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Dentro do processo de evolucdo que atingiu a nossa musica popular, o conceito de
HARMONIA adquiriu uma nova dimenséo.

Hoje em dia, ndo basta apenas tocar certo, limitando-se aos padrdes tradicionais.. £
preciso escolher o estilo e a forma, sem o que, a musica perde sua principal finalida-
de, que é fazer refletir a personalidade do artista.

Este método se propde, principalmente, a oferecer os ele-
mentos necessarios para que cada um, conforme seu gdsto pes-
soal, possa harmonizar uma melodia ou idealizar uma sequén-
cia de acordes.

As explicagdes sdo dadas com base na Teoria, porém, de
forma racional, perfeitamente acessivel mesmo & pessoas que
ndo possuam intuicdo musical. E claro que, os que tiverem
mais facilidade, terdo um aproveitamento proporcionalmente
maior. Porém, o que interessa ndo € apenas fornar-se um
grande instrumentista, mas sim, fazer com que a musica con-
tribua de alguma maneira para dar um certo encanto & nossa
vida.

A técnica e o virtuosismo ndo sdo condigbes essenciais
para que um artista se considere realizado. '

Um viol@o, mesmo tocado simplesmente, mas com equilibrio
e sensibilidade, ainda é uma das coisas mais lindas que existem
neste mundo.




APLICACAO A OUTROS INSTRUMENTOS

No decorrer das explicacdes, todos os exemplos apre-.

sentados para violdo, serdo também escritos na pauta (clave
de Sel), permitindo assim, um interessante confronto entre
dois sistemas de representacdo: o prdtico e o tedrico. Isso
torna possivel o aproveitamento déste método, também pe-
los estudantes de Piano, acordeon, etc. Apenas serd pre-
ciso transportar o Baixo do acorde para a clave de Fa,

distribuindo as outras notas conforme as possibilidades har-
ménicas do seu instrumento,

No atual panorama da musica popular internacional,
ndo se pode negar a validade do chamado “género de
juventude”, no qual g guitarra elétrica exerce uma funcdo
bésica. E é justamente no campo da Harmonia, que al-

guns de seus praticantes vém buscando se aprimorar mu-
sicalmente.

Este método é perfeitamente aplicdvel 4. guitarra elé-
trica, que, embota possua algumas caracteristicas préprias,
tem afinacdo igual @ do viol@o, identificando-se com éste,
quanto aos recursos de harmonizacéo.



NOTAS

- Existem sete notas musicais

SOL| LA | SI

DO | RE | MI | FA

Na prética, porém, ndo sdo apenas sete. Cada uma delas
pode ser alterada quando precedida dos seguintes sinais:

1 b

SUSTENIDO BEMOL

DO altera a nota meio tom ACIMA, tornan-
MAIS AGUDA.

alteragéio é no sentido contrdrio, meio

Em casos especiais, usa-se também.

DOBRADO SUSTENIDO# # OU
DOBRADO BEMOL |},

que alteram a nota, respectivamente, um tom acima,
e um tom abaixo.

MEIO TOM ou SEMITOM, é a menor distdncia existente
entre duas notas continuas.

Dois SEMITONS formam um TOM.

Alguns exemplos de notas alteradas:
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Constituindo-se, na realidade, em doze sons diferentes, as
notas musicais sdo:

po} REY Fad soLk LAY
DO | ou Re | ou M| FA | ou | SOL | ou LA | ou SI
RED M b SOL LA sih




Vamos dar essa relagdo em forma de
esquema, acrescentando outro

DO depois do SI, afim de
completar uma OITAVA,
que € a repeticao,
no agudo, da
nota BASICA.
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Os intervalos MI-FA e SI-DO sao de SEMITONS dai nao
haver, em tese, MI§ , FA}L , SI§ e DO

Podera surgir davida quanto_ao critério usado nas al-
teracdes. Por exemplo, como determinar a nota que
estd entre LA e SI ?

Seria LAY ou SI ) >

Em principio as duas estdo certas. Uma especificagdo
s6 é necessdrig, quando as notas estdo aplicadas
numa musica. Por ora, determina-se & vontade.

Agora, j& podemos enquadrar as notas numa ordem deter-
minada, chamada

ESCALA

Existem duas:

CROMATICA e DIATONICA

ESCALA CROMATICA é a sucessdo de tddas as notas em
SEMITONS, até completar uma OITAVA.

Ex. Escala CROMATICA de LA

.DO Dof RE Mib M

FA F28 soL Lab LA

= A —— A= = A= —— A= ——A——i—— —

1 1 |
2 2 2 2 2 2 2
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ESCALA DIATONICA é a sucessdo das notas em intervalos
de SEMITONS e TONS.

Pode ser: MAIOR e MENOR

MAIOR — Quando tiver esta proporgdo:
2 TONS — 1 SEMITOM — 3 TONS — 1 SEMITOM
Ex. Escala de LA MAIOR

LA Sl DO#§ RE Ml FAE soL# LA
1 1 ] 1 1
71_ 1
2 7
S — © m— L S—
s fe -

E a escala mais conhecida, a qual o tom de DO maior
adapta-se sem acidentes.

As ESCALAS também podem ser: ASCENDENTES ou
DESCENDENTES, conforme a disposicdo das notas, isto é,
do grave ao agudo ou vice-versa. Uma particularidade im-
portante nas ESCALAS MENORES, é que a DESCENDENTE
ndo é igual a ASCENDENTE, como acontece nas escalas
maiores. Vamos exemplificar. :

soLy SOL
FAR FAM
MI - I RE
E <% Sc
" < N Stogh
fo Ho o
e U © S o o

MENOR — Quando a proporcdo for esta:

1 TOM — 1 SEMITOM — 4 TONS — 1 SEMITOM
Ex. Escala de Ml MENOR
FAf SOL LA Sl DO§ . RE§ MI
1 1 1
1
E‘,
= ‘liin e O

Quem jd estudou por musica, sabe que as alteracies,
quando assinaladas na clave, sdo baseadas na DIATONICA
DESCENDENTE, razdo pela qual a escala de LA MENOR
e considerada sem acidentes, sendo porisso muito seme-
Ihante @ de DO MAIOR,

FA SOL LA 51 Do
FA SOL LA

D6 RE MI

LA SI DO RE MI

Sempre que uma escala MAIOR e outra MENOR tiverem
proporcionalmente as mesmas alteragdes, serao chamadas
de RELATIVAS, cujo nome bem reflete a afinidade que
existe entre uma e outra.

Nas pégs. 22 e 23 hd uma explicagdo mais detalhada
sdbre TONS RELATIVOS. -



| INTERVALOS HARMONIA

Tomando como Padréo a escala de DG MAIOR, va- MELODIA — & s sucessdo de notas isoladas,
mos classific-la em GRAUS.

i . . l - :
Conlis RAYY Cottesponds & G fNTERVALO. ACORDE E uma reunigo de notas simuy tdneas

Se reunirmos o Ii® 39 a 5@ graus de uma escala,
Graus Intervalos Funcéo na escalq estard formado o ACORDE FUNDAMENTAL,
DO 10 PRIMEIRA TONICA ponto de partida da HARMONIA
Em DO MAIOR, ésse acorde seria:
IRE 2.0 SEGUNDA SUPERTONICA
Ml [ 30 TERCA MEDIANTE i e
- - () ==
FA 4.0 QUARTA SUBDOMINANTE e
o
ok % QUINTA DOMINANTE E se quizermos transformd-lo em DG MENOR, basta dimi-
LA 6.0 SEXTA g géégaﬁrlNANTE nuir em meio tom o 3.° grau.
S| 70 SETIMA SENSIVEL !
DO 8¢ OITAVA TONICA OITAVADA

B o A — intervalo de QUARTA Portanto, q sensivel diferenca que se nota ouvindo um

EXEMPLOS { DO 4 Ml — “ “ TERCA acorde MAIOR e um MENOR de um mesmo tom, se re-
DO g LA — r “ SENTA SUme na alteracdo do 3.° grau. Mas o que talvez seja im-
possivel explicar, é a razdo pela qual q simples mudanga -
, quarta 1 de uma nota possa imprimir aos acordes, caracteristicas
L_________‘—_______________- tdo diversas. Enquanto os MAIORES sgo alegres e vibran-
S : tes, os MENORES sg sabem transmitir impressGes de
. 5> [s] tristeza.
{Z terca 4 T
L sexta




FORMACAO DAS DISSONANCIAS

Voltemos & escala de DG MAIOR:
D6 RE MI FA SOL LA SI D6

Ja vimos que as notas bdsicas sdo:

D6 MI sOL,

que formam o ACORDE FUNDAMENTAL, também cha-
mado ACORDE PERFEITO, talvez devido & suave HAR-
MONIA de suas notas, que pode bem ser comparada as
4guas de um lago absolutamente tranquilo. Porém, essa
doce trangiiilidade poderd ser quebrada com a inclusdo de
qualquer outra nota da escala, provocando a formacdo de
uma DISSONANCIA, que revolucionard o acorde, dando-
.lhe o nome do grau correspondente. Exemplo:

Se juntarmos ao DO MI SOL a nota LA, corresponden-
te ao 6.° grau, estard formado o acorde de

==

D6 MAIOR com SEXTA,

que se escreve DO6

Na escala de FA MAIOR:

FA SOL LA SIb DO RE MI FA,

HH‘
e

assim seria o FA6

Mas, a classificacdo dos INTERVALOS ndo é téo sim-
ples quanto possa parecer. Para determinar todos .€les, ¢
preciso construir uma escala com 2 OITAVAS.

1.9 oitava 2.9 oitava

£ NS N\

DO RE MI FA SOL LA SI DO RE MI FA SOL LA SI DO

o}
o

]

Porque duas oitavas?

O sentido de HARMONIA em musica é tdo complexo
e sutil, que uma DISSONANCIA da 1.2 OITAVA, o R
por exemplo, pode causar no ACORDE PERFEITO, um
efeito diferente do que causaria o mesmo FA, porém da

24 O|TAVA. Evidentemente, teriam que ter nomes dife-

rentes. Dai a razdo da extensdo dos intervalos, ultrapas-
sando a 1.2 OITAVA, e provocando o aparecimento da
NONA, DECIMA, etc. até a DECIMA TERCEIRA, a partir
da qual o efeito das dissonéncias passa a se repetir.

Vamos dar agora um quadro geral dos intervalos,
abrangendo tédas as notas.
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QUADRO GERAL DOS

INTERVALOS

D6 TONICA T
REp | SEGUNDA MENOR 2—
RE SEGUNDA MAIOR 2
Mib | TERCA MENOR 3—
MI TERCA MAIOR 3
FA QUARTA 4
SOLhb| QUINTA DIMINUTA 5—
SOL | QUINTA 5
SOL#| QUINTA AUMENTADA 5+
LA SEXTA 6
Sth SETIMA MENOR 7
SI SETIMA MAIOR 7M™
D6 | OITAVA 8
RE, | NONA MENOR. 9
RE NONA 9
RES | NONA AUMENTADA 9+
MI DECIMA 10
FA DECIMA PRIMEIRA 11
FAY | DECIMA PRIMEIRA AUMENTADA| 11+
SOL | DECIMA SEGUNDA 12
LAb| DECIMA TERCEIRA BEMOL 13h
LA DECIMA TERCEIRA 13

ALGUMAS OBSERVACOES:

Os intervalos ®: @ : e@,

muitas vézes podem ser citados respectivamente com 0Ok

E ) ) (o

que sdo seus correspondentes uma oitava abaixo, senda

nomes de

muito semelhantes as suas dissondncias.

Alguns intervalos poderdo ter mais de um nome, de-

pendendo das notas correspondentes na pauta.

Exemplo: Se no lugar do SOL} (Quinta Diminuta),
estivesse o FA} , que tem o mesmo som, o nome do
intervalo teria que mudar para Quarta Maior. lIsto por-
qué, no SOLb , é a Quinta (SOL) que diminue, mas se

fésse FA$ | seria a Quarta (FA), que aumentaria.

Um caso importante é o das SETIMAS.

Como ja foi visto, o SI é a SETIMA MAIOCR, e o

Sl b é a SETIMA MENOR. Se aparecer na pauta a
nota Sl bb  (mesmo som da SEXTA), ésse intervalo sera

SETIMA DIMINUTA e ndo SEXTA.
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- AGORA, O MESMO QUADRO
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YaNND3Is YWIDId —————— =

YAYLINIWNY VHIIWidd YWIDID —gme=
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CORDAS-AFINAGAO

-

1.2 espago o
MEIO
TOM
J L

2.° espaco TOM

OOOVEV

OO®EOO

-

BORDOES PRIMAS

(graves) (agudas)

Vamos ver como é representada
na pauta a AFINACAO do violdo.

— al|

duas oitavas

MI LA RE SOL Sl MI
4 —
& ——
o

Portanto, éste DO

corresponde, no violdo,

ao 3.° espago da 5.° corda.
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MAO ESQUERDA

E a que procura as notas e constroi os acordes. Com
o polegar sustentando a retaguarda, sdo apenas quatro
dedos para realizar tudo o que o artista idealisa, e ainda
fazer vibrar certas notas com maior sensibilidade. As
vézes acontece de se querer fazer um acorde que exige
abertura maior do que é possivel. Certa vez, um violo-
nista, Jodo Mendes Nogueira, artista dotado de grande
senso criador, descobriu um recurso totalmente revolucio-
nario. ldealizando um acorde impossivel de fazer s6 com
a esquerda, acrescentou o dedo indicador da mdo direita
para apertar a nota que faltava, conseguindo entdo o efei-
to desejad’o.

A foto explica melhor

Nota do autor:

As vézes eu também aplico éste recurso. Devo dizer
que J. M. Nogueira é meu irmdo, e foi quem me ensinou
a8 primeiras posigoes.

MAO DIREITA

Propriamente, é a que realmente toca, dando vida o
trabalho da esquerda. O polegar atua nos Borddes, como
se fdsse um contrabaixo, quase sempre dando a base com
as Ténicas. Os outros trés dedos, em Harpejos (notas iso-
ladas) ou Acordes, se distribuem pelas Primas, fazendo
nos solos, Melodia e Harmonia, e nos acompanhamenfos,
apenas Harmonia. O dedo minimo, aparentemente, € inu-
til. Porém, contribui estéticamente para a beleza do mo-
vimento das mdos, que pode ser comparado a um verda-
deiro "balet’””. Na escola espanhola, o dedinho é usado
no género flamengo, geralmente com unha bem crescida
para compensar o tamanho. Em Harmonia, seu uso e dis-
pensado, pois ndo é a quantidade de notas que faz a be-
leza de um acorde. Este, quando é bem aplicado, pode
ter até duas ou trés notas so, conforme for necessario.
A desenvoltura da méao direita podera refletir claramente
a personalidade do violonista, revelando o seu talento ou
sua mediocridade.

=] 5=



POSICOES TRADICIONAIS

Apds essa pequena nogdo de Teoria, podermos passar A PRIMEIRA de DO, juntamente com outros acordes,
para a prdtica, dando a relagdo dos acordes e suas disso- como por exemplo:
ndncias.

Antes porém, uma homenagem:

Segunda Segunda Primeira Segunda
de DO de MI de SOL de FA
Esta é a PRIMEIRA de DO & [TeTT11; ; '3k
L] 2 @ 2 | ® 2 2
@ ® 3 30 3 ® | (3
6 5 4 4 4 4
Posigdo tradicional, muito conhecida, que al- 5 5 5 5
$ s ™
4 9uns métodos ainda adotam oficialmente. 6 6 |8 6 :
5 Por muitos considerado como “‘quadrado’’, é 7 7 7 7 ;
6 um acorde que merece o nosso maior res- g g g :
I ; peito e simpatia, pois evoca a fase inicial do 10 10 10 10
1 estudo do violdo. 1 1 11 11
10 12 12 12 12
11 , .
- representa uma época em que o sentido de HARMONIA
era praticamente desconhecido, e o violonista, de um moda

geral, apenas “acompanhava’’, mas ndo harmonizava, qus
€ o que se procura fazer hoje. No entanto, isso néo alge
nifica que ésses acordes ndo possam ter aplicagdo em de.
terminados géneros de mdusica popular.

A PRIMEIRA de DO pode sex considerada mesmo, como
simbolo do préprio violdo popular brasileiro.

=



Bem, agora podemos dar as TONALIDADES, j& den-
tro de um esquema atualizado.

Vamos comegar com da

POSICAO FUNDAMENTAL,

tomando como exemplo o DO MAIOR

O dedilhado da méao direita sera
representado no ultimo espaco
Um pequeno circulo (O ) indi-
card a TONICA (dedo polegar).
Os outros trés dedos deverdo
dedilhar as cordas 3.2, 2.%e 1.9
ou 49, 39 e 2.9 o gue serd as-
sinalado por outros trés circulos
(B 0a ).

Quando sé houver o sinal da
10 TONICA (como no Do MAIOR
ao lado) pode-se completar o de-
dilhado a vontade. N

Pestana

© 0O ~N O O WD =

v Assim é representado na
pauta, o DO MAIOR:

Q

wlfo}ee

Neste exemplo, a nota SOL, na 6.° corda, s6 é usa-
da em acompanhamento ritmado, revezando com a Tonica.

CIFRA

Antes de dar a relagdo de todos os TONS MAIORES,
uma explicagao:

Daqui para a frente, os tons serdo designados também
por CIFRA.

O CIFRADO é uma nomenclatura usada universal-
mente para representar o0s acordes. A maior parte das
edicbes musicais vem escrita com a MELODIA, e a CIFRA
correspondente @ HARMONIA.

Representagdo das TONALIDADES em CIFRA

DO MAIOR i DO menor | Cm
RE MAIOR D RE menor Dm
M1 MAIOR E Ml menor Em
FA MAIOR F FA menor Fm
SOL MAIOR | G SOL menor Gm |
LA MAIOR A LA menor Am
ST MAIOR | B SI_menor | Bm

As dissondncias sdo assinaladas ao lado da noto.
Quanto ao critério das alteracbes, da-se preferéncia aos
BEMOIS, por uma questdo de padronizagdo. Assim, por
exemplo, o tom que esta entre D e E, serd representado

por Eb e ndo D¥

Db RE bemol maior
Ab m LA bemol menor
Exs | £6 MI maior ~om SEXTA
Dm7M RE menor com SETIMA MAIOR

-17=




POSICAO FUNDAMENTAL  TONS MAIORES

C D E Ly G A B
| ' OBSERVACAO |IMPORTANTE
1 1 1 H-I-’q 1 4 1 C
2 2 ® 2% ° |2 2 00 |2 St
3 3 3 |e® 2 3 3 Como vemos, cada tom serd
4 4 4 4 o |4 4 988 | | representado na pauta, isolada-
il ° 5 3 |90 3 5 mente, sem a clave. Porisso, é
6 6 6 6 6 6 ; . -
preciso colocar os acidentes ao
7 ese® |7 7 7 i 7 |
8 8 8 8 8 8 lado de cada nota alterada, o
9 9 9 9 9 9 que normalmente ndo pode |
10 10 10 10 10 10 acontecer numa partitura co=
" " 1 " i " mum, em cuja clave devem ser
()
s 2|4 - ” e i 219 e assinaladas tédas as alteragdes,
DO RE MI FA sOL LA S de acérdo com o tom da musica,
~ <3
o —g ['s) =t - 5y 1'“ R Quando hd sequéncia hars
s g, S A # |
= - EHEE Q o o :#p: ménica entre os acordes, € ne.
_(—; = o © o cessaria a colocacdo da clave,
assim como a divisdo do come
_ E.o posicdo BASICA, de sentido harmbnico qlegre e vibro’nte, mais usada em estilo passo. Isso se pode verificar nas
tradicional. Pode ser chamada de TONICA. Nos métodos praticos, é mais conhecida 2
corms PRINMEIRA . seqiiéncias dadas no final déste
método, a partir da pag. 68

Se quizermos achar, por exemplo, o FA#, que ndo estd nesta relacdo, é muito
simples; E sé fazer o FA no 2° espago, isto €, meio tom acima. O Slb é igual
ao Sl, porém, no 1° espago, meio tom abaixo. Para fazer o MIb e o LA}, basta
achar o RE§ e o SOL#l, respectivamente iguais.

-18-



POSICAO FUNDAMENTAL  TONS MENORES

Cm Dm Em Fm Gm Am Bm
1 1 1 oF 1 1
2 2 (@0 2 2 2 | |o0]]2
3 3 3 3 3 3 ®
® 4 4 4 4 4 4 (@
'YIRE 5 5 5 @ 5 5
6 6 - 6 6 6 6
7 7 7 7 7 7
8 8 8 8 8 8
9 9 9 9 9 9
10 10 10 10 10 10
1 11 1 1 1 11
(o) 2 [0 12 12 0 2 0 2 (0 2 |0
DOm REH Mim FAm SOLm LAm Sim
{7 ©
O e
Qm O © = = —a— _,]LO__
c = 9 . -

Qs tons MENORES se caracterizam pelo sentido de harmonia puramente ro-
mantico. Talvez por isso, sdo os preferidos dos compositores e artistas que desejam
expressar um sentimento de tristeza em suas cangoes.

A partir da préxima pdgina, os tons
serdo designados apenas por CIFRA.,

RE e REm também
podem ser assim:

U e WN -

E interessante agora,
uma observagdo, que cer-
tamente possibilitaré um
dominio maior do brago do
violdo. Por exemplo, trans-
portando a posicdo de SOL,
do 3.° para o 5.° espaco,
(um tom acima) obteremos
outro LA, diferente do que
foi dado. Ou entdo, se
quisermos um outro M,
basta subir o RE um tom,
isto é, do 5.9 para o 7.9 es-
pago. Verifica-se entdo,
que, no violdo, ha pratica-
mente, apenas dois tipos de
tons:’ o Ml e o LA, nos
quais se baseiam os demais,
gue sb6 acrescentam as res-
pectivas pestanas. |sso apli-
ca-se tanto gos tons maio-
res como menores. Se hou-
vesse um tipo s6, alguns
tons se situariam além do
9.° ou 10.° espagos, o que
seria impraticavel.




@ SETIMA MENOR  tons mAIORES

7 D7 E7 F7 G7 A7 B7
1 BEE ® | |1 1 1 1
2 | |2 2 2 2 8|2
3 3 3 3 3 3
4 4 4 4 4 4
i 5 5 5 5 5 5
6 |6 6 6 6 6
7 T 7 7 7 7
8 8 8 8 g 8
9 g 9 3 9 9
10 10 10 10 10 10
" 11 1 1" 1 11
Q 2 | @ 20000120000 |120|000 |12 [0 12 | ¢
DO7 RE7 MI17 EA7 SOL7 LA7 SI7
s Alﬁfii:: e R ::#fi::: Egﬁggfff
= 5 Eﬂ;ﬁEEEE o e S
£ = = = T = o

o o o e

O acorde de SETIMA MENOR é chamado simplesmente SETIMA. Nos tons
maiores, seu efeito é tdo suave, que nem pode ser considerado propriamente uma
dissonéncia. Embora ndo seja moderno, sua aplicacdo em musica popular é gene-
ralizada. Nos métodos praticos, a SETIMA é conhecida como SEGUNDA.

=20~

O acorde F7, e outros do
mesmo tipo, também po-
dem ser feitos de maneira
diferente, e até mesmo
sem utilizar a pestana.

F7 F7

1e/é]e
2
3
4
5
6
7
8
9
10
11

D POO2 O | 9O




@ SETIMA MENOR  TONS MENORES

Também nos tons menores
Cm7 Dm7 Em7 Fm7 Gm7 Am7 Bm7 os acordes de SETIMA pc-
dem ser construidos sem
1 1 1 1 1 1 m precisar da pestana.
2 2 2 2 2 2 _
g | 3 3 3 3 3 ®
4 4 4 4 4 4 Gm7 Bm
5 5 5 5 g 5 ,
6
6 6 6 6 6 1T
7 7 7 7 7 2 PY IR
8 8 8 HEE: 8 U_]S 4
g 9 9 9 9 gt e !
|10 | |10 10 10 10 | | |10 6
BREEL 11 1 11 1 HELL 7
o[ [ (0[] ¢l99%2? 000 |12 ¢ [$0¢ |2 [¢] | ] |12 .
DOm7 REm7 MIm7 FAmM7 SOLm7 LAmM7 Sim7 9
: 10
. I - S e 11
= _ — % — S T = () (P( o012 | | O] (P
== —a - = & = g = o SOLm?7 Sim7
o o o

A SETIMA, nos tons menores, & discre tamente dissonante. Tem grande aplicagdo
em harmonia moderna, principalmente nas batidas de bossa-nova. E de origem jozzis-
tica, como a maioria dos acordes désse género.
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POSICOES BASICAS-
TONS RELATIVOS

Antes de dar as outras dissondncias, é preciso lem-
brar um ponto importante:

+-Os violonistas populares geralmente gostam de can-

tar e de se acompanhar ao violdo.

Mas pode surgir um problema:

Como encontrar as mais provdveis posigdes que uma
musica normalmente exige para que se possa acompanhd-
la satisfatoriamente?

Escolhido o tom da musica, pode-se encontrar essas

- posigdes entre os INTERVALOS de sua prépria escala.

Vamos supor que seja DO MAIOR

D6 | TONICA

RE SUPERTONICA

MI MEDIANTE

FA SUBDOMINANTE
SOL ~ DOMINANTE
LA 'SUPERDOMINANTE

SI . SENSIVEL

D6 TONICA OITAVADA

TONICA

SETIMA DA DOMINANTE
SETIMA DA TONICA
SUBDOMINANTE

Podem ser consideradas POSICOES-BASICAS. Vamos
achar cada uma delas em D& MAIOR.

As provaveis
posigoes sdo:

TONICA
E a Posigdo Fundamental de D&

SETIMA da DOMINANTE
E a Sétima de Sol

SETIMA da TONICA
E a Sétima de Dé

SUBDOMINANTE
E a Posi¢cdo Fundamental de Fa

- Al estdo as gquatro POSICOES BASICAS para se acompa-

nhar em D& MAIOR.

Nos métodos préticos, essas posngoes sdo chamadas
respectivamente de

PRIMEIRA PKEPARACAO

Bem, mas essas posigdes serviriam talvez sé paig
acompanhar musicas bem simples, como valsas antigas ou
cangdes infantis.

Recorre-se entdo ao tom RELATIVO, procurande an
pliar o campo de ag¢do. Para os tons maiores, os R'
TIVOS acham-se a um tom e meio abaixo, acontecends.
inverso para os menores. Em DO MAIOR, portanta, ﬂ_
LATIVO é LA MENOR.



O que foi feito em DO MAIOR, repete-se em LA ME-
NOR, para achar suas POSICOES BASICAS. Observa-se
que, na Sétima da Ténica, o tom menor passa para maior,

TONICA

SETIMA da DOMINANTE

SETIMA da TONICA

SUBDOMINANTE

0960

Entdo j& temos oito POSICOES BASICAS _
panhar em DO MAIOR e LA MENOR. para acom

DO MAIOR 4+—> LA MENOR

' ]
( DO SOL7 \ LAm MI7 \
® 5
@ ®
pem—— q—————
0ee | o g
_?"O 7 I-::-- e LA7 REm ;
o LAk ®
(] L J

Agora, vamos dar os Relativos dos demais tons, cada
um déles com suas POSICOES BASICAS.

RE «4—p Sim Ml <«—p DOBm

RE |LA7]| | sim [FA#7 mi | si7 | [po mLab 7

RE7 | soL s17 | Mim mi7 | LA | Dol 7[FAEm

FA: & REm SOL © e Mim

FA | D67 REm | LA7 SOL | RE7 Mim | 517

EA7 | sib | | Re7 [sotm| [sOL7| Do | | MI7 | LAm

Lk = e FAR o Sl e LAp m
LA [Mmi17 ]| [FAEm Reb 7 st [Fal 7 LALmM'[? 7
LA7 | re | [FAl 7] sim si7 | mi | [LAb 7|po#m

O fato de se conhecer tddas as POSICOES BASI-
CAS, ajuda bastante, mas ndo resolve totalmente os
problemas do acompanhamento. Muitas melodias
exigem uma harmonizagdo que ultrapassa o campo
dos tons relativos. Mas, se féssemos relacionar novas -
séries de acordes para acompanhar musicas muito
modernas, acabariamos talvez, incluindo tédas as po-
sicbes de todos os tons, tal a complexidade.harmé-
nica de algumas cangdes. A solucdo para essa difi-
culdade, estd na prépria capacidade musical de cada
um, e numa hora dessas, mais vale um pouco de
intuigdo e persisténcia, do que tddas as férmulas e
regras da Teoria musical.
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Continuemos com as DISSONANCIAS, 1
_ As SETIMAS MAIORES |
. também podem ser feitas |
SETIMA MAIOR TONS MAIORES sem pestana.
C7M G7 M
C7M D7 M E7M F7M G7M A7M B7M 1
Sk .| [ée]]1 mmb 1 LIBE ,;
2 2 | @ 2 | |ee] |2 2 [|e® 2 4
3 3 3 |e 3 3 3 # 5
4 4 4 4 4 4 6
® 5 5 5 5 5 5 7
6 e |6 6 6 6 6 8
7 7 T 7 7 7 9
8 8 8 8 8 8 10
9 9 9 9 9 9 1"
10 10 10 10 10 10 Olood2 ¢ | dd
11 11 11 1 1 11
D 12 |0 2090012 ¢ |20 |12 0|00 (12 | 12 |0
=2= = —&= =8 S %

A SETIMA MAIOR causa uma dissondncia acentuada nos tons maiores, sendo mais
aplicada no género popular moderno, principalmente em samba.




SETIMA MAIOR  TONS MENORES

Dm7M Em7M Fm7M Gm7M - Am7M Bm7M
] 1 NI —— 1 ®0 |
. 2 2 | ® 2 ® 2 2 ) 2 Sem pestana.
e e 3 3 |e 3 Sett—— 3 ®
| ®0 4 4 4 4 ® 4 4 ® Cm7M Gm7M
¥ % 5 s 5 5 5 | @ 5 5
6 ®¢ 6 6 6 6 6 1
7 7 7 7 7 7 2
. 8 8 8 8 8 8 @ ®3 @ @
| 9 9 9 9 9 9 ® 4 ®
‘ 10 10 10 10 10 10 [
[ 1" 11 11 11 1 1" 6
y o) 2 (0 120|000 120|000 |12 0|09D |12 | 12 |0 7
’ 4
= . Jo — g g " 5~ Eié;;;; 10
o o Eer s :#:g: 11 ]
i = o ° 2 0992 P | 99

Nos tons menores, a SETIMA MAIOR ainda é mais dissonante, podendo mesmo pro-
vocar um efeito estranho aos ouvidos ndo muito habituados com os novos padrdes

de Harmonia.
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TONS MAIORES

SEXTA

Cé Dé6 E6 F6 Gé

Ab Bé
1 i 1 @ i 1 1 ®
9 |2 2 2 o |2 2 2 | @
] 3 |3 3 3 3 3
4 4 4 4 4 'Y 4
® 5 5 5 5 5@ 5
6 6 6 6 6 ®| |6
7 7 7 7 7 7
8 8 8 8 8 8
9 9 9 9 9 9
10 10 10 10 10 10
1 1 11 11 11 1
Q| 0902 | [QOOM2 00D | |12 O | 0OD |12 O | DD |12 0| 0D |12 [d | dd
___Eiﬁ__ __ﬂ{}___ — S ::ﬁfi:::
o o] P e o = o o
o ° G

O intervalo de SEXTA provoca nos tons maiores uma dissondncia discreta, o que
ndo impede que seja considerada bem atualizada, mesmo dentro de estilos mais

modernos.

Nas posicoes D6 e E6, as
tonicas estdo sdltas, o que
torna mais simples a for-
magdo désses acordes. O
mesmo ja ndo acontece
com Bé6 e Cé, que tém
uma abertura dificil. Po-
rém, éstes poderdo ser fei-
tos com a férmula do A6,
nos espagos corresponden-
tes, como se verifica abai-
XO.

B6 Cé
1
2
3
4
5
6
® 7 |
|8
2 .
10
11
P[99 |12 |99 |




SEXTA  TONS MENORES

Cmé Dmé Emé Fmé Gmé Amé Bmé
1 BE 11 @] [d@]1 1 1
® |2 2 ® 2] 2 ® 2 2 | @ @
] 93 3 3 30| 003 3 [
® |4 ® |4 (o 4 4 4 4 '
5 @5 5 5 5@ @5
6 8|6 6 6 6 6
7 7 7 7 7 7
8 8 8 8 8 8
9 9 9 9 9 9
10 10 10 10 10 10
1 1" 1" 11 1 11
O|ddee | | 0dor2 ¢O0D | |12 ¢ | 000 |12 ¢[00 12 9| PD |12 || PPD

e B e -
1 Tl = et _eiﬁ
Bl oo = e i SR
—— “o %éﬁ — S —
o ° o
Am7 Amb G7M Améb Bb Amé
Nos tons menores, a SEXTA causa !
efeito leve, com caracteristicas ro- 1 1 1
manticas, Pode ser aplicada em es- 2 2 2 2
tilo Inodemo, como elemerjtp de li- 3 3 3 000 |3
gagdo, ou em género folclérico, co- ‘ " - 4
mo independente. As seqliéncias 4 4 | 4
ao lado exemplificam ésses casos. 5 P Y YE] ® (e® |5 5 @
6 6 6 6
7 7 ; 7 T
0900 (8 Q| Q9P |8 O 0P 00008 (900D |8 @ | DPC




@ QUINTA AUMENTADA TONS MAIORES

it D E5+ F3+ Gt AT B+
! FLLL® [t gt ( PR D
2 2 | ]2 2 2 ® 2
L |4 4 4 s [[10]]a 4 ¢
5 5 5 5 + 5 5
’l 6 6 6 6 6 6
7 ®|7 7 7 7 7
8 118 8 8 8 8
9 9 9 g9 o] 9
10 10 10 10 10 10
1 11 11 11 11 1
QP12 |99 |12 999Q | |12 9999 | |12 000 [ |12 [$dd 12 [dGDp

0 ~d O O & W N —

he s b { L

= 2 e ﬂUII S (o]
(e} ©

&
1
2
O acorde de QUINTA AUMENTADA, isoladamente, quase ndo & aplica- P——
do. Entretanto, deve-se levar em conta que esta posigdo é mais apropria- 4
da para sequéncias, justificando assim, sua fungdo. O exemplo ao lado, 000 5
pode ser adaptado ao conhecido chorinho “Carinhoso’”. @
7
QoD |8
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@ QUINTA AUMENTADA  TONS MENORES

Cot Dm’* Epire Fm>* Gm’* Am’* Bm’*
1 1 1 i 1 ®|1 |
2 2 ® 2 2 2 ® |2 =
(IS S—— 3 [ 3 [[e]]]s 3 [[e]]]s ®
¢4 4 4 @ 4 4 4 ®
® | |5 5 g 5 5 5 ® |
¢ ||s ¢|6 6 |6 6 6
7 @®| |7 if 7 7 7
8 8 8 8 8 8
9 9 9 9 9 9
10 10 10 10 10 10
1 1 1 1 11 1
DOOP2 | QPPOPM2 0PDPP |12 PO |12 POPDQ |12 | 9P [$PH D
b8 ::igi::: — = sl 4
—fo — Hoy— g _iﬁ:_
° o i o to ° °
[o] - ¥
Cm Ct Cmé
O intervalo de QUINTA AUMENTADA nos tons menores, causa uma im- 1 1
pressdo harménica de sentido dramético, quase pungent’e. Ndo deve ser 2 £
classificado nem como' antigo nem como moderno, pois adapta-se a qual- 3 Memw—e |9 ”
quer estilo,.descje que bem aplicado. No exemplo ao lado, éle atua como ® |4 ® |4 ]
acorde de ligagdo entre Cm e Cmé.
o® | |5 ® |5
6 ® 6
7 7
0009 |8 (QOQQ |8 |0 | 000

S0



- 05 S Por essa razdo, seu bom aproveitamento ‘implica quase obrigatoriamente na aplica-
ok e ¢do conjunta com a SETIMA, dai resultando um acorde insinuante, muito usado
: Tl nas harmonizacSes de estilo romdantico-moderno.

TONS MAIORES

@ QUINTA DIMINUTA e SETIMA Tons maiores

A QUINTA DIMINUTA

produz nos tons maiores, £ D5" E; ko G; A3 B3
e e, vt ' [T @780 €110 [0 (37T
exemplos: 2 2 2 | @ 2 7 ® 2
o i S 3 3 selel|]s 3 ¢
@ | |4 4 4 4 (@@ |4 4
-] 5 5 5 5 5 8
2 6 | |®]]]6 & 6 6 6
3 7 ® |7 7 T 7 7
4 @ @ 8 8 8 8 8 8
® 5 9 9 9 9 9 9
6 10 10 10 10 10 10
i 11 11 1 1 11 1
QOO0 (8 0OOO QOOP 12 | QPOD |12 POQD | |12 O )CPC) 12 QOO | |12 | QOO |12 fololoYe)

#
i
#
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;
it

©
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QUINTA DIMINUTA TONS MENORES

Cm’®" Dm’" Em’®" Fm® Gm®" Am’” Bm’=
1 1 ‘ i m i 1 ‘ 6 1 l
2 2 [ [®]]]2 & []]2 2 o |2
= 3 3 3 ® 3 3 3 |]e
¢ |94 4 4 4 [ 4 4 ®
5 5 5 5 | | @ 5 5
6 |[e]®|6 6 6 6 6
7 iz 7 7 7 7
8 8 8 8 8 8
9 9 9 9 9 9
10 10 10 10 10 10
1" 1 11 [ 11 1 11
POOP 12 | 999 P |12 PODY | (12 0POP | |12 QPP | |12 | PPPQ (12 | PP

o [ o T = o
O ©

Cm’* Cm (e
Eis um acorde absolutamente inex- 1 1 1
pressivo, com limitadas possibilidades 2 2 2

de adaptagdo em acompanhamento.

Incluido em certas sequéncias, pode e qS 3
exercer uma fungdo positiva, como ® |4 ® 4 ® o4
demonstra éste exemplo: '@ ].|5 oo | |5 e |5
o |6 6 6
i 7 7
QQOQ |8 |00 |8 |0OQO |8




TONS MAIORES ou MENORES

0
c
>
o~
-
>

C4 D4 E4 F4 G‘ A‘ B4

@ 1 1 1 1 1

2 2 ®| 15 2 2 2

3 3 3 ||®8| |3 3 3

4 4 4 4 4 4

5 (@ 5 5 5 5@ 5

6 6 6 6 6 6

7 7 7 7 7 70

8 8 8 8 8 8

9 9 9 9 9 9

10 10 10 10 10 10

1 1 1 1 1 1
PPPP 12 (999F |12 | [999%2 | | 099P2 9900 | |12 0990 [ |12 $06O

= P T3 -
—5y 00— —aO Y ::@:

% D
& = §—
5" - o

Esta frase musical faz lembrar muito o estilo ca-

Acorde cldssico, estilo medieval. Numa andlise racteristico das composigbes de J. S. BACH.
isolada, ndo se pode saber se uma QUARTA estd
em maior ou menor, pois essa dissondncia é in- Ct C c? C
compativel com qualquer uma das tergas. Portanto,
a classificagdo quanto ao MODO, * sé serd possi- 1 ¢4 'YK ®
vel gquando o acorde estiver dentro de uma mu-
sica, dependendo do seu tom. 2 bd 2 2 ®
o0 3 |@® 3 | @ 3
4 4 4
|l 5 5
POOQ 6 (9009 (6 Q009D I6 | 0909

* MAIOR ou MENOR y e
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QUARTA e SETIMA TONS MAIORES ou MENORES

I’ Cs D; E; F3 G} Al B
1 1 [ L [T 1 i B
2 2 ® 2 2 2 é ) é
3 3 3 3 3 3
Juntamente com a Sétima, 5 4 4 4 4 4
o intervalo de QUARTA é 5 ®® |5 5 5 5 5
usado como intermedidrio, 6
nunca sendo empregado i 8 6 6 6
em final de segliénciq, 7 7 it 7 7 7
pois sua fungdo & de liga- 8 8 8 8 8 8
cao. 9 9 9 9 9 9
10 10 10 10 10 10
1 1" 1 1 1" 1
0000 |12 (000D |12 | [90od2 | | 9P QPP P | 12 PP 12 9999
e = = B —
< o (o] —pgo— —9Y —G—
© © o o =
o -
5 Cy G; G7
O acorde de QUARTA e SETIMA se com-
pleta harmonicamente, quando antecipa o
de SETIMA. Vejamos éstes dois exemplos. l
PP $000 oL YeYe 09g
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@ SEGUNDA MAIOR  TONS MAIORES

Cl D.! Ez . Fz Gz Az Bz
1 1 1 1 1 1
2 2 2 2 2 2
] 3 3 3 3 @03 3
4 4 4 4 4 4
5 (@ 5 ®|5 5 5 5
6 6 6 6 6 6
7 7 | ® i 7 7 7@
8 8 8 . 8 8 8
9 9 9 9 9 9
10 10 10 10 10 10
1 1 11 1 11 11
DOOO (12 DOQO |12 DPOO |12 DO M2 QQOP2 OOVQQ |12 VOO
= O —e— Q
== O = 5L - &
T Pt e B de e

O acorde de SEGUNDA MAIOR, nos tons maiores, evoca o género
de musica sacra, como poderd ser constatado pelo exemplo ao lado.

O intervalo de SEGUNDA,
ndo tem nenhuma relag@o
com a posigdo conhecida
por “SEGUNDA", em to-
dos os métodos tradicio-
nais.

e C

Q000 OO0




SEGUNDA MAIOR TONS MENORES

Cm* Dm? Em’ Fm? Gm? Am? Bm?
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O violdo, em certos casos, chega a ter limitados recursos de Harmonia. Consequen-
temente, alguns acordes nunca podem ser conseguidos em todos os tons com OS
mesmos resultados. E o caso do Em2, e do Fm2, cujos efeitos sdo praticamente impos-
siveis de conseguir nos outros tons. Num instrumento como o piano, por exemplo,
ndo deve surgir ésse problema, pois as mados tém plena liberdade de agdo para
harmagnizar.

Aquéle conhecido teorema que diz: "“A ordem dos fatéres ndo altera o produto”,
jamais poderia ser aplicado & Harmonia. A ordem das notas altera, e muito, o efeito

de um acorde.

@ SEGUNDA

MENOR

O intervalo de SEGUNDA
MENOR, por situar-se a
apenas 1 semitom acima
da Ténica, quase ndo é
aplicado, a ndo ser em de-
terminados tons. Sua dis-
sondncia encerra um inte-
ressante contraste, de mui-
ta originalidade.

Chk? r§

o U s WN =

[oJolola [ofelolo]

-35-



UM CASO ESPECIAL . DIMINUTAS

Quando demos os Intervalos, vimos a Sétima MAIOR e a Sétima MENOR. Porém
h& certos casos em que pode haver uma Setima DIMINUTA, que corresponde na
escala, & Sétima Maior com dobrado bemol, ou entdo 4 Sétima Menor com bemol.
€sse intervalo coincide exatamente com a a SEXTA, com a qual, porém, a dissondn-
cia ndo deve ser confundida. Se incluirmos num tom menor, @ Sétima Diminuta e
a Quinta Diminuta, estard formado um acorde muito importante, conhecido sim-
plesmente por DIMINUTA, cuja aplicagdo em Harmonia é quase generclizada. ‘
Deve-se observar que é dispensavel o sinal de menor ao lado do tom.

Cdim Ddim Edim Fdim Gdim Adim

Em algumas Diminutas, co- l I 1 1 1 ; 1 1 1
mo por exemplo: D dim e 2 2 2 2 2 2
G dim, é necessdria a in-

clusdo de certas notas apa- @ 3 3 ®3 3 e 3 3
rentemeli;\te c:bsubrdas, co- 4 4 4 4 4 4
mo DOb e FA}. Porqueé

ndo aplicar SI e MI, que 5 |9 0 2 > . 2
fariam o mesmo efeito? 6 6 6 6 6 6
Acontece que, nesses ca- 7 7 7 7 7 i
sos, DOb e FAb estdo com 8 ¢ 8 8
funcdo de Sétimas Diminu- 8 B 8

tas, que ndo podem alte- 9 [ 9 q 90 000 |9 O|PQD |9 d LC)C Q|9

rar os nomes dos respecti-
vos intervalos originais,
que sdo Sétimas Menores,
ou seja, DO e FA.

e

o
%
i
i
:

Também pode-se usar um pequeno circulo para simbolizar as Diminutas. Ex.: C®
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Completamos aqui, as DISSONAN-
CIAS até a PRIMEIRA OITAVA. Va-
mMos agora para a SEGUNDA OITA-
VA, onde encontraremos um campo
ainda maior para desenvolver nossa
capacidade de harmonizagdo.
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NONA MENOR

TONS MAIORES e MENORES

O acorde de NONA MENOR, isoladamente, quase ndo tem ex-
pressao harménica. Nos tons menores, o seu efeito chega a ser
negativo, pois a dissonante ndo combina com a terga menor.
Vamos dar alguns exemplos, pelos quais se podera achar os
demais tons, bastando para isso, apenas acrescentar as respec-
tivas pestanas. A NONA MENOR corresponde, no agudo, a Se-

gunda Menor.

e NONA MENOR
e SETIMA

TONS MAIORES

S6 em conjunto com a Seé-
tima, é que a Nona Menor
encontra a sua melhor ba-
ce harménica. Este é um
acorde importante, aplica-
do com frequéncia nos
acompanhamentos moder-
nos.

Nos tons menores, tem
uma dissondncia negativa.




TONS MAIORES ou MENORES

NONA MENOR, QUARTA e SETIMA

;’4 D?'»; Eo 4 F2ms Gg'tt A3’4 B?“‘
151 ! &1 1 'IBE 1 ¢
2 2 ®| 2 @2 2 2 00
3 3 ® |3 ® 3 900 3 ®| (3
4 ® |4 4 ® |4 4 4
5 ®® | |5 5 5 5 5
6 6 6 6 6 6
7 T 7 7 i T
8 8 8 8 8 8
9 9 9 9 9 9
QOO |10 | POQD (10 O QQQi0 OOOPO PO | [10 OO | |10 | PO ODC
e e s dEEee e =
=05 e e e —Ig— e
2 7 Fm
Temos aqui um acorde com trés dissondncias, conservando do
Fundamental apenas a Tonica. Pode-se completar quando 1 1
seguido da Sétima do mesmo tom, e do acorde de Subdomi- ® |2 2
nante, como demonstra a sequéncia ao lado. ¢ 3 3 (o8
4 4
5 ® 5
6 6
Serio‘ interessante, como exercicio, tentar fazer esta mesma 7 7
sequéncia nos outros tons. 0600 |8 C)(DCP( 8 CD[ d
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@ NONA

© O w OO U A WN -

TONS MAIORES il b E’ n
1 14 ¢/ 1 f
2 2 (& 2 e |2 2
3 3 3 3 3
4 4 4 4 4
O intervalo de NONA 5 5 5 5 5
transmite ao acorde um to- 6 6 6 6 6
que suavemente aristocrd- '
tico, onde a dissondnciq & ® |7 7 7 7 7
bem caracterizada entre 8 8 8 8 8
moderna e romdntica. A 9 9 9 9 9
NONA corresponde & Se-
gunda maior. 10 10 10 } 10 10
11 11 11 l 1 1
b 2 [ [@]]]29][999]2 ¢ [ddan
#B : — 0
PR o Tt
s o fogo= =B a2 —ei—
° = o =
o o
A’ A ATM Bbe

Eis uma seqiiéncia iniciada e ter- &l
minada com o mesmo acorde.
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NONA

TONS MENORES

A NONA imprime as toni-
cas menores, um certo sen-
tido dramatico, originando
uma harmonia muito apro-
priada para melodias bem
tristes.

No acorde de NONA, tanto nos maiores como nos menores, a
dissonante podera ser transportada uma oitava acima, servindo

mais para solos, como po

5 =

lOGJ--JG‘J(.ﬂF-(.JI\)—'

T 0 N O

0

s
— — .
N = O
ey — —l-
N = O

%\
H

i
T

demos verificar ao lado:
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NONA e SETIMA  TONS MAIORES

Acorde muito aplicado em
acompanhamento de sam-
bas modernos, com influ-
éncia tipicamente jozzisti-
ca. Combina de forma na-
tural com a Nona Menor,
ambas servindo como pre-
paracdo para a Subdomi-
nante.

) cg F7M
Y @ 'Y
® P
QOO Q [ooloTo] DI OO Q

ce D? E? F2 G? A3 B
1 1 'YK ——r 1 1] e
® 2 2 @2 ® |2 @ 2| 02 o 00
® 003 3 0|3 o3 @ 3 3 |
4 | |@]]|]4 4 ® 4 4 @ 4
5 @& |98 5 5 5 5 ® 5
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NONA e SETIMA Ttons MenoRes

. 9 9 9
Cm Dm; Em? Fm3 Gm? Am? Bm3

Mo [T [T &= [T [T (T
2 2 e 2 | ]2 2 0
®|3 o] ® 3 |93 3 3
4 4 l 4 | ? 4 I"' A
Também nos tons menores, |5 5 J 5 L1416 &5 5
a NONA tcrna-se bem ' T8 6 6
mais vibrante em conjun- AERIE |e ] ,TB i i 7
to com a Sétima, propor- 7 7 1 J 7 .
cionando uma dissondncia L L 8 8 INE: i |8 8 8
discreta, porém, muito po- i 9 9 9 9 9 9
sitiva. Pode ser usada no —— ;
género popular mais atua- 10 10 i l HTO 10 I 10 10
lizado. 1 11 11 1 ] 11 1
P99 12 9903 |12 2 20| (002 fgjmpqn:

8 S
SEQUENCIAS:

Am7/ B7 Em? Cm; E7 Bh7M Em; A7 D7M

‘ﬁ 4 ; ;
o NEEET
o0 ® e
@@
?1909 |[9000| O 090 POP P 0 | 9000 LodoTe) D| (900 (0| 0900 fegeded




-44 -

NONA, QUARTA E SETIMA  rons maiokes

¢
1
. 2
Al estd mais um acordé 3
com trés dissondncias. De L ‘#__
harmonia sutil, seu efeito |4
se completa com a Nona 5
menor ou maior.
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NONA, QUARTA e SETIMA MAIOR

TONS MAIORES ou MENORES

I it E7nt WL It Al Boy
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Este acorde, devido a sua complexa estrutura harmoénica, pode ser anali- PPRIPS ®
sado de forma diferente. Por exemplo: O Cj+ funciona mais como G 7,
conforme se observa na seqiiéncia ao lado. Este é um dos muitos casos ®
suscetiveis a dupla interpretagdo, cuja classificacdo pode ser de ordem ®
pessoal.
Q000 Q000 0000
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NONA e SETIMA MAIOR  ToNs MaioRes
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Sendo uma das dissondan- 5 5 5 5 5 5
cias mais enquadradas nr
género moderno, esta posi- 6 6 6 6 6 6
¢do pode ser empregada 7 7 7 7 T 7
para solugdo ‘de seqiién- 8 8 8 8 8 8
cias, como mostra o pri- ﬂ
meiro exemplo abaixo. 9 ° ° 9 ° 9
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NONA e SETIMA MAIOR

TONS MENORES
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Hd certos acordes que podem causar impressdo @ 2 2 ® 2 ®| |2
desfavoravel aos ouvidos habituados ds harmonias 3 = 3 3 @3 :
académicas. Este talvez seja um déles. Com tdo % ® | 4 ® |4 P
profundo sentido de dramaticidade, provavelmente ' b d 4 4
ndo destoaria dentro de uma cena de '‘suspense’’, 5 5 5 5
em meio ‘a um filme de terror. Na realidade
T i : . 6 6 6 6
porém, é uma posi¢do perfeitamente equilibrada,
no sentido harmoénico. Vamos exemplificdr: Ak 7 L i
Q999 (8 |900D |8 [QQQOQ |8 Q| | Qo8 (oo Xe]
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NONA e SEXTA TONS MAIORES
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corde tipico do género bossa
nova, geralmente usado para ® ‘ 2 * 2 2 2
marcar ritmo de samba. Tem j 3 3 |3 ] 3
K,m efeito parecido com o da 4 4 ' 4 4
ti ior, ag.

ona e Setima naaior. (pdg. 46) 5 . - 5
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NONA e SEXTA TONS MENORES
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Apesar da dissondncia, ésse acorde ndo tem 3 3 3 PYPS
muita aplicagdo em musica moderna. Sua es- 3 4 p

trutura harménica se adapta mais ao estilo dos

ritmos centro-americanos, ou mMesmo Nno género 15 5] 5
afro-brasileiro. 6 6 6
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"~ NONA e QUINTA AUMENTADA  TONS MAI ORES
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Sente-se claramente nesse acorde, a sua

funcdo especifica de preparagdo, Como ®
gue em posigdo de espectativa, parece

estar prestes a se completar com outro,

que é a sua subdominante.
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NONA e QUINTA AUMENTADA TONS MENORES

Cm:, Dmz,. Bmee . P Gmi, Am?_ Bm3,
e | 1 L] ]e]]f 1 o1 ]
Esta dissondncia podera 2 2 2 | |®]2 2 2 | ®
suscitar dividas quanto a ® ® |3 3 (& 3 P 3 o 13| @ 3
sua classificagdo, o que
¢ comum em harmonia. 4 4 ® 4 4 ® 4 ® |4
Exgzmplifiquemoszo 5 @ |5 5 5 ® ®5 5
Cms,, por exemplo, pode-
14 ser também um Ab5- 6 6 6 6 6 6
Mas isso j& seria um caso 7 7 1 7 7 7
tipico de INVERSAO, o 8 8 8 8 8 8
que serd dado no final do
método. c 9 . 2 4 9 |
10 10 10 10 10 10
T 11 T T 11 11 _
9099 |12 | 9990 |12 99O | |12 | [9992 [ [90dd2 [00DO |12 [GODD
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Até aqui, as Dissonancias vém sendo apresentadas em todos os tons. Porém, as que virdo
em seguida, pelo fato de originarem uma série de combinacdes, serdo dadas em apenas dois
ou trés tons, os quais servirGo de base para quem quizer encontar os demais.
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| NONA AUMENTADA NONA AUMENTADA e SETIMA

‘ Isoladamente, a 94 produz Em conjunto com a 7, a 9+ for-
; uma dissondncia agressiva pou- ma um acorde tipicamente jaz-
co aplicada na prdtica. e zistico, freqlientemente aplica-
do em samba.
C9+ F*+ G9+
] T 1 1 Fo+ G+
2 [ IBE ‘
1
3 [ '3 O intervalo da NONA AUMEN- 5
# 4 Rt& TADA corresponde ao de Térca
rs H5 J ] Menor. E claro, portanto, que 3
ndo d4 dissondncia nos tons me- 4
e 6 6 ‘ nores. Nos maiores, porém,
DO 7 7 D apresenta  interessante con- S
traste com a Térca Maior, pos- 6
fo sibilitando a reunido com outros 7
e intervalos.
= =
—
o §

A 94, combinada com a 6 ou com a /M, forma acordes bem
excéntricos, quase deformados
‘ Uma sealiéncia com 9 + e 7.
Cet Ge* Ch Go Gbm7 B+ E7M
1 S
2 5 2
_la BEE
4 4 ‘
5 | ] 5
6 lj’ )9 |6 @
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DECIMA

O intervalo de DECIMA,
nos tons maiores, repete o
som da Térca, uma oitava o
acima. Para os menores, é
quase impraticdvel, sem
nenhum sentido harméni-
co, como se pode logo ob-
servar no exemplo ao lado,

All Fi
1
2
@ |3 eee
4
5
QO0QQ |6 DODD

@ DECIMA PRIMEIRA

Corresponde ao intervalo de Quarta, e tem,
conseqlientemente, um efeito muito seme-
lhante a esta. Aplica-se isolada ou em con-
junto, originando posicdes dos mais varia-
dos estilos. Nas combinacées com Sétima
e Nona, e com Sétima e Nona Menor, os
tons estdo com classificagdo de Maiores,
apesar de ndo incluirem as Tercas, cuja
auséncia faculta essa escolha. Em conjun-
to com a Sétima, a Décima Primeira pro-
duz belissimos acordes, sendo alguns de
estilo cldssico, e outros do género popular
moderno.
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DECIMA PRIMEIRA AUMENTADA ik B it

1 1
TONS MAIORES 2 2
3 3@
Corresponde ao intervalo de Quinta Diminuta. Sua dissonédncia ® 4 B4
pode ser aplicada mais para solos. Porém, em conjunto com a 5 5
Sétima, tem fung¢do de preparagdo, sendo muito usada nos acom- 6
panhamentos modernos de musica popular. Nos tons menores, 6
seu efeito é impraticavel. 7 7
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DECIMA SEGUNDA

O intervalo de DECIMA SEGUNDA apenas

repete o som da Quinta, sem apresentar
efeito préprio.

A DECIMA TERCEIRA BEMOL corresponde @ Quinta Au-
mentada, e sua dissondncia se caracteriza por um sentido
romantico, cuja fungdo é mais de preparacdo para a sub-
dominante. Junto com a Sétima, harmoniza com outras
dissondncias, formando acordes de vdrios tipos, todos éles
aplicaveis mais para musicas bem modernas.

DECIMA TERCEIRA BEMOL

TONS MAIORES E MENORES
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@ DECIMA TERCEIRA  TONS MAIORES E MENORES @
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Uma oitava acima da Sex- ® T
ta, é o ultimo dos interva- # | 1 |
los que apresenta disso- 009 0 @) 60 o ‘
néncia. Os seguintes limi- PY e
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Algumas sequencias aplicando
0s seguintes intervalos:

Fm7  Gbe G G7 Cm
o | e 1 [ [ ][] ] i
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APLICACAO DAS DISSONANCIAS

Completamos assim, as DISSONANCIAS. Vimos acordes dos mais variados estilos, todos com sentido har-
ménico bem definido, e em condicdes de serem submetidos ao gésto pessoal de cada um. S6é é preciso agora,
uma correlagdo entre essas DISSONANCIAS e as POSICOES BASICAS, mais conhecidas pelos nomes de PRI-
MEIRA, SEGUNDA, PREPARACAO e TERCEIRA (pags. 22 & 23).

Antes de mais nada, deve-se observar que a PRIMEIRA e a TERCEIRA sdo formadas por Acordes FUN-
DAMENTAIS, e a SEGUNDA e a PREPARACAO, por acordes de SETIMA. E claro que, s6 com ésses dois
tipos de acordes, ndo é possivel acompanhar satisfatdriamente a maioria das musicas modernas.  Vamos en-
tdo relacionar, entre as dissondncias dadas, aquelas que poderdo substituir, eventualmente, a Posicdo Funda,
mental e a Sétima. As Dissondncias ndo incluidas em nenhum désses dois grupos, sdo as que exercem
funcdo de ligagdo, como intermedidrias.

Variagdes da POSICAO FUNDAMENTAL. Variacdes da SETIMA.
Servem como 'PRIMEIRA’ e “TERCEIRA" Servem como "SEGUNDA" e "PREPARACAQO"
QUARTA E SETIMA
NONA MENOR E SETIMA
SETIMA MAIOR NONA E SETIMA (tons maiores) _
SEXTA . NONA E QUINTA AUMENTADA (tons maiores)
QUINTA AUMENTADA (tons menores) NONA MAIOR E SETIMA
QUARTA i DECIMA PRIMEIRA E SETIMA
NONA DECIMA PRIMEIRA, NONA MENOR E SETIMA
NONA E SETIMA (tons menores) DECIMA PRIMEIRA, NONA E SETIMA
NONA E SETIMA MAIOR DECIMA PRIMEIRA AUMENTADA E SETIMA
NONA E SEXTA DECIMA TERCEIRA BEMOL, DECIMA PRIMEIRA E SETIMA
DECIMA PRIMEIRA DECIMA TERCEIRA E SETIMA (tons maiores)
DECIMA TERCEIRA DECIMA TERCEIRA, NONA MENOR E SETIMA
DECIMA TERCEIRA, E SETIMA MAIOR DECIMA TERCEIRA, NONA E SETIMA
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INVERSAO

Esta é a parte mais importante da HARMONIA. Re-
fere-se ao tratamento que se deve dar ao acorde, a fim
de adapta-lo a uma sequéncia. No decorrer da apresenta-
¢do dos TONS e das DISSONANCIAS, as posicoes foram
dadas com -as TONICAS no BAIXO. Porém, esta condigdo,
por si s6, ndo satisfaz plenamente a tédas as exigéncias
de uma harmonia perfeita. As vézes, ndo basta que o acor-
de esteja certo. E preciso uma coordenagdo entre os Baixos,
e as Tonicas nem sempre podem oferecer tal possibilidade.
Vamos construir uma fraze:

@ |1 @1 &1 ®
oe | |2 ® 2 ®| (2 |®
3 3 @3
4 4 4
QOOQ |5 |QOQO |5 QOOPs5 O | QOO
:8: __g.ﬁn BN . S
- TN b O E@
o o — .
o

Ai estd. Uma seqgiiéncia certa, ndo ha divida. Porém,
os seus componentes acham-se isolados entre si, sem qual-
quer adaptacdo em conjunto.

Yamos entdo, inverter alguns Baixos:

Am Am7 Dm E7
¢ |1 e 1 ¢
2 [|e@ |2 || |®]| |2 |®
3 e 3 ® 3
4 4 4
Q00D |5 Q| 009 |5 Q| DP0D |5 @ | 00D
—— Sea . D
—8—— =l i 7
© © (o} o
e o = EE
©

Pode-se verificar que os acordes sdo exatamente 0§
mesmos, ndo tendo sido acrescentada nenhuma nota dife-
rente. Apenas foi feita uma INVERSAO no Am7 (com a
SETIMA no Baixo), e também no Dm (com a TERGA no
Baixo). As outras duas posigées se mantiveram intactas,
com as respectivas Tonicas no Baixo. Como resultado,
formou-se um tipo de seqiiéncia harménicamente organi
zada, com os acordes funcionando em equipe, devidamen
te orientados pelos Baixos. Esse complexo trabalho d
construcdo e adaptacdo de Frazes Musicais, pode, na red
lidade, ser considerado como a base fundamental da pré
pria HARMONIA.



Mas néo é apenas aplicando INVERSOES que se con-
S8gue uma boa seqiiéncia. Vejamos éste exemplo:

1
2
3
4911
]
6
T
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~N OO O s WN -

Lo

Wal
b4

ges
L

=

Como se vé, sdo acordes com TONICA no BAIXO, e
dispensam perfeitamente qualquer INVERSAO.

Conclusdo:

Para uma boa harmonizacdo, é necessaria uma dis.
tribuigdo, bem dosada, das posigdes com Ténica no Baixo
e com Inversdo. E é preciso combinar o estilo da harmo-
nia, com o género da musica, sem o que, até uma boa
seqliéncia poderd ficar completamente desajustada.

As Inversdes sé podem ser feitas em determinados
acordes. Os que mais se adaptam sdo os seguintes:

POSICAO FUNDAMENTAL
SETIMA

SETIMA MAIOR

SEXTA

Mas é preciso saber, em cada um déles, quais os in-
tervalos que tém condicdes para substituir devidamente a
Ténica.

Vamos determind-los:

Na POSICAO FUNDAMENTAL TERCA
TERCA
Na SETIMA ou
SETIMA
Na SETIMA MAIOR TERCA
TERCA
Na SEXTA ou
SEXTA

E agora, as INVERSOES em todos os tons,

bl



INVERSAO

POSICAO FUNDAMENTAL

TERCA NO BAIXO

TONS MAIORES TONS MENORES
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INVERSAO

SETIMA

TERCA NO BAIXO

TONS MAIORES

c7 D7 E7 F7 G7 A7 B7
¢ 1 e 1 1 e T

2 2 g D e 2 2 K
3 3 ¢ |3 BRE 8|3 o3
4 40|04 |®]4 4 4
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INVERSAO

SETIMA

SETIMA NO BAIXO

TONS MAIORES TONS MENORES

D7 B F7 G7 AT B7 Cm7 Dm7 Em7 Fm7 Gm7

) |1 ! 1 1 é ! ! [EEEEs TLE e 1 [ 1 @ ! !
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