i F14 o .
ANV o .
o)
f)
o | L
gL h [O O O .
7 T O p24 O .
Y ted o0 8 o o0
o hﬁ :ﬁ
ﬂo O JJ.ho © O
raY : M4 116 ©
hdl OO O O JU ® ) O O 0
7 b hEd o .
L O O
Apesar do alto numero de extensdes em cada acorde — notas de tensdo que
tendem a modalizar a harmonia??2 — as relagcdées entre os acordes acima sao

extremamente tonais; como podemos conferir na analise funcional. Aqui, o Ginico V grau
que nao exerce a funcao de Dominante € o acorde Am7 (presente no nono compasso), no
entanto, este acorde é preparado por uma Dominante individual (ou secundaria), E7(#9).
Tiné apresenta a progressao harmoénica de Blue and Green como um claro exemplo de
“falso modalismo” (2014, p.114). Para ele, o que acontece € que, devido ao habito de
associar determinada escala a uma tipologia especifica de acorde, numa progressao
harmoénica, denominam-se, erroneamente, modais muitas cancoes que tecem relacoes
tonais; muitas vezes a abordagem dos musicos, sobretudo para efeito de improvisacao,
sobre determinado acorde € modal, o que nao significa que a musica, em si, € modal.

22 Na medida em que uma 11* aumentada numa escala maior torna-se o modo relacionado ao acorde do
modo Lidio, uma 6* maior numa escala menor se torna o modo doérico, etc.
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Modal Vamp ¢é o termo utilizado quando ha repeticao, durante um determinado
tempo, de dois acordes, polarizando um deles sem o artificio do acorde de funcao
Dominante. Numa cancdo, uma secao inteira pode permanecer em um mesmo vamp,
como € o caso da primeira parte de Berimbau, de Baden Powell e Vinicius de Moraes.

Observe:

Dm?7 Am7
9 9 ) o O —— ——
:ﬁ of - ® {

% L L - =
Quem ¢é ho-mem de bem___ ndo trai_ o a-mor que lhe quer__ seu bem.

f)

P’ A [9 )

Q) 69\ 69 gv/
v/ \—//
h\ e e

o) [9 ) o -4

e | z

v
I \
Dm?7 Am7

y, . _

y - B A A o—®

[ v WL o/ | | | |

\‘QJ)’ L [ B =

Quem diz mui-to que vai, ndo vai, as - sim co-mo ndo  vai, ndo  vem...

o)

p” A

{n?> =

\\3Y

Y) = &2 %vaﬁ

| — v/
><\ |

e \*

“ Yo |

/b

\—/
I \

Aqui, o vamp é considerado modalmente puro, ja que ambos os acordes pertencem
a um mesmo Campo Harménico: o de Ré Dorico. Lembre-se de que o acorde Am7,
embora V grau de ré, ndo exerce a funcao de Dominante — como no penultimo compasso
do exemplo anterior (Blue in Green). Cabe comentar, ainda, que, ao contrario do
modalmente puro, um vamp hibrido se da quando dois acordes sdo provenientes de
Campos Harmoénicos distintos. Um exemplo de vamp hibrido pode ser encontrado na
primeira parte de Ponteio, de Edu Lobo e Capinan, onde o I grau é oriundo do campo
Eolio e o Il do campo Frigio — o centro modal, aqui, fixa-se em mi:
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Em7(9)

f &
P A - 2 ) )
&%= — )
(i —  —
e) - P —~
E-ra um, e-ra dois, e-ra cem, e-ra/o mun - do che - gan - do/e nin - guém
E-ra um, e-ra dois, e-ra cem,_____ vi - € - ram pra me per - gun - tar,__
S
y i 3 IC —
D—4
Q) v/ ~—— T v/
TT—T _— s ></
i /\\ P ~
s H ©
bl [OF- B <3 10
7 Ay 4 iC C -
< < & &
I
Frm(§)
/-
(e = o —— = :
A!j;o @ : o000 o0 o0 0 0O
~ ~— ; @ @
___que sou-bes - se que/eu sou Vvi-o-lei - ro, que me des-se/ou a - mor ou di-nhei-ro.
___ 0 vo-cé de/on - de vai, de/on-de vem, di-ga lo-go/o que tem pra con-tar.___
B i
{7 : | ~ ~ i L
o & - \//89 e —
< "‘ Voo Voo Voo
o) = 5
7 5

|
II

Para ser considerado um Acorde Modal, este precisa conter, em sua formacao
basica, a(s) nota(s) caracteristica(s) de um determinado modo. Além disso, pode, ainda,
ser formado por uma saturacao de extensodes (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 ndo possuem nota evitada”23,
como o modo Dorico, presente na musica So What, de Miles Davis:

23 De acordo com Tiné (ibid.) os modos que nédo possuem notas evitadas sdo os modos Dérico e Lidio.
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Dm7(dorian)

o) | A | A
- - - — - — -
.
Q) . 5. !
- - = = I ) = - ] ) =
' |4 ' Y
)% % —— - u
7k i g 0*° . © i s 0*° o vi - B
o : @ r o
’ 1. 2
o) | A | A
4 - N - — I N - - -
e = =
- L__J . L__| L__J
== = =
' Y ' Y
/a0 | -
) o ® i . I o® g
7 © 7{ - i -_‘_!_‘ . 7| 'PV-‘_M
| y— I be |
Ebm7(dorian)
o) | N | N\
P’ 4 | [, - | I’ -
D p— : b 0
D h 0
Y] s j D g s g 1 g
_ b e
": - P. 10 L] - - -
7 ] ]
I 7 I 7
' |4 ! |4
4 Y| l | Il |
) o O] 1 o ® | O] 1 o ®
/ F—be @7 P 0b F e ot ]
pe ' | be | |
11
o) | N | N
D’ 4 | I’ - . | II - .
Mﬁg - ng::ﬁg :
o ¢ D e D
. be-
": - - D - - P. - S
7 | | 5
I 7 ] 7
! |4 ' 4
51\': bo v P e ,j wi s ]
] | 7P & o ® i

Compositores de jazz tém, frequentemente, expandido esse procedimento para

modos além do Dérico e Lidio — empregando-o, inclusive, em modos exoéticos e orientais.
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As cifras alfanuméricas utilizadas para os acordes modais sdo compostas pela
tradicional letra maitscula (identificando a fundamental do acorde) e, em seguida, o
nome do modo (indicando a saturacdo ja mencionada). Entretanto, as configuracoes
praticas mais comuns para os acordes modais possuem apenas quatro notas, como
propoe Ian Guest no terceiro volume do seu livro Harmonia - Método prdtico
(MODALISMO), conforme apresentamos a seguir24:

T
e
E

K
WY
iy
R

-+ | QN [\ N
-+ | 00

N
-+ | N

o

i

I I

7 7] Dé Dg

A Cjon C dor C frig Clid C mixo C eol C locr
P’ 4 ] ]
y 4% Pal |2 Pay Pa |2 > | |
(rn—© OO = O & 0 54 D b
a0 b o O 1O hSd PO
J © o Ve R < 4 o° o V- eo

Algumas consideracoes importantes:

—» Os acordes modais sdo, normalmente, na pratica, executados de forma sintética,
podendo conter, em sua formacao, apenas quatro notas. A fundamental do acorde (nota
do centro modal) e a nota caracteristica do respectivo modo sdo as notas mais
importantes de um acorde modal e nao devem ser omitidas.

= As quatro notas que irdo compor cada um dos acordes modais, frequentemente,
estardo dispostas em posicao cerrada (ou fechada), e sua extensdo nao excedera uma
oitava.

—» Qutra caracteristica deste tipo de acorde, no que diz respeito a sua formacao, €
a superposicao das vozes em intervalos de segundas e quartas, evitando a configuracao
de triades ou tétrades maiores ou menores, €, assim, possiveis semelhancas 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 musica
Mayden Voyage, de Herbie Hancock, na qual uma série de acordes sdo encadeados,
tendo como eixo central a modalidade de Ré:

24 Adaptacao nossa.
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A musica de Hancock é formada por quatro acordes da tipologia Mixolidio (com 72
menor e 4 suspensa; acorde sus). Em sua analise, Paulo Tiné (2014, p.114) aponta para
a priorizacdo de um centro modal expandido, na medida em que os acordes sao
provenientes de Campos Harménicos distintos — dai o termo monomodalidade.

De forma direta, a monomodalidade se estabelece a partir de uma sequéncia livre
de acordes modais, mas que apontam para um centro, uma espécie de ténica, que nao €

ostentado através de relacoes tonais.

Fusao entre modos

Seja na musica popular seja na musica erudita, raramente os modos se
apresentam em seu estado puro. Vicente Ribeiro, em seu livro O modalismo na musica
popular brasileira (2020, p.159), aponta para trés conceitos importantes que dizem
respeito a fusao entre os modos: I - a permutabilidade modal, 11 - a modulagdo modal e 111

- a polimodalidade.

I - A permutabilidade modal (ou intercdmbio modal) consiste na mudanca (troca,
intercambio) de acordes e/ou melodias provenientes de modos distintos, preservando o
mesmo centro modal (o equivalente a ténica, no tonalismo). Ribeiro afirma que este é um
procedimento caracteristico do modalismo pés-tonal, e é encontrado tanto na musica de
concerto como no jazz. Na maior parte das vezes, a permutabilidade modal esta
associada ao hibridismo modal-tonal, pelo qual elementos caracteristicos da tonalidade
sdo agregados a um ambiente sonoro predominantemente modal. Observe o exemplo

abaixo:
F C7 F
f) | |
P Al [9 ) ) 0] O 10
SR = S
o
Ju-a - zei-ro, Ju-a - zei - ro, me/ar-res - pon-da por fa - vor. Ju-a-
f)
p” AR Y ) -
®’ 7 z
) = B z <. B
v
o —
7S Y—; ) - =
)5
~N g ~——
I \' I
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C7 F

0 |
D
(e | ]
KV I
Q) ey
zei-ro, ve-lho/a - mi-go, on-de an-da/o meu a - mor.
f)
p” A
7l —
| a0 W
\N\SY
J s B z ©
~ h\
o)
7 5
Vv
e~ p=

Em Juazeiro, de Luiz Gonzaga, a permutabilidade modal envolve os modos
Mixolidio e Jonico (este ultimo associado ao modo maior, no tonalismo), onde a insercao
do acorde de sétima da dominante formado sobre o V grau (C7), proveniente do modo
Jonico, desestabiliza o contexto modal Mixolidio em Fa, representado pela melodia e
acorde de I grau com sétima menor (F7), predominante na cancdo; note a presenca das
notas mi (em C7), Jonico, e mib (em F7), Mixolidio.

Vicente Ribeiro (2014, p. 322) afirma que “esse procedimento € bastante comum
em composicoes de matriz nordestina, e aparece, ainda, na vertente tropicalista,
sobretudo nas musicas de Gilberto Gil, compositor que sofreu uma grande influéncia de
Luiz Gonzaga”. Cabe, ainda, mencionar a permutabilidade modal na musica Juritis e
Borboletas, de Geraldo Azevedo, onde o compositor explora a alternancia de materiais
harmoénicos provenientes de diversos modos distintos:

D G/D D
() &
o #ll N
(1 C & ) P m—— o
\\Q_)\j ~ ~—~—— —]
A ba - la/a/a-gu - lha/a me - ni - na,/a/a-vo.
() &
p’ A2
71 ¢ Py
[ W WK © ) S [0
\N\SY 0] M Q
Py) O O o
v
]
+ ras O ra
n. ” A" 4 o
Yo ALl £ O O
, T n ‘_/ o o A4
hal

—
[
<
—_
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A permutabilidade modal em Juritis e Borboletas caracteriza-se pelo intercambio
entre os modos Jonico, Lidio e Mixolidio, com o centro modal em Ré. Os acordes D - G/D
- D, em progressao, dao inicio a cancao no modo Jonico. Logo em seguida, a progressao
E/D - C/D sugere os modos Lidio e Mixolidio, respectivamente, antes de retornar ao
acorde central D.

IT - Outro conceito importante, citado por Vicente Ribeiro, ¢ a modulacao modal.
Tal modulacdo consiste em deslocar o centro tonal dentro de um contexto modal; transito
que pode se efetuar através de uma simples justaposicdo de uma nova modalidade, ou
por meio de acordes comuns — de maneira analoga a modulacao tonal2s.

Um exemplo de modulag¢do modal pode ser encontrado em O morro ndo tem vez, de
Tom Jobim e Vinicius de Moraes:

25 O assunto “Modulacao” sera tratado em nosso Caderno III de Harmonia.
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Centro modal Ré
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e &~ % =g § ==
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)
y4 [~ =
I Vv I \Y% I
EOlO .ot
Am7 F7(89) E7(89) D79
b_'_o Jr—
é =
D =
- las pro mor-ro, tam - bo - rim vai fa-lar.
0
p 4 | —
G . n’j- e ——
Y23 D o 2]
S 83 5 Hs o
: Y i ) — \h
£ \* P-4 —~
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\% 111 m__ | ¢ dal R&
Lécrio/ Joénico/  Eélio/ 1o centro modat ke
Frigio Lidio Mixolidio
Vi M 1\ no centro modal La
Joénico/ Mixolidio/ Eoélio/
Locrio Jonico Dorico

No inicio da primeira secao, a linha melédica pentaténica é sustentada por uma
harmonia hibrida que alterna acordes de décima-terceira da Dominante formados sobre
oI grau e o VII grau abaixado (A7(13) - G7(13)), originarios, respectivamente, dos modos
Mixolidio e Eolio; essa superposicao resulta em polimodalidade (conceito apontado por
Vicente Ribeiro que veremos a seguir), evidenciada no momento em que soam
simultaneamente o dé natural na melodia e o dé sustenido (3* maior do acorde A7(13)),
na harmonia. A secdo segue com um trecho tonal (A7(b13) - Dm7 - G7(13)), com um
acorde Jonico interpolado (C#m'7), culminando numa nova cadéncia tonal (C7(9) - F7M)
que antecede a sequéncia final, disposta no modo Eoélio, Am7 - Em7 - Am7. O centro

modal, explicito, da primeira secao é Ld.
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E na transicdo da primeira para a segunda secdo que a modulacdo modal ocorre. A
segunda secao inicia-se em um novo centro: Ré. Nos seis primeiros compassos, uma
linha melddica pentaténica € sustentada por uma harmonia proveniente do modo Eodlio
(Dm7 - Am?7), e, nos dois compassos finais da referida secao, uma inflexdo pontual da
escala de blues € acompanhada por um conjunto de acordes de nona aumentada (F7(#9)
- E7(#9) - D7(#9)), produzidos pela superposicao de acordes provenientes de modos
distintos26 (Locrio/Frigio, Jonico/Lidio e Eolio/Mixolidio, respectivamente, em Ré) em um
processo que envolve a permutabilidade modal e a polimodalidade.

De acordo com Ribeiro (2014), as modulacdées modais apresentam-se em dois
contextos distintos: nas cancgodes curtas (como € o caso da supracitada O morro nédo tem
vez), onde os deslocamentos de centro modal sao utilizados como elemento de contraste,
e nas composicoes que obedecem a formas mais extensas (alguns exemplos sdo Quebra-
pedra e Pato preto, também de Tom Jobim), onde tais modulacoes atuam como elemento
estrutural, sedimentando uma construcdo musical baseada na sucessdo de quadros
sonoros.

III - Finalmente, um procedimento caracteristico da musica de concerto do século
XX — juntamente com a politonalidade —, a polimodalidade constitui uma das
principais ferramentas do chamado neoclassicismo, e, no que diz respeito a musica
popular, é utilizado por compositores cuja obra incorpora elementos da musica erudita,
como os ja citados Tom Jobim e Edu Lobo.

Numa composicao musical, a polimodalidade consiste em sobrepor melodias e/ou
acordes que pertencem, cada um, a um modo distinto, numa justaposicao horizontal e/
ou vertical de diferentes modos sobre o mesmo centro.

Em uma breve passagem da Aria das Bachianas Brasileiras n° 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 analise harmonica, €
preciso observar um ponto importante, no que diz respeito a instrumentacao: Por ser um
instrumento transpositor, a linha melodica realizada pelo saxofone tenor esta escrita
uma 2% maior composta (ou 9* maior) acima do que sera o som real. Por exemplo, a
primeira semi-frase é formada pelo arpejo das notas sol - si - ré - fd bequadro (notas
escritas na pauta), no que ira soar (o som real) fa - la - dé - mi bemol (ou seja, uma 2*
maior composta — 9% maior — abaixo). Observe a partitura:

26 Para que fique mais claro, podemos observar a superposicao melodia/acorde. Por exemplo, no acorde
F7(#9), levando em consideracdo o centro modal Ré, a melodia tem a nota ld bemol (5* diminuta, nota
caracteristica do modo Lécrio), enquanto que o acorde (a tétrade) possui as notas fd - ld - dé - mi bemol (3*
menor, 5% justa, 7* menor e 2% menor, respectivamente), oriundas do modo Frigio. O mesmo acorde pode ser
analisado levando em consideracao o centro modal da primeira secdo: La — ja que, apods tal progressao
harmoénica, ha um retorno a esta secdo. Observe que a nota da melodia presente em F7(#9), ld bemol, pode
ser enarmonizada por sol sustenido (ou seja, a 7% maior, caracteristica do modo Jénico), enquanto que a
tétrade fa - ld - dé - mi bemol (6 menor, fundamental, 32 menor e 5* diminuta, respectivamente — em Ld)
possui as notas oriundas do modo Lécrio). O mesmo se dara com os acordes seguintes (E7(#9) e D7(#9)).
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Aqui, uma linha melddica em modo Mixolidio, executada pelo saxofone tenor, &
apoiada por um acompanhamento em ostinato no qual a linha do baixo (executada por
piano, violoncelo e contrabaixos) procede de modo hibrido (Frigio com 3% maior), € o
acorde executado repetidamente nos violinos e violas, em contratempo, € originario do
modo Edlio.

Como exemplo de polimodalidade em musica popular, observe a analise dos dois
ultimos compassos de O morro ndo tem vez, transcrita na pagina 164 deste Caderno.

EXERCICIO 26

» Analise os procedimentos modais27 presentes nos trechos das obras a seguir:

a) Morro Velho, de Milton Nascimento (excerto)

Fusao entre os Modos:

Procedimento:
A9 AJ9) ATM(9)
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H ut | | | —3— 3 | 3
7 1 \— s 5 — ——
S S ¥ — o p—
. NS S — N O N S I —
2 = —_— : B o o' o o o o o o o
J g | -
Fi-lho de bran-co, e do pre-to, cor-ren - do pe-la/es-tra-da/a-tras de pas-
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—3 3
H ufg —3 [—— | , 3
A Pl I ] i ] 1 S
y ATk N — [ |  —— 72 ] ! !
Tt i i [ — PS | | |
I 7 ~1 =i € P o o
sa-ri - nho. Pe-la plan - ta - ¢do a-den -  tro, cres - cen-do/os
AJ9) A7(:9) D7M(9) D6 D#m7(>5)
=3
H &t <E- - —3— 3
s — - I —— i 3 R 4
ﬁ —— — 3 i 8 '_F
Q) e b b e l\3l\, I |
. . . . , 3 .
dois me-ni - nos__ sem-pre pe-que-ni -  NOS. Pei-xe bom da____ no ri-

27 Permutabilidade modal, Modulacao modal ou Polimodalidade.
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b) Casa Forte, de Edu Lobo (excerto)

Fusao entre os Modos:

Procedimento:
Dmo pm(’9")  Dm79)  DmS Bb7(9)/D pm7( 13
0
P’ A [9 ) H I =
| | |
ﬁd P e——— oo
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p” Al
"\A I-V\ — | ‘7 : i -
Aej;'_‘ _AJ_. o - g me tv
o — ..,
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0 3 F = A
y 4% Ifya | . [V} - | . & []]
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c) Milagre dos Peixes, de Milton Nascimento e Fernando Brant (excerto)

Fusao entre os Modos:

Procedimento:
A B/A C/A D/A Dm/A
9 ﬂu# Q o Iﬁ" o )
RS SeEEES RESUES
-
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Db o,
[ an WS e 4 g [2% @ .
\‘J/ “‘.‘Jq_"—d oo
g€ - nio te - le - vi - sor. E no an - dor de nos-sos no-vos san - tos,
C/A D/A Dm/A C/A B/A Bb/A A
9 ﬂu# T‘ [#] L
A — e o | = e
(& " tHo o u 7 0
Q) T
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d) Opereta do Casamento, de Edu Lobo e Chico Buarque (excerto)

Fusao entre os Modos:

Procedimento:

J=c.145

Dﬂu#. — — fr— _
o $ £ s s 3855 s s s8s § & Sss¥sts

. L [ I I
P A N -

%wi;t ﬁﬁiﬁ# ﬁiﬁ# ﬁ&#ﬁ#

Acordes de Empréstimo Modal (AEM)

Ian Guest, no segundo volume do seu livro Harmonia — Método prdtico (2010,
p.11), conceitua um Acorde de Empréstimo Modal como aquele que € emprestado da
tonalidade homoénima — ou seja, numa tonalidade maior, €(sdo) o(s) acorde(s) oriundo(s)
da tonalidade de mesma tonica, s6 que menor; e vice-versa. De acordo com o autor, tal
empréstimo “s6 se da entre tonalidades homonimas” (D6 maior e D6 menor, Sol maior e
Sol menor, Ré maior e Ré menor, La maior e La menor, etc), no entanto, sabemos que
acordes que compoem os Campos Harmoénicos modais (Dorico, Frigio, Lidio etc) podem,
também, ser emprestados.

Um Acorde de Empréstimo Modal (AEM), sobretudo no contexto de musica
popular, € uma espécie de ilha, onde um ou mais acordes da tonalidade ou modalidade
homoénima é(sao) seguido(s) e precedido(s) por acordes da tonalidade principal. Observe,

como exemplo, algumas progressoes de acordes:

C7M Bb7(9) Em7 F7M(9)
o)
P A
y 4% Pay [ ) Pay O
[ an — b4 Pay
ANV P [0 O Q
a)
T Yo"} bo o o
hdl D |
L © ro
O O
I VII I1I IV
AEM
Eolio
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= O acorde Bb7(9) é¢ emprestado da tonalidade homoénima de D6 maior (a tonalidade
de D6 menor), pois, em sua formacao basica, possui as notas caracteristicas ld bemol e
si bemol (6% e 7% menor, respectivamente, da escala homoénimaZ28).

C7M Bbm?7 G709) cm(§)
)
ﬁ ra Iht\ ra
=) © 8 8 o°
b)
bo o Q
Q 0 VT A 4 0
I VII \Y I
AEM
Frigio

= O acorde Bbm7 é emprestado do modo Frigio de D6 (D6 Frigio), pois, em sua
formacao basica, possui a nota caracteristica ré bemol (2% menor da escala frigia de Do);
além da nota si bemol, presente, também, na formacao da referida escala.

Dm7(9) Ebm7(9) Gb7M Co
o)
ﬁ Par ®) | €Y 1. €Y Pay
O o PO 0°
c) D)
«Q | l)o | |70 ~
° D 0| [§) D O [ @ 2
4)—2. = D¢
V4 Rl Ih — O
II 11 \% I
AEM AEM
Locrio Locrio

—» Os acordes Ebm7(9) e Gb7M sao emprestados do modo Loécrio de D6 (D6 Lécrio),
pois, em sua formacao basica, possuem as notas caracteristicas ré bemol e sol bemol (2*
menor e 5* diminuta, respectivamente, da escala ld6cria de D0); além das notas mi bemol e
si bemol, presentes, também, na formacao da referida escala.

Encontramos, na progressdo harmonica da primeira parte da cancao Trem Azul,
de L6 Borges e Ronaldo Bastos, um classico exemplo de Acordes de Empréstimo Modal
(AEM) em sequéncia. Observe:

28 Vale lembrar que a escala homoénima da escala maior — ou seja, a escala menor natural — é idéntica a
escala do modo Eélio. Portanto, é correto afirmar que, neste caso, o acorde Bb7(9) é, também, emprestado
do modo Eélio de Dé.
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- O acorde Ab7M é emprestado da tonalidade homonima de D6 maior (D6
menor29), pois, em sua formacao basica, além das notas diatonicas dé e sol, possui as
notas caracteristicas mi bemol e ld bemol (3* e 6* menor, respectivamente, da escala
homoénima).

- O acorde Eb7M ¢, também, emprestado da tonalidade homonima de D6 maior
(D6 menor), pois, em sua formacao basica, além das notas diatonicas sol e ré, possui as
notas caracteristicas mi bemol e si bemol (3% e 7% menor, respectivamente, da escala
homoénima).

- Ja o acorde Bb7M é emprestado do modo Mixolidio de D6 (D6 Mixolidio), uma
vez que, em sua formacao basica, além das notas diatonicas ré, fa e ld, possui a nota
caracteristica deste modo, o si bemol (7* menor da escala do modo Mixolidio).

29 Como comentado anteriormente, acordes oriundos da tonalidade homénima sao, frequentemente,
classificados como acordes de Empréstimo Modal Eélio, visto que as duas escalas — e, consequentemente,
os acordes que compdem seu Campo Harménico — sao idénticas.
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- O acorde Db7M é emprestado do modo Frigio de D6 (D6 Frigio), pois, em sua
formacao basica, possui a nota caracteristica deste modo, o ré bemol (2% menor da escala
do modo Frigio), além das notas fd, ld bemol e dbé, que completam o acorde, e que
também pertencem a escala do modo citado.

—» [ importante notar que, numa analise sistematizada por autores como Arnold
Schoenberg, Hans-Joachim Koellreutter, Walter Piston entre outros, dentro do contexto
da musica 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 €, na musica popular,
analisado como Acorde de Empréstimo Modal pode, no universo da musica erudita, ter
outro nome. Observe a tabela abaixo (levando em consideracdo a tonalidade de Do

maior):
Contexto da Musica Popular Contexto da Misica Erudita
Ab7M VI AEM Homoénimo (ou VI AEM E6lio) SMb (Submediante Maior Abaixada)
Eb7M III AEM Homonimo (ou III AEM Eolio) Mb (Mediante Maior Abaixada)
Bb7M VII AEM Mixolidio IV/IV (ou SS; Subdominante da
Subdominante)
Db7M II AEM Frigio Nap (Napolitano)

Para identificarmos, portanto, um Acorde de Empréstimo Modal, precisamos saber
que notas compodem cada um dos acordes da progressdao harmoénica em questdo, e
compara-los aos acordes dispostos nos Campos Harmoénicos dos modos passiveis de
empréstimo. Cabe dizer que, estando na tonalidade de D6 maior (ou menor), somente
sera possivel tomarmos emprestados acordes dos modos de D6; da mesma forma, se
estivermos na tonalidade de Sol, maior ou menor, somente sera possivel tomarmos
emprestados acordes dos modos de Sol, e assim por diante.

Dominantes Auxiliares

Finalmente, um dos procedimentos modais de uso recorrente, tanto na musica
popular quanto na musica erudita, é a aplicacao dos acordes Dominantes Auxiliares.

Como os Dominantes Secundarios (ou Individuais), os Dominantes Auxiliares séo,
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 progressdao harmonica a seguir:
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- Eb7 é€ Dominante Auxiliar de Ab7M (AEM Eolio)
- F7 € Dominante Auxiliar de Bbm'7 (AEM Frigio)
- D7 é Dominante Auxiliar de Gm7 (AEM Mixolidio)

Dominantes Auxiliares podem, ainda, ser precedidas pelos respectivos II graus,
formando, assim, um II Cadencial (II-V) para os Acordes de Empréstimo Modal. Observe:

C7M Bbm7 Eb7 AbTM Cm7(b5) F7 Bbm7 Am7(5) D7 Gm7 C7M
n Il Il
)’ A b~ | | ho O O
7 o L b O b LS4 o
[ fan — L I L 1 1 Pay
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Q) © 1] e =4 14 Vv m
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I I  V/AEM VI II  V/AEM VII II  V/AEM \% I

L AEM

AEM AEM

- Bbm7 - Eb7 formam a cadéncia II-V Auxiliar para Ab7M (AEM Eoélio)
- Cm7(b5) - F7 formam a cadéncia II-V Auxiliar para Bbm'7 (AEM Frigio)
- Am7(b5) - D7 formam a cadéncia II-V Auxiliar para Gm7 (AEM Mixolidio)

EXERCICIO 27
» Analise a progressao 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 Bdscoli (excerto)
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Di-a de luz, fes-ta de sol, e/lum bar - qui-nho/a des-li-zar no ma - ci-o/a-zul do mar.
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c) Pedaco de mim, de Chico Buarque de Hollanda (excerto)
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men - to, ¢ pi-or do que sefen - tre - var Oh pe-da-¢o de mim...
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d) Vivo Sonhando, de Tom Jobim (excerto)
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Tem-po/em que vou__ per-gun-tan - do se gos - tas de mim.
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Vo-cé ndo vin - do, ndo vin - do, a vi - da tem fim...

Harmonia II - Diogo Rebel e Carvalho - IFF

178



Ha, ainda, muito a se falar sobre o modalismo na musica popular. Nosso objetivo,
entretanto, ndo se configura em investigar, de forma sistematica, apontando as origens e
transformacoes das diversas escalas modais através dos séculos, mas, apenas, em
oferecer ao estudante de musica elementos para que possa realizar, de forma
substancial, analises harmonicas de cancoes, desenvolvendo mecanismos instrumentais
para tal, e compreendendo, assim, os mais diversos procedimentos modais presentes no
Tonalismo; sobretudo em musica popular.

Para que possamos, todos, aprofundar-nos no tema em questado, recomendamos a

leitura de alguns autores como: Ermelinda Paz, Jhon Vincent, Joao Baptista Siqueira,
Keith Waters, Ron Miller, Victor Belaiev entre outros, além dos ja citados neste Caderno.
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