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Apresentacao

O presente Caderno complementa e da suporte as aulas de Harmonia I
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 aplicacdao 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 Bibliograficas),
nao se pretende, aqui, propor uma sistematizacdo universal das cifragens
alfanumeéricas, metodologias analiticas e nomenclaturas utilizadas nos meios
musicais ligados, sobretudo, a musica popular. Tais elementos sdo apresentados
apenas como sugestoes, baseadas em nossa experiéncia de docente e musico.

Ao final de cada tema abordado estdo 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
sempre toque e cante os exemplos e exercicios a fim de receber seu beneficio
maximo.

Diogo Rebel e Carvalho

Campos dos Goytacazes/RJ, maio de 2020
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PARTE I

Para o estudante que pretende se aventurar pelo frutifero e instigante universo da
teoria das funcdes harmonicas, € muito importante a compreensdo dos elementos que
circundam o tema intervalos. O professor e musico Bohumil Med, em seu livro Teoria da
Mtsica, define a palavra intervalo como “a diferenca de altura entre dois sons, a relacdo

existente entre duas alturas, o espaco que separa um som do outro”. (MED, 1996, p.60)
Intervalos podem ser simples ou compostos.

» Intervalos simples sao intervalos formados por notas que se encontram dentro do
limite de uma oitava:
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» Intervalos compostos sao intervalos formados por notas que ultrapassam o limite
de uma oitava:
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Os intervalos podem ser -classificados

de duas formas: numericamente e
qualitativamente.

« Numericamente: segunda, terca, quarta, quinta, sexta, sétima, oitava, nona,
décima, décima primeira, décima segunda, décima terceira etc.
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Obs.: A classificacdo numérica do intervalo ndo leva em consideracdo os acidentes.
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* Qualitativamente: maior, menor, justo, diminuto e aumentado.

a
132 menor 0 4? aumentada
9" maior 32 menor
5 o fo bo
7 - o ;
[ an 7 - P :
ANIV4 7 O | bo
J o ' PO

Obs.1: Para se obterem os intervalos menores, abaixa-se um semitom dos
intervalos maiores.
Obs.2: Para os intervalos diminutos, abaixa-se um semitom dos intervalos justos
ou menores.

Obs.3: Para os intervalos aumentados, eleva-se um semitom dos intervalos justos
ou maiores.

Em Harmonia e formacao de acordes:

- os intervalos de 2* (ou 9* — ja que a 92 é a 2% composta) podem ser maiores,
menores ou aumentados:

2% maior 2% menor 2% aumentada
0
P’ A
y 4%
[ an Y
VUV | 1
Q) O O ©O DO O H O
\—/ \_/

- os intervalos de 3% podem ser maiores ou menores:

3% maior 32 menor

N

©

\"B
0

- os intervalos de 4® (ou 11* — ja que a 11® € a 4* composta) podem ser justos ou
aumentados:

4% justa 4* aumentada
Y,
Y 4%
[ an Iy
KV O nO
e Sl u
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- os intervalos de 5% podem ser justos, diminutos ou aumentados:

5% justa 5* diminuta 5% aumentada
y AW | R
[ fan) O ho [. Py
\\_\j o VO ” O
o

o o C

- os intervalos de 6* (ou 13* — ja que a 13%* é a 6* composta) podem ser maiores
ou menores:

6% maior 6® menor
o)
P’ 4
y 4% |
[ an O DO
SV
¢ ©O o

- os intervalos de 7% podem ser maiores, menores ou diminutos:

7% maior 7* menor 7% diminuta
o)

— P b b
[ an ) - A 148 S 4
ANIV4 .

o © © O

- Para revisdao do conteudo intervalos, abordado, normalmente, durante as aulas
de “Teoria Geral da Musica” ministradas durante o primeiro periodo do Curso Superior
de Licenciatura em Musica do IFF, ler capitulos X, XI, XII e XIII do livro Teoria da Mtusica,
de Bohumil Med.

EXERCICIO 1
o A partir da nota dada, escreva o intervalo pedido:

Obs: J = justa / M = maior / m = menor / A = Aumentada / d = diminuta

a) Intervalos ascendentes (exemplo: 5% Justa)

A 5] 6M 3m 4] ™ 2m 4A 9m 7m
A 7= & i © X 6 ) b
l(ﬂ VX e ) HO vV [y
t)v O " P2y ]_%O o
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b) Intervalos descendentes (exemplo: 4% Justa)

4] 4A 3m 5A 3M 7m M 4] ™
9 [0 Y ©
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AN — o © ! Py
Q) 7 PO ©
EXERCICIO 2
 Identifique os intervalos assinalados pelas ligaduras:
5] 2M
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EXERCICIO 3

» Responda, levando em consideracao os intervalos ascendentes:

a) O intervalo simples entre as notas ré e mi é: _2® maior . (exemplo)

b) O intervalo simples entre as notas faesibemol é: .................cooooiiiiiiiiiiinn.
c) O intervalo simples entre as notas mi bemolesol é: ..................coiiiiiii.
d) O intervalo composto entre as notas déelabemol é: ....................coceiiiinennn..

e) O intervalo composto entre as notas sol e do sustenido é: .............................

f) O intervalo composto entre as notas fa sustenidoe sol é: .....................oeeenne.
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PARTE II

De acordo com Ian Guest, em seu livro Harmonia Método Pratico, “trés ou mais

notas separadas, normalmente, por tercas superpostas formam um acorde.” (GUEST,
1996, p.26)

Um acorde formado por trés notas chama-se triade, enquanto um acorde formado

por quatro notas tétrade. Todo acorde pode, entretanto, ser acrescido de outras notas:
suas extensoes.

Triade

Tétrade Extensodes
9 ) f e
P 4 P’ 4 P 4 P24
y 4% y a0 y <1 T
[ an O [ an ) [ an
ANIV4 P24 SV ANV
Q) '§' d © Q) ©

I - A triade, no contexto tonal, é formada pelo agrupamento de trés notas
separadas por intervalos de tercas e pode ser maior, menor, diminuta ou aumentada.

¢ A triade maior

A triade de um acorde maior é formada por sua fundamental! ( f ), terca maior

(3M) e quinta justa (5J). Pode ser, também, caracterizada pela superposicao de uma terca
maior e uma terca menor.

Exemplo de uma triade de D6 maior (notas brancas):

3M 3m
A
A S— P
D e ———
J e ¢ |
do mi sol
® (3M) (50

1 A primeira nota de um acorde (ou seja, a nota mais grave) a partir da qual o acorde é construido numa

sucessao de tercas superpostas, é chamada de fundamental. A fundamental é a nota que da nome ao acorde.
Nao confundir “fundamental” com “ténica”.
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¢ A triade menor

A triade de um acorde menor € formada por sua fundamental ( f ), terca menor
(3m) e quinta justa (5J). Pode ser, também, caracterizada pela superposicao de uma terca

menor € uma terca maior.

Exemplo de uma triade de D6 menor (notas brancas):

n 3m 3M
# P —
\N3V bo [ c—®
v e *77 |
dé mib sol
® (3m) (57

¢ A triade diminuta

A triade de um acorde diminuto é formada por sua fundamental ( f), terca menor
(3m) e quinta diminuta (5d). Pode ser, também, caracterizada pela superposicao de duas

tercas menores.

Exemplo de uma triade de D6 diminuto (notas brancas):

n 3m 3m
% P ~ |
[ an T~ ®—
D e
J & @ |
do mib solb
® (3m) (5d)

¢ A triade aumentada

A triade de um acorde aumentado é formada por sua fundamental ( f ), terca
Pode ser, também, caracterizada pela

maior (3M) e quinta aumentada (SA).
superposicao de duas tercas maiores.

Exemplo de uma triade de D6 aumentado (notas brancas):

3M 3M
f)
% /\
&) e
J & @
dé mi sol#
6)) (3M) (5A)
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II - A tétrade, no contexto tonal, € formada pelo agrupamento de quatro notas

separadas, também, por intervalos de tercas.

Exemplo de uma tétrade de D6 maior com sétima menor (notas brancas):

h M 3m 3m
; — ]
NV ~ [ ) &
Je * | |
do mi sol sib
® (3M) (57) (7m)

Exemplo de uma tétrade de D6 aumentado com sétima maior (notas brancas):

A M 3M 3m

; — p S— -

e / _9_.—"

ANAV4 =

J e ¢ 7 il |
dé mi sol# si
® (3M) (5A) (T™™)

etc

IIT - A tétrade com nota acrescentada (com as suas extensodes), no contexto tonal,

¢é formada pelo agrupamento de cinco ou mais notas.

Exemplo de uma tétrade com notas acrescentadas — D6 menor com sétima

menor, nona maior e décima primeira justa (notas brancas):

0
6

AY 1}1 0 o 4

Je T T
(llé ré mib fa sol sib
® OM @Gm) AU) () (7m)

ou, numa melhor programacao visual:
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3m 3M 3m 3M 3m
P | - DO® “
#—— —
| ~ ® VI
ANIV4 heo @ et
e | | |
do mib sol sib ré fa
® (3m) (59) (7m) (OM) (113)

- Em mausica popular, o simbolo utilizado para representar os acordes é a cifra
alfanumeérica. Cifras sao simbolos criados para representar acordes de maneira pratica,

e sdo compostas por letras, nimeros e sinais.

Numa cifra alfanumérica a letra maiftscula designa a nota fundamental do
acorde. As letras maitusculas utilizadas sao as primeiras sete letras do alfabeto (A, B, C,
D, E, F, G), representando, respectivamente, as fundamentais 1a, si, do, ré, mi, fa, sol.

O complemento (numeros e sinais) representa a estrutura do acorde, indica os
intervalos caracteristicos formados entre a nota fundamental e as demais notas do

acorde, incluindo possiveis alteracoes.

REPRESENTACAO DAS TRIADES MAIORES E MENORES

A = La Maior Am = La menor
B = Si Maior Bm = Si menor
C = D6 Maior Cm = D6 menor
D = Ré Maior Dm = Ré menor
E = Mi Maior Em = Mi menor
F = Fa Maior Fm = Fa menor
G = Sol Maior Gm = Sol menor
e ainda

REPRESENTACAO DAS TRIADES MAIORES E MENORES

Ab = La bemol Maior Abm = La bemol menor
A# = La sustenido Maior A#m = La sustenido menor
Bb = Si bemol Maior Bbm = Si bemol menor
B# = Si sustenido Maior B#m = Si sustenido menor

Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 9



REPRESENTACAO DAS TRIADES MAIORES E MENORES

Cb = D6 bemol Maior Cbm = D6 bemol menor
C# = D6 sustenido Maior C#m = D6 sustenido menor
Db = Ré bemol Maior Dbm = Ré bemol menor
D# = Ré sustenido Maior D#m = Ré sustenido menor
Eb = Mi bemol Maior Ebm = Mi bemol menor
E# = Mi sustenido Maior E#m = Mi sustenido menor
Fb = Fa bemol Maior Fbm = Fa bemol menor
F# = Fa sustenido Maior F#m = Fa sustenido menor
Gb = Sol bemol Maior Gbm = Sol bemol menor
G# = Sol sustenido Maior G#m = Sol sustenido menor

« Tomemos, como exemplo, o acorde Db7(#11)
Db quer dizer “Ré bemol Maior”;
7 quer dizer “sétima menor” (intervalo formado a partir da fundamental);
(#11) o sustenido (#) ao lado do 11 significa “décima primeira aumentada”.
Portanto, 1é-se o acorde Db7(#11) como “Ré bemol maior com sétima menor e
décima primeira aumentada”.

Observe:

indicacao de tétrade (acorde com 7%)
Fundamental do acorde ¢

Db7(R11) ——

N

Vale lembrar que as cifras alfanumeéricas (e analiticas?) nao estdo mundialmente
padronizadas, portanto, € bastante provavel que encontremos, em diversos e diferentes
trabalhos, diversas e diferentes maneiras de anotar o mesmo acorde.

2 Simbolos utilizados para analise harmoénica; veremos adiante.
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Representacao e nome dos intervalos a partir da nota fundamental “d6”

Notas Intervalos Enarmonia Sinais em Nome
nomes diferentes para cifras
um mesmo som
do - - - fundamental
réb 2% menor - b9 nona menor
ré 2% maior - 9 nona (maior)
ré# 2% aumentada #9 nona aumentada
enarmonicos
mib 3% menor m menor
mi 3% maior - - (maior)
fa 4% justa - 4o0ull quarta ou décima primeira
(justa)
fa# 4% aumentada #11 décima primeira aumentada
enarmonicos
solb 52 diminuta bS5 quinta diminuta
sol 5% justa - - -
sol# 5% aumentada #5 quinta aumentada
enarmonicos
lab 6% menor b6 ou b13 sexta menor ou décima
terceira menor
1a 6% maior 6 ou 13 sexta (maior) ou décima
enarmonicos terceira (maior)
sibb 7% diminuta ° ou dim sétima diminuta
sib 7% menor - 7 sétima (menor)
si 7% maior - 7M ou maj7 sétima maior

Obs. I: Na coluna “nome” os termos entre parénteses sao

se diz o nome de um determinado acorde.

6 [13 A »
Ex.:. (C 9 “D6 com sexta e nona’;

C m7(9) “D6 menor com sétima e nona”.

subentendidos quando

Obs.2: Vale lembrar que a quarta justa (4), nos acordes maiores e/ou dominantes
substitui a terca. O acorde C4, por exemplo, é formado pelas notas do-fd-sol, excluindo
a terca maior mi, e €, comumente, chamado de acorde sus ou sus4 (com 4® suspensa).

Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF
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e Alguns sinais usados em cifras alfanumeéricas:

a) Acordes maiores
4, #5, 6, 7TM, 9, #11,

exemplos.:

C7M(9) D6 com sétima maior e nona
C TM(#5) D6 com sétima maior e quinta aumentada

6 .
Co D6 com sexta e nona

b) Acordes menores
m, 6, b6, 7, 7M, 9, 11

exemplos.:

™ ) L. )
Cm\ 9 D6 menor com sétima maior e nona
Cmé Do menor com sexta

Cm7 (191) D6 menor com sétima, nona e décima primeira

c) Acordes dominantes
4, b5, #5, 7,09, 9, #9, #11, b13, 13

exemplos.:

C Z (9) D6 com sétima, quarta e nona

#9)

C7(b 13 D6 com sétima, nona aumentada e décima terceira menor

9

C7(# 1% ) D6 com sétima, nona, décima primeira aumentada e décima terceira

Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 12



d) Acordes diminutos
b5 (em acordes meio-diminutos; formados por f- 3m - 5d - 7m, cujo simbolo pode ser @ )
° oudim, 7M, 9, 11, b13

exemplos.:

Cm7(b5) D6 menor com sétima e quinta diminuta (ou) dé meio-diminuto
C° D¢ diminuto

C°(7M) D6 diminuto com sétima maior

Almir Chediak, em seu livro Diciondrio de Acordes Cifrados, apresenta um quadro
ilustrando algumas opcoes de notacao em cifras alfanuméricas. Ele lembra, aqui, que as
cifras ndo estdo mundialmente padronizadas — o que faz com que encontremos acordes
iguais notados de maneiras diferentes:

RECOMENDADAS ACEITAVEIS EVITADAS
C cM

Cm C -

C (#5), C+ C5+

CO, Cdim C°7, Cdim?

& o coM

cM C maj7 C7 +, CM7, C7A
CTM (44, o By cam (M| ¢ e

Cm (7M) Cm (maj 7) Cm7 +,

Cm?7 (b5) Cm’ (-5), Co co’, cm7(5°)
Cm7 (11) Cm* Cm,

C7 (#5) C7 (+85),C7,

C7(9) & C9

C7 (b9) EF {05 c;?,c-9

C7 (#9) C7 (+9) ci? c+9

C7 (#11) C7 (+11) e gl
C7 (b13) C7 (- 13) go P, e 13

Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF
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RECOMENDADAS ACEITAVEIS EVITADAS
C7 (13) c'3, c13
#9 + 11 + 11
C7 (%1y) C7(4q) C +94
b9 —13 —13
CT(.15) 7L _g I c -9,
C4 Csus, Cous4 C11
7 7 7 11
C, Csus, Csus4 Cq
5 7 7 11 9
C,® C s s Ciea %) C'79,C 74
C (add9) C add9 Cc9
Obs. — 1: maj7 (sétima maior); sus 4 (quarta suspensa); add9 (adicional).

Obs. — 2: Algumas cifras devem ser evitadas pelas seguintes fagé'es: md progra-
magéo visual, dificuldade de leitura e por darem margem a duvidas e interpreta-

cdo errada.

CHEDIAK, Almir. Diciondrio de Acordes Cifrados (p. 36)

» O que a cifra estabelece:

a) O tipo/categoria dos acordes (maior, menor, dominante, diminuto)

C Cm C7 ce
P’ A | ]
y 4N h O I bhO
[ an Pay | > v h YV
VUV b4 bx Vb
[y, O R<d O O

b) Eventuais alteracoes (5% aumentada, 5* diminuta, 9% menor, 9% aumentada, etc)

C(#5) Cm7(5) C7(b9) C7(89)
9 | | Ih ry | ”‘
— — 12 b
D 53 24 Py S
e) TS a4 O O

c) A inversao dos acordes3 (3%, 5% ou 7% no baixo)

C/E C/G C/Bb
[ o
{ (0] ] [0
O O 2YPar® )
[ an Pay > vV
ANIV4 24 ~F
1* inversdo 2% inversao 3% inversdo

3 A respeito dos acordes invertidos, ver pagina 15.

Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF
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* O que a cifra nao estabelece (livre escolha do executante):

a) A posicao do acorde (a organizacdo espacial, como € tocado)

C7M(9) C7M(9) C7M(9) C7M(9) C7M(9)
5 = o o0
® 8 i 3 o
Yy RS o O 8o ©

b) A ordem vertical ou horizontal do acorde (se € tocado simultaneamente ou

sucessivamente/arpejado)

CTM(9) CTM(9)
h ——— B
£
(&
Y) kel o -

C
C709)
©O
N g n
@ O ANV O
) © J ©
Triplicagdo da fundamental Supressdo da quinta justa

e duplicacdo da quinta justa

- Sobre Acordes Invertidos.

Quando a nota fundamental de um acorde deixa de ser a nota mais grave, o baixo,
o acorde passa a estar invertido. Acordes podem ser construidos com a 32, 5 ou 72 no
baixo, ou seja, podem estar na primeira, segunda ou terceira inversao,

respectivamente.
A cifra de um acorde invertido é representada em forma de fracdo (utilizando a

barra inclinada, obliqua), na qual o numerador indica o acorde em questdo e o

denominador a nota do baixo:

C7 C7/E C7/G C/Bb

o) Q

P’ A | | | (0] | <
7 Iy h hotd h ok
’m V' 4 4 x Vv Un 7" 4
ANV =2 ©

o ©

com baixo em mi com baixo em sol com baixo em si bemol

Quando a nota fundamental é a mais grave, estd no baixo, diz-se que o acorde

encontra-se em seu Estado Fundamental.
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EXERCICIO 4

» Identifique os acordes abaixo, cifre com cifras alfanuméricas e indique se estdo no

Estado Fundamental (E.F.), 1%, 2% ou 3% inversao:

Gm(b5)
(E.F)

F
(E.F)

o]
-0
o
.\
cee
B=
==
oce
0%
s v w4
€00
o v vd
000
Lo
..\
oes
g

HO

I )

“n

8

bl P
YO

h
7

TRl

Ho

- ALP=N

V'

O

iy
o}
bl

h oy

=4

| ©
Py

-

7§
H

®
o

L d

¥ SO

heoy

0|

bo

Pay

|
hoO

[ £ an Wl
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EXERCICIO 5

o Escreva, em clave de sol, os acordes abaixo:

D7 Bb7M Em7(9) C#m6 F#7(b9) Eb7M(#5) Bm7(191) A7(13) C7M(69)

3

Do

Am7(9)  F#m7(9) G6 Em7(b5) BLZ(9) G#m7(9) Db7(#11) G7(b13) E7(b9)

o

9
B7(13) Fi©) D7(3) A° Brm7()  Cim7(%)  B7M(9) C7(ﬁg) G°(IM)

Do

B B¢y Ams  DM($) Av(#ﬁ) Fm(7)  c 67(,55)  F1(33)

<

¢Q§>~J>

PARTE III

!, B

“Uma triade [ou tétrade] sozinha € totalmente indefinida quanto ao seu significado
harmonico; pode ser a tonica de uma tonalidade ou um dos graus de muitas outras.”
(SCHOENBERG, 2004, p.17)

A frase de Arnold Schoenberg, em seu livro Fungées Estruturais da Harmonia,
aponta para o fato de que um acorde sozinho nao é nada além de um agrupamento de
notas, um bloco de sons sem funcdo harmoénica. O acréscimo de um ou mais acordes,
portanto, pode delimitar sua significacdo a uma menor quantidade de tonalidades,
transformando determinada sequéncia de acordes em uma progressao harmonica.
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Uma sequéncia de acordes, aleatoria, ndo tem objetivo tonal. J& uma progressao
harmoénica almeja um propésito definido: uma progressdo tem como objetivo estabelecer
ou contradizer uma tonalidade. Em Harmonia, portanto, a palavra funcao tem
significado especial: “a propriedade de um determinado acorde, cujo valor expressivo
depende da relacao com os demais acordes da estrutura harmoénica.” (KOELLREUTTER,
1980, p.13). Dai o termo Harmonia Funcional (a teoria das funcées harmoénicas).

O estudo da Harmonia Funcional baseia-se, quase sempre, no que chamamos de
Campo Harmonico (ou Estrutura Harmoénica).

Para construirmos um Campo Harmonico, partiremos de uma escala diatonica.
Como exemplo, a escala maior da tonalidade de Dé6:

o)
e
0

0
e

QQS*D

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

Q@;*D

Por fim, a partir da analise intervalar de cada acorde, escreveremos as cifras
alfanumeéricas que correspondem aos acordes gerados pela superposicdo das tercas.

C/M Dm7 Em7 FIM G7 Am7 Bm7(5)

® €

PN
CLALY
4

€

QQS*D

Como cifra analitica4, usaremos os numeros romanos (I, II, III, IV, V, VI, VII):

C/M Dm7 Em7 FIM G7 Am7 Bm7(5)

h =
6

Ay

e

- 3 e

(O ¢
v
@
¢

I II III IV \' VI VII

4 Koellreutter, entre outros autores, propde os simbolos T, Sr, Ta, S, D, Tr, Da para representar I, I, III, IV, V,
VI, VII, respectivamente, onde T = Tonica, S = Subdominante, D = Dominante, r = relativa, a = antirrelativa.
Vale consultar a “Tabela dos Simbolos e Denominacées” apresentada por ele na pagina 60 do seu livro
Harmonia Funcional.
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E importante notar que a estrutura dos acordes de um Campo Harménico

qualquer — em qualquer tonalidade maior — seguira o mesmo padrao:

I[7TM - IIm7 - OIm7 - IV/M - V7 - VIm7 - VIIm7(b5)

Comparando (observe as armaduras de clave):

e Campo Harmonico de D6 Maior:

C7™M Dm?7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(b5)
n e €
= 0
(an
ANV
e O O -
"™ [Im7 IIIm7 IVIM V7 VIm7  VIIm7(b5)

e Campo Harmonico de Ré Maior:

DM  Em7 Fdm7 G7M A7 Bm7 C#m7(b5)

- Py Q

ey

CJ

AY

) ¢
6

Q) ()
I”M IIm7 IIIm7 IVIM V7 VIim7 VIIm7(b5)

e Campo Harmoénico de Mi Maior:

E7M F#m7 Gim7 A7M B7 C#m7 D#m7(5)

A u . . - © Q @t
% HJJ.T[ 4 s
U - -
| <o WA " =
\N\IY :
o)

'™ [Im7 MIm7  IVIM \'% VIim7 VIIm7(b5)

Pode-se afirmar, portanto, que, em qualquer Campo Harmonico Maior:

- Os acordes I e IV sao de estrutura Maior com sétima Maior;
- Os acordes II, III e VI sao de estrutura menor com sétima menor;
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- O acorde V é de estrutura Maior com sétima menor;
- O acorde VII é de estrutura menor, com sétima menor e quinta diminuta5.

Cada um dos acordes correspondentes aos graus da escala tém a sua qualidade
funcional e podem ser qualificados, fazendo uma analogia aos compassos e estruturas
métricas, como fortes, meio-fortes e fracos.

- Os acordes de Funcao Principal, formados sobre os graus I, IV e V (chamados
Graus Tonais) sao os fortes.

- Os substitutos do IV e V, os acordes II e VII, respectivamente, sio meio-fortes.

- Os acordes III e VI, que substituem o I, sdo fracos.

Os acordes diatonicos (oriundos de uma escala diatonica) exercem, na musica
tonal, trés Funcoes Harmonicas: funcédo de Tonica, funcido de Dominante e funcao de
Subdominante. Todas de funcao primaria (diretamente ligados a tonalidade em
questao).

A seguir, o quadro elaborado por Almir Chediak ilustra as qualidades funcionais
dos acordes de um Campo Harmoénico Maior:

QUALIDADE FUNCIONAL DOS ACORDES
GRAUS DE FUNCAO
PRINCIPAL GRAUS SUBSTITUTOS
Funcdo Funcao Forte { Funcfo Meio-Forte | Funcdo Fraca
T6nica I VI 11
Dominante \"/ VII
Subdominante IV IT

CHEDIAK, Almir. Harmonia e Improvisag¢do vol.1 (p. 92)

EXERCICIO 6

» Escreva em seu caderno pautado, como no modelo da pagina 19, as tétrades diatonicas
presentes no Campo Harmoénico das seguintes tonalidades:

a) Sol Maior;

b) La Maior;
c) Si maior;
d) Fa Maior;

e) Si bemol Maior;
f) Mi bemol Maior.

5 O acorde em questdo é chamado de “meio diminuto”, ja que difere do acorde diminuto apenas pela 7% —
que neste, € menor. Como vimos, o acorde meio diminuto pode ser cifrado utilizando, apds a letra maitscula,
o simbolo e.
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EXERCICIO 7
e Com base no Campo Harmoénico Maior complete:

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

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

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

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

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

EXERCICIO 8
e Preencha:

a) F7M ¢é o I grau da tonalidade de _Fa Maior . (exemplo)
b) F7M ¢ o IV grau da tonalidade de .............coceviiiiiiiiiiiiin... .

c) F7 ¢éoV grauda tonalidade de ..........ccooeveiiiiiiiiiiiiiniinnne. .

d Gm7¢éo.............. grau da tonalidade de Si bemol Maior.

e) Gm7¢éo.............. grau da tonalidade de de Mi bemol Maior.
) Gm7éo.............. grau da tonalidade de Fa Maior.

g) ATMEO .............. grau da tonalidade de Mi Maior.

h) ATM€éo .............. grau da tonalidade de La Maior.

i) ATE€0 .cccevnen.nn. grau da tonalidade de Ré Maior.

j) C#m7 é o VI grau da tonalidade de ...........c.cceveveiiiniiiiininenn.. .
k) C#m'7 € o III grau da tonalidade de ..............cooiiiiiiiiii.n. .
]) C#m7 é o Il grau da tonalidade de .............coooiiiiiiiiiiiiii.. .
m) Fm7 é o II grau da tonalidade de ..........c.cccoeveiniiiiiiiiinininn.. .

n) Fm7 é o VI grau da tonalidade de ..................oooiiiin, .
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Fm?7 é o III grau da tonalidade de ..............cooiiiiiiiiiiinnnn. .
D7Méo .............. grau da tonalidade de La Maior.

D7TM €O ............. grau da tonalidade de Ré Maior.

F#7 é o V grau da tonalidade de ...........c..ooviiiiiiiiiiinn.. .
Bb7M ¢ o IV grau da tonalidade de ...........c.ccoieviiiiiiiiiiiinininan, .

Bb7M € o I grau da tonalidade de ..............coooiiiiiiiiie. .

EXERCICIO 9

¢ Relacione os acordes e as tonalidades dadas:

a) Na tonalidade de D6 Maior, _ Am7 ¢ o acorde de VI grau. (exemplo)
b) Na tonalidade de La Maior, ............ é o acorde de V grau.

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

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

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

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

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

h) Na tonalidade de ..........ccccevevinineninenen.. , GTM ¢é o acorde de IV grau.

i) Na tonalidade de ............coiiiiiiiiien..n. , Eb7 € o0 acorde de V grau.

j) Na tonalidade de ........c.cccevvviniiinninin.. , Dm7 ¢é o acorde de III grau.
k) Na tonalidade de ..........cccceveveninenenenen.. , Bm7 é o acorde de VI grau.

]) Na tonalidadede ..........c.coiieiiiiiian..n. , A#m7(b5) é o acorde de VII grau.
m) Na tonalidade de D6 Maior, F7M é o acorde de ........... grau.

n) Na tonalidade de Ré bemol Maior, Ab7 é o acorde de ........... grau.

0) Na tonalidade de La Maior, F#m7 € o acorde de ........... grau.

p) Na tonalidade de Si bemol Maior, Am7(b5) ¢ o acorde de ........... grau.
q) Na tonalidade de Mi Maior, F#m7 é o acorde de ........... grau.

r) Na tonalidade de Sol Maior, Bm7 € o acorde de ........... grau.

Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 22



EXERCIcCIO 10

o Complete:

a) D6 Maior —- Dominante: _G7 / Subdominante: _ F7M _ (exemplo)

b) Ré Maior — Dominante: ............. / Subdominante: .............

c¢) La Maior — Dominante: ............. / Subdominante: .............

d) Sol Maior — Dominante: ............. / Subdominante: .............

e) Mi Maior — Dominante: ............. / Subdominante: .............

f) Sibemol Maior — Dominante: ............. / Subdominante: .............

g) Fa Maior — Dominante: ............. / Subdominante: ..............

h) — Dominante: E7 / Subdominante: ..............

1) — Dominante: Bb7 / Subdominante: ..............
J) e — Dominante: .............. / Subdominante: G7M
K)o — Dominante: .............. / Subdominante: C7TM
D) — Dominante: .............. / Subdominante: Eb7M
10| IS — Dominante: .............. / Subdominante: Ab7M

EXERCICIO 11

» Analise os acordes em progressao nas cancoes a seguir:

Exemplo: Vamos fugir, de Gilberto Gil e Liminha (excerto)

I Vv VI
A E7 F#m
3
)-8 s — ~ — -
' = feaet = = Feae et
PY) — —) i —
Va-mos fu-gir des-te lu-gar, ba-by. Va-mos fu - gir
v Vv VI I
D E7 F#m A
)4t —3— 3 — ° — o
p A 1 o —
G = rver P s Jjo= | Fres | = P e L. =
\\S € — — 1 | —
D) [ —— - —

td can - sa-do de.es-pe-rar
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a) Espanhola, de Flavio Venturini e Guarabira (excerto)

v A"
C7™M D/C Bm7 Em7 Am7 D7/F4 C/G G C7™M D/C Bm7
f) & | | . . . | |
g = [ | | | | | | | | [
y i PO ] > ] | | | | | ! ] PO ] > ]
[ fan) = (7] * & =0 = P | | | I e & I' &
A\\Sb, I I & & ® o P - ] | i
o) \ \ i N | |
Por tan - tas ve - zes eu an - dei men -tin - do. So por nd3o po -
Em?7 Am7 D7/F4 C/G G C7™M D/C Bm7 Em7
h H | ! , @ Py | \ @ . g F
i — ] I ! ! I e o 7 J\J —— —
{ey P> P> ] i | I ER S I = — —) 1 I —
ANV el el [~ P =0 I v I | ! |
o o— ¢ == . |
der te ver cho - ran - do. Te a-mo.es-pa - nho - la, te a-mo.es-pa - nho - la,
b) Hey Jude, de John Lennon e Paul McCartney (excerto)
7
F C C4(9) F
——— I
| /) -
) | | (7] | Y 2 I | [ o [ | | |
RGLEY S AN N S S NN N S S R I i I 0
o | — | —
Hey  Jude, dont make it bad, take a  sad song__ and make it bet-ter.___ Re -
Bb F C7 F F
o) —~_ o I ] |
[ 1 [ ] | | PN | | &
[ 1/ [ & | I
Py) — ! 1 14 e |
mem-ber to let her in - to your heart then you can start to make it bet - ter. Hey Jude, elc.
c) Paisagem da janela, de L6 Borges e Fernando Brant (excerto)
C7M Em7 Am7 Em7 F7M G]9) Em7 Am7
N L N \ |
. Co—| |
ANV "i il I I }/ [ I) I =I d I I | | I) } =I d. < I } | I 1) 1 | 1]
Py) - r r— I~ A = == vy T v
Daja-ne-la la - te- ral, do quar-to de dor - mir, ve-jo u-ma.i-gre-ja.e um si-nal de glo - ri-a,

. N , . . etc...
ve-joum mu-ro bran-co € um Vv0-0 pas-sa-ro, ve-jo u-ma gra-dee um ve - lho si- nal
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EXERCICIO 12

» Observe as progressoes harmoénicas abaixo. Identifique os acordes, cifrando-os com

cifras alfanuméricas e analiticas. Lembre-se: para melhor visualizacdo organize os

acordes em tercas superpostas.

a) todos os acordes em estado fundamental

C7™M F7M Dm?7
0
o © €3 L © o €3 ©
)
. O © © O © O
7 O © S O
O O ©O
O © ©
I v II
b) acordes em estado fundamental e invertidos
F C7/E
0
o4 a—-o
Pay (0] (0] ~7 (0]
O ~7 [0 ~7 O O PoY [0
[Y) o o
. Q
o | ~ O O
~F O ras
~ O O
© O
I A%

EXERCICIO 13

¢ Analise:

a) Os acordes, de forma arpejada, da primeira frase da Sonata para Piano n° 15 de W.A.

Mozart:
iy ~~ //77'\‘
v 7 ry 7) —1'?:#—3_:
‘.(‘j\j‘{ [r ]l' ry ._H —
Y 4

1 ]' [ —

T H 1 1 T

oL St v o o

'Y s >
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b) Os acordes em ostinato ¢ presentes no Canon em Ré Maior, de J. Pachelbel:

=

Fa =

==

e

JEN S

espr.

JEN S
=

JEN S
=

NN

Qo

AL

Sl
o) ¥ S J2g S
Jo #1l dlg <@ 2~ G
Z Cl "

Ad

| NN

e[

| HEN

c) Os acordes* iniciais de Hornpipe, da obra Water Music, de G.F. Handel:

_ i Py P > [— P— 1
I T - f - I o | | T I -
IR : — | . . - ¢ 4 o !
3] 1 [ T
| .
I T T 1 T |
HF—M . I il I il -
\Q)\l ~ % I I i (7] d -
7z 8 > 7z >
E 83— f F - T F = o »
A | 1 1 1 1 1 1 I
I I v | |
s £ o > 1
—3—- I I T = ' f* | . =
Z hH ) | - I 1 1 1 1
LA~ | T | | 1 I
[ ! ! ! I
6 O termo ostinato, do latim obstinato, designa determinado padrio ritmico, melédico ou harménico
recorrente em uma obra musical. Pode ser uma frase, uma célula ritmica, uma progressdo harménica ou
outro elemento motivico persistentemente repetido por toda a obra.
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_ f) - - £ P - P
P’ A | o o = | | 1 = 1
g b | = = 1 1 1 1 1 I
| oo WL | 1 1 1 1 T | — | 1
ANIV4 1 L I 1 T 1
D) '
o} ! .
P’ A 1 T P | (7]
L b 1 (7] 1 | 1 1 [7)
| o WA 7 | 1 1 1 | 1
ANV 4 1 | | 1 Ll 1 1
Py) T 1 1
] .
H—= > ' 2 > { > > 2 o = |a
DT = I = = = 1 | T
y A I 1 I T | | | | I T |
T I T I | | I
- P o ! £ -
0 o T » e 1 > T 1
o T I T I o I 1 14
Hh P 1 I I I T T
L | T I 1 [ !
=

* Obs.: Aqui, na linha do primeiro violino, algumas notas melddicas 7 estao presentes (o
que pode confundir, numa primeira leitura, a analise e identificacdo dos acordes).

c) Os acordes gerados pelas cordas, no inicio do segundo movimento da Sinfonia n° 94 de
J. Haydn:

D
|
ten. ¢ ten
— — i ﬂ'ﬂ—.—ﬁ +=
=t ?1._‘1 1 ‘ H ] S S W M T1 —‘1 ,v__‘r# —
v s s . . " o o e . . » e #]!i \;) j“{w
P Y 2 rp
L ten fon] - P —— , plzs,
THeae e e
“' - b ‘_J e . . 1; l o "J"‘l'. . ¢ . T —} %
a o . . .7 *
P , PP
e e e S e e E=
1 ? [ ® -— i 1' L v 7 -
p it ! PP '
0y '{’"‘T'T"‘ '{‘ A 3 ) N 3 } 3 3 pL}ZZ.% L 31
' P e e e e EEE T Eos 3 |
P v = 7P
vV/V

Acorde de funcao secundaria
(dominante secundario/individual).
Assunto abordado a seguir.

7 Notas melddicas podem ser notas de passagem, bordaduras, apogiaturas, retardos, escapadas,
antecipagées ou notas livres. Ver KOELLREUTTER, H.J. Jazz Harmonia 1960, p.20)
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PARTE IV

I _ _

Como citado anteriormente, os acordes construidos sobre a quinta nota de uma
escala diaténica maior representam os acordes de funcio Dominante (V7).

Na tonalidade de D6 maior:

C7M Dm?7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(5)
[o) . ©
—A ¢
(an ) O
AN
0 © J
I7M [Im7 [IIm7 IVIM V7 VIim7  VIIm7(b5)

Na tonalidade de Ré maior:

D7M Em7 Fim7 G7M A7 Bm7 C#m7(b5)

a

) ® € <y
o

\J

I’M [Im7 [IIm7 IVIM V7 VIm7 VIIm7(b5)

QQS*D

Na tonalidade de Mi maior:

E7M  F#m7 Gim7 A7M| B7 Cim7 D#m7(b5)

e
. - o g Q b4
w1

CJ

I'™M [Im7 [MIm7  IVIM \% Vim7 VIIm7(b5)

De acordo com H.J. Koellreutter, (1980, p. 20) tais acordes “surgem, pela primeira
vez, na musica polifonica da primeira metade do século XVII, mas como acorde
‘autonomo’ adquire importancia somente no século XVIIL.”
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Os acordes de funcao Dominante sdo, na musica popular, conhecidos como
preparatorios. Essa designacdo se justifica por sugerir, tal acorde, um momento de
tensdo e que, de fato, prepara a chegada de um novo acorde dentro de uma progressao
harmonica.

Qualquer acorde maior ou menor pode ser precedido, ou preparado, por um
acorde Dominante. Vale lembrar que a fundamental deste acorde Dominante esta situado
uma 52 justa acima (ou 4® justa abaixo) do acorde a quem ele prepara — o acorde alvo.

Exemplos:

G7 prepara C, C7M, C7, Cm7 ou Cm(7M) - Sol esta situado uma 52 justa acima de Dé.
D7 prepara G, G7M, G7, Gm7 ou Gm(7M) - Ré esta situado uma 5% justa acima de Sol.
A7 prepara D, D7M, D7, Dm7 ou Dm(7M) - La esta situado uma 5% justa acima de Ré.
E7 prepara A, ATM, A7, Am7 ou Am(7M) - Mi esta situado uma 5® justa acima de La.

ete.

A preparacao por acorde Dominante apresenta, na analise de musica popular,
principalmente, a seguinte simbologia:

N

V7 I

Exemplos de preparacoes por acorde Dominante com as resolucoes esperadas:

6
G7 C7M E7  ATMO) c19  Fm(§)
4 )4 4 /s
g U = [ an YL
) 0 A\, g
oJ o) Z oJ
&\ L] HI H 5-}:|
dl O hdl OO - SNt 7 h
4 4 % D
<
V7 I V7 I V7 I

N N N
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Quando a resolucao esperada (a resolucdo do acorde Dominante em seu acorde
alvo) nao acontece chamamos tal encadeamento harmonico de resolucao deceptiva.

Exemplos de preparacoes por acorde Dominante com resolucoes deceptivas:

9 9
AJ(9) GTM() F7(3)  Gm7(;))
() # )|
{ "l o D =
(1 (> = g
ANYY ANIY é
) )
) & I Ca —
)%y )5
il v
\'4 1\Y V7 VI
Acorde Dominante resolvendo no IV grau Acorde Dominante resolvendo no VI grau

- Com excessao do acorde de VII grau — um acorde de quinta diminuta, e, por
isso, instavel — todos os acordes de um Campo Harmoénico, além do acorde de Ténica (I
grau), possuem acordes preparatorios, transformando-os em acordes-alvo. Os acordes
preparatorios dos acordes de II grau, III grau, IV grau, V grau e VI grau sao chamados
Dominantes Secundarios (podem ser chamados, ainda, de Individuais ou Artificiais).

V7 I1 V7 IT1 V7 IV

/‘\ /\
V7 Vv V7 VI

Um acorde Dominante Secundario, quando resolvido de maneira esperada (ou
seja, quando situado uma 5? justa acima ou 4? justa abaixo do alvo), representa uma
espécie de “modulagdo” — de acordo com alguns autores, uma “modulacao passageira”.
O que ocorre, no entanto, nao caracteriza modulacao, de fato, mas um movimento de
passagem para um novo ambiente sonoro, algo semelhante ao que chamamos
inclinacao tonal. Isto deve-se ao fato de que, como dito anteriormente, qualquer acorde
diaténico, maior ou menor, pode, quando preparado por um acorde Dominante, oferecer
ao ouvinte certo “repouso”, uma sensacdo de resolucdo momentanea, provisoria, mas
passageira, como se fosse, por pouco tempo, o centro de uma nova tonalidade, uma nova
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tonica. Quando isso acontece, temos uma cadéncia perfeita secundaria, formada pelo
encadeamento de um acorde Dominante Secundario (Individual, Artificial) e seu alvo.

Exemplo (tonalidade de Sol Maior):

G7M  F#7(b13) Bm7(1)

f) 4
)’ A O
y < Iy 7
[ fan ) hof O

A3V hul o
Q) <y
" fe o
o '

hdl OO ]
J O
o

I V/II I

~_

Obs.: Na analise harmoénica (os numeros em romano) os acordes Dominantes
Secundarios recebem uma barra inclinada ( / ) apés o V, e, em seguida, o numero do
grau, no Campo Harmonico, que esta preparando. Por exemplo, V/III; 1é-se quinto do
terceiro, ou Dominante do terceiro grau.

Um Campo Harmoénico formado pelos sete acordes diaténicos, primarios, e o0s
cinco acordes Dominantes de funcdo secundaria (os Dominantes Secundarios) poderia,
portanto, ser representado da seguinte maneira (exemplo em D6 Maior):

Acordes Diatonicos (I-1I-11-1IV -V -VI- VII)

J
-
Q
0
U
g
Q
3 J
g
Q
J
U
g
J
)

EEsssEEEEEEEEEn
EEEEEEEEEEEEEE
o*
3

] ssEsssEmEEEEEE

A7 B D E7|
C7M Dm7 " Em7 I)C7 F7M ey Am7 Bm7(5)
A .ug i ui _ Hf o 2
x oy o = [ - )4 T 7 2
‘H‘; [ 'H' 2 [~ ' 2 [~ )~
[~ 2 [~ 2 [~] e
SV 2 [~ 2 [~ e
v s e | / N N
1| VAU | VAL VIV | 1y VIV |y VL yp VII

Acordes Dominantes Secundarios (V/II - V/III - V/IV - V/V - V/VI)

E importante notar que todo acorde Dominante Secundario, quando tétrade, tera
em sua formacdo pelo menos uma nota alterada. Quase sempre essa alteracdo incidira
sobre a 3% do acorde Dominante (0 mesmo que a sensivel 8 da escala do acorde alvo).

8 A sensivel é a sétima nota de uma escala maior ou menor, localizada meio-tom abaixo da ténica. A sensivel
de do, por exemplo, é a nota si.
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A seguir uma progressdo harmoénica composta por acordes diatdénicos e
Dominantes Secundarios, na tonalidade de Ré Maior:

D7M F#7/C#H Bm?7 D7/A G7M A7 D
() &
o ¥l 6) -~ -~ -~
o

. 4 te .

[ O - ) = '
@
I V/VI VI V/IV 1\Y \% I

Dominante Secundario Dominante Secundario Dominante primario
(quinto do sexto) (quinto do quarto)

EXERCICIO 14
» A respeito dos acordes Dominantes, complete:

a) A7 € V7 (Dominante) de D7M. (exemplo)

b) s € V7 (Dominante) de F7M.

C) e, € V7 (Dominante) de C#7M.

d) e € V7 (Dominante) de Am7.

€) trerereniniinenes € V7 (Dominante) de Bm7.

o € V7 (Dominante) de F#m?7.

g) B7 é V7 (Dominante) de .................. € e, .

h) F7 é V7 (Dominante) de .................. € ireeieieieens .

i) D7 é V7 (Dominante) de .................. O .

j) G7 é V7 (Dominante) de .................. € e, .

k) C#7 & V7 (Dominante) de .................. € ireeieiiienens .

]) Db7 € V7 (Dominante) de .................. O .

m) Na tonalidade de Ré Maior, o V/IV é o acorde D7 . (exemplo)
n) Na tonalidade de Sol Maior, o V/III é o acorde .................. .

o) Na tonalidade de Si bemol Maior, o V/II é o acorde .................. .
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p) Na tonalidade de La bemol Maior, o V/V é acorde .................. .

q) Na tonalidade de Mi Maior, o V/I € o acorde .................. .

r) Na tonalidade de La Maior, C#7 € o V7 do .................. grau.

s) Na tonalidade de Fa Maior, E7 €0 V7 do .................. grau.

t) Na tonalidade de Fa sustenido Maior, G#7 ¢ o V7 do .................. grau.
u) Na tonalidade de Mi bemol Maior, G7 ¢ o V7 do .................. grau.

v) Na tonalidade de Si Maior, B7 ¢ o V7 do .................. grau.

w) Na tonalidade de .......cccoviviiiiiiiiiiniiiiiieenne, , 0 V/III é o acorde C#7.
X) Na tonalidade de ......c.coeveiiiiiiiiiiiniiinen.. ,0V/IV é o0 acorde Ab7.
y) Na tonalidade de ........ccoooveiiiiiiiiiiiiiiiinn.. , 0 V/II € o acorde F#7.

z) Na tonalidade de .........oeviviiiiiiiiiiiiniiiieennne. ,0V/V é o acorde A7.

EXERCICIO 15

» Analise os acordes em progressao nas cancdes a seguir:

Exemplo: Maracangalha, de Dorival Caymmi (excerto)

I v/V Vv I

6 6

G9 A7(9) D7(9) G9

‘9%)71 i —— — ’ﬁ — T — —_— e u \

y y~m— J o i \ — = IO —— I Z— T fr— i

{2y %< of P L P o A ) B S— — - o g =
Q) ~——

Eu vou pra Ma-ra-can - ga-lha, eu vou, eu vou de li-for-me bran-co eu vou.____

a) Something, de George Harrison (excerto)

C C7™M C7 F C/E

I N ——— — I .
%u_ﬂ—ﬁ—l I — I — — — Lg u
Some-thing in___ the way_ she  moves, at-tracts me like no oth-er lov - er
D7 G
0 .
— P I I |
| |
Y
Some-thing in___ the way she  woos me.
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b) Vai trabalhar, vagabundo, de Chico Buarque (excerto)

D](9) G6 E](9) Am7 F4](9) Bm7 D](9) G6

%ﬂ—ﬁﬁ—%—ﬁ—ﬁq—g—v—mﬁwﬂ I

o - —1 |||lliﬁi¢w1j. S | S s s s I e S e
J§+ {)L&jl_l_“h

Vai tra-ba - lhar,___va-ga-bun-do. Vai tra-ba - lhar, __cri-a-tu-ra. Deus per-mi-tea___to-do mun-do u-ma lou-cu - ra.

c) Disparada, de Geraldo Vandré e Theo de Barros (excerto)

A7 D B7 E Ct7
fH4 # - }_E:F ! q = — e S i B f T F — —
) o o 7 —
Na boi - a-da ja___ fui boi, mas um di-a me__ mon - tei, ndo por um mo-ti - vo meu,
F#m E7 A C#7 Fim7 C#7 D
53‘\
< [
—F——|—H—
I. L I | [ | |
o ovd—.L; j j
__ou de quem co-mi-go.hou ves - se, que qual-quer que-rer _ ti-ves - se, po-rém porneces - si-da - de.

EXERCICIO 16

* Observe as progressoes harmoénicas abaixo. Identifique os acordes, cifrando-os com
cifras alfanuméricas e analiticas.

a)
L
[ a0 W O 1 O [0 )] [ ] O Pay
A1V > P2y ho [0 ] [0 ] —~O S
o o © blo o o
b4 o (o)
v > ¥ r Py
O (o] b [o]
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b)

to

#

Yo o

o)

c)

Q0 ollle
olNe) Q0
b= 2
m 00 (o} | Mwﬂ S
ollfo] o L
ollfo] o llfo]
-
00 o llfo]
00 00
ol o umn
ol ¢ |¢
L n
= = = = =
A
25 G
N—N T

ario.

»

Acorde Subdominante Secund
Assunto abordado a partir da pagina 40.

-

EXERCICIO 17

o Analise os trechos das seguintes obras:

a) Arioso da Cantata 156 de J.S. Bach:

35
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c) Serenade de Eine Kleine Nachtmusik de W.A. Mozart:

=

7]
L

11 &
Vi

o o b=

(7}

~ () 4

11

f) 4

_ ) 4

g
Py
[ 18
JET [ 18
5 5 s
[ 18
N QICY [ 18
\IETN j'
e e i
HE HA R,
LS e S S
He. 1
e ]
»
S i) S |
™ ILNEILE]
|| e/ S S
S
. 1
N
e 1
e
—l._v. H—
e |
B B =
o NOeo f
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;f .

o
e

el

ﬂﬁ,

oo oo o pop

e

o 0T o, P

* o
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o

e
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Dominantes Estendidos

Muito comum na musica popular e erudita os Dominantes Estendidos (ou
Duplos) sao caracterizados por uma progressdo harmoénica formada por uma série de
acordes Dominantes separados por 5% justa descendente (ou 4? justa ascendente). Em
resumo, € quando um acorde Dominante resolve em outro acorde Dominante:

C7™ A7 D7 G7 C™

C’%
XY
1

* A7 € Dominante de D7 que € Dominante de G7 que é Dominante de C7M.

Observe a progressdao harmonica da segunda parte da musica De noite na Cama,

de Caetano Veloso:

Bb7 Eb7(9) Bb7 Eb7(9)

n | Py - b' | |
4 R —a Phe T Hhe- PN — be - beTHo ] bﬂ—'—ﬂ—i‘p?
(e —7 7 I o i Ll i D ]

NS 3 7/ — i = — i 7] |
& 2 e —— e 2

De di-aeu fa-go  gra - c¢a pra ndo dar ban - dei-ra, ndo dei-xo vo-cé ver. De di-a tu-do
Ab7 Db7(9) Gb7 [F#7]  B79) E7

b ey i fe : —
i et i p e R el e B2 D

RS eSEs=

oJ
pas - sa co-mo brin-ca - dei-ra por lon-ge de vo - c&. Por on-de vo-cé mo-ra, pa-ra.e se de-
A7 D709 G7 C709) F7
. .

,’? B i o ———— obe e —

[{an i — ] E T e I S — ] E

mo-ra, por ho-ra ndo vou ter co-ra-gem de di - zer, mas ha-ve-rd4 a ho-ra, se vo-c€ for em - bo-ra.

* Bb7 é Dominante de Eb7 que € Dominante de Ab7 que ¢ Dominante de Db7 que
é¢ Dominante de Gb7 (enarmédnico de F#7) que ¢ Dominante de B7 que € Dominante de
E7 que é Dominante de A7 que ¢ Dominante de D7 que é Dominante de G7 que ¢é
Dominante de C7 que € Dominante de F7 que € Dominante de Bb7.
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EXERCICIO 18

» Analise a progressdao de Dominantes Estendidos nos compassos iniciais do Noturno
para Piano n° 3 de Franz Liszt. Note que a melodia-tema encontra-se nas vozes
intermediarias (equivalentes a contralto e tenor):

Q 1!} v ! — [ 1 | 1
e gy T 0
v = 4 ™
y T S
dolce| cantando 61; .‘L
: Ib_ r ) i -l i ; - e
Z W1V N .l - Py ‘i Y
VD :\ r
L@ % R &
ln I¥7 L _*- -* ‘—*—\ T_ —*_\ ,
b e 5 G e e
D} Pe— E . o b =
- Sl S
. 2
_— . . SRR e I
7 'hUtJV‘ Y 1 Y — < — - ] 2 P 1
- Py . 4 4 T & = ' 4 ¢ T +—¢
[} [ — -~ ~ 3 ® T - [}
% P % T
S
T
’{n LIITIT‘P; [ Y] ; [ Y] T 8 I [ ¥ I[ [
(‘Q)jf vy yi &; . Vd i / A
i.\___/ g ;: \——/ f‘
ffmpre Pedale , 4 —_
. o SN :
55 3

2N

EESe =

]'.—'
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Subdominantes Secundarios

Qualquer acorde maior ou menor pode, ainda, ser precedido por um acorde de
Subdominante. A esse acorde, com sua fundamental situada uma 4* justa acima (ou,
claro, 5% justa abaixo) do alvo, damos o nome de Subdominante Secundario (Individual,
Artificial).

Os acordes Subdominantes Secundarios sdao acordes de funcao secundaria e,
como os Dominantes Secundarios, nao tém relacdo com o acorde de Tonica (I grau), mas
com os demais acordes (com excessao do VII) do Campo Harménico Maior.

Exemplo na tonalidade de D6 Maior:

Acordes Diatoénicos (I -1I-1II1-1IV-V-VI- VII)

g

3 "
. g
g

ry 5
.

.
o .

U
g
U
»
J
g
Q
g
* Q
g
U
g
U
g
g
0

Gm7 Am7 Bb7M C7M Dm7 .
cm | ™ pm7 | T | Em7 F7M G7 " Am7  Bm76:5)
o) g E - Q 2
P’ 4 | ~ ] (] 2 [~ 2
() 2 h [~ 2 () 2
#&:ﬂ; Z 2 e 2, i 2 ; 2) &
() 2 [~ el
J ° n | m | /
| VI VAT VIV y VNV |y IVVL | vy VIl
N N NS NS N

Acordes Subdominantes Secundarios (IV/II - IV/IIl - IV/IV - IV/V - IV/VI)

Nota-se que, como efeito, apenas os acordes Subdominantes Secundarios dos
graus II e IV apresentam novidade ao Campo Harmonico, ou seja, sdo acordes novos,
acordes que nao estao presentes na estrutura harmonica em questdo — sao os Unicos
acordes com uma alteracao em sua estrutura basica. Portanto, a recorréncia dos acordes
Subdominantes Secundarios no repertério tonal desde o século XVIII, seja na musica
popular seja na musica erudita, se limita, basicamente, aos acordes IV/II e IV/IV
(quarto do segundo e quarto do quarto, respectivamente):

A Bb7M M D
cm | Y™ | Dm7 m7 Em7 ™Ml O™ G M7 Am7 Bm7(:5)
f) i ; ~ ) 2
| ~ | [~ 2 [~ 2
[~) 2 |2 () 2 [~ 2
#&:ii % 2 p % i 2 ; % &
[~) 2 () el
v | o /
I VAL 1 VI VIV 1y VNV y VNI yp VII
\/ \_/’
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Observe a harmonia dos primeiros compassos de Metamorfose Ambulante, de

Raul Seixas:

IV/IV v I IV/IV
G D A G
R, N _ N N
m 2 o oo oo o ‘ — S —
| o/ T ¥
D 1 1 e o S i
D) ' == ==
Eu pre-fi-ro ser es-sa me-ta-mor-fo-se am-bu-lan - te. Eu pre-fi-ro ser
v I IV/IV v I
D A G D A
044 = i S B e e e e N e s e
es-sa me-ta-mor-fo-se am-bu-lan-te. Do que ter a-que-la ve-lha/o-pi-ni-do for-ma-da so-bre tu-do,

Como os acordes de funcdo Dominante, os Subdominantes também podem ser

Estendidos.

EXERCIcCIO 19

e Faca a analise harmoénica da cancdo Ovelha Negra, de Rita Lee, e perceba a

progressao com Subdominantes Estendidos:

D G D G D
— o —~~
9 #u 4 D {k\) i | — e ¥ y 20 {k\) | m—
6 7 } yo 2 e 2 | R ¢ '
PS; ! | V" . !
Le - va-vau-ma vi - da sos-se-ga - da Gos - ta - va de som-
Foi quan-do meu pai_ me dis-se fi - lha, vo-cé.éo ve-lha ne -
G D G D G A
—~ — < . o
e e e T e e e
ey Vv — 1 ¢ t ' P P o S E— S i |
A5}, L— — f f L— - | '
) ' y—
- brae 4-gua fres - ca Meu Deus, quan-to tem - po eu pas-sei____ sem  sa -
- gra da fa-mi - la. A-go-ra € ho - ra de vo-cé__ as - su -
G Bm
1. | 2
e e e == e —
foy—1t— | ! Py ' | | P S P S —— Ca— —— I —
A\S), I 1 I 1 — ——
oJ ' '
ber. uh e su-mir Ba-by, ba - by
mir. Ba-by, ba - by
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Bb F C G
—
hy 'moe e e ., - PSPPI S
p -0 /- | o® | 17 . 1 W | ]
74 S VR A— ' T I 7 WA 7, I I I 1 I Y1 o S A—
(ey—1—7 | ' | — Py i ' i — ' —1 ]
T 2
Ndo a - di - an - ta cha - mar quan-do.al-guém es - ta per - di-do,_
Ndo va-lea pe-naes-pe - rar, oh, ndo ti - re is-so da ca - be-ca,_
A
g #JJ. ; ’ ® 4
y 4 - | ] — | ] Y| | @
| on W P * —— .
J !

pro - cu - ran-do seen-con - trar.__
po-nhao res-to no lu - gar

- Numa progressdao harmonica, quase sempre, um acorde de funcao secundaria se
relaciona diretamente com o acorde seguinte, imediato, consequente. Ou seja, num

encadeamento de acordes os Dominantes e Subdominantes Individuais preparam o
acorde que vem depois.

Exemplo de uma progressao harmonica na tonalidade de Sol Maior:

G B7 Em A7 D7 F C G

fH # o o o ho o
i w1 70 o #H8 o o3 8 o
H O (0] 34 o 0] L&) O Py
o O O e e O %g g O

O O O e
8 o ° 2 8
1 V/VI VI \Y%AY% \" IV/IV I\% I

< S

No entanto, é possivel encontrarmos progressoes harmoénicas em que os acordes
de funcdo secundaria se relacionam, excepcionalmente, com o acorde anterior, o acorde
precedente. Em seu livro Harmonia Funcional (1980, p.29) Koellreutter apresenta uma
proposta de cifragem analitica para tal situacdo, quando acrescenta uma seta, em
direcao contraria ao fluxo harmoénico, sob a letra entre parénteses que indica a funcao do
acorde em questao. Observe o exemplo na tonalidade de Sol Maior:

G Em B7 Am D7 G
— ‘? -H' o PR . o
© O we O O O
—4 o 24 g © S °
D o o © o
o
8 o 8
! VI V/VI I % I
T Tr (D7) Sr D7 T Cifragem proposta

por Koellreutter,
entre outros.
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PARTE V

“Uma tonalidade é expressa pela utilizacao de todas as suas notas. Uma escala (ou
parte dela) e uma certa disposicao dos acordes irdo afirma-la com maior clareza. Tanto
na mausica classica, quanto na popular, a mera alternancia entre I e V sera suficiente
[entretanto], na maioria dos casos, para haver uma melhor definicdo, € acrescentada
uma cadéncia ao final de uma peca ou de uma de suas secoes, segmentos e, inclusive,
unidades menores. (SCHOENBERG, 2004, p. 29)

A respeito da importancia da cadéncia — a fim de legitimar determinada
tonalidade —, ainda em seu livro Fung¢ées Estruturais da Harmonia, Arnold Schoenberg
(p-31), afirma que “uma sucessao de triades neutras nao é capaz de estabelecer uma
tonalidade, [contudo] os acordes que expressam inequivocamente uma tonalidade sdo as
triades principais [os graus tonais]: I, IV e V. O IV [em D6 maior|, negando o fd sustenido
[a nota], exclui a Dominante de sol maior; o si natural [a nota] do V exclui o si bemol da
Subdominante.” De acordo com Schoenberg, uma cadéncia tradicional € formada pela
progressao dos acordes IV - V - I, seja qual for a tonalidade. Ex:

F G7 C

f

p” 4
y 4N O
[ fan Y Pay
ANIV4 5
o)
rax
hl O -4

y 4 O

1\Y \' I

No entanto, conforme vimos anteriormente (na pagina 20 deste Caderno) os graus
IV e II sao relativos e exercem, no Campo Harmoénico, a mesma funcdo. Logo, se
acrescentarmos uma 6% maior ao acorde Subdominante do IV grau ele se transformara
no acorde de II grau invertido (precisamente em sua primeira inversao). Perceba:

F Fe6 = Dm7/F
o)
— o)
[ an) 0]
ANV o)
e

9 Entenda-se “Musica Classica”, aqui, como musica erudita em geral, e ndo a musica composta durante o
periodo Classico da Histéria da Musica Ocidental.
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Diversas obras eruditas e cancodes populares do periodo Barroco, principalmente,
mantém, em muitas cadéncias, a funcdo Subdominante sobre o acorde de IV grau com
6% acrescentada. Todavia, em pecas compostas ainda no século XVIII, principalmente
durante a transicao entre o supracitado Periodo da Histéria da Musica Ocidental e o
Classicismo, € bastante comum encontrarmos o II grau com 7 em estado fundamental
substituindo o IV. Essa mudanca se deu, especialmente, em funcdo de um movimento
melodico bastante frequente — e habitual nos dias de hoje — na linha do baixo: o salto
de quarta justa ascendente (ou quinta justa descendente):

Dm7 G7 C
0 |
y 4% ﬁ O
[ fan “l Pay
A1V [ b2+
[y
&\
hdl D
4 O

II

<

Se compararmos a progressao acima com a que apresentamos na pagina 42
veremos que apenas a mudanca do baixo (da nota fd para a nota ré) no primeiro acorde
faz com que este mude de F (FA maior), IV, para Dm7 (Ré menor com sétima), II. E
importante lembrar que, apesar da mudanca de acorde, a funcdo, aqui, ndo muda.

A essa progressao de acordes (formada pelos graus II, V e I), presente em
praticamente todo o repertério tonal, da-se o nome de Cadéncia II-V — em inglés, two-
five —, ou, como citado no primeiro volume do livro Harmonia e Improvisagédo (1989,
p.100), de Almir Chediak: II cadencial. Tal encadeamento nada mais é do que uma
cadéncia principal (IV - V - I) em que o IV é substituido por seu relativo, o II.

De forma pratica lan Guest (vol.1, 2010, p. 62) diz que “o V7 [acorde Dominante],
nao sendo de pouca duracdo [dentro de uma progressdao harmonical, pode ser
desdobrado em uma cadéncia II-V, ocupando a mesma duracao do acorde original.”
Como exemplo o autor lanca mao da conhecida cancao folclérica Atirei o pau no gato:

G7 C
0 . .
o | A\ — I I I
y 4% | A | | o | I I I
. | ] | [ | | =I =I =I
%4_,;4_-
. . A - ti - rei o pau no ga - to to
Harmonia natural, simples:
f) 1
P’ 4 !
7. I
(e
)
)
e):.
7
\'% I
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Desdobramento da harmonia
utilizando a cadéncia II-V:

Dm7 G7 C
O . . , .
b4 ! X — ! 1 !
y 4 I A [ — I i i
E? rE ) —— P E—i o
A - ti - rei o pau no ga - to to
f) .
P’ 4 |
y 4N |
[ fan) i
ra X
o).
y.4

II

- Mais uma vez, com excessdo 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 II-V dos acordes de II
grau, III grau, IV grau, V grau e VI grau sdao chamados II-V Secundarios (Individuais ou
Artificiais). Vale lembrar que, como os Dominantes e Subdominantes Estendidos, as
cadéncias II-V podem, também, se desenvolver em progressoes estendidas.

Representacdao do Campo Harmoénico de D6 maior com cadéncias II-V para todos
os graus da escala (com excecao do VII):

Acordes Diatonicos (I-1I-II1-1IV-V-VI- VII)

. ) B A . . - X * ‘.
CIM Em7(5) A7 Dm7 F#m7(>5) B7 Em7 Gm7 C7 F7M Am7 D7 G7 Bm7(b5) E7 Am7 Bm7(:5)
4 . N €
A ir\ — L ] : i
[ an s v ) » ; é; $ h'ri S
sV o — o
e O i ﬁg o ul ﬁ* i = i 7 7
I II v/l I II v/ i II V/IV v I vv v II V/VI VI VII
N N N N N

Cadéncias II-V Secundarios (II-V/II - II-V/III - II-V/IV - II-V/V - II-V/VI )
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Para irmos além do que apresentou lan Guest, com seu exemplo de cadéncia II-V
em Atirei o pau no gato, podemos harmonizar essa conhecida melodia com cadéncias II-V
Secundarios e Estendidos, precedendo, além do I grau, os demais graus da escala:

Em7(b5) A7(59) Dm7 G7 Gm6 C709
h L L L [F—
b4 J N —— I ! — ! I — —— —— . Pa— . ]
y T N p—] | — | I — —— | — | — | ——
A - ti - rei o pau no ga - to to mas o ga - to to ndo mor - reu reu reu Do-na
f)
P 4
'L L] L]
[ an -~ =
NV A
), b b= & b b&
& \*
hdl D || ||
V4
I \Y I A% II A
N A L 1
Fm7(5) B7(:9) Em7 A709) Dm7(}) G703 cs
o) | | | ~ . . . ‘ R
b4 ] — ] ] — — ! — —— —_— i |
I - ] ] p— ] p— ] I o il |
@d ‘ ‘ ‘ j t‘_‘——otiiﬁ#j%:ﬂ
Chi - ca caa - d-mi - rou - se se do ber - ro, do ber - ro queo ga-to deu.
| a0 WY Lk = - =
\) 7] Ll L
R AR %
)3 2 Z
4 ) = g
II Vv I \' I \' I

* Em7(b5)-A7 € 1I-V de Dm7; Dm7-G7 ¢ II-V de C, mas que, de forma deceptiva,
resolve em Gm6 que, junto ao acorde C7(9), forma a cadéncia II-V de F; novamente, de
forma deceptiva, resolve em F#m7(b5S) que, junto ao acorde B7(b9), forma a cadéncia II-
V de Em7; Em7-A7 ¢ 1I-V de Dm7; Dm7(9)-G7(13) ¢ II-V primario da Tonica C.

Nao é regra, mas é muito comum o II grau de um acorde maior ser “IIm7”,
enquanto o II grau de um acorde menor “IIm7(b5)”. Isso deve-se a construcao da escala
(maior ou menor!%) do acorde-alvo. E bom lembrar que o acorde Dominante (V), na
musica tonal, sera sempre maior, independente da resolucdo. Observe o exemplo na
tonalidade de D6 maior:

10 As escalas e Estruturas Harmonicas menores serdao abordadas no Caderno de Harmonia II.
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Gm?7 C7 F7M Em7(5) A7 Dm7
o) | |
e = §—e
Y] | |
II V/IV v II V/I II

f

II-V resolvendo em acorde maior

II-V resolvendo em acorde menor

- Para facilitar a analise harmonica, seja de musica popular, seja de musica

erudita, Almir Chediak (vol.1, 1989, p. 100) da a dica: “Sempre que se tem um acorde

menor no tempo forte do compasso e separado do Dominante por intervalo de quarta

justa ascendente ou quinta justa descendente, dizemos que este acorde € um II

cadencial” (ou, claro, parte da cadéncia II-V).

A preparacao por cadéncia II-V (two-five, ou II cadencial) apresenta, na analise de

musica popular, principalmente, a seguinte simbologia:

IT

—/7 )

V7 1

* Obs.1: o “I” (alvo) pode ser substituido por qualquer grau da Estrutura Harmoénica.
* Obs.2: o II pode ser m7 ou m7(b5).

EXERCICIO 20

o Faca a analise harmonica das cancoes a seguir:

a) Flor de Lis, de Djavan (excerto):

C7M(9) Bm7(b5) E7

n’é 2 :
oy T s e = £ ==
- & & L o oL oo L & & o

— ~———— ~— ~— L ~—— ~— ~—— @ ~—

\73 lei - me Deus, é/o fim do nos - so/a-mor, per-do - a por

tal - vez, que mi - nha 1 - lu-sdo_ foi dar_ meu co-
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Am7(9) D7(9) Gm7 C7(9) Fim7(:5)

) ~ — e
P’
5 - | e T Je se s o
; s ~ ~" : ~—" o° .- \_/‘T ~ = =
__fa-vor, eu sei__ que/o er-ro/a-con-te-ceu,___mas ndo sei o que fez__
- ra-¢ao com to - da for-ca pra/es-sa mo - c¢a me__ fa-zer___ fe-liz,__
AEM ou | *
Nap.
B7(-9) Bb7M LA7(:13) Fém7(G:5)  B7(:9)
Y, -
(O If e e 0 de e o |If o LS B LA
J = - = =
tu-do__ mu-dar___de vez, on-de___ foi que/eu er-rei? Eu s6 sei que a-
e/o des - ti-no___ndo quis
Em7(9) A7(13) Dm7(9) G 2. A7(b13)
ig & s m —
. . ‘7 ‘| . .7 i\__/
S ——— S ——— ‘
Q) — ; S — N—"

mei, que a - mei, que a - mei, que a-mei____ me Vver__ co - mo

Se-ra

* Pode ser analisado como AEM (Acorde de Empréstimo Modal Mixolidio sobre o VII
grau), ou Nap/V/II (Napolitano do Dominante do II grau); assuntos abordados no
Caderno II de Harmonia.

b) Samba de Orly, de Toquinho, Chico Buarque e Vinicius de Moraes (excerto):

C7M(@©9) C9 Ftm7 B7 Em7 A7
e e e A=t
oo o7 o e g
J  ° = =

Vai meu ir - mdo___ pe-ga.es-se.a - Vi- 3o, vo-cé tem ra-zdo

Gm7 C7(09) F7M
A
fey— = i
NV & |
Q)V ~— E ‘-

_ de cor-rer__ as-sim____
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c) Moon River, de Henry Mancini (excerto):

C Am7 F C/E F C/E Bm7(5)
o) . |
p” A > M| N | ]
y - — o s — | 0 |
B4 e | ? Z Z
PY) ' [ - - 7 * _
Moon Riv - er, wid - er than a mile Im cross - in you in style some day.
SubV | *
E7 Am7 C7/G F Bb7(§11) Am7 Am/G F#m7(:5) B7
4 —
ey —H— - Cam— ?
o) ¢ <° &° - [
Old dream mak-er, you heart - break-er, wher - ev - er youre go - in, Im
Em7 A7 Dm7 GJ](9) C
o)
p" 4
{y® : ———D =
ANSP,
oJ
go - in your way: Two
* SubV: Dominante alterado invertido. Assunto abordado a partir da pagina 54.
d) Misty, de Erroll Garner e Johnny Burke (excerto):
Eb7M Bbm7 Eb7 Ab7TM
fH | I | —3— 3 J
! [ 7] |
: H i i o
D) o e - A
Look at me, Im as  help-less as a kit-ten up a tree, And I feel like Im
Abm7 Db7 Eb7M Cm7 Fm7 Bb7 Gm7 C7
fH | — - 1 3 — 3
A oo e —de o e |
D ! B S ——— { ) | o
D) | — e o ©
cling-ing to a cloud, I__  cant__ un-der-stand, I get mist-y just hold-ing your hand.___
Fm7 Bb7 Eb7M
4 IID | N
Goh o e | !
5 -
Walk my way
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EXERCICIO 21

» Observe as progressdoes harmonicas abaixo. Identifique os acordes cifrando-os com

cifras alfanuméricas e analiticas.

a)
Pey [ 1 O [ O 1T & ﬁ [ 1
O - L Pay O =
) i
Py O O O O
L] 5 Fa
a4 - 0
O
| O = et
h e = ) = -
m- o 7 (8]
ANIY.J (8] - | oy = (8]
J | i i
e h = =3 = =3 o
rax = |
bl OO Pay f
7 b ~F ]
L ]
! O
O O
b) O ;
ra ras 1 € H o
ANIV )24 o .24 O = O
d <y H < T
©
o e o — o o
0 L
4 i H 4 O O Pay L
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hdl D
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f « 4
o Tl
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ra

H uf.

(LO

LT

5
o 1,

)

LT 7
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dl O
y 4
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EXERCICIO 22

e Faca a analise dos acordes em progressdao sobre o baixo pedalll da ténica dos

compassos iniciais de Le Cygne, da obra Le Carnaval des Animaux, de Camille Saint-

Saéns:
v i - -
VIOLONCELLE & = = ! = T f —
t : t
»
{_. }‘T : {;} i :‘l i =‘l ; :jl { } —1 I=|] lﬁlj lﬁ‘rl 1T ) S . 1
e gtieg o 1o i - 1o o2 i o2 ro—11e
& . T s e s o e S
T > v .'.UL - ‘h 5° 7 +>° g [ 4 >° L
1¢r PIANO o»
21 = ==
T T T T il
I,
ﬁ T I ;= 3 ¥ ! F ¥ ¥ ¥
24 piaNo o0
] i
G t y 2 y 2 y 4 y ¥ y 4
3 % v 3 < y | & : 3 7 3 v v
W
T T ——
—— — > = e e }2 ,F =
= — £ = — —
J4 e e e e = R } = l === ===
¥ e == g+ ; e e o e e e o e e o e e e e e o o e e e S e S
5 = S S e e e e e e e LS SSEs g e g e g ey
2 <+ - - - < - - - B - - " 5 4 ™
BiE — = = £ —— 2 e e
04 | ] ! 4
@" e T ¥ 1 ¥ & 1 1 = I 3 Y 1
E 3 b 3 F
] -
S = T T : ¥ 7 X 7 F 7 X T T
& » <
11 A técnica do baixo pedal consiste, basicamente, em encadear os acordes de uma progressdo harmoénica
mantendo sempre a mesma nota no baixo (a nota mais grave).
Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF 52



EXERCICIO 23

e Analise a harmonia polifénica da primeira secao (e inicio da segunda) da Aria da Suite
Orquestral n° 3 em Ré Maior de J.S. Bach:

—
. i
Violino I )
.'\ .
Violino II l P_ﬁ 5 ¥
— Y
. ne A
Vlolﬂ ! ! m - 37 y—=
P T d
Continuo e ie
R #-.
———— —~
e
1
1
e It
I o 3
# -
1 1’4
A — d
e
- -
i L.
* vy &
7 .
— 'IP'
a 1
: T
| ==
1 =
- e]
r
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PARTE VI

De acordo com o que foi visto na pagina 29 deste Caderno (Parte IV), a
caracteristica de um acorde de funcao Dominante é a tensdo que exerce em determinada
progressdo harmonica, um tipo de preparagdo para um acorde-alvo, de resolucdo
momentanea. Isso permite que tal acorde receba praticamente todo tipo de dissondncia
disponivel (na pagina 12 listamos as tensdes aplicadas aos acordes de funcao
Dominante!2).

E muito comum, especialmente em musica popular, que acordes Dominantes
apresentem-se com extensoes além da 7% menor.

Exemplos da pagina 12: C47(9) , C7(

9
) - oD

Nona maior, menor ou aumentada podem ser adicionadas a um acorde
Dominante; décima primeira aumentada, décima terceira maior ou menor idem. A quinta
justa pode ser alterada ascendente ou descendentemente, tornando-se aumentada ou
diminuta, respectivamente. Mas, apesar de admitir diversas notas de tensdo, num acorde
Dominante, duas notas sdo imprescindiveis: a 3% maior!3 e a 7* menor. E muito
importante entender que € a relacdo entre elas — um intervalo de quinta diminuta, trés
tons inteiros, ou o conhecido tritono!4 — justamente, o que faz com que tal acorde seja
considerado, na musica tradicional, um acorde dissonante.

No Campo Harmoénico de D6 maior o Dominante primario, ou principal, (da
Toénica) € o acorde de V grau G7:

G7 G7
_’fe A O tritono esta localizado 7* menor (fd)
) entre a 3% maior e a 7% menor 3° maior (si)
e do acorde
v \Y

12 S30 elas: 4, b5, #5, 7, b9, 9, #9, #11, b13, 13.

13 Quando o acorde nao for um acorde “suspenso”, ou seja, quando nao for um acorde com 4* suspensa
(sus4); ja que esta substitui a 3% na formacéao basica do acorde (ver obs.2 da pagina 11 deste Caderno).

14 O tritono, apelidado, no século XV, de “Diabolus in Musica” (por seu som, a época, dissonante e de dificil
emissao vocal) divide, de forma simétrica, a oitava em partes iguais.
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Sendo assim, essas duas notas (3* maior e 7% menor), mais do que a propria
fundamentallS, definem o acorde de V grau, de tensao, preparatério, como Dominante.
Logo, podemos afirmar que diversas tensdes podem ser aplicadas ao acorde de V grau,
desde que, tomando como exemplo G7, sejam mantidas as notas sie fd:

9
b9 85
G709) a7(3, G7(#H) 67(5)
N g A I’g A % A .#g
SY < AN3Y < SV < AN3V <
o oJ oJ oJ
\' A% \' \Y
Sol com sétima Sol com sétima, Sol com sétima, Sol com sétima,
e nona nona menor e nona, décima quinta
décima primeira primeira aumentada
aumentada aumentada e nona
e décima terceira aumentada
Manuais de Harmonia — principalmente os que abordam o tema aplicado a
musica popular — em geral, apresentam o termo SubV (ou SubV7) de forma rasa,

abstendo-se de discutir sua origem e transformacoes ao longo do tempo.

De acordo com Almir Chediak (vol.1, 1989, p. 98) “SubV quer dizer ‘substituto da
sétima da dominante’ e € encontrado sobre o II grau abaixado, isto €, um semitom acima
do acorde de resolucao. O SubV resolve tanto no acorde maior quanto no menor.” Como
exemplo, o autor apresenta os seguintes encadeamentos:

Db7 C7M Db7 Cm

Ja Ian Guest (vol.1, 2010, p.78-79) usa o termo “Dominante Substituto”. Levando
em conta o tritono presente em G7 (Dominante de C ou Cm), ele afirma que “gracas a
essa simetria, havera uma nova nota fundamental por baixo do mesmo tritono, formando
3% maior com fd e 7* menor com dé bemol (enarmonizado em si). Surge, entdo, o acorde
Db7 — perfeito substituto de G7 (ambos possuem o mesmo tritono).” Guest demonstra
de maneira mais clara, quando comparamos com Chediak:

/_\ eI >
V7 I(m) subV7 I(m)
G7 C(m) Db7 C (m)
o)
I‘\v O
&—3 | e T
) Do _ Pre
& " (0] 1
= b | = b{) i =
*/2 (0m

GUEST, Ian. Harmonia - Método Prdtico (pag. 79)

15 Falaremos sobre acordes com a fundamental omitida mais adiante.
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Apesar de sintético em suas consideracoes a respeito de tal acorde, lan Guest
aponta para uma questdo interessante: “Qualquer acorde maior ou menor pode ser
preparado por SubV situado 1/2 tom acima. Sendo o baixo do SubV conduzido por
semitom descendente, nunca sera cifra com # (obedecendo ao cromatismo
descendente).” Em outras palavras, lan Guest quer dizer que o acorde SubV de C ou Cm
é¢ Db7, e nao C#7 (embora sejam enarmonicos). Da mesma forma o SubV de F ou Fm ¢é
Gb7 (e nao F#7); o SubV de G ou Gm é Ab7 (e nao G#7).

Em seu livro Harmonia — Fundamentos de arranjo e improvisacdo, Paulo Tiné
propde uma, mais do que relevante, urgente reflexdo ao comparar o acorde SubV aos
acordes de 6% aumentada. De acordo com o autor (2001, p. 85) “alguns teodricos
consideram os acordes de 6* aumentada a origem do substituto de dominante na musica
popular (SubV)”. Tiné afirma, ainda, que as varias possibilidades de re-interpretacoes
enarmonicas dos acordes de 6* aumentada podem representar, para muitos autores, o V
grau.

A seguir o autor demonstra os quatro tipos de acordes de 6* aumentada com as
denominacoes dadas por Walter Piston, nas quais, de forma enarmonica, podem
corresponder ao acorde Dominante da Dominante (ou Dominante individual do V grau, ou
ainda V/V); tomando como exemplo a tonalidade de D6 maior, o acorde D7:

c@xa
«

l ;ﬁo 10 }‘sfgd) = Jﬂlu()
b & b p LN
Italiana Francesa Germanica Suica

£
¢
¢
0
9

TINE, Paulo. Harmonia - Fundamentos de arranjo e improvisacgdo (p. 85)
Obs.: No exemplo acima a fundamental oculta (ré) esta escrita na clave de fa.
Isso significa que os acordes de 6* aumentada gerados a partir de Ild bemol, se
acrescidos da fundamental ré, darao origem, de forma enarmonica, aos seguintes

acordes:

D7(b5) - Italiana e Francesa
D 7( tg - Germanica e Suica

Perceba que, no exemplo apresentado por Tiné, os acordes escritos na clave de sol,
quando se enarmoniza a 6* aumentada para 7% menor, se transformam em acordes de
estrutura Dominante. Observe o esquema que montamos a seguir:
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6* aumentada Italiana

Ab7(omit5)
o) o)
i A —
D—Ho—
J '8 Y 18
Enarmonizando

a nota fa# ——»

62 aumentada Francesa

Ab7(b5)

o) o)
)’ A ] )’ A ]
Y 4% | Y af 1 |
Enarmonizando
as notas ré e fa# —»

6% aumentada Germanica

Ab7
o) H
A A —
Ot &—rg——
b Y 8
Enarmonizando

a nota fa# ——»

6* aumentada Suica

Ab7

T

A\
N

eg

A
Deip

Enarmonizando
as notas ré# e fa# —»

9
Py
QD)
v

Portanto, a partir da enarmonia entre acordes de 6 aumentada e acordes de
estrutura Dominante, da insercao de uma fundamental omitida localizada uma quinta
diminuta abaixo da fundamental original de um acorde de 6* aumentada, e da simetria
presente no tritono embutido em ambos os acordes, podemos associar os acordes Ab7 e

D7, o que nos faz compreender melhor a definicao proposta por Chediak (“...um semitom

acima do acorde de resolucao”) e Guest (“... pode ser preparado por SubV situado 1/2
tom acima...”) quando pensamos, por exemplo, no acorde G ou Gm como alvo (acorde de
resolucao). Em suma, tanto o acorde D7 como o acorde Ab7 resolvem em G (ou Gm).

Tomemos, como exemplo, uma cadéncia [ V/V - V - I | na tonalidade de D6 maior:

Acorde de 6* aumentada
Francesa comparado
ao V/V em D6 maior

D7(5)/Ab
ou
Ab7(b5) G7 C

o)

P A

y AW

[ anY Iy L Pay

ANIV/ o o] P24

g L -

) ©

&)

J O
V/V Vv |
ou

SubV7/V
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D7(}3)ab

ou
Ab7 G7 C
f)
i/
7
(& » o
sV 1 ol )24
Acorde de 6* aumentada o M o e
Germanica comparado
ao V/V em D6 maior L2 o
)
7 O
V/V A% |
ou
SubV7/vV

Ou, ainda, uma cadéncia [ V/V -I-V -1], com o I grau interpolado!é:

p7(}3)Ab
ou

Ab7 C/G G7 C

Acorde de 6* aumentada

o
= -

=

%

Suica comparado
ao V/V em D6 maior J J

©O
¢): B
J O
VIV I \Y I
ou
SubV7/V
D7(b5)/Ab
EE
ou
Ab7 C/G G7 C

Acorde de 6* aumentada
Italiana comparado

I S8
3
e

ao V/V em D6 maior L g J J o
)
7 O
VIV I \Y% I
ou
SubV7/V

16 “Acorde interpolado é o acorde encontrado entre acordes de determinados clichés harménicos.” (CHEDIAK
vol. 1, 1989, p.108) Nos exemplos “6* aumentada Suica” e “6* aumentada Italiana” o acorde C/G esta
interpolado pelos acordes Ab7 e G7; ou seja o I esta interpolado pelo SubV/V e o V.
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Obs. 1: O simbolo + (numero 1 cortado) significa “fundamental omitida”, e deve ser
utilizado quando um acorde se manifesta sem a sua fundamental.

Obs.2.: Daqui em diante o uso da enarmonia sera inevitavel, ja que praticamente
todo acorde pode estar disfarcadol” — o que, numa primeira leitura, pode dificultar o
processo de analise harmonica.

A partir das possibilidades analiticas apresentadas por Paulo Tiné entende-se que,
no contexto da musica popular, o acorde de 6* aumentada (seja Italiana, Francesa,
Germanica ou Suica, de acorde Walter Piston) pode ser considerado um acorde substituto
do acorde de V grau. A explicacdo para tal denominag¢do se apoia, principalmente, no
compartilhamento do mesmo tritono entre estes acordes.

Alguns exemplos:

G7 Db7

itono
ritono

Y

ou

V de C (ou Cm)

SubV de C (ou Cm)

f) ;
ritono
= EL
sV

Eb7

itono

ou
V de D (ou Dm) SubV de D (ou Dm)
B7 F7
itono
itono
T & = |
ANV
o )
ou
V de E (ou Em) SubV de E (ou Em)
etc.

17 Falaremos sobre acordes disfarcados mais adiante.
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Refletindo sobre os acordes chamados SubV, entendemos, contudo, que tais
acordes nao podem ser apontados como substitutos do Dominante (como acontece, de
fato, na musica popular), mas sim como o préoprio Dominante alterado e invertido — o
Dominante sem fundamental, com 5% diminuta e 9% menor, na segunda inversao.

- Tomando a tonalidade de D6 maior como exemplo, ambos 0s acordes resolvem
na Tonica (I grau, o acorde C7M):

Db7 G7( 73 )b
67(55)
f) | o)
#ﬁ%éjlﬁtono Wjﬁtono
[Y) v J D
SubV do I grau V do I grau

Perceba que o mesmo acontece em outras tonalidades:

Ré Maior:

b
f) | o)

]
Writono b ﬁtritono
Q) v Q) Vv

SubV do I grau V do I grau

Mi Maior:
b5
F7 B 7(23)F

-
ritono - ritono
NV

)

SubV do I grau V do I grau

etc.
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Vale comentar, ainda, que, na musica popular, o uso recorrente da extensao #11
nos acordes chamados SubV respalda o que aventamos acima: ora, a #11 de um SubV é
justamente a fundamental do acorde que ele, o SubV, estaria “substituindo”! Veja:

Db7(#11) C7M

N
7
[ an
\\_\}
Y
b
5 v
V4 v O

A nota sol (#11 de Db7) é a fundamental de G7 (Dominante de C7M)

Eb7(811) D7M

|
h
P

C@;$E>

D
4
Q0

A nota la (#11 de Eb7) € a fundamental de A7 (Dominante de D7M)

F7(#11) E7M

e

[ an -l-r”

ANIY o

e

.6. O

—e) O

J

A nota si (#11 de F7) € a fundamental de B7 (Dominante de E7M)
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Nas cadéncias tradicionais da musica erudita os acordes de 62

aumentada

preparam, normalmente, o V grau primario e o I grau invertido interpolado. Na musica
popular, entretanto, tais acordes (entdo chamados SubV) podem preparar qualquer outro
acorde do Campo Harmoénico (com excecdo, claro, do VII grau — as razoes ja foram, aqui,
colocadas). A esses acordes chamamos SubV Secundarios (ou Individuais).

Exemplos na tonalidade de D6 Maior:

Acordes Diatonicos (I-1I-1I1-1IV -V -VI- VII)

- B | F7 Gb7 A7 | Bb7 | % ™
C7M Dm7 Em?7 F7M G7 Am7 Bm7(b5)

9 | b et tibg o |28 g ¢

Hﬂ?pz ) ; 2 BP ; ) I i 2 5 ) 2

e —2 P ) 2 Y 7] D 2 P 7] @
$H—2 b 7] 2 P 7] @

!) _25_ v & 1

I SubV/IL| SubV/IL | 1y SubV/IV v SubV/v | v SubV/VI| yp VII

« B A A

Acordes SubV Secundarios ( SubV/II - SubV/III - SubV/IV - SubV/V - SubV/VI)

Como parte da Cadéncia II-V (mas agora II-SubV):

.
*

Acordes Diatonicos (I-II-1II-1IV-V-VI- VII)

b . b . - b * ‘e
CTM Em7(5) Eb7 Dm7 F#m7(>5) F7 Em?7 Gm7 Gb7 FIM Am7 Ab7 G7 Bm7(b5) Bb7 Am7 Bm7(:5)

0 | 0 l’ 0 L
EEIS ees s St
[ fan ) L W - v —
SV Tl > 14
J © O m =

I I SubV/I I II  SubV/II i II SubV/IV v II SubV/V v I SubV/VI VI VII
oﬂ »'4 &'4 »'4

Cadéncias II-SubV Secundarios ( [I-SubV/II - [I-SubV/III - II-SubV/IV - II-SubV/V - [I-SubV/VI)
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Os acordes SubV podem, ainda, ser encadeados numa progressao estendida,
formada por uma série de acordes maiores com 7% menor (e, eventualmente, com #11)
separados por intervalo de semitom. Tal progressao recebe o nome de SubV Estendidos
— €& quando um acorde SubV resolve em outro acorde SubV:

C7™ F#7(811) F7(#11) E7(811) Eb7(811) D7(#11) Db7(#11) C7M

0 o
7 & p= Y] ) X
G g 42 27 4o x £ .
) Z 4 b? = b2 Z
Y Y ) J\ o ~ | 1 I
)y 5 i - 2 Z 2] Do - b~ I
7 ) z | | | | 2 D2 )
4 | | | | | |
I SubV SubV SubV SubV SubV SubV I
- ¥ - e A ¥ - - F

* F#7(#11) € SubV de F7(#11) que € SubV de E7(#11) que é SubV de Eb7(#11)
que é SubV de D7(#11) que € SubV de Db7(#11) que é SubV de C7M.

Ou como II-SubV Estendidos:

C7M C#m7  C7(411) Bm7  Bb(#I)  Am7  AbI(#I)  GJ(9) G7 C7M(9)

No
-

A

S

C’f
R)
fL v v

E
P

X

\HEN

NG
LS
Q|
=
| HE
. -
N
A
L L )
i
al
Ll

* C#m7 seguido de C7(#11) gera a cadéncia II-SubV de Bm7, que, seguido de Bb7(#11),
gera a cadéncia [I-SubV de Am7, que, seguido de Ab7(#11), gera a cadéncia II-SubV de
G7, que ¢ V de C7TM.

Obs.: A preparacao por SubV apresenta, normalmente a seguinte simbologia:

SubV 1
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EXERCICIO 24

» Como no exemplo abaixo, escreva — numa folha a parte e em clave de sol — o acorde

“SubV” (como normalmente € conhecido) e o seu equivalente alterado, cifrando-os com

cifras alfanuméricas:

Exemplo:
Db7(411) (ou) G7( ﬁg)/Db resolveem: C (e) Cm
J/
& —_—
S 8 g8
SubV Vv
a) resolve em: G e Gm.
b) resolve em: D e Dm.
c) resolve em: A e Am.
d) resolve em: E e Em.
e) resolve em: B e Bm.
f) resolve em: F# (Gb) e F#m (Gbm).
g) resolve em: C# (Db) e C#m (Dbm).
h) resolve em: G# (Ab) e G#m (Abm).
i) resolve em: D# (Eb) e D#m (Ebm).
j) resolve em: A# (Bb) e A#m (Bbm).
k) resolve em: F e Fm.

EXERCICIO 25

o Complete:

a) G7(#11) é SubV de F#m7. (exemplo)

b) i € SubV de A7M.

C) e, € SubV de C#7M.

d) e ¢ SubV de Bm7.

€) e, € SubV de Gm?7.

f) € SubV de Bbm?7.

g) F7(#11) éSubVde .................. € i .
h) A7(#11) é SubV de .................. € e .
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i) Eb7(#11) é SubV de .................. € e, .

j) Gb7(#11) éSubVde .................. € e, .
k) Db7(#11)é SubV de .................. € e, .
1) E7(#11)éSubV de .................. € e, .

m) Na tonalidade de Ré Maior, o SubV/IV é o acorde _ Ab7(#11) . (exemplo)
n) Na tonalidade de Sol Maior, o SubV/III é o acorde .................. .

o) Na tonalidade de Si bemol Maior, o SubV/II é o acorde .................. .

p) Na tonalidade de La bemol Maior, o SubV/V é acorde .................. .

q) Na tonalidade de Mi Maior, o SubV/I é o acorde .................. .

r) Na tonalidade de La Maior, D#m7(b5) - D7(#11) € o I[I-SubV do .................. grau.

s) Na tonalidade de Fa Maior, Dm7 - Db7(#11) é o II-SubV do .................. grau.

t) Na tonalidade de Mi bemol Maior, Gm7(b5) - Gb7(#11) € o [I-SubV do .............

u) Na tonalidade de Si Maior, A#m7(b5) - A7(#11) € o II-SubV do .................. grau.
v) Na tonalidade de .........cccveiiiiniiiiiiiniiienienennen. , 0 SubV/III é o acorde Db7(#11).
w) Na tonalidade de ......c.coeviiiiiiiiiiiiiiniien. , 0 SubV/IV é o0 acorde Ab7(#11).
X) Na tonalidade de ......c.ccooveiiiiiiiiiiiiiiiiiinn.. , 0 SubV/II é o acorde C7(#11).

y) Na tonalidade de .......c.ccoevieiiiiiiiiiiniiiiiininens. , 0 Sub/V € o0 acorde Eb7(#11).

z) Na tonalidade de .........cocoeiiiiiiiiiiiiiiinininen.. , 0 SubV/VI é o acorde Db7(#11).

EXERCICIO 26

e Faca a analise harmonica dos trechos das cancoes abaixo:

a) Samba de uma nota so, de A.C. Jobim e Newton Mendonca:

Bm7 Bb7 Am7(11)
f) &
[ 7]
(&5—¢ == —— " :
Eis a-qui es-te__ sam - bi - nha__ fei - to nu - ma no -
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Ab7(#11) Bm?7 Bb7 Am7(11) Ab7(811)

f) 4
p’ A
y < (7] [ — [ [ (7] ]
{7y A — 1 N Y N AY N — Y ] o 1
_ Ou-tras no-tas vio_ en-trar,_____ mas a ba-se€u - ma sO.______ Es - ta
IV AEM | *
Dm7(9) Db7(#11) C7M Cmé6
4 . — . .
P’ A m— ! ! — ! !

y 4 ] ] ) ) ] ] ! ) — ] ) ] 7]
H—o -+ o—o o+ o—o o o & L 3
Py) &

ou - tra.€ con - se - quén - cia__ do quea-ca-bo de_ di - zer._ Co - mo.eu
Bm7 Bb7 Am7(11) Ab7(#11) G6
f) u
4=
y 4 ) 7 ;
(e N Y N N N T L 3
%;. o o @ oo - o [
N— S— S — N—
sou a con - se-quén - ciai-ne-vi - ta - vel de___ vo - cé.
* IV AEM: Acorde de Empréstimo Modal Eélio; Subdominante menor.
b) Batida diferente, de Mauricio Einhorn e Durval Ferreira:
6
G7™M Gé6 Dm7 G7(13) C7™M Co
At g |
G % T T " e se e
o o ¢ s e
E ve - ja co-mo ba-teen-gra-¢ca - do.o meu_ co-ra - ¢do as-sim__
Cm79)  F709) Bm7 Bb7(13)  Am7(11) Ab7(13) G$
_9 # \
o | | e N
y 4 | — | | I | | — |RKY] -
[ | — m— — I | o @ | | L o o
by & _de o

tum tum tum tum tum tum tum__ tum tum tum tum tum tum tum tum tum tum tum____
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c) Até quem sabe, de Jodo Donato e Lysias Enio:

C7M(9)  Bb7(411) AJ(9) AT69) Dm7
n — o >
P4 ) = .__- '_L.
o
)
A-ttum di - a, a-tée tal - vez a-t¢ quem sa - be.
V/II *
Bbm6 A 7(#5) Dm7  Ab7(13) GJ(9) G7(59) CTM(#5)
h/\ T o y ]
A “ . e
[ fanY [ |
SV |
o
_ A-t¢ vo -cé____ sem fan-ta - si - a, sem mais sau - da - de.
Gm7 C709) F7M(9) G/F Em7
o o » o o & » . e s
9 . o o ey = T :
N < N—
SV
o

nem mais se.en - ten - de.

A-go-ra.a - gen - te, tdo de re - pen - te,

AJ(9) A7 D7(9) Ab7(311) GJ9) G169
9 - N .
i « ® o Fo—o— o
[ an i
AN\SY
oJ
_ Nemmais pre - ten - de ___ se-guir fin - gin - do, se-guir se - guin - do.

A7( #5) : Bbm6 . . .
* 31 b9/ disfarcado de PPm6 ; portanto, acorde V/II (Dominante Individual Disfarcado

— assunto abordado no Caderno II de Harmonia):
- As notas que formam o acorde Bbm6 sao: sib - réb - fa - sol.
- As notas que formam o acorde 13;_7(33) sao: do# - mi# - sol - sib.

—» Perceba a enarmonia entre réb e do#, e entre fa e mi#.
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EXERCICIO 27

» Analise as progressoes harmonicas abaixo:

oo o |0
(\]
000 o]
I.mWH| X
oo o]
)
L v 2
B} ¢ @
2ul Su
= Ead
I N

b)

00 ¢
R al
N r
mi.N
[\ (W]
B 6llo
e g0
-
0|6 gle
oL
o0 Q
I
¢l ¢ ¢
oc | ¢
oo ¢
SaSy o
lm.nw Lm
N @

—
IR
| © | e[
—To/ N o
e il
e
—N e V|
s v va
—Teolel . el
N —o ol
X[
T e =
= v
N .
—e/ o || |e_
— (Y
TR [ 1
d d
| o=
= v v s v vd
T R

* Dim. Dom.: Diminuto com Funcdo Dominante (assunto abordado a seguir).
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AR°

d)
Hae L2 a Ho fe
’L, - Z . | . ﬁ' 0
(an | 0 S 0 0 e o <
ANV .E g{ . P .
o '5: 4 . = #g 7
*
Dim
Dom.
~_ "
*
G¥°
f) u - = a
g 5 L 7. p= . p=|
7 bl 0. .
[ an Ll TP o
IS > > ] - P
. [~ & @
z = # *
Dim
Dom.
~—_ "7

* Dim. Dom.: Diminuto com Funcdao Dominante.

EXERCICIO 28

* No contexto da musica de concerto, erudita, no lugar do comum, em musica popular,
SubV, os acordes de 6* aumentada sao naturalmente empregados. Faca a analise

harmoénica das obras a seguir (excertos):

a) Die Ehre Gottes aus der Natur, Op. 48 n° 4, de Ludwig van Beethoven:

— e e e e e s S o e Pt P A
S G— 1 1 1 I T Y !
oo Die Himmel rih-men des E- wigen Eh.-re,ihr Schall pflanzt seinen Na-men f;r\t.
0 :’7' ' 1> ° * 4 | *
,‘5{ g Frd [, PP daliia o] T
= eI e
= (2= q
S d 7| . S| A~ ZL =
Y— : t T—= 7 { < - +— =
: 2 I 1] 7 ! ] 9 3 IYID = -
te : G ! : g " = L F 3 &
i . ;" l \l/ o/ v E: [;;: z <
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b) Quarteto de Cordas, Op. 64 n° 2 - III (Trio), de Joseph Haydn:

:
a8
[N
|
It
1]
™
1],
P-<r1$)
e/ [
‘
2)
)

H
il
41

PNy

ee
-
44

‘v-i—
ri

H
1
=
-l

1 1
O @“:tc \/%E;\_/ S
P
o o 1

: ﬁ%%ﬁ%«l
3 1 ¥ 1%

W + —_ .
e e 8 e T e %‘Lf‘fﬁ‘:m‘,

e e SRS itsE

r < v ! 1

c) Dichterliebe, Op. 48 (Am leuchtenden Sommermorgen), de Robert Schumann:

01 A " I b L. A\ i
i : - IET = ¥ = 72 Yy I ) -
) L/ 4t ; 5 L - - L . - - *
() r r r , . :
leuch . tenden Som . mer . mor_gen geh ich im Gar . tenher .
N ! ] ! ] 1 L
H 1

- =
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d) A Flauta Magica, K. 620 (Abertura), de W.A. Mozart (Adaptacao de Ferruccio Busoni):

=
=

e % -1‘14._4
\ oA 1T
_/v/ —+H
il )] fram ¥
' TR
'3
| N N
®
L) p
~d
mxll‘
1N e
™ ette
N
ﬁ.,.;‘
N 1
wre e

17/ | S——
L0 7 AN

LN

PIANOII

*

4 A ‘.
m | v +mr M ) A p .er
: a1 23S ) O i
" B ] ) ( jL- 2 " .
| ‘ 4 N .%lﬁ.
ml & MI 1 / \ 1 1 N N
TNe Al AN
L .ML.F JL B =T N
L L ~¢ ] HH I TN ] | g
1 ~t ~t LJ ]
- r,w 6> > :
iy C % || i :
| . ﬁj ~e ~ RN / 8
M~ Ab ! N v KA mrf Ne ~¢ i ~>» J}r
3H el mu A T m
1 A AR
p f kxk (] P . ‘i”.y T N Q
L i d 4 s
Hi- [ .. ) fu
A N
Jﬂ ’ ] n o \ >
\ - I
nd ~ i M ﬁ i %
1 -2 ' |
BN | BN
TN \?-.
>@1 ol ofe IWJ L1 / m I b ~¢ R 22 ;II.:. p/.lll
i e
ru \ \ .d..i\ R ™. A e
[ W) () ,_
e b al
)
] ; 47 ~ N i ) A.Mw.x,.
Hl i L 2
Mo N Y } J,/\;, O\lr\», - ﬁ(\}\f\rm ..
——— e — S —— :

* IV AEM/V: Acorde de Empréstimo Modal do V grau (IV/V do modo Eélio); Subdominante menor.
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e) Sonata para piano n° 30, Op. 109 (Gesanguvoll, mit innigster Empfindung), de Ludwig van

Beethoven:

ﬂﬁu‘nﬁ- f ; i ‘ I "
gv"%ﬁ: — 3 I %%T = r,t
AANEESREAA L

mezza voce . >J»

T . T t T 2

y i v —— P — 'n’ | !

b B I
_‘_\_/———/

*
E#°
®
| 4, s
37 AP 20N (L] 4 &Y 1 010 DT i
y i T { i — T I ot U[h e . 3
Al & Y S——— {3
D), ¥ 7 = ¥e » &
cresc. ‘J__J_J__
o gk | —t ®
- —— e+ e ——
, SEES = ==—=I===i=—=
T =" "F % B 3 | -
\\/ r *
Dim.
Aux./V
© L || L]
: ; { .% i = p——— {. Tk\) —
67 =i=is :
r r h Sy 2 Bas 3
cresc. - - - f = mezza voce
/—\4\\ ‘LL‘I— T
f - b —® l‘ é }
1 | [ | 6 '

* Dim.Aux./V: Diminuto Auxiliar do V grau. B°/F enarmonizado em E#°. Assunto que veremos a

seguir.
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PARTE VII

Acordes diminutos (conhecidos, também, como acordes de sétima diminuta) sao
acordes simétricos — formados pela superposiciao de tercas menores; ou, a partir da
nota fundamental, por terca menor, quinta diminuta e sétima diminuta!s.

Ex:
A 3m 3m 3m
5 =
~— PO D
N3V ~— O
Q) O (|) R b )
si ré f3 1ab Acorde de Si diminuto (B°)
® (3m) (5d) (7d)

Esses acordes sao construidos, de forma diatonica, sobre o VII grau da escala
menor harmonical® e caracterizam-se pela presenca de dois tritonos (entre a
fundamental e a quinta diminuta, e entre a terca menor e a sétima diminuta):

f)
G&—

ﬂ tritono
Q) tritono E S =1

Existem algumas formas de indicar, em cifra, os acordes diminutos, no entanto,

muito comum no Brasil € o uso do simbolo © , representando um ciclo ininterrupto, um

circulo fechado, resultante da superposicao de intervalos iguais (tercas menores).

BO

<1

o)
6

Y 8

18 A partir de diversas analises de obras do repertério tonal percebemos que as triades diminutas nao sao
raras, mas pouco comuns, comparadas as tétrades.

19 Tonalidades menores serao abordadas no Caderno de Harmonia II.
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Pelo fato das notas que formam um acorde diminuto estarem separadas por
intervalos de terca menor, um mesmo acorde diminuto pode ser desdobrado em quatro;
ou seja, cada uma das quatro notas que formam um acorde diminuto pode ser analisada
como a fundamental de um novo acorde diminuto. A esses acordes chamamos
diminutos equivalentes. Veja:

B° D° F° Ab°
o) L 11.bbeo
A — Doy D> % b 1%
[ an Deg D& D 2 03
ANIV4 () z
oJ ]

—» Perceba a enarmonia entre si € dob, ré e mibb, fa e solbb.

Portanto, podemos afirmar que B° & equivalente a D°, F° e Ab®°; ou ainda: B°, D°,
F° e Ab° sao acordes equivalentes.

Sonoramente (e ndo analiticamente) temos apenas trés acordes diminutos: B®, C° e
Db°; os demais sao equivalentes ou desdobramentos desses trés:

Diminutos Equivalentes

B° D° F° Ab°
Cc° Eb° Gb° Bbb°
Db° Fb° Abb° Cbb°

Levando em consideracao os acordes enarmonicos, vale lembrar que:

- B° pode ser entendido como Ax° ou Cb°
- D° pode ser entendido como Cx° ou Ebb°
- F° pode ser entendido como E#° ou Gbb®
- Ab° pode ser entendido como G#°

- C° pode ser entendido como B#° ou Dbb°
- Eb° pode ser entendido como D#° ou Fbb°
- Gb° pode ser entendido como F#° ou Ex°
- Bbb° pode ser entendido como A°® ou Gx°

- Db° pode ser entendido como C#° ou Bx®
- Fb° pode ser entendido como E°® ou Dx°

- Abb° pode ser entendido como G° ou Fx°
- Cbb° pode ser entendido como A#° ou Bb°
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Sao trés as funcoes desempenhadas pelos acordes diminutos: Dominante,
Passagem e Auxiliar.

e Diminuto com Funcao Dominante

Conhecido, também, como Diminuto ascendente, os acordes que desempenham tal
funcao sado de uso recorrente em todo repertorio tonal, da musica Barroca a musica
popular contemporanea.

De forma simplificada, € quando um acorde diminuto resolve num acorde cuja
fundamental esta localizada um semitom acima. Observe a progressao:

7 N\
Dm?7 G7 G¥ Am
o)
p 4 p=
A — O O
[ an)
o P2Y
[y,
o © ©
hdl O PaY
7 © "
o) O
H

* O acorde G#° resolve em Am (a fundamental ld esta um semitom acima de sol#).

Se observarmos com atencdo podemos perceber que um dos tritonos presentes
neste acorde diminuto (o tritono entre a fundamental e a quinta diminuta) ¢ exatamente
o mesmo presente no acorde Dominante cujo diminuto estaria “substituindo”:

" "
Dm7 G7 G¥ Am Dm?7 G7 E7(b09)/G# Am
f) f)
P’ p= o = p
7. O O 7L O O
[{an [fan)
ANV 6 ) o ANIV A ¢ ) o
oJ o
tritono tritono
> o — Y—o °
I ~F 11 , ALY 4 |
) O ) O
Ui f
Tritono entre as notas sol# (f) e ré (5d) Tritono entre as notas sol# (3M) e ré (7m)

* O tritono presente entre a fundamental e a quinta diminuta de G#°® € o mesmo
presente entre a terca maior e a sétima menor de E7(b9).
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Portanto, como afirmam Walter Piston, Stefan Kostka, Fabio Adour, Paulo Tiné e
diversos outros autores, o acorde diminuto com funcao Dominante nada mais é do que o
proprio acorde Dominante com a nona menor acrescentada e sem a sua fundamental:

G# E7(:9)
1
,? 2 2
1D D
[ an o L - L
NS — 1 73
Q) ]

* G#° (sol# - si-ré - fa); E7(b9) (sol# - si - ré - fd). Ambos resolvem em Am (ou A).
+

Vale, como macete, pensar que todo acorde diminuto com funcdo Dominante
representa um acorde maior com sétima menor e nona menor (7(b9)) cuja fundamental
(omitida) esta localizada uma terca maior abaixo; em outras palavras, todo acorde de
estrutura Dominante (maior com sétima menor) corresponde a um acorde diminuto cuja
fundamental deste é a terca do Dominante.

G#°
0 .
A - p= G
N o e
E7(b9)

* A terca maior de E7(b9) € a nota sol#t (fundamental de G#°); A nota mi
(fundamental de E7(b9)) esta localizada uma terca maior abaixo de sol# (fundamental de
G#°).

Como o sistema de cifragem nao esta mundialmente padronizado, diferentes cifras
analiticas, identificando acordes diminutos com funcdo Dominante, sdo possiveis. A
seguir apresentaremos algumas dessas possibilidades20, aproveitando o exemplo da
pagina 75, na tonalidade de D6 maior.

Perceba as diferentes cifras analiticas para o acorde G#°:

20 As cifras analiticas sdo assim notadas nos métodos de Harmonia de Ian Guest, Almir Chediak, Fabio
Adour, Walter Piston e H. J. Koellreutter, entre outros.
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V7(b9)

Apesar de acreditarmos que a cifra seja, talvez, a mais adequada, nossa

experiéncia em sala de aula mostra que a simbologia mais pratica para diferenciarmos,

de forma clara, os diminutos com funcao Dominante dos demais (Passagem e Auxiliar) é:

* Dim.Dom. representando, naturalmente, Diminuto com funcdao Dominante.

EXERCIcCIO 29

» A respeito da correspondéncia entre acordes diminutos e Dominantes, complete:

a) o acorde diminuto com funcao Dominante
b) o acorde diminuto com funcao Dominante
c) o acorde diminuto com funcao Dominante
d) o acorde diminuto com funcao Dominante
e) o acorde diminuto com funcao Dominante
f) o acorde diminuto com funcao Dominante
g) o acorde diminuto com funcao Dominante
h) o acorde diminuto com funcao Dominante
i) o acorde diminuto com funcao Dominante
j) o acorde diminuto com funcao Dominante
k) o acorde diminuto com funcao Dominante
1) o acorde diminuto com funcao Dominante

m) o acorde Dominante
n) o acorde Dominante
0) o acorde Dominante
p) o acorde Dominante
q) o acorde Dominante
r) o acorde Dominante
s) o acorde Dominante
t) o acorde Dominante
u) o acorde Dominante
v) o acorde Dominante
w) o acorde Dominante
X) o acorde Dominante

"

Dim.Dom./

correspondente a C° € .................. .
correspondente a F° é .................. .
correspondente a Bb® é .................. .
correspondente a Eb® é .................. .
correspondente a Ab® é .................. .
correspondente a Db® € .................. .
correspondente a F#° ¢ .................. .
correspondente a B® é .................. .
correspondente a E® é .................. .
correspondente a A® € .................. .
correspondente a D®é .................. .
correspondente a G® é .................. .

Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF

correspondente a C7(b9) é .................. .
correspondente a G7(b9) € .................. .
correspondente a D7(b9) € .................. .
correspondente a A7(b9) € .................. .
correspondente a E7(b9) € .................. .
correspondente a B7(b9) € .................. .
correspondente a F#7(b9) € ............... .
correspondente a C#7(b9) é ............... .
correspondente a G#7(b9) € ............... .
correspondente a Eb7(b9) é ............... .
correspondente a Bb7(b9) é ............... .
correspondente a F7(b9) é .................. .
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EXERCICIO 30

» Analise as progressoes harmonicas abaixo:

ol

O

U

HO
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V- A

U

(9]
[0 )

[§s9L 0]

L. O

W aO
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T

[sReK @ )

T LU0

L
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EXERCICIO 31

e Substitua os acordes Dominantes pelos diminutos correspondentes. Escreva-os de
forma livre na pauta e cifre-os com cifras alfanumeéricas.

N
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E7M G#7 C#m7(9) ATM/CH
~ () 4 1. / \
Poar ] \
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= P— 7
I V/VI (DimDom./II) VI v
C#7 Fim/A B7 E7M(9)
— ) U / /
Ponr, 7 \ / \
# - f \ i \
D W O ; i Q9
Q) | ) ) O
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' \ ] O ® i
— / ©O
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e Diminuto de Passagem

Como o diminuto com funcdo Dominante, o acorde diminuto de Passagem ocorre
de forma cromatica, mas sua resolucdo se da em direcao contraria ao do primeiro.
Enquanto o acorde diminuto com funcdo Dominante atinge o seu alvo ascendentemente,
o diminuto de Passagem o faz de forma descendente.

Simplificando, o acorde diminuto de Passagem resolve num acorde cuja
fundamental esta localizada um semitom abaixo. Observe a progressao:

7 N
Em7 Eb° Dm7(9)
o)
1]

] O

e
—6): D o
I A 4

* O acorde Eb° resolve em Dm7(9) (a fundamental ré esta um semitom abaixo de mib).

O diminuto de Passagem — também conhecido como diminuto descendente — nao
tem funcado de Dominante, pois, devido a auséncia do tritono correspondente ao acorde
maior com sétima menor preparatorio, ndo traz a sensacdo de tensdo que prepara a
resolucdo em seu alvo, apenas o alcanca de forma cromatica; dai alguns autores
classificarem como diminutos de fung¢do cromdtica os acordes diminutos de Passagem.

De forma alusiva, como cifra analitica indicando os acordes diminutos de
Passagem, usaremos a seguinte simbologia:

"

Dim.Pass./
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EXERCICIO 32
» A respeito dos acordes diminutos de Passagem, complete:

a) o diminuto de Passagem paraCouCm¢é .................. .
b) o diminuto de Passagem para GouGm ¢ .................. .
c) o diminuto de Passagem paraDouDm¢é .................. .
d) o diminuto de Passagem para AouAm¢é .................. .
e) o diminuto de Passagem para EouEm¢é .................. .
f) o diminuto de Passagem paraBouBm¢é .................. .
g) o diminuto de Passagem para F# ou F#mé .................. .
h) o diminuto de Passagem para DbouDbm é .................. .
i) o diminuto de Passagem para Abou Abm é .................. .
j) o diminuto de Passagem para Ebou Ebmé .................. .
k) o diminuto de Passagem para BbouBbm ¢ .................. .
1) o diminuto de Passagem para FouFm¢é .................. .

EXERCICIO 33

» Analise a progressao harmoénica abaixo (atencao as possiveis enarmonias):

f) &
LESES = L A
: 8 fi‘ J 8 b o b
Y. — - ﬁ © LV-
f) &
p "]
"fLﬂ : O li’\ﬁ O O | Pay
o 8 = ° Z 2 ¢ 7
© CoF r
N e of o J ,Ja _bb o
7 > = ? G
o | S
r
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e Diminuto Auxiliar

Na musica tonal tradicional, seja erudita ou popular, o acorde diminuto Auxiliar,
comparado aos dois anteriores, € o que tem a menor incidéncia.

Um acorde diminuto, para que seja classificado como Auxiliar, precisa trazer em
sua estrutura/construcao, uma nota que seja exatamente a nota fundamental do acorde
seguinte, o acorde alvo. Observe:

7N
Dm7(9) G7(9) Cc° C¢6
o)
% | Ihiﬂ I
[ an Y] VV% HgP
NV h
Q) vV ™4 H L 4
- o~ &
—e):
7

* O acorde C° resolve em C6 (a fundamental dé esta presente em ambos os acordes).

Diferente dos diminutos de funcao Dominante e de Passagem, o acorde diminuto
Auxiliar, normalmente, ocorre nos tempos ou partes fortes do compasso — como numa
espécie de retardo harmoénico — incidindo naquilo que se chamava de terminagdo
feminina (ja que a resolucao, desta forma, se da no pulso fraco do compasso).

Alguns autores identificam determinado acorde como um acorde diminuto Auxiliar
quando este “resolve em um acorde com o mesmo baixo” (CHEDIAK vol.1, 1989, p.103),
ou quando “cai em acorde maior com o mesmo baixo” (GUEST vol.1, 2009, p.71). No
entanto, devido a equivaléncia entre os acordes diminutos (ver pagina 74 deste Caderno),
entendemos que o acorde diminuto pode vir disfarcado, nao sendo, de forma evidente,
portanto, o baixo de um acorde alvo o que define o diminuto como Auxiliar, mas a
presenca, no acorde diminuto, da fundamental deste alvo (como ja afirmamos).

Tomemos por exemplo a equivaléncia entre os acordes B° e D°. A partir da

construcdo dos acordes supracitados podemos afirmar que ambos sido Auxiliares de B
(ou Bm). Compare:
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_—~ ou _— T, ou
B° B Bm D° B Bm

A
A

f)
&
e

o

—C):

2

Da mesma forma poderemos encontrar os acordes F° e Ab° resolvendo em B (ou
Bm); pois sao, também, equivalentes a B°.

/\ ou /\ ou
F° B Bm Ab° B Bm

q\ﬁipip % D

A3V
o o

e Bl e  Bhe

<y D

Se levarmos em consideracdo a equivaléncia — devido a enarmonia — entre os
acordes diminutos apresentados como exemplo, a fim de ratificarmos a ideia de “baixo”
(transformando-o, no entanto, em fundamental) apresentada por Almir Chediak e Ian
Guest, poderemos entender os acordes D°, F° e Ab° como, se resolvendo em B (ou Bm),
B°/D, B°/F e B°/Ab, respectivamente (lembre-se de que as notas si e dob sdo, também,
enarmonicas).

Tal consideracao & bastante oportuna, ja que, com o intuito de simplificar a leitura
das cifras alfanuméricas, arranjadores e compositores procuram evitar, na maioria dos
casos, acordes diminutos invertidos. ( __ Por que grafar B°/Ab se posso ter exatamente a
mesma sonoridade com Ab°?) A resposta a interrogacado colocada passa pelo
entendimento e compreensao da funcao exercida pelo acorde diminuto em questao: Para
que a funcao Auxiliar (ou mesmo Dominante e de Passagem) se torne evidente, vale
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lancar méao das inversoes possiveis: no caso apresentado acima B°/D (1* inversao; terca

no baixo), B°/F (2% inversao; quinta no baixo) e B°/Ab (3% inversao; sétima no baixo).
Podemos afirmar, portanto, que, quando resolve em B ou Bm o acorde B°/Ab pode

estar disfarcado de Ab°; da mesma forma B°/D pode aparecer disfarcado de D°, e B°/F

disfarcado de F°.

Estes “disfarces” — discutidos também na Parte sobre acordes Dominantes

Alterados na 2* inversao (o SubV) — acontecem de forma similar nos acordes diminutos

de Funcao Dominante e de Passagem.

Seguem alguns exemplos de diminutos com funcao Dominante disfarcados:

Cc° Em7/B
f)
P’ 4 1|
Yy AW 1 hhy e O
[fan } SYILA S 4 24
SV ’h O
[Y) s o~ Indicando, de forma
clara, a funcao,
melhor seria:
—):
7 O o
Bb° AbTM(9)
f)
A | b
[fan —DDCY v
ANV D] 3 b .
Y, Vo © Indicando, de forma
clara, a funcao,
melhor seria:
—): .
7 ho !
VO D 0
Dimmi/v
B° F#m7/A
o)
A !
[ fan) DT 7
ANV NP6 ) )
e) O ﬁ“& Indicando, de forma
clara, a funcao,
melhor seria:
D B
.4 Pay
© O

Dimb
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Agora alguns exemplos de diminutos de Passagem disfarcados:

Indicando, de forma
clara, a funcao,
melhor seria:

A° Dm7/A
f)
# | l’\ a
ANV " [§)
) 8 o
3 B
4
O [§)

Indicando, de forma
clara, a funcao,
melhor seria:

Bb° C7M(9)
n —1
7\\% 2 3
oJ p— o°
—e): .
J PV\O O

Indicando, de forma
clara, a funcao,
melhor seria:

B° G7/B
0
N/ > -
A3V [ © i
o) . O
—e):
A © =

Dimmi/

Eb°/Bbb Dm7/A
o)
# | Ihn
NV W[ |V S~y O
PY) S od P e
_q: 1]
V4 hhy e
A [0 )
Dim.Pai/
Db°/Chb C7M(9)
o
q\;‘\u 22 3
Py) P o9 —
) b o

D>

Dimmi—/

Ab°/Ch G7/B

:89_—

O
A 4

Dimhi_/

Em tempo, como cifra analitica, a fim de indicar um acorde diminuto Auxiliar,
utilizaremos a seguinte simbologia:

"

Dim.Aux./
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EXERCICIO 34

» Analise as progressoes a seguir:

118
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Os acordes diminutos, independente da funcao que exercem, podem receber notas
de tensao, dissonancias, um tom acima ou meio tom abaixo de qualquer uma das
notas que formam o acorde. Como vimos no inicio deste Caderno, na pagina 13, sdo
muito comuns, principalmente em musica popular, as seguintes tensoes:

™ 9 11 b13

Tais dissonancias sao oriundas, naturalmente, da escala diminuta. Tomemos
como exemplo o acorde B° e sua escala:

BO

|
| |
o P D& [ ]

4 o ® __
) @
P B2 ST W

N

t st

Observe que as notas do#, mi, sol e la# sdo, em relacdo ao acorde B°,
respectivamente 9, 11, b13 e 7M.

De forma sintética podemos dizer, ainda, que as notas que formam um acorde
diminuto (f-3m-5d-7d) mais as suas tensodes (7M-9-11-b13) formam a escala diminuta
(tom e semitom).

() (3m) (5d) (7d)
9 |
i
%:)V — - - 0\—/._20_
U\E'\/\/\st/ ¢ st t
t i st :
v v v v
9 11 b13 ™

A respeito dos diminutos com Funcio Dominante vale lembrar, como macete,
que os baixos omitidos dos acordes diminutos que formam os acordes de 7(b9) (ver
pagina 76 deste Caderno) sdo as mesmas notas que formam as tensodes disponiveis neste
acorde diminuto. Veja os exemplos (acrescentando, aos diminutos, as tensdes b13 e 9):

B°(b13) G7(b9) B° (9) C#7(b9)
2 b2 n be h_ bg ) _
b ou HE #\ #12: ou % I..ﬂ”;
o y o J e
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EXERCICIO 35

e Faca a analise harmonica dos trechos das cancoes abaixo:

a) A menina danca, de L. Galvao e Moraes Moreira:

6
Go Bb° Am7 Bm?7
Pt o —  — ==
6—%— e e e s s B e s e
L4 i L4 L ry é é L4 L é ry
Quan - do  che - guei tu - do tu - do, tu-do.es-ta-va vi-ra - do,
6
E709) Am7 D7(9) Go
)4
——— e g g 2
Ae‘j;/—o—o—o—o—o o o 0o
S— ~—
a-pe-nas vi-ro me vi - ro mas__ eu mes - ma Vi-ro.os o - lhi - nhos__
b) Na carreira, de Chico Buarque e Edu Lobo:
6 o 6 o 6 o 6 o
E9 E(71g1) E9 E(7lgl) E9 E(7lgl) E9 E(7lgl)
) 44 — .
o AT [ \ | | |
G T e Ty
.) i_} o° i_) e @ i, & [ J i_)
Pin - tar, ves-tir, vi- rar u-ma.a guar-den-te pa-ra pro-xi-ma fun-g¢do Re-
6 6
E9 E°(7) E9 E° G#m?7(>s) C#769) F4m?7
.8 | |
o wLTTe [ \ | | N t
Gt e by
o & o' = g o o LT | o’ -
zar, cus-pir, sur - gir re-pen-ti-na-men-te na fren-te do te - ldo Mais __um di-a, mais u-ma ci-
c) Lua, lua, lua, lua, de Caetano Veloso:
F7M F° Gm7 C709 F7M
o) — k| |
f P o o N1 I
ANV ! ! } I ] 1 L/} I | v .\/
Py, ‘ ] — |

Lu-a, lu-a, lu-a, lu-a

por um mo-men

to meu can-to con-ti
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d) Eu sei que vou te amar, de A.C. Jobim e Vinicius de Moraes:

C7™M Eb° Dm?7 D#°
ﬁ I w‘k\; 7 ) ——

- ————— o ° e e D

P . S S— —— — . f — —— } - |

Q) | ——— | [ | ——— I I |

— Eu sei que vou te.a-mar, por to-da.a mi-nha vi-da.eu vou te.a-mar, eem ca-da des-pe-
Vim (*
Em7 E7 F7M Fm (79"
o) > )

(e —T— E— — i - f i /A S —— {

AN — —— ] 71 I i Y ——— I

Q) T T Y t—

di-da.eu vou te.a-mar, de-ses-pe-ra-da - men - te.eu sei que vou te.a - mar.

* Acorde Subdominante menor, derivado da Escala Maior Harmonica de Do6.

d) Vocé vai me seguir, de Chico Buarque e Ruy Guerra:

D7M(9) A/G F#m7 F°
3— 3=
e m e, @ B —
AN3V T [
[Y)
Vo - cé vai me se - guir a - on - de quer queeu va, vo -
Subv/II [*
Em7(9) - Cmé6 Em7(9)/B Bb° D7M(9) A/G
) 4 T he . —3 — 3 e B
p - i s
ﬁtﬁj—'
Y,
cé val me ser - Vir, vo - cé vai Sse cur - var. Vo - cé vai re-sis - tir

* P;7(9)/ C ou B+7( ﬁg)/ C ; Dominante sem fundamental (SubV)/II. Acorde

disfarcado de Cm6.
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EXERCICIO 36

e Analise a harmonia da segunda secao do Cantabile do Concerto n°3 “Il Gardelino” de
Antonio Vivaldi (a partitura abaixo € uma reducao para flauta e piano). Tonalidade: Ré
Maior.

0 —_—

7 o pe o ale 22 e oy s ey ., o Po o »bE T
H:ﬂzg:: —P— oy S frtreer N —
ANV | 11 1 1 1 1
o =
Q ﬁu. I AY I Ik\ | 1 L | AY | Ik\L | N\ | * | | | - | |
4\ ™ 1] | T 1 | 1) | | | 1) | 1) | ! | N
N b
& !

U V
6 ) | N I Ik\ I N\
iy | o — S T— 7 S— S — i — . m— o e — | E— | E— 1
il | "4 | 1/ | 1/ | 1] | 1/ d b | /1 1/ | I/ | 1/
4 r | | | | r | r | |
0 ,
U\l
[l e\
) A \ | | | f— A
| | e | | | I | AY | | AY | b ]
| N1 N\ | 1 | N\ |
| 7.0
L 4 e
L | A - [ o\
6 ) \ | N N \ f N e \
)| 1y | AY | N | A | N e o
) | 1 AY | N \ | | |7 =
| | WA 1] | 1/ ‘ " I | 1 N\ | DA ®
tor ! + o3 ¥ T !

EXERCICIO 37

» Analise o trecho da Ballada n°2 Op.38 em Fa Maior de F. Chopin:
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EXERCICIO 38

| | __
j— o == o= S - -
ggg—_%- = -LF : == j%::t —
r vl‘ l B_ E VL L S”’norzalndz A rl L rj 5[ 1 ﬁﬁ ad 170 (2)
\: { E. 1 N j‘r. SRS N 1 ‘ 1 I'\ T L‘ P
T s Pz —/% il 3 3 11— =
Lorg Horp = = 22 24 ‘

e Analise a harmonia dos compassos iniciais da Dang¢a das Flores, do balé O Quebra-
Nozes, de P.I. Tchaikovsky (reducao para piano):

~
~
~
<
-5
s\
3
L4 I
4 s »
SRR
=z —
£ 3 T 1 e =S W
sf J"’ 3 — . ~ ] \
> -
Y > & 7] » h ol 8 — A *
) o 3 (7 g_ - :ﬁ T 73 1 AT
AL s W | 7 1 - AT
s L 7 1 ¥
= —t & L7}
L &
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EXERCICIO 39

* Analise a harmonia do excerto da Paixdo Segundo Sédo Matheus, de J.S. Bach (trecho
n°354). A partitura abaixo € uma reducao para piano com as partes vocais (solistas e

Coro).
A “ 3 4 A
| N N J\‘
EVANGELIST- y Q“:h—_"ﬂ‘—H—ﬂ"—H | 7 A SR S
L v/ UL s vim V Y
U r f ‘ r’ T T 1 4
Auf dasFest a_ber hat_te der Landpfleger Gewohnheit, dem
L #
. il N )Y
P SR £ ) 1 [ 4 ™ -
{‘EL‘I be L W1 1 [
: o ¥
Pianoforte. |
L ; JL el
7I T ;rl L AN ' N
/. L U U W
# ¥ \ N by IV 1 N AN 1N \ \J
ot —— I s A——'m ?
Se il _’I ) V4 /1 ‘:vl #l
y) !
Volk einen Gefangenenlos_zu . geben,welchen sie wollten. Erhat.te a_ber zu
) ¥
y - o - 3 1 ¥ i — ~
lﬂyl E ] [ 1 4];{
u 5 aEa
-, - T ll T j T T
LT — ===
v - 3
74 P ——_——_— am—— J/'j——.-t—!"*ﬁ
D A — yi 4— J'f ; #———F —F—F — 55— Z r : =,
Y, r—r ! 7 oorr r
der Zeit ei_nen Ge_fan_ge_nen. eimen  son.der_li_chen vor an_dern, der hiess
) &
& &L N
Y Ly V™Y ! ¥ _ =
| £om WA H [ —
ANSV. A d
o) , o
J
r~ x4 T 3
g LMY - 1 hd =
2 ° (.Y
’ b ﬂ
te
4 & 0 r) > & A A
P- 3 WY »: f 1 7 7 X ™ q
7 i F—— ¥ - ¥ : ,—
X /i /4 N 14 M 4 ¥ 1921 YL 4
y) 7 7 A
Ba_rab_bas. Und da sie ver.sammlet  wa_ren. sprach Pi_la_tus zu ih_nen:
g5, -‘ ———
b SN | L 4 - I [ 2 hd 1 )
£ L s 1 N { N .4 T =
oyrg—1 ¥ = : ¥ : ¥
T [N Il [ 1 [N
& £ E
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PILATUS. 4 '
N L S— v, - w— r - " /i o— ]
Meerr et o 0o ===
Welchen wol_let ihr, dass ich euch los . ge_he?  Ba_rabham o_der
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Jesum, von dem ge_saget wird, er sei Christus. Denn er wusste wohl.dass s
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Neid i _ber. ant_wor_tet atten. Und da er auf dem Richt.stuhl sass. schicke.te sein
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Weib zu ihm und less thm sa_gen: Ha_be du nichts zu schaffenmit die_sem Gerechten;
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ich ha . be heu _te viel er_lit - ten im Trawm  von  sei._net_we. gen.
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A _ber die  Ho_hen_prie_ster und die Al _fe_sten i _ber_ re_de - ten das
)
( - L] 9:
& - ]I
D))
¥
 “% 4 1 N
2« - =
o) . N A\
N WY !\\ I 4'\
’&";‘; 5_’1""—‘*"?"—_! I ) ! 1 7 T g v r4
A4 / L 7/ /2 I'4 1/ L Pl Al
Y| 71 —F—F Yy 4 "
Volk. dass  sie wm Ba. rab_bam bit_ten soll_ten, und Je_ sum um _ hidichten.
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Da ant _wor_te _te nun der Land _ pfle_ger, und sprach zm ih_nen: Welchen
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— T -
0 i N Jl 3
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CORO II

CORO 1.

Harmonia I - Diogo Rebel e Carvalho - IFF

*> EVANG.
/ /) v Y .L'f 7 3 va rj a Z ”i{i 5 4 ‘\é; s -
! 4 14 7 Y < T
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