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INTRODUCAO

MELLO, Marcelo. Apostila de harmonia funcional. Documento online

O contetdo desta Apostila de harmonia funcional procura apresentar didaticamente minha visao pessoal
de manifestagoes da harmonia em mdasica:

- de minhas praticas como intérprete, compositor e arranjador;

- da assimilagdo de conceitos em varias abordagens diferentes em harmonia e outros principios musicais
-- donde se sobressai minha pesquisa em cogni¢ao musical, durante minha dissertagio de mestrado na UNICAMP
(2003)

- e, principalmente, das pesquisas e resultados de contetidos didaticos em varios cursos que lecionei em
musica. Entre eles, no curso de Harmonia Avancada do I Festival de Misica de Ourinhos (2004); nas disciplinas de
Percepcao Musical, Contraponto e Harmonia Avancada dos cursos de gradua¢ao em Musica da Universidade do
Sagrado Corag¢ao (USC / UNISAGRADO), em Bauru SP (2005-2008), e principalmente em disciplinas semelhantes,
dos cursos de técnico em musica (Regéncia, Canto, etc.) da Etec de Ourinhos (Centro Paula Souza) a partir de 2009.

Entre as idéias que estdo por trds da organizagdo desta Apostila, pode-se destacar a de que, hoje, as
multiplas, interdependentes e dindmicas praticas musicais modernas devem dar forma a contetdos, teorias e
ideologias diferentes entre si, por vezes complementares, por vezes antagonicas. E assim serdo varias as harmonias
possiveis, quase tantas quantas forem as possiveis musicas; e -- mais do que determinar ortodoxamente as
instrugoes e regras que devem satisfazer a um determinado tipo de harmonia (que quase sempre sdo relevantes,
nas praticas musicais, apenas pelas numerosas exce¢des que devem se opor a elas) -- um estudo e apresentagio das
manifesta¢oes harmonicas deve tentar relacionar coerentemente as diferentes praticas harmoénicas (as diferentes
origens, as diferentes regras, as diferentes ambiguidades) entre si, de forma a permitir um entendimento
conceitual de cada termo e pratica, dentro de um todo abrangente que possa permitir, a partir dai, n3o s
aprofundamentos em tradigdes de praticas musicais especificas, mas também inter-relagdes criativas entre elas.

Dessa forma, esta Apostila introduz gradativamente principios de funcionamento harménico em varios
niveis da tradi¢ao musical ocidental, de forma a mais conceitual (explicativa, aberta a maltiplas aplicagdes, etc.) e
a menos coercitiva possivel (restringindo regras inflexiveis as suas possibilidades de realizag¢ao, e levando em conta
outras possibilidades criativas para cada contetido). Uma forma de anilise harmonica que pode corresponder
conceitualmente a esta abordagem é a harmonia funcional, a partir da sua proposi¢ao no século XIX por RIEMANN
e de suas possibilidades de desdobramento conceitual, filos6fico e mesmo psicolégico, cognitivo.

Procura-se entdo apresentar resumidamente conceitos primarios e depois discussoes e praticas musicais
especificas em harmonia (os que estio listados no Sumario da Apostila); isso, a partir de principios da harmonia
funcional, até onde a profundidade e a extensdo do conceito possa ser ampliada antes de se tornar uma questao
"extra"-harmonica (de ritmo, orquestragdo, polifonia, formal, histérica, estética, etc.). Ao invés de enfatizar os
antagonismos entre diferentes sistemas, regras e notagdes musicais em harmonia (especialmente os que podem
ocorrer entre as tradi¢des da musica erudita e da musica popular), cada contetido é apresentado em termos de uma
relagao com os principios de harmonia funcional. Assim, os repertérios musicais sao usados como exemplos nao s6
por sua relevancia como também pela disponibilidade de contetidos relacionados (como por exemplo gravagoes), e
sao propostos nao sd exercicios técnicos de desenvolvimento pedagdgico, mas também analises conceituais de
repertérios selecionados especificos. A apresentagio de diferentes formas de notagao harménicas, requer uma
minima familiaridade prévia com partituras; a apresentacao do sistema de nota¢ao musical (pautas e partituras)
pode ser consultada na  Apostila de Teoria Musical, disponivel em meu site

Finalmente, as referéncias bibliograficas que podem basear esta abordagem sio apresentadas como
classificadas por tema e uso dentro da organizagio desta Apostila, facilitando a busca posterior por mais
informacdes em praticas musicais especificas.
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ATENCAO: todas as musicas, exercicios e gravacdes foram usadas com o objetivo exclusivo de estudo e
ensino de musica. Elas ndo visam nenhum fim lucrativo e nio foram feitas com a intengio de quebrar nenhum
direito de copyright, como alias grande parte do material disponivel na internet. Desautorizo o uso de qualquer cpia
ou trecho deste material para fins lucrativos, e peco que o uso ou citagio de qualquer parte deste material seja
devidamente indicado.

SOBRE O AUTOR

Marcelo Mello é natural de S3io Paulo. Formou-se em
Composi¢ao Musical pela Universidade de Campinas - UNICAMP, onde
teve aulas com José Eduardo Gramani, José Augusto Mannis, Niza Tank,
Almeida Prado, Livio Tragtenberg entre outros. Em sua tese de mestrado
em Neurolingiiistica, defendida em 2003 no Departamento de
Lingiiistica da UNICAMP (orientagao da Prof.* Edwiges Morato),
realizou uma pesquisa sobre cognicao musical e suas relagdes com a
linguagem. Entre outras atuagoes, teve composigdes para violdo erudito
gravadas por Gilson Antunes (Sao Paulo) e pelo Trio de Violoes de Sao
Paulo, além de significativa experiéncia como professor, instrumentista
e arranjador de grupos e gravacdes. Foi professor regular de varias
disciplinas do curso de Musica da Universidade do Sagrado Coragao
(USC / UNISAGRADO), em Bauru SP, e também professor e
Coordenador do curso de Técnico em Regéncia na Etec de Ourinhos (SP).
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1. PRINCiPIOS DE HARMONIA

Um dos conceitos mais importantes da teoria musical , a harmonia costuma ser apresentada como
"relagdo entre notas musicais simultineas". Entretanto , em algumas "abordagens" de estudo de harmonia
(notadamente a harmonia funcional, cujo conceito completo serd apresentado mais adiante), a harmonia podera
ser considerada um principio mais primitivo e também mais abrangente.

1.1. HARMONIA

Producao e estudo das relacoes de tensao e relaxamento entre as notas.

"Tensao" e "relaxamento” sao termos abstratos que sempre acabam surgindo na literatura sobre teoria
musical, tentando nomear a sensa¢ao criada pela expectativa de "término"” do trecho musical, ou de final (ou de ndo-
final, isto é, de continuidade) do discurso musical.

"TENSO" "RELAXADO"
Sensacgao de término (ou pontuacao)
do trecho musical

Sensacao de proximidade do término

Mas é bastante dificil definir exatamente o que viria a ser essa sensac¢do. Essa defini¢ao escapa do dmbito
da simples teoria musical, necessitando de conceitos da percep¢io musical, de cognicao musical (ou seja, o
processamento cerebral da musica) e da etnomusicologia (ou seja, o estudo das diferencas musicais entre culturas
diversas). Mesmo assim, pode-se apontar algumas caracteristicas da "tensao/relaxamento":

— Elan3o depende de notas musicais simultineas, pode ser sentida em melodias simples;

— Elaestd associada a relagdes especificas de notas, o que permite seu estudo separado de outros conceitos
de teoria musical (alturas musicais, ritmo, forma musical etc.);

— Ela pode ser considerada o principio fundamental de organizagdo da musica tradicional — a misica
erudita (classica), ou outras tradigdes musicais que usem seus conceitos totalmente ou mesmo em parte
(em uma palavra, a musica tonal). Em primeiro lugar, um dos elementos mais basicos e importantes nas
composigoes e cangdes dessas tradi¢des musicais, principalmente em comparagio com outras tradigdes
musicais diferentes. Além disso, o principio que estd por tras das formas de organizacao e classificagio
entre as notas musicais, na teoria musical tradicional, e também (como veremos adiante) na aplicagao
destas formas de classificagdo no estudo da harmonia de outros sistemas musicais.

Tensado e relaxamento — Repertorio selecionado

Identifique auditivamente diferentes formas, niveis e momentos, de sensagbes de "tensio" e
"relaxamento” harmdnicos, nos exemplos de varias praticas musicais diferentes abaixo:

a. CREEDENCE CLEARWATER REVIVAL — “Have you ever seen the rain?” b. WEBERN (GLENN GOULD) - Variations Op. 27
c. RAVI SHANKAR & ANOUSHKA SHANKAR - Raag Khamaj (1997) d. MaRISA MONTE — “Ndo ¢ facil”

e. FERNANDO CARULLI - Anglaise (op. 121 N° 6) f. RIONEGRO E SOLIMOES — “Carro velho”

g. PEARLJAM — “Last kiss” h. FLEETWOOD MAC - “Shake your moneymaker”
i. TITAS — “Pra dizer adeus” j.  RAULSEIXAS — “Medo da chuva”
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1.2. ESCALA
Conjunto de notas musicais com diferengas de altura determinadas e relagées harmonicas
bem definidas. Ex.: escala de Do maior ("escala maior" da nota Do - Fig. 1):

DO RE Mi FA SOL LA Si DO
semitom semitom
tom tom tom tom tom
relacdao harménica fundamental: DO é a nota mais “relaxada”.
Fig.1- Escala de Do maior.

Aescala é o elemento primario da teoria musical que pode ser usado para controlar as relagdes harmoénicas
(de “tensdo e relaxamento”) na musica. H4 varios tipos de escalas musicais, usados em vdrias praticas musicais
diferentes: hd escalas pentatonicas (com cinco notas), hexatonicas (com seis notas), dodecafénicas (com 12 notas
diferentes), etc. Mudando-se a quantidade e a diferenca de altura entre as notas da composi¢gao musical, muda-se
aescala envolvida, e as relagoes harmonicas inerentes a ela.

O principal tipo de escala no desenvolvimento da harmonia é a escala maior, que é formada por duas
sequéncias de diferencas de altura iguais, os tetracordes. Cada tetracorde da escala maior é formado de quatro
notas com diferencas de altura de tom/tom/semitom entre elas; na escala maior ha dois tetracordes superpostos,
com diferengas de altura de 1 tom entre eles (Fig. 2):

DO RE Mi FA SOL LA Sl DO
semitom semitom
tom tom tom tom
1° tetracorde 2° tetracorde
tom
Fig. 2 - Tetracordes da escala de Do maior.

1.3. TONALIDADE
E a nota mais "relaxada’ harmonicamente de uma escala musical (também chamada de
nota ténica), a partir da qual é formada a escala.

A tonalidade é o que possibilita a formagio das relagdes harménicas. E por isso que o sistema de relagdes
entre notas musicais estabelecido historicamente para controlar as relagdes harmonicas é definido genericamente
como sistema tonal.
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DO RE Mi FA SOL LA Si DO
RE MI FA# SOL LA Si DO# RE
Mi FA# SOL# LA Si DO# RE# Mi
LAb sib DO REb Mi b FA SOL LAb
semitom semitom
tom tom tom tom tom
Fig. 3- Exemplos de escalas maiores em diferentes tonalidades.

A repeticao das diferengas de altura da escala, a partir de cada nota tonica diferente (Fig. 3), faz com que as
relagdes harmonicas presentes no modelo inicial da escala se reproduzam também em relagio a cada uma destas
tonicas. Assim, as alteragOes necessarias (sustenidos e bemdis) nas notas musicais para a formag¢ao de uma escala
maior (com dois tetracordes maiores, e um tom entre eles) fazem com que a tonalidade (a nota de "relaxamento” da
escala) mude automaticamente. Ou seja, prevé-se que qualquer execugao de tais e tais notas, em conjunto, produza
musicalmente as relaces harmonicas da escala que lhes corresponde. Repetindo as diferengas de altura, se

repetirao também as relagdes harmonicas.

Escalas e tetracordes - exercicios

1) Nas pautas e claves indicadas abaixo, construa uma escala maior, indicando as notas alteradas e os
tetracordes, para cada uma das tonalidades indicadas abaixo:

Exemplo: DO maior

semitom tom tom

A tom tom o
— —— — Pl
e - Il a =y [ %]
yas ~—7 ~— = T hd

A\ 7 r= [+ |

o L3 p—

. |
[

a. SOL maior

&
b. LA maior

—_4:}%

c. SI maior

o
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d. FA maior

<

e. MII’ maior

f. REI? maior

51

Repertorio Selecionado 1 - Escalas

GESUALDO (1566-1613) - Ave dulcissima Maria

Considere a partitura do Repertorio Selecionado 1:
e  Determine as notas da pauta mais abaixo do sistema (clave de Fa na linha 4).
e  Transcreva abaixo as notas assim determinadas numa ordem do grave para o agudo (n3o é necessaria

indicagdo ritmica).

- 1 I I 1 1 I
. M 1 1| 1 | I — = LF = = ' for i
L] ey -
T (I — ' T S————— N = ; } — s —
—IEL 5 - o . = o .l—d, — : - S
| I [
A - we duwl - cis - gsi-ma Ma-r - - - a4, dul - cis - si-ma Ma-ri -
i =i =
ﬁ (i - x u - = o  m— —— H—
A 1 T 1 |
r LI 11 L T I
A - - - e, dul - cis - si-ma Ma -
| 1 |
1B = - = = — T I
L o ) = - For - I I
L} 1 | i 1 [ I
I I [ 1
A - Ve dul - cis - si-ma, dul-cis - si-ma Ma-1 - a,
P i 13 —
# 3 P - - | I I i‘ |l = F -
F iy 5+ b ¥ [) = | el P17 1 1 1 1 = 1
FJ ‘..!.- I I I I | = ¥ oy I I ! I I I s fns i¥
—— i o o
A - we, dul - cis - si-ma Ma-rni - a, dul - gis - si-ma  Ma- i = a, Ma - ®H - @
| I I
& i K N | — — -— — ! - - -
A ﬁ [ ] I I I bl = b I I [0 i
L] 1 1 1 | ai el [} [l
L = :
A - - - we, dol-cis - si-ma Ma-ri - @, dul-ecis-si-

e  Determine as notas que faltam para uma escala de 7 notas musicais.
e  Determine as diferencas de altura entre as notas.

9
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e  Determine a escala maior e os tetracordes que correspondem a este conjunto de notas.
e  Neste trecho musical, s3o tocadas sé as notas que correspondem a esta escala?
e  DISCUSSAO: se nio sio tocadas apenas estas notas, o que teria feito o compositor usar outras notas?

1.4. TONALIDADES VIZINHAS

Sao tonalidades de escalas com quase todas as notas musicias comuns entre si.

As escalas maiores estao relacionadas entre si pelos tetracordes que podem ter em comum. Por exemplo, o
tetracorde maior de sol (sol-la-si-do) pode ser o segundo tetracorde da escala de do maior, e também o primeiro
tetracorde de outra escala; no caso, a escala de sol maior. Assim, é possivel organizar toda uma série de escalas
maiores relacionadas entre si por terem tetracordes comuns entre elas. Nessa maneira de formagao de escalas, é o
segundo tetracorde da escala que se altera em relagao a escala anterior, sempre somente na tltima nota da escala,

que fica um semitom mais agudo (associada a um sustenido) para que as diferencas de altura dentro do tetracorde
estejam corretas (Fig. 4):

DO MAIOR ‘ tom tom semitom
f . tom semitom tom —,
¥ i LLEIT —— —gp———
l"f‘rf\ e — /f — = ﬂ, —— L¥
Nolg L% ] —=
J S © < 3 1 ——
[ /
SOL MAIOR — o tom tom ~ Semitom
™ tom
[ ) tom — . //_-_5‘\ mf\\ o
‘llrl .' Pl n/ F = [ %] o —
'xsjf‘: < — — — — —
RE MAIOR 4 )
. 1 tom tom tom semitom
A ¥ = om tom semitom ———— P
2 —Ht — S L — = ¥y <
[ faw 10 —— i b i) —_— b L
WNAT é ‘I‘I!I.() —_— i |
[ e / L
LA MAIOR - ] tom tom tom semitom
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A # I tom tom _ Semitom P
¥ | rﬂ LT o — Pl i Pl N - [ % ]
JEB +—F - "'-%" s_.-_c', —yf e Lo F— r
o = ¥ ./ = — —
Fig. 4 - Escalas maiores construidas com alteragoes em sustenidos.
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il % = =1 s e ] bl ¥
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T — e
LAY hil L e -_‘_"r\of #:—_d' 'IEI'L" Iﬂ“ —3
o TR :
Fig. 4 (cont.).

Da mesma forma, o primeiro tetracorde da escala de do maior pode também ser tomado como o segundo
tetracorde de outra escala maior; no caso, a escala de Fa maior. Assim, a tltima nota do primeiro tetracorde desta

escala (a quarta nota da escala) é alterada (associada a um bemol), de maneira a reproduzir adequadamente as

diferencas de altura da escala maior; e toda uma outra série de escalas maiores pode ser formada a partir deste
principio (Fig. 5):

DO MAIOR semitom
tom semitom tom tom tom
% "(":il P —— ——— - — fh\ (./f — ::;, \0 E!
; - = < > = —_— )
¢ < = e L e
L \'
|
~ semitom
FA MAIOR t semitom tom tom tom
n tom om gy gy /‘___\\ﬁ
H:‘ I = - — < ¥ < I
= —— —> ~— = -
- = — — T
qu 3 5 H

B
/

semitom
om

Sib MAIOR t semitom
AL’ | tom ,in:‘ /—“‘\‘[ m /—\\9'/—\&

N ——E—— .
e Kemmm— \
. | |
Mi}, MAIOR o em M om | emitom
La) ] tom tom ,'__-H‘_ /—\h‘
iy 4—'-"'—L — _-""‘\.I = n
e s o= d
3 b{f L — |
] ° —
\ . ,
sarmitarm
Fig. 5 - Escalas maiores construidas com alteracées em bemais.
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Fig. 5 (cont.)

A abordagem de uma escala musical como uma organizagao geradora de harmonia (da sensagao de "tensao
e relaxamento”) deve tender a atribuir um funcionamento automadtico da escala no conteiido musical. Isto é, o

conjunto de notas musicais que representa a escala produz "automaticamente” a sensa¢ao de “relaxamento”
harmonico na sua nota ténica. Mudando as notas da escala, a sensagao de "repouso” harménico deve ser sentida
"automaticamente” em outra nota tonica.

As tonalidades cujas escalas s6 diferem de uma tnica nota alterada (e que, por isso mesmo, tém um

tetracorde comum entre elas) sao as que mais facilmente podem ser transformadas uma na outra (apenas com a
mudanga de uma nota), e sao chamadas assim de tonalidades vizinhas.

| Tonalidades vizinhas - exercicios

2) Para cada uma das escalas maiores indicada, construa as escalas de suas tonalidades vizinhas, e

indique os tetracordes que sdo comuns a ela:

>
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1.5. ARMADURA DE CLAVE

E a representacao, no inicio de uma pauta, das alteracdes (sustenidos e bemais)
da escala vigente naquela pauta.

A armadura de clave indica, em uma partitura musical, as notas musicais que devem ser alteradas dentro

da escala, para que a tonalidade daquela escala seja estabelecida. E uma indica¢io geral: a indicacio do Fa# em uma
armadura de clave, por exemplo, indica que todas as notas Fa devem ser alteradas com sustenido, em sua execugdo
musical, independentemente de sua altura. Também é uma representagao fixa, enquanto for valida a armadura de
clave: assim, no mesmo exemplo, todas as notas Fa que surgirem, numa partitura com uma armadura de clave com
Fa#, ja deverdo ser executadas com a alteragdo, e ela nao precisard aparecer em cada nota. Na verdade, é uma
anulacao ocorrente da alteragio da armadura de clave (através do bequadro - h) , que devera ser ocasionalmente
indicada, em cada ocorréncia.

Como a metodologia de construgao de escalas maiores, apresentada acima, pode tomar duas diregdes
(dependendo dos tetracordes usados), existem dois tipos de armaduras de clave: com sustenidos e com beméis. Nas
armaduras de clave com sustenidos, a ordem das notas alteradas corresponde a ordem em que estas notas foram
associadas a sustenidos, em tonalidades vizinhas, para que as diferencas de altura entre as notas da escala maior
fossem satisfeitas — sempre com uma alterag¢ao na @ltima nota do segundo tetracorde, para que haja a diferenga

final de semitom entre a Gltima nota e a repeti¢ao da nota tdnica, uma oitava acima; o que leva em conta que a nota
alterada numa armadura de clave com menos acidentes deve estar também alterada da mesma forma nas
armaduras de clave com mais acidentes. Ou seja, nas armaduras de clave com sustenido, a dltima nota com

sustenido é a ultima nota da escala, e a nota tonica da escala serd a proxima nota a partir do dltimo sustenido
(Fig. 6):

I
L) H /_\, o f H P [l s al ""})
i 7 .4 © I # i
'\?\TL} '\m - ANEY LAY
® SOL maior ® RE maior ® LA maior ® M| maior
o A DN A T
i — i 1 i o
ANSY) h i \!)l) b1l ANE V) il
S| maior FA# maior ¢ DO# maior
Fig. 6 - armaduras de clave construidas com sustenidos.
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Assim, as armaduras de clave das escalas maiores sao construidas colocando-se as alteragdes dos sustenidos

na ordem em que s3o incorporados ao modelo da escala , em distincias de 5 notas musicais entre elas (0 que na
teoria musical é chamado de ciclo das 5%s — Fig. 7):

FA DO SOL RE LA MI SI

Fig. 7 - ciclo das 5%s.

Como a ultima nota da escala sera a tltima nota a levar alteragao no ciclo das 5%, tanto a tonalidade da
armadura de clave, quanto a armadura de clave que corresponda a tonalidade podem ser encontradas assim:

Ex.1 - escala de Mi maior: Ex.2 - Escala com trés sustenidos:

- ultima (7?) nota da escala: re# - notas com alteracao
- notas com alteracgio (na ordem do ciclo das 5%s):
(na ordem do ciclo das 5%s): Fa# Do# Sol#
Fa# Do# Sol# Re# - ultima (7?) nota da escala: Sol#

- tonalidade (nota subsequente): La maior

Em vdrios aspectos, as armaduras de clave com bemdis se comportam de maneira inversa as com
sustenidos. Assim, a ordem dos bemdis é dada em intervalos de 4 notas, no chamado ciclo das 4%s (Fig. 8):

SI Ml LA RE SOL DO FA

Fig. 8 - ciclo das 43s.

Nas armaduras de clave com bemdis, as notas alteradas seguem a ordem de apari¢io de acordo com a

alteragio dos bemois. Ou seja, nas armaduras de clave com bemol, o pentltimo bemol é a tonalidade da escala
(Fig. 9):

): ) ] oy (1 i
it O - o:?\r) half LY. N 5)3_ Iy
Z 5 g =% 2%y

] ] . Vo,
FA maior Slh maior MIb maior LA maior
S TH A ) —T1— &) - —
c/)’ Ib'ni'\;ill /) AR P

=5 i
REp maior SOLh maior DOb MAIOR

Fig. 9 - armaduras de clave construidas com bemais.

(as claves diferentes foram usadas nos diferentes tipos de armadura de clave apenas para fins ilustrativos)
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Isso estabelece também metodologias para s

e encontrar escalas maiores (e armaduras de clave) com

bemois, de forma analoga as armaduras de clave com sustenidos:

Ex.1 - escala de La, maior:

- notas com alteracao
(na ordem do ciclo das 4%s):

Sib Mi, La, Re)

(penultimo bemol da armadura)

Ex.2 - Escala com trés bemais:
- notas com altera¢ao
(na ordem do ciclo das 4%s):

Si, Mi, La,
- pendltimo bemol da armadura: Mil,
- tonalidade: Mi, maior

| Armaduras de clave - exercicios

3) Indique as tonalidades maiores que correspondem as seguintes armaduras de clave:

| >

)4 /S
@ \ku_ﬂ
o
El i F'. : LI.
SR )by
7 IF el i1 *L‘.
o

C-& L Do "
Ll il
) B

LA hll
G,

| L3

i

HIry)

4) Indique as armaduras de clave que correspondem as seguintes escalas maiores, de acordo com a clave

assinalada:

d. Ml MAIOR E— e. MIb MAIOR

i:x— f. FA# MAIOR E—
A E—
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Repertorio Selecionado 2 - Tonalidades e armaduras de clave
L. V. BEETHOVEN (1770-1827) - Sonata para piano N° 29 (op. 106 - Hammerklavier)
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Considere a partitura do Repertorio Selecionado 2:

e  Determine a tonalidade maior que corresponde a armadura de clave do inicio do trecho musical (c.120).

e Determine 0 momento em que a partitura assinala uma mudancga de tonalidade da musica.
e  Determine a escala maior que corresponde a armadura de clave da nova tonalidade.
e Determine as notas cuja alteragdo assinala a mudanca de tonalidade.

e DISCUSSAO: em que momento da partitura estas notas comegam a aparecer alteradas? A partir
disso, em que momento a musica deve apresentar na pratica uma mudanca de tonalidade?
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1.6. GRAU

E cada uma das notas musicais de uma escala independentemente de sua tonalidade.

De acordo com os conceitos apresentados até aqui, o funcionamento das escalas ndo depende de notas
musicais especificas (o Do, ou o Re), mas da posi¢ao que ocupam na escala (ex. a primeira nota da escala). Cada
posicao de nota dentre da escala serd associada a uma determinada funcao harménica (a uma determinada "tensao”
ou "resolug¢ao” harmonicos). Sendo assim, é facil perceber a vantagem de se estudar a relacdo puramente formal
entre as notas, mais do que as relagdes entre notas concretas dentro de uma tonalidade especifica (Fig. 10):

DO RE M FA soL LA si DO
RE M FA# SOL LA sl DO# RE
M FA# soL# LA s DO# RE#  MI
LAb sib DO REb M1 b FA SOL  LAb
I II III IV \"/ VI VII 1

semitom semitom

tom tom tom tom tom

Fig. 10 - exemplos de graus em varias tonalidades maiores.

Os graus s3o tradicionalmente indicados em nimeros romanos, sem nenhum simbolo complementar
associado:

Grau III ogran IIE>grau GrauTIT° Etc...

E o estudo das relagdes entre os graus (abstrata, esquematica) que definird as relagdes harménicas; a
classificacdo dos graus pode identificar assim o funcionamento da escala no contetido musical. Na verdade, a
harmonia pode ser considerada o principio de organizagio da musica tonal na medida do funcionamento da escala;
pode-se dizer, com isso, que todas as notas musicais de uma pratica musical tonal estarao subordinadas a uma

escala;a consequéncia principal é que cada nota deverd ser passivel de ser classificada como um grau de uma escala
(e de uma tonalidade).

E o estudo dos graus (e de suas relagdes) pode ser apresentado também como um primeiro exemplo do uso
do sistema tonal (e da teoria musical) no estudo de outros sistemas musicais, associando as propriedades de cada
grau a sua distancia da tonica; a ponto de se poder falar no "grau V" de uma escala pentaténica, por exemplo, como
coincidente a escala maior, embora nio seja a quinta nota da escala (Fig. 11):

DO RE Mi SOL LA DO
I v

Fig. 11 - Exemplo de graus da escala maior aplicados a outros tipos de escala
(no exemplo, na escala pentaténica, Sol ndo é a 5 nota da escala,
mas é classificada como o grau V).
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| Graus - exercicios

5) Indique a tonalidade maior que corresponde a cada uma das armaduras de clave abaixo,

e a que grau corresponde, nessa tonalidade, a nota assinalada na pauta:

a. b. Cc.
. T
I P L
ANET L= | Sl
¢ e
d. e. f.
s Yo | 45
s == — L1 O
- — —Pp H—
¢ e
g. h.
A
|2 Fan
s = =
¢

¢

6) Indique as armaduras de clave que correspondem as seguintes tonalidades maiores, e que nota
corresponde, em cada tonalidade, ao grau assinalado:

a. FA maior — E b. LA maior — E c. SIb maior .
Grau | 3 Grau IV £ Grau Il @—'
Sy S =
d. SI maior 2 e. SOL maior f. DO# maior —{}
Grau Il @* Grau VII E GrauVl  [fy——
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Repertorio Selecionado 3 - Graus
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Considere a partitura do Repertorio Selecionado 3:
e  Determine a tonalidade maior que corresponde a armadura de clave do trecho musical.

e Determine o grau desta tonalidade que corresponde a primeira nota de cada compasso
desta peca musical.

e  DISCUSSAO1: vocé sabe algo sobre a ordem e o momento de aparecimento destes graus
assinalados?

e  DISCUSSAOz2: esta partitura é de um estudo de um antigo método para contrabaixo elétrico.

Sabendo disso, pode-se dizer algo sobre a relagio entre as respostas determinadas acima
e caracteristicas das linhas melédicas para contrabaixo?

1.7. INTERVALO

E a diferenca de altura entre dois graus de uma escala.

Os intervalos s3o indicados em ndmeros ordinais, identificando a principio a quantidade de graus
existentes entre dois graus de uma escala.

I II IITI IV Vv VI VII I
.~
\i/
N L S~ '3
\_L_/

Fig. 12 - exemplos de intervalos entre graus de uma escala maior.

Os intervalos musicais podem ser determinados entre quaisquer notas de uma escala tonal, tanto
simultineas (nos assim chamados intervalos harménicos) quanto subsequentes (nos assim chamados intervalos
melddicos). Os intervalos melédicos ainda podem ser classificados entre ascendentes (a segunda nota mais aguda
que a primeira) ou descendentes (a segunda nota mais grave que a primeira).
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1.8. Qualidade intervalar
Serve para distinguir a diferenca de altura exata entre as notas musicais de um intervalo, bem
como outras caracteristicas.

Da Fig. 12, pode-se distinguir que diferencas de altura diferentes podem ser classificadas como o mesmo
intervalo (ex. terga de 2 tons entre os graus V e VII; terca de trés semitons entre os graus Il e IV) . Da mesma forma,
notas similares podem indicar intervalos diferentes, apesar de envolver diferengas iguais de semitons entre elas
(ex. do-fa# =quarta / do—soll; = quinta). A qualidade intervalar desfaz essas ambiguidades, e serve também para
determinar relagdes especificas entre os intervalos. Assim, no exemplo da Fig. 12, o intervalo de ter¢a com 2 tons
(entre os graus V e VII) é o intervalo de terca maior; e a ter¢a com um semitom e meio (entre os graus II e IV), a terca

menor.

S3o dois os tipos de qualidade intervalar:

Maior (M) ou menor (m) intervalos de 23, 3%, 62, 7.

Justo (J), aumentado (aum) ou diminuto (dim) | intervalos de 4%, 5% e 8°.

Quando se inverte a ordem das notas musicais de um intervalo, tem-se uma inversao intervalar. Das
propriedades das inversdes de intervalos (Fig. 13):

Inversio: 22 torna-se 72 3? torna-se 62 42 torna-se 52

(e vice-versa)

Fig. 13 - Resultados de inversoes intervalares.

Intervalos maiores que 8* s3o chamados de intervalos compostos, e harmonicamente cada um deles é
classificado como uma forma ampliada de um intervalo menor que a 8* (os intervalos simples). Assim (Fig. 14):

92 =23 10° = 32 112 = 42
122 =52 132 = 62 Etc...

Fig. 14 - Relacoes entre intervalos simples e intervalos compostos.

1.9. Propriedades dos intervalos
Sendo relagdes entre graus, os intervalos revelam também relagoes harmonicas
entre as notas musicais.

Por relacionar graus de uma escala, ao contrario de uma indicagao simples de diferengas de altura (ex. 2
tons, 7 semitons etc.), os intervalos devem revelar necessariamente relagdes harmonicas. Isso é importante nio s6
por definir a utilidade da classificagao dos intervalos, mas também para determinar o principio mais importante
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de funcionamento dos intervalos: que s3o partes de uma escala. Assim, a classificagio dos intervalos permite que
se desenvolvam e se compreendam as possibilidades de relagoes harmonicas entre as notas da escala.

Entre outras consequéncias, alguns intervalos considerados "possiveis" dentro da tradigao empoeirada da

teoria musical (ex. entre reI) e sol# -- escala inexistente; ou intervalos de 3* aumentada, 5* mais que diminuta etc.)
nao podem ser considerados possibilidades de rela¢des entre notas de uma escala tonal, e por isso ndo tém nenhum
sentido do ponto de vista da harmonia funcional.

Algumas propriedades dos intervalos também sao dicas importantes para facilitar sua classificagio:

e Cadas®*dociclo das 5%s é uma 5% justa (e inversamente),
cada 4* do ciclo das 4*s também é uma 4* justa (Fig. 15):

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

53] 53] etcC. .. (excecio: SI-FA) 4] 47 etC. .. (excecio: FA-SI)
Assim: Assim:

RE—==i 55 Jm=e—|A DO—==i 4) J==—FA

RE LA# DO —===i daum == FA#
RE#—=={ 5dim =] A DO#—= 4dim j=—FA
RE#—==i_ 5] J==— | A# DO#—==i 4) == FA#

etc... etc...

Fig. 15 - Exemplo de 5%s e 47s justas, aumentadas e diminutas.

e Entre as notas de uma escala maior, todos os intervalos considerados a partir da tonica da escala
(grau I) sio maiores ou justos (Fig. 16):

Mi FA# SOL# LA si DO# RE# MI

I II IIT IV vV VI VIT I

2M 3M 1 43

5] 6M M

Fig. 16 - Exemplo de intervalos a partir da nota ténica da escala maior.

Assim:

DO - LA=6M DO# - LA=6m etc...
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e Ainversiode cada qualidade intervalar d4 origem a outra qualidade intervalar especifica (Fig. 17):

Inversao:
J torna-se J M torna-se m ‘ aum torna-se dim
(e vice-versa)
Fig. 17 - Resultados de inversoes das qualidades intervalares.
Assim:
Ml - FA# = 2M FA# -Ml=7m FA-MI=7M etc...

| Intervalos - exercicios

7) Indique, na partitura, a nota que corresponde ao intervalo acima da nota dada:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)

A a. b. C. d.'{} e. f.
i < © i o)
~r [&])
ANV,
PY) PO
2m 3m M 4] 6m 5]
g h I. j k L
—&): © 7X'e)
7 =~ — O
.6. -
7m 6M 5] 4] /M 3M
A m n 0. p q r S
% oy s ©
.t el I "y =y
Q) O A n_e_ €
2m 5dim 8 3M 6M 4dim S5aum
t u Y W. X y
—&) o
P (&) [e]
| [&]
ro ©
6m /M 4aum 3M 2M /m
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8) Indique a nota que corresponde ao intervalo descendente a partir da nota dada:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)

a2 b. C. d. €. f. g.
i o) ) 70 ) ©
I (] ! ) p—
POy ©
LARY,
[y
M 2M 3M 4aum /m 3m 6m
h. I B K. L. m. n.
. j — ll'.'lc [&]
—&): (o) © o)
- >
5aum 5dim 6M 3m 5dim 2m 2aum
Ot - - r. SI t. u.
f\ P 9 o #o
o =
LS
) .
6M 4] 2m 5M 7dim 3M 12J
9) Indique o intervalo existente entre cada par de notas:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)
A3 b. C. d. e 4. o
H 24y =
x 4 4
4 P g ] © © (o) ©
A\, o) < Lo ]
[y,
g. h. i. j. k|
T&)s < #L% ) © P
= o) © [ o) S © = )
A M. n. 0. p. q.
. 5 © =3 0s s 'e )
< (%] ()
AN Ty < Py
a |5 - G -
5. t. u. V. W, X.
—*)——o P S Hho
< P g o° © — i
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10) Classifique o intervalo entre cada par de notas, indique sua inversao na partitura, e classifique

também o resultado da inversio:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)

a. b. C. d.

A
T —
[ Fan e i ] =
LAY [ ] [%] — [ %]
e b

i (%] L)
}I [ %] = iy
= L " e
.u Li) —_— kil
[ b
Al J- k. L.
1 |
| = | Ll %
ot T | L3 I 4% ~
LAY L

Repertorio Selecionado 4 - Intervalos
J.S. BACH (1685-1750) - Preludio 08 (Cravo Bem Temperado Vol1, BWV 853)
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Considere a partitura do Repertorio Selecionado 4:
e Levando em conta os acidentes da armadura de clave, determine os intervalos melddicos e a dire¢io de
cada intervalo (ascendente ou descendente) entre as notas da melodia principal (clave de sol, hastes
para cima) entre os compassos1e 8.

e  DISCUSSAO: em que pontos hi padrdes de repeticio entre os intervalos assim considerados? Em que
pontos hd variacoes destes padroes?

1.10. TRANSPOSICAO musical

E a passagem completa de um conteudo musical de uma tonalidade para outra.

O processo de transposi¢ao é um exemplo bastante evidente da subordinagdo ao funcionamento da escala.
Assim, mantendo-se a equivaléncia entre as relagdes das notas musicais das escalas (ou seja, uma equivaléncia
entre os mesmos graus das tonalidades diferentes), mantém-se a mesma estrutura musical (melodia, harmonia
etc.), mas em outra tonalidade (Fig. 18):

ex. DO maior:
soL transposto para
m Y MI maior:
e I S|
DO DO SOL#
I I — | ] |
FA#
e 11
) Mi Mi
,MI I
Fig. 18 - Exemplo de transposi¢cao musical.
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A partir disso, pode-se imaginar dois métodos basicos de transposigao:

- por intervalo: cada elemento musical (notas, acordes etc.) é transposto para outra tonalidade por uma
quantidade fixa de diferenca de altura (ou de intervalo musical);

- pelo grau: o grau da escala que corresponde a cada elemento musical é reproduzido no grau correspondente na
escala transposta (Fig. 19):

Transposicao por intervalo: Transposicao pelos graus:

: Fa) ,_.FO : fal '—IF -
\ \ \ - I III II IITII IIIIV V_I I
3M3M3M etc...

VY
A | \I fal # ]
A e2oet?, | ' ¢
A\AY = II_ ] !j : |_ =

I IIT IT IITII ITIIV V I I

Fig. 19 - Exemplo de métodos de transposi¢ao musical.

A transposicao por graus permite uma compreensiao maior da estrutura musical; eu recomendo o treino

e a pratica deste método de transposi¢ao em especial.

A transposi¢ao é tutil principalmente para adaptagio de um contetiddo musical a diferentes exigéncias,
principalmente de tessitura (na voz e em instrumentos), de dificuldade (por exemplo em armaduras de clave), ou
para instrumentos transpositores.

Um instrumento transpositor é um instrumento musical que, por alguma razao, tem as notas nomeadas

(e anotadas) numa altura diferente das notas que realmente soam; ou, em outras palavras, instrumentos onde as
notas estdo "afinadas” (ou “transpostas”) numa altura diferente da padrdo. Uma motivag¢do bdsica para os
instrumentos transpositores € a facilitagio técnica preferivel para se tocar as escalas das varias tonalidades, com as

varias alteragOes necessirias; muitas vezes, os instrumentos transpositores também oferecem sonoridades e
timbres especificos, que podem inclusive ser exigidos em determinadas praticas musicais ou composigoes.

Um instrumento pode ser afinado de forma diferente para se tornar transpositor (um exemplo simples é
o uso de capotasto mdvel no violao, que modifica as notas das cordas soltas — sua "afina¢ao" — e permite que o violao
se comporte como um instrumento "transpositor”), mas varios instrumentos da tradigdo musical ja sdo construidos
originalmente como transpositores, até mesmo com varias afinacdes diferentes; especialmente entre os
instrumentos de sopro (clarinete, trompete, trompa, saxofone, etc.). Para um destes instrumentos transpositores
tradicionais, diz-se que ele estd afinado em determinada tonalidade que corresponde a tonalidade de Do maior na
notagdo do instrumento. Em outras palavras, a "tonalidade" do instrumento transpositor é o equivalente ao Do para
a notagao do instrumento. Exemplo (Fig. 20):
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Ex.: clarinete em SII;. (2M abaixo da afinagao normal)

NOTA REAL NOTACAO PARA
O CLARINETE

s1 —f 2V — DO
00 i _2M — RE
FA —f 2M J— SOL

(etc...)

Fig. 20 - Exemplo de notacao para instrumento transpositor.

| Transposicao - exercicios

1 1) Transponha os trechos musicais abaixo para uma nova tonalidade indicada pela armadura de
clave:

a. CARTOLA - “As rosas ndo falam”

De - vi - as vir Pa-ra ver os meus o - lhos tris - to - nhos E quem sa-be so -

b. GruLiani (1781-1829) - Estudo para violdo, op.48-1

-fihi N R \ o I.fpi .,in .-f Jﬁi

5 3 - ;
r A _ oo - .
L\, O ) ; 0 o 31 oo ot e o1 )
Ca y D A y |

[

A\

o
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c. ERROL GARNER (jazz standard) - Misty

O ‘ J
I I
. - * pi _éi —t -
Lock at me, I'm as  help-less as a Kkit-tcn up a tree, and 1 feel like I'm
[ 4
[ fan
LANY

Repertoério Selecionado 5 - Instrumentos transpositores

JEFFREY HARRINGTON -(s. XXI) Quinteto para metais

53 rit.. . . . . _ . . . . . -
v ® e (o _ (4 >
Tpl] I ¥ va
) €1 o —=
i — N =
2 e 2
[y \?&
N - =
Hn.
) > >
Tbn iﬁ”:’ & = <
) - r 3 = i -4
Too \EE— ¢ IR S z 5
\ =T o I < o < -
Tpt. 1
Tpt. 2
Hn.
.S = - Pfﬁ-" =i S - Go
Thn. P 5 1 ~ =+ 2 e
m—— m——
- -] — I n = n
Toa %+ "7 7 « # N . N & : —
b 1 1 1T 1T 1 L é'ﬂé 17 1) f‘ Gé V4
S > = ! = e = s d
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Tpt. |

Tpt. 2

Hn.

19 = =, - e | = —. - (Fe
7 & ;’ - & - > r 4
Thbn. ;lﬁ}:’ 1 % = =t £ f* - ;":
—— - = — =1 - -
Too [P r o b5 = = N
\ s e T rde - ‘

Considere a partitura do Repertoério Selecionado 5:

e  Osinstrumentos musicais usados em quintetos sinfénicos de metais sao trompete, trompa (ingl.
horn), trombone, tuba. Na grade para quinteto, identifique a pauta correspondente a cada
instrumento.

e  Atualmente é bem estabelecido que o trombone no é um instrumento transpositor. A partir desta
informacao, determine a tonalidade real maior que corresponde 2 armadura de clave da peca, nos
compassos 53 € 54.

e  Determine também quais destes instrumentos s3o instrumentos transpositores, e a afinagdo em que
esta escrita a pauta de cada um deles.

| 1.11. CONSONANCIA e dissonancia

A definicao destes termos é muito variavel e mesmo polémica em teoria musical, principalmente por ser
muito evidente a influéncia de fatores culturais e histéricos; isto é, cada cultura e cada periodo histérico terd sua
proépria classificagdo de consonincias e dissondncias. A idéia basica é a de que determinados intervalos sio mais
"agradaveis”, ou mesmo mais "estdveis" harmonicamente (consonantes), e outros intervalos sio mais
"desagraddveis”, ou mais "instaveis” harmonicamente (dissonantes). Hoje em dia s3o usadas trés classificagdes para
intervalos quanto a sua consondncia:

Consonancia perfeita 4), 5J, 8)
Consonancia imperfeita 3M, 3m, 6M, 6m
Dissonancia o 2M,2m, M, 7m,
todos os intervalos aumentados e diminutos
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1.12. ACORDES e Triades

Acordes : sao organizagoes de notas musicais simultaneas.

Triades: sao acordes formadas por duas tercas sobrepostas.

Sao possiveis varios principios de organizagio entre notas musicais simultaneas, principalmente entre
estilos musicais mais recentes; geralmente sao baseados em tipos de intervalos musicais.

A triade é o modelo do tipo de acorde utilizado tradicionalmente na musica tonal (Fig. 21):

3/\“‘\_/00

FA 3

Fig. 21 - Exemplo de triade.

Pode-se considerar multiplas origens para as triades como tercas sobrepostas, que serdo abordadas no
Capitulo 2 desta Apostila (pag. 46). Se sio dois os tipos de intervalo de terga, serdo entdo quatro os tipos de
combinagoes de triades possiveis (Fig. 22):

FA—==j 3M j=| A <=={3m = DO - triade maior (3M/ 3m)
FA-<={3m j»|A,—~=={ 3M ==DO ~ triade menor (3m / 3M)

FA—=={ 3M =] A—==i 3M == DO# - triade aumentada (3M/ 3M)
FA# <= 3m LA <= 3m =DO - triade diminuta (3m/ 3m)

Fig. 22 - Tipos de triades.

As notas que compdem uma triade formam uma estrutura que pode ser apresentada de diversas
maneiras, sem perder sua identidade. Podem ser executadas uma depois da outra, por exemplo (o que cria um
arpejo), ou dobradas e duplicadas de varias formas e com diversas restrigoes, na orquestragao (Fig. 23):

A. B.

C,QJ:)

ML

Fig. 23 - Exemplos de apari¢6es de triades: A. arpejo; B. dobras de notas.
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1.13. CIFRAS (cifragem) e inversoes
Sao simbolos que representam a nota em que esta fundado um acorde e seu tipo de
organizacao (triade maior, menor etc.).

Historicamente, ja foram usados vdrios sistemas de notagdo de acordes; um dos mais antigos e mais
importantes é o baixo cifrado (Fig. 24), tipico de cifragens musicais dos séculos XVII e XVIII, no qual a nota da
linha de baixo da partitura era associada a nimeros que representavam o tipo e a estrutura do acorde (ver Cap. 6.5

- pag. 86):

Larghetto.
# e
Traversa. o
Basso. :
6
& 6 9 i

Fig. 24 - Exemplo de notacao para baixo cifrado: HAENDEL (1685-1759), Sonata para flauta op.1 - 1.

O esforgo mais sério e mais recente de padronizacao da cifra musical no Brasil pode ser representado por
ALMIR CHEDIAK, e as convengdes que ele adotou nas publicagdes de sua Editora Lumiar, a partir do Dicionario de
Acordes Cifrados (1985) e de varios Songbooks de transcri¢des de cangbes de grandes nomes da musica popular
brasileira; estas convengdes sao adotadas nesta Apostila.

Assim, na nota¢ao moderna de cifras, o nome da nota fundamental da triade maior é representado pela
letra que corresponde ao seu antigo nome, ainda vigente nos paises de linguas anglo-saxas (Inglaterra, Alemanha,
etc.):

LA SI DO RE MI FA SOL

Aos nomes de cada acorde assim indicado, podem ser associados sinais que indiquem qual é o tipo de triade (Fig. 25):

A .
L% ] I_‘g %u 1 Ir)u Flg' 25 -
&) 8 S S 3 Exemplo de
F Fm F(#5) Fdim cifras de
(Fa maior) (Fa menor) (Fa aumentado) (Fa diminuto) triades.

Na estrutura de tercas das triades, a nota mais grave do acorde (chamada de baixo) é que dd identidade ao
acorde; essa nota é chamada de fundamental do acorde -- as vezes também chamada de nota tdnica do acorde
(inadequadamente, a meu ver). Quando o acorde aparece com uma nota mais grave diferente da fundamental, diz-
se que hd uma inversdo do acorde, com uma ou mais notas mais graves transpostas para o agudo (Fig. 26):
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DO

Quinta do acorde

5)

Terca do acorde

LA
su(Fa

Fundamental do acorde

Posicao fundamental
do acorde

F (Fa maior)

12 inversao

(a TERCA do acorde esta no baixo)

»FA

/ DO
1
. LA

L]

F/A

(Fa maior com baixo em La)

22 inversao
(@ QUINTA do acorde esta no baixo)

LA

/5 FA F/C

y (Fa maior com baixo em Do)
i\ DO

\ L]

Fig. 26 - Inversoes de triades: nomenclatura e cifragem moderna.

Assim, a ordem das notas de uma triade, no interior do discurso musical, pode ocorrer de forma invertida,
repetida ou mesmo fragmentada, e deve ser interpretada a partir das possibilidades de formacao de triades de
tercgas sobrepostas. Ou seja, os acordes e aapari¢ao de estruturas de triades devem ser reconheciveis pela adequagao

aum ciclo de tercas (Fig. 27):

DO MI

SOL SI

RE FA LA DO

Fig. 27 -

ciclo das 33s.

Exemplo (Fig. 28):

2\

bo Sil,

Fig. 28 - Exemplo de analise de formacao de triade.

% s RE
0y

SOL

RE M

SI ()
1 3m
SOL

Gm

Triades e cifras — exercicios

1 2) Indique triades do tipo indicado, construindo intervalos apropriados acima das notas dadas:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)

MAIOR
A a) b) c) d) e) f)
m
4 ) /_- Ln
[ Fam ya p -~ (8] il Iy g
A\SV.J ‘/’ o O
¢ 3M
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MENOR _ _
g) h) i) i k) )
‘ ,o = ki |
7 i & P to © .
¥ails © i Hey
L, [&] O H
3m
AUMENTADA
A m) zZM n) o) p) Q) r
[T |
110 | O
i~ T I e P
O Gen ©
— (%) Py
M
DIMINUTA
s) u) v) w) X)
<) 3m
S T & W © o
- e (%)
AR ¢ °
3m
1 3) Indique a cifra adequada a cada uma das seguintes triades:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)
A a) b) 9] d) | e) f
 fan ¥ e I P ©
\du 5524 % P S
h i i K I
9) ) ., 0 | D | |_) - ) i ) L;c
—&): TS ] I oy p
~ P-4 Tl ©
|2 10
"
A m) n 0) | P) q9 . n .
e ) o i
|24 121 > &5 117
5— 3 : 3 =
\Q) 7 2924
s) t) uw V) w) X)
Y | lr) . ll'/'c Tl
— ). ) oy < o D=4
= b o i A2 4
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14) Determine a triade na primeira inversio que corresponde a cada cifra indicada abaixo:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)

a2

b)

c)

d

e)

9

h)

2

ARV ]

- |RO

Em

C#dim

Bdim

D

G(#5)

F#m

1 5) Use a nota dada como a ter¢a do acorde, para construir uma triade menor, e identifique a triade:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)

a b c d e
A ) . ) ) ) ) 9)
D .
— o> |
) P -~ [2€> ]
ANSWAT S ) ~ o> Lyen [§]
3m
Dm
16) Identifique as seguintes triades. Algumas estao invertidas:
(fonte: HENRY, Music Theory — consultar Bibliografia)
AY b) # ©) d) 9 o " o ) h ©o
——8§ T3 3 28 o -9 ©
[ Faw — [ ] (%] — = ey
L\SY [ © P 1o hid
3
i) D Lo k) ] m) n) 0) p)
%): S j— O : P
——+e © © ! [w) o y Q
i e S > o — 2
n? o 9 ) U u) vV e W 0
—#——o S S b ZQ 578
[ Fam.Y 1 — el o> v =4
AL [ ] — P [ ] bl —
) © ©
Repertorio Selecionado 6 - acordes, cifras
W. A. MOzART (1756-1791) - Sonata para piano N° 16, em Do maior (KV 545)
_lrUlLl :I'ru . .&,F--"-'l-u._“‘_ F - T“H“a\
..__; E— —f . ~ }l - .Ip‘_.f 2 '_f __;,,..___
Y — ]
. — = . i 1 e ——
! I
U '!Eit!ﬁgF!Eif‘*"‘;ﬁ!511' e
Ve L L 2
S
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Considere a partitura do Repertoério Selecionado 6:
e Levando em conta as notas nas duas pautas, em que pontos, em notas simultineas ou sucessivas,
podem ser isoladas triades, em posi¢des fundamentais ou inversdes? Indique na partitura em cifra

moderna.

e  Que notas ndo fardo parte das triades assim classificadas?

e  DISCUSSAO: como pode ser descrita a figuragao melédica usada pelo compositor na pauta grave (mio
esquerda do piano)? Como se costuma chamar essa figura, na tradi¢ao da composi¢ao musical?

1.14. Triades com notas acrescentadas
Tétrades: acordes com quatro notas — a triade mais uma terca sobreposta a nota mais aguda

(formando uma sétima com a nota fundamental)

A principio a uma triade pode ser associada qualquer outra nota, sempre considerada como um intervalo a
partir da nota fundamental da triade. Dos acordes com intervalos acrescentados a triade, as tétrades (triades com
uma sétima acrescentada) s3o mais favorecidas em varios estilos musicais, principalmente de harmonia tonal mais
complexa (ex. musica erudita do Romantismo, jazz, MPB, etc. - Fig. 29):

I
m SOL# ]. E7
JE

MI m

Fig. 29 - Exemplo de tétrade.

Com isso, levando em conta com as varias possibilidades dadas pelos graus das diferentes escalas, pelos
intervalos, pelas qualidades intervalares e pelos métodos de cifragem, o estudo da harmonia através dos acordes
pode se tornar bastante complexo (Fig. 30):

A o-—711aum
O | Im | | L —Zim-
— 9 ] 7 P v 7
[ fan 12 L ] 12 L
L\NP ] — — —. —
[y
J¢ Fm7 F(#5)f11 Fm7(b5) Feo
Fig. 30 - Exemplos de triades com notas acrescentadas, e suas formas de cifragem.
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Assim:
Tipo de acorde notas que compoem o Exemplo da melhor Exemplo de cifragens
acorde (em Do) cifragem (em Do) evitdveis (em Do)
Triade maior do-mi-sol C M5 C+
(nenhum sinal adicional)
Triade menor do—mil;—sol Cm C-
Triade diminuta do-mip-solh Cdim cmps) ; C°
Triade aumentada do-mi-sol# C(#5) C5+; C(+5)
Tétradel- Triade (maior ou menor) do-mi-sol-sil; c7 C7-
com sétima menor
Tétrade2- Triade (maior ou menor) do-mi-sol-si C7M C7+
com sétima maior
sétima menor (tétrade meio-diminuta)
T'éFradeét. —.Triade fjiminuté com do- mil)-solly-sil;vly ce
sétima diminuta (tétrade diminuta)
Triades com notas acrescentadas, do-mi-sol-la (6M de Do) | C6
formando intervalos maiores ou justos | do-mi-sol-re (9M de Do) | C9
com a fundamental do acorde do-mi-sol-fa (4) de Do) | C11
Triades com notas acrescentadas, do-mi-sol-lal; C(|96) C(-6)
formando intervalos_menores ) C(+9)
diminutos ou aumentados com a do-mi-sol-re# C(#9) C(+11)
fundamental do acorde do-mi-sol-fa# C(#11)
| Tétrades e notas acrescentadas - exercicios
1 7) Determine as notas que formam os acordes indicados em cada cifra abaixo:
a2 b) <) 9 °)
A
o
D7M Am7 B7 Em7 F7
A" 9 h) ) I}
—7
s
\;)u
Fm7 G7M(9) Cm(9) D6(9) BI??M(SJ)
P ] m) n 9)
¥ J
7.4
s
ARV
E7(#9) Fﬂ:n?(b13) G7sus4 G7(11) cuo
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1 8) Descubra a triade e as notas acrescentadas de cada acorde abaixo, e indique a cifra adequada.
Alguns acordes podem estar invertidos; se necessario, pode-se rearranjar a ordem das notas de cada

acorde, no espaco a direita de cada um :

a. b. C. d. e.
[
= 2 <>
17 ' © g,‘
ALY L =
s s S

f g h. i # j
: T
b 8 - .
5o %Fg) — i © ot
e p— m
o
k- - L m'# - n" Dr
fH _#.{,J:r e — o
(8] e < = o}
&S5 28 8 ==
3 : oo

Repertorio Selecionado 7 - tétrades, notas acrescentadas

ToMmJoBIM - “Indtil Paisagem”

GTM(#11) Bm7(9)
" A6 AbTM(6) S S F#7(b13) —
i = 1 =y ¥ —fuU
su7 $ [ } } i I
3 ;3_1

Considere a partitura do Repertoério Selecionado 7:
e  Determine as notas que formam o acorde indicado em cada cifra;
e Qualéointervalo que cada nota da melodia forma com a fundamental do acorde?
e  DISCUSSAO 1: qual é a relacio intervalar entre as trés primeiras notas da melodia?
e  DISCUSSAO 2: qual é a relacao intervalar entre as quatro primeiras notas mais graves (baixo) de cada

acorde?

1.15. FUNCOES HARMONICAS

Sao os niveis de tensao harmonica associados a cada um dos graus da escala.

A cada grau de uma escala tonal pode ser associada uma fungao harmonica. Sao trés as fungdes principais:
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Funcao de tonica

@ Principal: Outros:
GRAUI | GRAU VI, crau Il

("resolucao” harmonica)

Funcao de dominante

@ Principal: Outros:
GRAU V |GrRAU VII, crau 1l

("tensao” harmonica)

Funcao de subdominante
@ Principal: Outros:
GRAU IV | GrAau I, crau VI

("preparagao” harmonica da "tensao”)

(Notagio: Koellreuter — Harmonia funcional — ver Bibliografia)

Ainda é necessario frisar que, para um a anilise harmoénica (dos graus da escala) em geral, o acorde (a
triade) é mais importante para a determina¢ao da fun¢ao harmonica de um trecho musical (sua “tens3o” harménica)
do que as notas isoladamente na melodia; estas sao passiveis de serem analisadas como atributos (ou modificagoes)

do acorde vigente no trecho musical.

1.16. CAMPO HARMONICO

E o resultado de triades (ou tétrades) formadas a partir de cada grau de uma escala, usando
apenas as notas da respectiva escala (Fig. 31):

fa) —
o 24
= s 8
\\EP 4 S
Py) )
Am Bdim

Dm Em
m IIIm VIm VIIdim

65§60 g

Fig. 31 - Campo harmodnico de triades da escala de Do maior.

H =
<

@< o (060

Sendo o resultado da combinag¢ao de notas da escala, o campo harménico mantém todas as caracteristicas
harménicas que a escala apresenta; a saber; principalmente os graus e as fungbes. Assim, estes acordes
apresentarao juntos (como combinagdes de notas de uma escala) caracteristicas harmoénicas (fungdes) similares as

que as notas individuais apresentavam como graus da escala.

Mais do que um campo harmoénico vélido para esta escala, o exemplo acima representa um modelo dos
acordes que serdo encontrados em cada grau do campo harmdnico de qualquer escala maior (Fig. 32), e que serdo
validos enquanto durar o funcionamento desta escala. Ao mesmo tempo, acordes diferentes destes (com notas
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diferentes das da escala) tenderio a serem ouvidos como notas estranhas a escala (2 harmonia), e também como
notas (harmonias) de outras escalas.

C Dm Em F G Am Bdim

D Em F#m G A Bm C#dim

E F#m G#m A B C#m D#dim

I IIm ITIm IV Vv VIm VIIdim
Fig. 32 - Exemplos de campos harmdnicos da escala maior, em diferentes tonalidades.

Da nog¢ao de campo harménico pode se deduzir o seguinte:

- Trés graus estao associados a triades maiores: IV /I /V;em Do maior: F/C/G.
Estes graus est3o associados a fun¢des harmonicas diferentes entre si, e
estdo separados entre si por intervalos de 5% justa.

- Trés graus estdo associados a triades menores: IIm / IIIm / VIm; em do maior: Dm / Am / Em.
Estes graus também estao associados a fungdes harménicas
diferentes entre si, e também estdo separadas por intervalos de 52 justa.

- Um grau estd associado a uma triade diminuta: o grau VIIdim; em Do maior, Bdim.
Este grau terd assim propriedades especiais, diferentes dos demais graus.

- Acordes com fundamentais separadas por intervalos de ter¢a tém notas em comum. Assim, o grau I (C: do-mi-
sol) tem notas em comum tanto com o acorde do grau VIm, uma terga abaixo (Am: la-do-mi) quanto com
o acorde do grau IIIm, uma ter¢a acima (Em: mi-sol-si) . Na harmonia funcional, estes acordes sao
chamados de relativos ou anti-relativos entre si. Assim (Fig. 33):

I ITIm ITIm IV \'} VIm VIIdim I
relativa menor de IV anti-relativa menor de IV
I IIm IITm IV V') VIm VIIdim I
relativa maior de VIim anti-relativa maior de VIm
Fig. 33 - Exemplos de relativas e anti-relativas, de graus maiores e menores.

- Assim, sequéncias de sucessao de acordes (ou progressdes harmonicas) feitas com fundamentais encadeadas em
intervalos de terga ou de sua inversao, de sexta (ex.: C Am; F Am;etc.) tendem a manter ambiguamente a
mesma fun¢ao harmonica; e progressdes harmonicas feitas com fundamentais encadeadas em intervalos
de quarta, ou de sua inversao, de quinta (ex.: Am Dm G C ;etc.) tendem a fazer fluir elegantemente
(harmoniosamente?) as diferentes fungdes harménicas;

O campo harménico de tétrades (triades com sétimas acrescentadas) serd , de forma similar, baseado em
tétrades formadas a partir de notas da escala, exclusivamente. Ele terd uma distin¢gdo um pouco mais clara entre os
acordes dos diferentes graus, destacando-se a singularidade da sétima menor com a triade maior do grauV
(também chamado de acorde de sétima da dominante - Fig. 34):
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A - % <
— § © ©
[ Fanl = —
\;JU g 4 -4 —
CIM Dm7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(b5)

I7M IIm7? IIIm7 IV7M V7 VIm7 VIIm7(b5)

Fig. 34 - Exemplos de campo harmonico com tétrades - em destaque,
a Unica triade maior com sétima menor - acorde de sétima da dominante.

| Campo harmoénico e fun¢oes harmoénicas - exercicios

19) Determine o campo harménico completo indicado, de cada tonalidade maior abaixo:

exemplo: RE maior

T 3 =
1L ﬁ T g d
\.du e o % ©
D Em F#m G A Bm C#dim
I IIm IIIm IV V' VIm VIIdim
A. LA maior (em triades)
[ fawY
ANAY
D)
B}IFA maior (em tétrades)
LAY
D)
C. Mi maior (em triades)
: #
. S
D. MIb maior (em tétrades)
_qz l}l
el 1
1]
20) Preencha as lacunas:
(fonte: GUEST, Ian; Harmonia Vol. 1)
a) GéIde ...... mator; IVde ....... mator; Vde ....... maior.
b) G#km & ...... de Mi maior; ....... de Si matior; ..... de Fa# maior.
c)Eé ..... de La maior; ...... de Mi1 mator; ...... de Si maior.
d) Bbm é IIm de ..... mator; IIIm de ..... maior; VIm de ..... maior.
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2 1) Escreva as cifras pedidas pela andlise na tonalidade maior que corresponde a armadura de clave

indicada.
(fonte: GUEST, Ian; Harmonia Vol. 1)

a)n | I IIIm VIm TIm IV Vv I

[ Fan

WAV >

b

2\ s I IIm IIIm IV VIIdim VIm I
2

L) 4

2 2) Determine as notas que formam as tétrades que correspondem aos graus das tonalidades maiores

indicadas, usando acidentes locais.
(fonte: GUEST, Ian; Harmonia Vol. 1)

&1 bemol: IIm7 Re: VIm7 Mi: V7 Fa: IV/M
a) p Bl o) d)
- Fi T
1  fan 9‘ i
AN AN
e 3

2 3) Em cada um dos trechos musicais abaixo, determine a tonalidade maior que corresponde a
armadura de clave; indique um grau do campo harménico que corresponda a fungdo indicada
em cada ponto, e a cifra do acorde que corresponde a este grau, no campo harménico da tonalidade
(harmonizagdo — ver também pag. 77).

a. Lu1iz GonzaGa - “Asa Branca”

£ . .
%P £ f £ y S— £ f i
/L [ | P I I

\_'l) A'. |—_ L) L) L_ T

Y Quando o-lhel a ter - raar - den - do Qual fo - guel - ra de SHo Jojio

b. STEPHEN FosTER - “Oh Susana”
G ' i — = f i
—t ] i y - ] i ] =

?ﬁgﬁ ESEEEETrESE=SlicisiSEZSTSEE
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c. BeatLes - “All my loving”

ONONO ©, ®

L 1 1
—— 1= i E .
(ea bl ! p I L] i ‘ !F !F i j <
B Clo-se your cyes andI'll kissyou To - mo-mow Il missyou Re - mem - ber Tll  al - ways be  true

24) Determine a tonalidade maior que corresponde a armadura de clave de cada trecho musical
abaixo; o grau que corresponde a cada acorde cifrado; e a funcao a que corresponde o grau
(analise harmonica):

a. Los HerManNos - “Anna Julia”
exemplo

FA maior: I @ VI @
F Dm

19
T

T4

A d G Bm7 Am7 Bm Am7 C D7
] A ———— | = ! .
: I =, j = |
e - ? F 33
P o r -r o/ rFEs
1. Now it's  time to say good-night.] jood - night, sleep tight
2. Now the sun turns out his light,
Cc. ADELE - “Someone like you”
8 A E Fim D5
21 D % —
lﬂﬁ;h _ﬁ i = | —| — — |_q i I T p— 1
1E .
8 £ - — 2 I % 11:2 :é_tm‘_‘].—_aj_d'_g}—d::i-_ J Jm,.l .;_;.‘_;_i
) - - — e
~ ~— —— = |
— Nev-er mind, - Pll_ find __  some-one like — you. — I wish
5 A E Fhm D5
4
—— |
e —= ==
— —F | -
D) — =
noth-ing but . the _ best____ for—_. you 1o, Don't  for -
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d. DiavaN - “Se”

2.

[ 1.
A D Fim7(11) E A D FEmT(IDE F{m7(11} E
pos ¥ !
n-\*'_ﬁﬂ—t — 1 = i = i = 'ji_-_ _3_' o —
L-!_z 1S - i — — T _ I"-!
Vo-cé
A D Ffm7 A (]
£ # -
——— - F— T i - — i - —
e e e s = T
. — E— ——— — ___,...-J
dis - se gque ndo  sa - be  se  ndo Mas tam - bém ndo tem  cer - W - za gue  sim
CHim7 D TM(9)
S L ———
Ea— B
S
Ouer  sa
2 5) Analise coerentemente a harmonia nos trechos cifrados abaixo:
a. GREEN DAy - “Basket case”
D A
Do you have the time
Bm F#m
To listen to me whine
G D A
About nothing and everything all at once
D A
I am one of those
Bm F#m
Melodramatic fools
G D A
Neurotic to the bone no doubt about it
G A D
Sometimes I give myself the creeps
G A D
Sometimes my mind play tricks on me
G A
It all keeps adding up
D Bm A
I think I'm cracking up
G A
Am I just paranoid?
D

Am I just stoned
b. ADRIANA CALCANHOTO - “Vambora”

D7M Bm7
Entre por essa porta agora
Em7
E diga que me adora
A
Vocé tem meia hora
D7M
Pra mudar a minha vida
Bm
Vem, wvambora
Em7
Que o que vocé demora

A
E o que o tempo leva
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Em7 Em7M
Ainda tem o seu perfume pela casa
Em7 Em7M

Ainda tem vocé na sala
Em7
Porque meu coragao dispara
Bm
Quando vem o seu cheiro
Em7
Dentro de um livro
Bm Em7 Bm
Dentro da noite veloz

c. Ana Carolina / Seu Jorge - “E isso ai”
A(9)
E isso ai...
D7M
Como a gente achou gue ia ser
E
A vida tao simples é boa
D7M A(9)
Quase sempre.

A(9)
E isso ai...
D7M
Os passos vao pelas ruas
E
Ninguém reparou na lua
F#m
A vida sempre continua.

D7M
Eu nao sei parar de te olhar
F#m
Eu ndo sei parar de te olhar
D7TM
Nao vou parar de te olhar
Bm
Eu ndac me canso de olhar
D7M E D7TM A(9)
Nao sei parar de te olhar.

Repertorio Selecionado 8 - acordes, campo harménico
GRANADOS (1867-1916) — Dancas Espanholas N°1 (Galante)

.'.ilhfgrﬂ. - —— —
; - £ ; ; !F E f;
. ;_—B: e -
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Considere a partitura do Repertoério Selecionado 8:
e  Determine o acorde que corresponde a cada conjunto de notas simultineas na partitura (nas duas
pautas), indicando sua cifra, sua inversao, notas acrescentadas a triade, o grau de cada triade em
relagdo ao campo harmonico da tonalidade, e a fungdo harmonica de cada acorde.
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2. ORIGENS DO SISTEMA TONAL

| 2.1. Origem acustica do sistema tonal
Pode-se apontar varias possibilidades de origem das propriedades do sistema tonal estudadas até aqui, e
nao sao poucas as pesquisas e controvérsias atuais a respeito.
Entre elas, uma das mais difundidas é a de que os elementos tonais ja estao disseminados nas formas mais
basicas do som e de vibragao em geral. Desde PITAGORAS, na Grécia classica, é sabido que as relagdes entre as
frequéncias (as vibragoes) das notas musicais correspondem a fracdes algébricas: um intervalo de oitava acima de

uma nota pode ser conseguido duplicando o valor de sua frequéncia, sua vibragao fisica; um intervalo de décima-
segunda acima da nota pode ser conseguido triplicando o valor de sua frequéncia etc. Assim, os multiplos das
vibragoes de uma frequéncia sonora (ou de uma nota musical) geram vibragoes paralelas e simultineas, inter-
relacionadas matematicamente como fragoes da vibra¢ao "fundamental” (os harmonicos - Fig. 35):

d Resultante

Fundamental

H2
H3

fa H5 x

T

Fig. 35 - representacao grafica de uma vibragao sonora (vibra¢ao "fundamental”, em azul),
cada um dos harmoénicos associados a esta vibragao , em intensidades cada vez menores (H2- H5), e a
vibragao resultante da somatéria das vibra¢oes individuais ("resultante”, em vermelho)
(fonte: www.feiradeciencias.com.br')

Os harmoénicos s3o propriedades gerais de qualquer corpo vibrante, incluindo os corpos sonoros. Sao
responsaveis, entre outros, pelas diferencas de timbre sonoro, que podem ser descritas fisicamente como as
diferencas de quantidade e de intensidade de cada harménico na vibragdo resultante do som do instrumento,
criadas a partir de varias propriedades (formato, corpo vibrante, material ressonante, etc.) . Ex. (Fig. 36):

a) b) )

/ \\ -r\\[ .."\/f -\\,."'I\\/ \f / .\rm\"‘\.j v .!"\‘Jd\"“-. ﬂ’\,lf u\n‘r“\ ""' /\“ 'j:\ W

vy

Fig. 36 - a soma de harmoénicos de intensidades diferentes vai formar os timbres diferentes
(formas diferentes de ondas sonoras) de uma flauta (a), um clarinete (b) e um oboé (c)
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Série harmoénica é o nome que se dd a sequéncia das frequéncias correspondentes aos diferentes

harmoénicos gerados em uma nota musical. E formada pelas frequéncias que correspondem a mltiplos da
frequéncia inicial (a nota "fundamental”), e que vibram simultaneamente a esta. A série harménica é uma
propriedade intrinseca dos sons, assim como de virios outros corpos que emitem vibragdes. O som de um
instrumento musical vem carregado de harmdnicos que formam seu timbre, cujas vibragdes correspondem a notas
especificas, que guardam relagdes especificas (de dobro, triplo, etc. de vibragdes) com o som principal (a
fundamental - Fig. 37):

[a
— to
G5 = e -
Y o e
i T (%]
£
= [%]
.
harménicos: 1 2 3 4 5 6 7
frequéncias: 65Hz 130Hz 195Hz 260Hz 330Hz 390Hz 466Hz
Fig. 37 - Exemplo aproximado de séria harmdnica de uma nota musical.

Ocorre que as relagoes entre essas frequéncias revelam relagoes basicas entre intervalos musicais, no
sistema tonal. Assim, na Figura 37, o primeiro harmoénico (a frequéncia N°2, de relagio de dobro com a
fundamental) representa fisicamente a relagdo entre notas musicais que tenham o mesmo nome (relagio por
oitava). Na maior parte das culturas musicais, dos mais diferentes povos, esta relagio (de dobro de frequéncia para
notas do mesmo nome) é a base da ordena¢ao de um sistema musical, de uma teoria musical.

A ordem de surgimento de cada intervalo na série harmoénica definiria a importancia tonal e o teor de
consondncia/dissonancia desse intervalo, descritivel em termos de relagao entre as vibragoes das notas (8%; 57; 4J;

3M;3m;etc.);arelagido de intervalos de 5* justa entre fungdes harmonicas (e tonalidades vizinhas) reproduz a relagao

entre o0 2° e 0 3° harmoénicos; e notas equivalentes aos primeiros harmonicos definiriam a triade maior. Assim, as
triades maiores (e por extensio os acordes tonais) apenas repetem e potencializam relagdes entre vibragdes, que ja
estao "embutidas” nas vibragoes de cada um dos sons (Fig. 38):

A SOL )
% =
)] o o
m > C
. DO

Fig. 38 - A triade como uma reprodugao correspondente aos primeiros harmdnicos de uma nota musical.

A insisténcia de se defender uma “hipdtese actstica” para a origem das relagdes tonais implica numa
naturalidade dos fendmenos tonais; eles seriam assim porque esta é uma propriedade sonora. Ou seja, seria um
fendmeno universal. Pitigoras usava as relagoes de simetria presentes nos intervalos de altura (de frequéncia
sonora) e nas estruturas timbristicas (da série harmoénica) na concep¢ao de uma matemadtica transcendental,
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relacionando-a a constitui¢do intima do universo, concebido como uma estrutura criada e sustentada através de
relagoes numéricas perfeitas.

Mas é bastante dificil confiar "exclusivamente" numa motiva¢ao sonora (ou mesmo matematica) para os
fendmenos musicais. Mesmo as relacdes matematicas "exatas" ou "perfeitas", proprios da filosofia pitagérica, nao
correspondem a realidade musical; por exemplo: o sistema de afinagdo pitagérica, de relagdes matematicas
perfeitas entre as vibragdes, soa "desafinado” para os padrdes modernos, e tem de ser adaptado e refinado nas
afinagdes "reais" dos instrumentos, o que criou ao longo da histdria da misica varias questdes praticas e filoséficas.

Além disso, muitos dados da psicologia musical e de musicas de outras culturas (por exemplo, miusicas
africanas) parecem mostrar que as formas das notas se relacionarem variam muito em relacao a seus valores
“matemadticos”, e sao influenciadas sobretudo por fatores culturais.

| 2.2. Origens historicas do sistema tonal

Dentro da cultura musical européia tradicional, o “cultivo” de expectativas e resolugdes na melodia vem
desde a Idade Média. As formas de sequéncias e modos fixos de notas, herdados, entre outros, dos tetracordes
gregos e dos cantos da liturgia judaica, formavam a base das regras e formas dos modos e das melodias do canto
gregoriano, género imposto na musica crista européia até cerca do séc. XI (Fig. 39). Este tipo de musica, baseado
principalmente na forma ou modo fixo em que eram feitas as melodias, pode ser classificado de musica modal; as
escalas musicais que compunham esta musica litirgica podem, por sua vez, ser chamadas de modos gregorianos
ou eclesidsticos, que serdo abordados com mais detalhes no Capitulo 6.6 desta Apostila (pig. 90).
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T 0w - l [ allal

n
Téste Ddvid cum Sibylla, Qudntus trémor est futirus,

-l

" . | .
P‘. '=' 2 a—n 2 B

fu — & .
Quando jt-dex est ventirus, Cincta stricte discusstrus!

ol B R
L e O

Tihba mi-rum spdr-gens sénum Per sepulcra regi- 6num,

Lol
»
»
4w
N
L]
1T

»
+

Fig. 39 - Exemplo de canto gregoriano: Dies irae (trecho de missa fliinebre),
escrito em neumas (notacao musical medieval),
com padrées melddicos similares (nitidos graficamente) e
resolugoes de trechos semelhantes (indicadas com um traco vertical )

A partir do séc. X, comegaram a ser cantadas notas simultineas em intervalos de 5] ou 4], repetidas ou
variadas, em técnicas composicionais medievais como o organum e o discantus, dando inicio ao desenvolvimento da

polifonia (lat. poli=muitos, fonia=som; misica com varias notas simultdneas). Essas técnicas se baseavam no tipo de
movimento que a linha melddica fazia, qual o intervalo que esse movimento produzia, qual sua relagio com o
movimento da outra linha melédica etc. Eram baseadas em consonincias perfeitas, na primazia especial que se
dava ao movimento por semitom ascendente (a sensivel) e no tratamento de intervalos dissonantes como relagoes

entre duas notas. N3o hd nogdo de acorde, portanto, uma vez que sio linhas melddicas paralelas que estio em

questdo, com relagdes intervalares entre elas.
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I 2.3. Escala RELATIVA MENOR

A partir do inicio da Renascenga (ca. 1400), s3o cada vez mais adotados como modelos para aplicagao destas
técnicas composicionais as escalas maiores (com uma ter¢a maior entre os graus I e III) e menores (com uma terga
menor entre os graus I e III). Cada uma destas escalas tonais se desenvolveu a partir de um determinado modo
medieval (e representa, por assim dizer, as possibilidades de modos semelhantes entre si, com tergas semelhantes
entre seus graus I e III), mas se tornaram escalas com a capacidade de estruturar a harmonia a partir de fungoes
harménicas.

Assim, pode-se dizer entao que as escalas maiores e menores sdo semelhantes tonalmente, funcionam
harmonicamente mais ou menos da mesma maneira, mas representam modos ("maneiras”, ou “humores”,
digamos) diferentes. Ocorre que, como partem de modelos similares, as escalas maiores e menores podem entao
coincidir morfologicamente entre si; ou seja, simplificando, que uma escala menor terd as mesmas notas que outra
escala maior especifica, mas com a funcao de ténica em outra nota ("resolve” em outra nota). A escala menor que

coincide com as notas de uma escala maior similar é a escala chamada de menor natural, Esta escala é a relativa
menor de sua similar do modo maior ; a escala maior, por sua vez, é chamada de relativa maior de sua similar

menor. Diz-se entdo , por exemplo, que a escala de La menor natural é a escala relativa menor de Do maior, e a
escala de Do maior, a relativa maior de La menor. Assim (Fig. 40):

@

Do RE Ml FA SoL LA 5l Do

Wemit:m\_AMem tom

tom tam tom tom tom

LA 51 Do RE Mi FA SOL LA
ua'em LUmWsEn"itum
tom tom tom tom

tom

Fig. 40 - Relacdo entre as escalas (e as notas tonicas) de Do maior e La menor natural - relativas entre si.

RELATIVA MAIOR RELATIVA MENOR
SOL maior - M| menor
RE maior R ——— S| menor

LA maior - FA# menor
M| maior e DO# menor

FA maior e RE menor
S, maior _— SOL menor
I D ——— VI
I?III D I

(etc...)
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Assim, ndo se deve confundir a escala relativa maior (que tem as mesmas notas da escala relativa menor,

mas com tdnica em outra nota) com a escala homoénima maior (ou vice-versa) , uma escala de modo diferente que
tem a ténica na mesma nota (Fig. 41):

LA MAIOR:

LA si DO# RE MI FA# soL# LA

LA MENOR:

LA sl DO RE Ml FA soL LA
Fig. 41 - Exemplo de escalas tonais homdnimas.

Sendo a escala menor uma escala tonal, ela podera ter as mesmas formas de classificagdo usadas para as
escalas maiores — comegando pelos graus da escala. Para que a classificacao dos graus nao se confunda com a
classificacao da escala maior, os graus da escala menor podem ser indicados de acordo com sua alteragiao em relagao
aos graus da escala homdnima maior, indicados simbolicamente com um bemol associado a not¢ao do grau, em
notas um semitom abaixo da posi¢ao normal da escala homénima maior (Fig. 42):

LA MAIOR:
LA Si DO# RE Mi FA# SOL# LA
I II IIT IV Vv VI VII I
LA MENOR:
LA sl DO RE MI FA SoL LA
c oo v v E
Fig. 42 - Exemplo de classificacao dos graus de uma escala menor natural,
destacando os graus alterados em comparacao com sua escala maior homdnima.

A partir disso, as escalas menores naturais também terao seu proprio campo harmonico, similar ao da

escala relativa maior, com a indicagao correspondente dos graus alterados em relagao a escala homoénima maior
(Fig. 43):

" o
_‘\. e ﬁ ﬁ -§
i o o ©
Am Bdim C Dm Em F G

Im IIdim }III IVm Vm bvI  jVII

Fig. 43 - Exemplo de campo harmodnico de uma escala menor natural.
(a clave de Fa é usada apenas para centralizar as triades na pauta, nesta tonalidade)
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Ocorre que no campo harménico acima (escala menor natural) n3o havera acordes preparados para fazer a
funcao de dominante. Para "funcionar” como uma escala tonal, a fun¢ao de dominante tem que ser feita num acorde
maior no grau V. Assim, a escala é alterada, em uma nota que torna o acorde do grau V da escala menor natural,
uma triade maior (a terca da triade). Como a alteragio deve fazer parte da escala (por fazer parte do campo
harménico), surge assim uma nova escala, a escala menor harmoénica, com uma alteragiao na nota do sétimo grau
(chamada de sensivel) em relagao a escala menor natural; e também com seu préprio campo harmonico (Fig. 44):

4 o 49 o e
= e— &—— S——
= 4 ©
Am Bdim C(#5) Dm E F G#dim

Im IIdim bIII(#5) IVm '} bWI ~ VIIdim

Fig. 44 - Exemplo de escala menor harmdnica e de seu campo harménico, com a nota alterada
do sétimo grau da escala menor natural (a sensivel - Sol#), criando uma triade maior no grau V, entre outros.

Finalmente, uma alteragio do grau VI também em um semitom cria a escala menor melédica, a principio
para criar uma linha melddica fluida entre os graus V e VII alterado. Na verdade o sistema tonal parece sempre
querer negar o tipo de som da predecessora musica modal, isto é, sem fun¢bes harmdnicas (de "tensdo" e
"relaxamento"), baseada no puro movimento melddico, no colorido da escala, no modo. A escala menor harmoénica
lembra um ar “modal” no intervalo de um tom e meio entre os graus VI e VII, e por isso procura ser compensada

por um modelo mais “melddico” de escala, a escala menor melédica (Fig. 45):

o
A%
MU
olol)
=
C

&)t 3
F O o
— ;

it
Tl

330

Am Bm C(#5)
Im IIm bIII(#5) I

o

E F#dim G#dim
V') VIdim VIIdim

<

Fig. 45 - Exemplo de escala menor melddica e de seu campo harménico,
com alteracao nos graus VI e VIl da escala, em relacao a escala menor natural .

Convém também observar que a escala menor melddica é quase equivalente a escala homénima maior;
apenas o grau I1I é alterado entre estas escalas. Para uma maior diferenciagao em relagio a escala homoénima maior,
e também para eventualmente evitar a formacao de triades mais trabalhosas harmonicamente (como uma triade
aumentada formada no grau [;III), a escala menor melédica em sua forma tradicional é usada em melodias sé na
forma ascendente, sendo executada melodicamente como uma escala menor natural, na forma descendente.

O uso da escala menor melédica de forma idéntica em melodias ascendentes e descendentes também é
utilizado; entre outros, esta forma de uso da escala menor melédica é nomeada com escala menor bachiana,
referindo-se a J. S. BACH (1685-1750), um dos compositores que fez uso frequente desta forma da escala menor
melddica (Fig. 46).

I

Fa

i e

st

e s
iy

t@;’:;

‘ eea
\

Fig. 46 - a.: escala de Mi menor melddica tradicional; b.: escala de Mi menor melédia bachiana
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VivaLpr (1678-1741) - L’Estro Armonico op.3, Concerto 2 em sol menor, Mov.2
(escala menor melédica tradicional)

| o® l

J. S. BacH (1685-1750) - A arte da Fuga BWV1080, Contrapunctus 9 (em Re menor)
(escala menor melddica bachiana)

Allegro

P

J\|

|
D

f

[ [anY
N

h
v

4 e e — oy Jp—

T = =

Fig. 47 - Exemplos de uso composicional de escalas menores.
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=

Exemplo:

Tonalidade: RE maior (armadura de clave: Fa# Do#)
Relativa menor: SI menor (grau VI de Re maior)

S| menor natural (mesmas notas que a relativa, Re maior)

Si Do# Re Mi Fa#  Sol La Si
I II |III IV Vv bviI I

Si menor harmonica (escala menor natural
com o grau VIl alterado um semitom acima)

Si Do# Re Mi Fa#  Sol La#  Si
I IT |III IV vV  vI VII I

Si menor melddica (a escala menor natural com alteragdes nos graus VI e VIl /
a escala homo6nima maior com o grau Il um semitom abaixo)

Si Do# Re Mi Fa# Sol# La# Si
I IT |III IV v VI VII I

As alteragdes das escalas menores sao encaradas, na musica e por exemplo na partitura, como alteragdes
ocorrentes, que tem validade apenas para o ponto na musica em que sdo aplicadas. Nao fazem parte da armadura
de clave, por exemplo.
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Na verdade, essas escalas do modo menor (ou seus campos harmonicos) nunca aparecem puras, isoladas
dentro de uma composi¢ao musical inteira, salvo nos manuais empoeirados de teoria musical. A escala menor é
sempre uma s, e seu aspecto mutante, numa visao funcional, se devem antes de tudo ao jogo de fungdes
harmonicas. Assim, dos campos harménicos de cada uma das escalas menores, é possivel também uma lista de
acordes e graus mais tipicamente usados, como em CHEDIAK (1987):

ESCALAS GRAUS do campo harménico (tétrades)
Menor natural Im7 | im7(b5) | hiizm IVm7 | vm7 | hvizm | hviny
Menor harménica Im (7M) ||m7(|75) |9|||7M(#5) IVm7 | V7 |7V|7M Vil°e
Menor melédica Im (7M) | lIm7 binzmesy | 1vz [ vz [ vim7(hs) | VIim7(}5)
Acordes maisusados | Im7 | 1Im7(h5) | bllI7M vm7 | V7 | bvizm Vi
(ex. LA menor) Am7 | Bm7(h5) | C7M Dm7 |E7 |F7M G#°

| Modo menor - exercicios

26) Identifique a escala maior que corresponde a cada uma das seguintes armaduras de clave, e sua

relativa menor:

c. D.
Au 4 4 B - O .
rl H‘J.Il'l'lilll" h * -] T 5 Byt | T
H Pl P b | T IF FoLit D
o TG | L Fet b e
e [ T i L 7
o o [
E. F G.‘ "
" 3 i
i 1 ) f | RE
= | 7 i [ -

2 7) Construa as escalas menores pedidas, baseando-se nas armaduras de clave das escalas relativas
maiores e nas altera¢des necessarias de acordo com o tipo de escala solicitada:

A. Ml menor natural

B. RE menor harménica

—_‘:}2

C. DO menor melddica
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D. FA# menor melddica

¥

E. M| I’ menor natural

[al
A
)
2 8) Em cada um dos trechos musicais abaixo, identifique a tonalidade e a escala tonal sendo usadas,
de acordo com a armadura de clave e as alteracdes ocorrentes:
Exemplo:
h I I L
—F—P—  m— - — = g
I i | I — I —F
) ' T — T

Armadura de clave: MII) maior (3 bemois)
Relativa menor: DO menor (grau VI)

Alteracgbes: SIq (VII de Do menor) / LAh (VI de Do menor)
Tonalidade do trecho musical: DO menor

A. Sor / Coste (violdo - séc. XIX)

b — o o be — .
~é—!7_e i b G jl_f_' — m——
o —T1T—T - - F q" T 'I —————— e —
s * —
/—— ===
o LrPee,, === s
C R R e CEEEE
e ] ¥ 5 —
B. FRANCIS HIME - “Ultimo canto”
i — . _
;;ﬁ#‘_—;%#ah : l'-l = %'—-r—i' - “a ii ';5 b :
D) — ==:h-’“__“*’ﬁ - — t 3| f
C. RieMaNN (solfejo - séc. XIX)
[l g /1 I T = L 1 I | | 1 [ I - [ I I ]
¢ ] 2 e e e e i
| g b ¥ | Vo o T | i
4 - — — o — e 0
Se===m=a==r==ssess =SS e =]
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D. ALDIR BLANC / SiLvio pA SiLvA JR. - “Amigo é pra essas coisas”

29) Faga andlise harmonica de cada um dos trechos musicais abaixo:

a. B. B. KiNG - “The thrill is gone”

Bm
The thrill is gone The thrill is gone away

Em Bm
The thrill is gone baby The thrill is gone away

G F#

You know you done me wrong baby

Bm F#
And you'll be sorry someday

b. MiLToN NASCIMENTO / FERNANDO BRANDT - Encontros e despedidas

Am7 Dm7 G7 C7M(9)
Mande noticias do mundo de 1l&, diz quem fica
F7M Bm7(>5) E7
Me dé um abraco venha me apertar
Am7

T8 chegando

c. Eric Clapton - “Let it grow”

Bm F#7 /A#
I'm standin' at the crossroads
A(13) E
Tryin' to read the signs
G A Bm F#7 /At

To tell me which way I should go to find the answer
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d. Sor/CosTE (s. XIX) -- Estudo Para Violdo

—_— —

|
T 7 D
| Py [D ] [T [T} | [T [T} A, [T}
5 7 ] 1 !
s i

J —m e e YA g

'Yl

ax
a
~a

N

- Fin |
#E‘D%__'_J_‘_' .. J - J; :
d Ta- r ¢ r V' Fine

{.v'
-
1d
T e
pr
2
‘s

e. ScHUMANN (1810-1856) - Cenas Infantis op. 15 N° 12 - “Crian¢ca adormecendo”

a L
|

-

»

L

| Triades, modo menor - Analise de repertorio

Considere a partitura do Repertorio Selecionado 4 (J. S. BACH 1685-1750 - Prelidio 08 do Cravo Bem
Temperado Vol1, BWV 853 - pag. 23):

o Identifique a tonalidade maior que corresponde a armadura de clave indicada na partitura.

o Identifique nas duas pautas do sistema, entre os compassos 1-8, todas as notas simultineas que
podem ser consideradas triades, sua nota fundamental, sua qualidade e sua inversao.

e Apartir das informagdes acima, determine a tonalidade da peca.

e Nos compassos 7 e 8, determine todas as notas usadas e construa uma escala com elas. A partir dai,
determine a tonalidade da pega neste trecho.
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3. PRINCiPIOS DE HARMONIA FUNCIONAL

Neste ponto, a maior parte dos principios do sistema tonal podem ser apresentados como principios, no
fundo, harmonicos, coerentes entre si e com relagao a uma sensagao especifica do interior do discurso musical, e
nao como principios estéticos de “boa formagao” que sio comumente encontrados nos manuais de Musica. Pela
forma como foi apresentada, a teoria parece se basear na nogao de escala; seria a vinculagao a uma escala que
permite a dedugio de intervalos, acordes etc. Essa seria a teoria dos Stufen, ou graus (na lingua alema).

A idéia do tedrico musical Hugo RIEMANN (séc. XIX), entretanto, afirma que o principio basico da
tonalidade vem das funcdes (dos diferentes niveis de tensdo harménica), e dos acordes que as representam. Das
notas dos principais acordes das fung¢des do campo harmonico da escala maior -- em Do maior: C (do-mi-sol), F (fa-
la-do), G (sol-si-re) é que poderiam ser deduzidas as notas da escala. Esta forma de encarar as rela¢oes harmonicas
é chamada de harmonia funcional. A no¢ao de fun¢ao harmonica independente do acorde sé foi possivel a partir da

idéia de inversao de acorde, isto é, de que o acorde ndo precisa ser entendido necessariamente a partir da nota mais
grave; isto, a partir do trabalho do tedrico e compositor RAMEAU, no séc. XVIII. Varias décadas depois, Riemann foi
o primeiro proponente de uma harmonia funcional. No Brasil, ela foi difundida pelo professor de origem alema
KOELLREUTER, a partir da década de 1960.

Assim, antes de serem vistos como construidos a partir de um conjunto de notas, os acordes seriam
entidades abstratas com sua prépria ontologia, sua prépria realidade. E possivel entio analisar a estrutura
harmonica de uma pega musical (as suas relagoes harmonicas) apenas através dos nomes dos acordes (e sua
respectiva fung¢do), dando menor importancia as relagoes criadas pelas notas que os formam, entre si. A idéia que
transparece entdo é a de uma topografia harmoénica, uma “paisagem” abstrata de fungdes harmonicas, que subjaz

abaixo de da estrutura de toda a musica tonal.
Os principios de harmonia funcional podem ser rapidamente resumidos nas Leis tonais, definidas nos
estudos de harmonia funcional: as trés fun¢des harmonicas basicas (tdnica, dominante, subdominante) regulariam

todas as relagoes harmonicas (1* lei tonal); todos os acordes ocupam, com maior ou menor importancia, um das trés

funcgoes (22 lei tonal); cada acorde pode ter associado a ele outros acordes com fungdes individuais dele (fungdes
secunddrias -- 3* lei tonal); como a fun¢ao do acorde se torna mais importante do que sua constru¢ao em termos de

notas, é criada a possibilidade de ambiguidades, onde as fung¢des se confundem entre si ao nivel da escala, do modo
(4* lei tonal), da tonalidade -- tornando possiveis varias formas de modulacao, ou mudanca de tonalidade no
decorrer do discurso musical (5* lei tonal - Fig. 48).

12 Lei tonal: @ @ @

22 Lei tonal: @ @
I Vv IIm
et orat. @ 0)
32 Lei tonal: C D7 C
42 Lei tonal: I IVm I)IIO I
C Fm C#° C

[

I Vv I (J)I V7
C G € ()G D7 G

Fig. 48 - Exemplos diagramaticos de aplicacoes das 5 leis tonais.

52 Lei tonal:
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No transcorrer histérico da harmonia tradicional, as leis tonais se estabeleceram como um
desenvolvimento das complexas relacoes entre melodias simultineas, nas manifestagdes cada vez mais sofisticadas
no contraponto na musica européia entre os séculos XIII e XVIII, e que corresponde também ao periodo de
progressiva formag¢do da musica tonal européia, a partir da musica modal medieval. Ou seja, o pensamento da
harmonia tradicional é essencialmente polifénico, onde nao s6 as notas da harmonia, mas sua disposi¢do,
distribuic¢do e desenvolvimento no decorrer da musica, tém tanta ou maior importancia que a fun¢io harménica
do acorde (ver Apostila de Polifonia - https://marcelomelloweb.net/mmpolifonia_apostila.htm). Assim, a

harmonia tradicional enfatiza as relag¢des entre as notas dos acordes, vertical (de notas simultineas),

Na harmonia funcional, o importante é a relagio horizontal, sequencial, dos acordes entre si, que serve
para expor e explicar a fluidez das fun¢des harmonicas no interior do discurso musical. A forma de cifra originaria
deste tipo de andlise indica apenas a fun¢do do acorde dentro do trecho musical, como na Figura 49, em um
exemplo de andlise feita por KOELLREUTER, de um coral de Bach.

J. S. BacH (1685-1750) - Cantata BWV 19, Mov. 7 - Lag dein’ Engel mit mir fahren (Coral)

. m“
SN

L

—3
—ul
R

—T -

(Analise harménica:
Koelreuter)

T S TSD T

Fig. 49 - Exemplo de analise harmoénica funcional (KOELLREUTER).

No entanto, nao importa tanto a forma de nota¢ao; ALMIR CHEDIAK, como nos exemplos abaixo, indica os
graus como representagdes implicitas das fungdes, o que aproxima mais sua forma de andlise em harmonia
tradicional, onde a sequéncia de acordes perde importincia para o encadeamento entre as notas dos diferentes
acordes. Nessa forma de notagdo, cada acorde com fungao de dominante secundaria deve indicar o ponto de sua
resolugdo harmonica com uma seta em forma de arco. Acordes com fungio secundiria de subdominante,
associadas a esta dominante, podem ser indicadas por sua vez com um colchete abaixo do acorde, ligando-o ao
proximo acorde com fung¢ao de dominante secundaria.

Daremos preferéncia aqui a este tipo de notagdo analitica; mas seja qual for a forma de nota¢io, o
importante é ver a andlise funcional como um diagrama das fun¢oes harmonicas em um trecho musical.
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Exemplos de analise harmonica (ALMIR CHEDIAK) - fun¢Oes secundarias

MARCELO MELLO -
Apostila de Harmonia funcional (2014)

[ 3.1.

PAISAGEM DA JANELA

Lo Borges e Fernando Brant

® "= de Do maior ® Resolu¢do deceptiva (1’7, ® Cliché harmeonico 7 [llm7 VI IlIm7

“o MAIOR

™ IIm?7 Vim7
M Em? | Am7

Di1anela lateral ' do quarto de dor-

VM VT Him? Vim?

ec F7M G.(9) Em7  Am7
- vejo uma 1greja e um si- nal de gloria

. Ty Im7 Vim? VM V7
M G.(9) Em7  Am?7 FIM  GL(9)

im muro branco ¢ um

o T [VTM
-~ Em? 4’ FIM /.
o i nal _
M IIm? | Vim?7
M Em7 | Am7
T 2Tsagelro natural | de coisas natu-
IVIM (V7 1m7 Vim?
7
Em? F7M G,(9) Em7 Am7
ti quando eu falava dessas flores morbidas
IVTM (VT IIm?7 Vim7 IVIM VT
F7M G,(9) Em? Am7 FIM  G,(9)
quande eu falava desses homens sordidos quando eu falava desse

vOO passaro

vejo uma grade e um ve-

———
2, Him? 4) IV V7
4 -
Em7 F7M G4(9)
tempo- ral vo- | c€ nao escu-
A
1 Mim?7? v
C Em7 F
1OU voCeé nao quer acredi- lar
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| Analise harmonica — exercicios

30) Preencha as lacunas definindo os graus que cada corde pode ocupar nos campos harméonicos das

tonalidades indicadas:
(fonte: GUEST, Ian; Harmonia Vol. 1)

a) DIM é ...... de La matior, ....... de Re maior.

b) Fm7 é IIm7 de ...... mator; IIIm7 de ....... mator; VIm7 de ....... maior.
c) G#7T é V7 de ..... maior

d) C#m7 & ..... de La maior; ..... de Si1 maior; ...... de Mi maior.

3 1) Indique a cifra dos acordes que correspondem a cada uma das andlises abaixo, nas tonalidades
indicadas:
(fonte: GUEST, Ian; Harmonia Vol. 1)

m m
a) Re maior: V7 IV c) Si bemol maior: V7 V7
. . / A . / 4
b) M1 maior: V7 VIm d) La bemol maior: IIm7 V7 IIm7
| —

3 2) Indique o acorde e a andlise que corresponde a cada um dos acordes de func¢ao secunddria abaixo,

nas tonalidades indicadas:
(fonte: GUEST, Ian; Harmonia Vol. 1)

m /N
a) Fa mator: V7 ceee c) M1 bemol matlor: V7 oo
E7 ... Cc7 ceen
/N m
b) La maior: V7 .o d) Sol mator: IIm7 V7 oo
| E—
C#7 ceee Ll G7

3 3) Determine uma possibilidade coerente de andlise harmoénica para cada uma das sequéncias

harmonicas abaixo:
(fonte: CHEDIAK, Harmonia e improvisagdo Vol1)

a. C7M F7M Em7 Dm7 G7 C

b. G7M F#7 Bm7 Am D7 G7M

c. F7M Cm7 F7 BlﬂM Gm7 c7 F7M

d. G7M D#m7  G#7 G#m7 C#7 C#m7 F#7 B7 Bm7 E7 A7 D7 G7M
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34) Determine os acordes que correspondem a cada uma das andlises harménicas abaixo, em cada
tonalidade indicada:
(fonte: GUEST, Ian; Harmonia Vol. 1)

Yl Y\
a) I7M V7 IIm7 IV7M V7 I7M

|

Re maior:

VR A / 4
b) I7M V7 IIIm7 V7 VIm7 IIm7 V7 I7M

| S —

Sol maior:

Yl Y\
c) I7M IIm V7 IIm7 V7 I7M

| S

Mi bemol maior:

4 Vi N
d) I7M V7 V7 V7 I7M

La matior:

3 5) Faca analise harmoénica dos trechos musicais abaixo:

a. JosquiN Des PrRez (1450-1521) - El grillo

= —t . Y ——— — — ———
hl.lpl.'l'll.l! . Fic) 1 1 1 1 1 r 4 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 | |
Y ——
El gril - - - - - o, el gril - loé buon can - tw - re, Che tie - ne  lon - go
G T I T T I ]
At | sl ——— S======—=—===—=c====-=
) o ? - " T ® & -] - - -
El gril « - - Io, el gril - loé buon can w - re, Che tie - ne lon - go
Fa | | l
o T T T T T T ] [ } 'I I ]
Tenor —@—ﬁ—“—i—r—,—-—ﬁ—t—f—ﬂ—‘—#—d—d—j—il | . = P e e il
"j El gril -+ - - - - o, el gril - logé buon can - o - re, Che tie - ne lon - go
i J J T
1 [ # 1 1 1 1 | 1 1 | 1 ]
Bassus | - e ot N
| 11 'i 1 - 1 ;l # 1 I # # 1
El geil - - - - - o, el gril - ItLé buon can - to - re, Che tie - ne  lon - go
7
— A -~ L1 L L L
JI I I ]I 1 1 I 1 L I 1 L 1 L I
s |y = = == = = e . |
& ver - - - - - - S0, Dl - le he - ve gril-lo can-ta
s o
N B
e T _‘1. - -‘I-. - -‘I-‘ - I ij i ﬁ' i ﬂ' ﬁ 1
[ .
Ver - - - - e - - - S0, Dal - le be - ve gril-lo can-ta
A — )
T 2 1 : 5IP‘ 1 IFI 5r‘ 1’ IFI .L'RJIIFI ? o 1I 1 L I+ | 1 I+ | 1 ! | 1 1
O u — —F L T 1 ™
Ver - - . CE - - e i Dal-le be- ve gril-lo can-ta
)
B - 5 i I f t - -8 -—. -]
B e —a 1 —— —— —1 ——
Ver = = = = = = = = S0 Dal-le b= ve gril=lo can=ta
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15 Fine
— A
. 7 —  —— - I — — ; ] — " - i T —T—1 | i |
5. 1 1 v ; .
‘%_LLL‘_‘—‘—LLFLL‘_LJ—J—FO—AH_'_'_LJ_'_‘_J_"H_M_‘J_HE = "
dal-le dal-le be-ve be-ve gril-lo gril-lo can-ta. El gril = « - =« o, el gril=lo & buon can - to =« re
)
P | e s e s e e s s e e i s e 1 I —r  ———— . H
(5 I I I — 1 — 3 —1 I I —— I i |
= .o o : ﬁ B e B = H
dal-le dal-le be-ve he-ve  gril-lo gril-lo can-ia. El gril - - - - lo el gril-lo & huon can - to re
fa o I | | |

T\ mEEp e g el = F—e—— 1 —1+—1

o e e e e ——————— " = :
¥ dal-le dal-le he-ve be-ve  gril-lo gril-lo can-ta. El gl,ril - I- -F = lo, el gril-lo & buon can - w0 - e
| 1 — | | |

. =

1 1 1 I 1 1 | 1 1 | 1 I 1 1 i I f 1 - # | _._! _'_i il |
b. TcHaikovsky (1840-1893) - Trio Op. 50 Mov. II

=

VN VN G A ) A D B e S e
t—e——> $—p—+e oo =
® r | [ |" !' W

e’ J o .'.Jﬂz - J 1 sl»
= = i =Skt

. ! r I

C. ScHuBERT (1797-1828) - An die musik (Lied) op. 88 N° 4
[40") |

p 1 — 1 | — — I T Tt — 1
y . . | | 1 1 - 1 g' | 1 1 —_ 11 | H == I
- E ! : f)li IP ': 1 N | L 1 1 1
[ * — F
Du  hol - de Kunst, in_ wie viel grau - en_  Stun - den,
Oft  hat ein Seuf - ZE€T, _ dei - ner Harf' _ent - flo - ssen,
04
L e i q:_ o 1
o o T — y) T i f ] ) ] r3 — —
— s> =
. | | |
5
[a W) |
F% 3 1 - . = I i 1 i : | — | enazd | I }
| il ) il 1 | | N 1 |n | I 1 1 1 1
I I I T | | ‘_u_i_‘_.l P ] 1
| | - - ¥ S .,__/'
wo  mich des Le - benswil - der Kreis_ um __strickt,
ein sii - sser hei - li- ger Ac - cord. von_ dir,
(Y pe— Y E i i £ pe
?'IJ. I I 1 I 1 o)
‘f/l 1 1 | i 1 1
T—— ——
v 4 I T i —=
. ! e — z =
T T = i_%i = 1
(=4 e L — 1
\——"//
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- “Tiro ao Alvaro”

Bb G7
De tanto leva

d. ADONIRAM BARBOSA

Ccm
Frechada do teu olha

F7
Meu pei__to até

B
Parece sabe 0 qué

ELG

Tau__ bua

Bb/ASL

ﬂ .
De tiro ao Al

G7

Nio tem mais

BHF

varo

cm F7

BS

onde fura

e. DuKe ELLINGTON (jazz standard) - “Don’t get around much anymore”

(Cu x ) M
. TIC ob Russe
Med. Swmg Cond DWTERTEWT P
(GP) v b b b I ~
/ S \.Vé T & —°
Missed the Sat-ur- day dance, Heard they crowd-ed  the floor, -

(D7)

A Dw , , GP%s GP  C*
=3 et e
_ f & ,_.tﬁ*—%_h =
Could- n't bear it with-out_ u, Don't get aroundmuchan- y  more.
G
MA" UMITIE'MIEMI
Chl A I~ AT
I —
P = / O—
ThoughtI'd vis-it the club, Got as far as the door,—
(D7) »
A7 Dw’ , , Gs G cée (7
P aw s e e = T —
- : = == = _; =
S~——
They'd haveaskedme a -~ bout you, Don't get a-round muchan - y more. —
(B%9)

Fé Fit"/ C% o §
EE===sr———-r ==EE==—-=
' |4 Vv I 1 7 1
Dar - ling | guess. my mind's more at ease, But
Fé 4,709 7o Em’ E*’°7 D" G;

t i - |‘r P IS D ! —‘L A} F_ !
EE=S=— =——a
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4. CADENCIAS

Cadéncia, na teoria musical ocidental, é uma série tipica de intervalos, ou acordes (progressao de acordes
ou intervalos) que finalizam uma frase, se¢io ou obra musical. Cadéncias d3o as frases musicais um final préprio,
a partir principalmente de suas qualidades harmonicas, que indicam a forma de resolugao harmonica da frase ou
trecho musical.

Uma analogia pode ser feita em relagido a pontuacdo gramatical, com algumas cadéncias mais fracas
funcionando como "virgulas”, indicando uma pausa ou descanso momentaneo no discurso musical, enquanto que
uma cadéncia mais forte ird atuar como um "ponto final", indicando o final de uma frase ou sentenca musical.
Assim, as cadéncias sio uma importante relagao entre a harmonia e a forma da masica. E uma das atribuigdes

principais das cadéncias é o estabelecimento de uma tonalidade definida, no discurso musical.

Cadéncias sao consideradas “fortes” ou “fracas” de acordo com a sensac¢ao de finaliza¢do que elas criam.
Enquanto que cadéncias sdo geralmente classificadas pelo uso um acorde (ou grau analitico) especifico, ou
progressoes melddicas especificas, o simples uso de tais recursos nao indica necessariamente uma cadéncia — deve
haver um sentido de finalizacao harmonica, como o final de uma frase. O ritmo harménico tem um papel essencial

na determinagao de onde uma cadéncia ocorre; geralmente ha um decréscimo no valor das figuras ritmicas, sendo
o acorde ou nota final da cadéncia uma nota mais longa que as demais.

As cadéncias sdo classificadas de acordo com a sequéncia de graus ou de fungdes da harmonia que as
formam, e nomeadas de acordo com a sensagio harmoénica (de tensio/resolugao) que transmitem:

—  Cadéncias perfeita e imperfeita: da dominante para a tonica, sem inversdes (perfeita) ou com notas
diferenciadas (imperfeita)

=  Cadéncia plagal: da subdominante para a ténica

U

Semi-cadéncia: de qualquer grau para a dominante (final “suspensivo”)

=  Cadéncia de engano: da dominante para outro grau que nao seja a toénica.

Cadéncias Da dominante para tdnica
PERFEITA e IMPERFEITA ® @

Cadéncia Da subdominante para tonica
PLAGAL ® @

Terminando na dominante (carater "suspensivo”)

® ©

Cadéncia Da dominante para outro grau que nao o primeiro:

DE ENGANO '/ VIm (etc.)

SEMI-CADENCIA

Além dessa classificagdo geral de cadéncias tonais, podem ser também definidas um sem ndmero de
cadéncias particulares, relacionadas a determinados géneros, estilos ou procedimentos. Alguns exemplos
importantes:
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—  Cadéncia picarda: finaliza¢ao de um trecho musical em uma tonalidade menor, feita no acorde homénimo

maior — cadéncia tipica da musica da Renascenga e do Barroco. Exemplo (Fig. 50):
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Fig. 50 - Exemplo de cadéncia picarda: Espanholeta (s. XVI, para alaude) -
note-se o acorde de la maior como finalizacao do trecho em la menor

=  Turnaround: finalizacio em semi-cadéncia (na dominante) de estrofe de blues (ou de standards de jazz),
cuja resolucao é dada na ténica do inicio da repetigao da estrofe (Fig. 51):

Compassos:

11 12 1 - repeticao
I IV #IVdim |V I

G G/B C C#dim |D7 G

Fig. 51 - Exemplo de turnaround , no blues.

=  Cadenza: o termo equivalente em italiano para "cadéncia" tem um significado estilistico: indica o final de
um primeiro movimento tipico de um concerto para orquestra e solista, a partir do século XVIII: a orquestra
interrompe o discurso musical -- numa "cadéncia" (harménica) terminando tradicionalmente num acorde
sustentado do grau I, na segunda inversao, usado como fung¢ao de subdominante — como preparagio para
um trecho "a capella’ (sem acompanhamento) do solista, que pode inclusive ser improvisado pelo intérprete.
Exemplo: final do 1° movimento do Concerto para trompa e orquestra N° 3, em Mi bemol maior (K447) de
MOZART (1756-1791).

| Cadéncias - exercicios

.7)6) Classifique auditivamente as cadéncias finais das seguintes can¢des dos Beatles:

a. BEATLES — “Tell me why” b. BEATLES — “IfI fell”
c. BEATLES —“She's leaving home” d. BEATLES — “When I'm sixty-four”
e. BEATLES — “Piggies” f. BEATLES — “Cry baby cry”

g. BEATLES — “I me mine”

0
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3 7) Faga andlise harmonica das seguintes pe¢as musicais, indicando também os locais e a
classificacao das cadéncias musicais:

a.  CzerNy (1791-1857) - 100 estudos progressivos, op. 139 - N° 59

Allegro. i s
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b. DowLAND (1563-1626) - Melancholy galliard
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5. HARMONIZACAO

Harmonizacdo é a atribuicao de harmonia a um determinado trecho musical. Ela pode ser feita a partir
de atribuigoes de fung¢oes harménicas especificas, que transparecam em determinados pontos do discurso musical.
Nessa atribui¢do, podem ser consideradas importantes as notas da melodia que estao implicadas naquele ponto.

Aharmonizagao pode também subverter o que é esperado nas fungdes harmonicas, atribuindo harmonias
que chocam ou discordam do que deva ser esperado em termos de fung¢des harmonicas, para o trecho musical.

= Assim, em primeiro lugar temos as fun¢des harmonicas, os niveis de tensio, encontraveis por “dicas” da

melodia e dos acordes, mas de certa maneira independentes deles;
= Essas fun¢des podem ser representadas por acordes de graus diferentes do campo harménico;

= Cada acorde desse pode, por sua vez, ser enriquecido com acordes de fung¢des secunddrias, com notas de
tensio, ou com acordes de fun¢des ambiguas (empréstimo modal, acorde diminuto etc. - ver Capitulo 6

- pag. 79);

5.1. Pontos harmodnicos
(IAN GUEST)

Ponto harménico € noia de melodia situada em momento importante da misica. Aqui, riqueza harménica é desejdvel.

= Localizacio dos pontos harmdnicos

De inicio. sao escolhidos os pontos harménicos (PHs): notas da melodia com as seguintes caracteristicas:

—nota longa (mais de um tempo)

— nota seguida por pausa

— iilima nota da frase melddica

— nota acentuada

— notas em frase percussiva (entrecortadas de pausas e saltos)

— nota precedida e/ou seguida de salto grande, especialmente onde a2 melodia muda de diregdo

= a primeira nota importante em novo lom ou em acorde nao-diaténico ou em fungéo harménica diferente
— qualquer nota que vocé julgue importante.

Pontos harmdnicos devem ser escassos na melodia, deixando predominar as finhas. Algumas notas, mesmo que se
enquadrem nas situagdes acima, ndo serdo PHs quando houver outras mais importantes por perto. (A importincia das
notas é relativa.)

Em alguns trechos, haverd uma nota melddica de destaque méximo entre todos os PHs: o climax primario (CP). Pode
ainda haver um climax secundirio (CS). Ao CP e CS devem ser conferidos os sons mais ricos, entre todos os PHs. A
escolha do CP deve ser feita primeiro, ele chama 3 atengdio. Haveri trechos onde os PHs sdo equivalentes: sem nenhum
climax. Poderd, ainda, haver virias mudangas de acorde sem que haja PH. Enfim, a “topografia” mel6dica, e ndo a
harmonia. vai definir os locais de PHs.

Exemplo (Fig. 52):
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Fig. 52 - Sugestdes de pontos harménicos em “Round Midnight” (THELONIUS MONK - jazz standard) (segundo IAN GUEST)

= Riqueza X brandura

Riqueza vem de dois fatores: 1 quantidade e qualidade de dissondncias entre as notas componentes da estrutura
montada 2 tamanho da estrutura montada (distincia entre as vozes extremas): quanto maior mais rico.

A rigueza do som nos PHs, graduada entre branda e mdxima riqueza, éplanejada anfes da montagem dos acordes. O
CP serd o ponto mais rico, o CS menos rico, e os PHs comuns ainda menos rices; a riqueza relativa deve respeitar a
hierarquia desses itens. Em pontos especiais de repouso, por exemplo numa nota final sustentada e grave, pode-se optar
pela mixima brandura. (A regido grave de nota melédica pode, ainda, determinar que a estrutura seja pequend, mesimo
sendo desejada a riqueza. Nesie caso, somente as dissondncias internas contribuem na riqueza.)

(fonte: GUEST, Ian — Arranjo , Ed. Lumiar.)

74



https://marcelomelloweb.net
http://creativecommons.org/

ARCELO MELLO WEB
MARCELO MELLO - Usica
arcelomelloweb.net

Apostila de Harmonia funcional (2014)

| Harmonizagao - exercicios

3 8) Indique harmonizagdes coerentes para cada uma das melodias indicadas abaixo:

a. FOLCLORE INFANTIL - “Atirei o pau no gato”
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Repertorio Selecionado 9 - harmonizag¢ao e analise harménica

J.S.BACH (1685-1750) - Coral, Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen
(BWV 244, movs. 3 e 46 - Corais 78 e 105 - parte final)
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Os trechos musicais acima s3o superposicoes de diferentes harmoniza¢des para coral a quatro vozes de
J. S. Bach (1685-1750), para a mesma melodia luterana, Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen. Analise
harmonicamente os dois trechos:

e Determine os pontos onde se formam acordes diferentes (triades) nos dois trechos.

e Determine os pontos em que os acordes diferentes definem diferentes fun¢des harmdnicas aplicadas

a0 mesmo ponto, nos dois exemplos.

e Analise o intervalo da nota da melodia (na voz mais aguda) em relagio a nota fundamental de cada
um dos acordes destes pontos com fung¢des harmonicas diferentes entre si.
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6. AMBIGUIDADES HARMONICAS

De acordo com o que foi apresentado até aqui, o sistema tonal n3o sé tem razodvel parte de suas origens
em aspectos culturais (isto é , sociais e histéricos), como também se comporta como um sistema de expectativas (de
"tensdes" auditivas) de ocorréncia cultural de padroes harménicos aguardados -- que so, afinal, o funcionamento
do préprio sistema tonal. Ou seja, o sistema tonal corresponde em geral ao que se espera que acontega, para que
haja uma harmonia tonal; e o que se espera que acontega é , no fundo, o que tem acontecido de forma sempre igual
(0 que se acostumou a escutar, o que se espera que acontega), na histdria do tonalismo. O que permitiu, até agora,
também estudar aqui as propriedades do tonalismo independentemente da época ou género musical envolvidos,
ou para além de uma diferenciagao harmonica entre musica erudita e musica popular, por exemplo — isso, na
medida em que s3o estudadas as caracteristicas do préprio sistema tonal, independente de suas aplicagoes.

Mas, da mesma forma, varias situagdes histéricas, culturais ou mesmo sociais podem fazer com que a
musica (ou determinadas musicas) se "acostume”, por assim dizer, com usos nao-regulares, com distor¢des ou
mesmo negacdes do sistema tonal. E isso por diferentes razdes: entre outras situagdes possiveis, podem ser
escolhas pessoais, premeditadas (histéricas), de um compositor "diferente” ou original; podem ser tendéncias
histéricas antigas, que impelem o desenvolvimento da musica (da harmonia) para um determinado caminho; ou
mesmo podem ser "tradigdes” harmoénicas, "costumes” de uma determinada época ou lugar, que persistem
localmente ou acabam sendo adotadas ou ressurgidas em outros contextos, as vezes elas proprias também com
modificagdes ou distorgdes. Essas "situagdes” harménicas podem ter impacto em cada um dos elementos do
sistema tonal (escala, tonalidade, intervalo, acorde, etc.). Na maior parte das praticas musicais, podem ser
resumidas a determinadas aparicdes de notas ou acordes estranhos a escala e ao sistema.

Com isso, o uso de elementos musicais fora do sistema tonal tende sempre a criar riqueza e novidade, na
medida em que criam ambiguidade harménica, caracteristica de uma harmonia tonal com elementos de fora do
sistema tonal (que tornam dificil atribuir fun¢des harmonicas). Havera assim muitos procedimentos harménicos
que podem incorporar notas musicais diferentes (e suas consequéncias) na harmonia. A origem histdrica e
funcional individual de muitos deles pode ser também apontada; a légica de seu funcionamento pode ser indicada
pela anilise harmonica, e essa légica deve corresponder ao sentido de sua audi¢io musical. E mesmo praticas
harmonicas de diferentes légicas e origens podem, eventualmente, chegar aos mesmos resultados praticos —
especialmente numa comparagao entre harmonias da musica erudita e da musica popular.

Na medida em que representam uma varia¢ao ou mesmo uma discordancia ao sistema tonal, cada um
destes procedimentos tende a enfraquecer (e também a tornar musicalmente mais rico) o sistema tonal, ou
tonalismo. Serdo procedimentos harménicos que tendem ao modalismo (na dilui¢ao das tensdes harmonicas) ou
ao atonalismo (na dissolugio das resolugdes harmdnicas).

Assim, varios destes padroes harmonicos sao tipicos de determinados géneros musicais, ou determinadas
épocas. Muitos serao apresentados neste capitulo da Apostila. Embora uma lista de procedimentos harménicos
como esta possa ser longa, porém, ela nio deve ser inteiramente completa, e nem deve chegar a isso um dia. Pois
ainda que seja quase impossivel, talvez se pudesse um dia catalogar todas as apari¢oes histéricas documentadas de
cada modificagdo ou uso ambiguo do sistema tonal, em cada época e género — mas certamente nao sera possivel
catalogar as modificagbes que ainda estardo por ser inventadas... Se a musica é um produto cultural, ao sistema
tonal (a todo sistema harmonico) sempre poderdo ser adicionados elementos de variagdo ou digressao, para
enriquecimento do sistema. Um sistema harménico pode ser apresentado rotineiramente como um conjunto de
regras, mas elas nao precisam ser seguidas obrigatoriamente, no fundo, em nenhum momento em especial — o que
por si 86 ja cria novas formas de uso...

Na verdade, um balanco das mudangas e exemplos de repertério mais marcantes de avangos musicais na
histéria da harmonia deve demonstrar, em quase todas as épocas e lugares, a incorporagdo e aprofundamento de
variagdes ou distor¢oes do sistema harménico — algumas especificas. E serd o musico profundo, o que consegue
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nio sd entender analiticamente a estrutura harmdnica da misica, de cada uma delas, mas também se aventurar a
usar elementos novos, imaginar novas estruturas harmonicas, fazer escolhas préprias dentro do funcionamento do
sistema harmonico; na medida em que o préprio sistema tonal (a propria expectativa de esquemas harménicos
tonais) é colocado em "tensdo", que tende a sua prépria resolu¢ao como sistema. Se a pratica pode ser maior que a
teoria, certamente a harmonia (como possibilidade de escolha pessoal, de quais sistemas, quais "regras” seguir)
poderd sempre ser maior que o sistema tonal, ou que qualquer sistema harménico.

| 6.1. Escalas homonimas e acordes de empréstimo modal
Como um primeiro exemplo de procedimentos harmdnicos especificos, pode-se usar elementos (notas

musicais, acordes etc.) de uma escala no modo menor numa tonalidade de seu homénimo maior, ou vice versa. Na
harmonia de mdasica popular, um acorde do campo harmonico da escala homonima devera ser classificado como
um acorde de empréstimo modal (AEM). A principio pode ser usado qualquer acorde do campo harmonico da escala

homoénima (maior ou menor), para configurar um empréstimo modal. Tradicionalmente, a apari¢ao mais comum
éadoacorde do grau IV do modo menor homénimo, ou outro grau de fun¢ao de subdominante, em uma harmonia
no modo maior (Fig. 53):

~ T
Iv IVm (AEM) IIm V7(9)
- ; - J
Fé Fwm® Em’ AT .
= = =S =
You took the part that once was  my heart, So
IIm V7(13) I6 IIm7 v7
[\ J \ )
Dw’” | G? Ce (Dw?  G7)
A 1 -
e L e =
I -
why not take all of me.
Fig. 53 - Em destaque, exemplo de aparicao de acorde de empréstimo modal:
SIMONS/MARKS (jazz standard) - “All of me”
Acordes tipicos de IVm7  bVI7M  VII®

EMPREST'MO MODAL Exemplo em Do maior: Fm AI?7M B°

Em mtsica erudita, a prépria cadéncia picarda (no Capitulo 4 desta Apostila — pag. 69), de finalizacio
de um trecho em modo menor com um acorde homénimo maior, ¢ ja um exemplo de ambiguidade possivel entre
modos maior e menor de uma escala.

A partir do século XIX, relacdes mais complexas, em intervalos de terca alterada, de modulagdes entre
tonalidades diferentes em uma mesma peca, podem ser classificadas como tonicas mediantes ou mediinticas,
segundo Fl6 MENEZES (1987 -- Fig. 54):

. satélites
satélites Eixo ou

é fﬂmﬁi\__ fungad referencial M
I ...................... i?l;! .......... ##h* ............................. e 528 50 ; :‘hq§ #Ehg ........... ‘
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| 6.2. Acorde com sétima suspenso
O acorde de sétima com a quarta justa, no lugar da terca da triade, é tradicionalmente usado como uma

preparagao para a tétrade de sétima da dominante, com a nota que forma o intervalo de quarta se movendo depois
para a ter¢a maior do acorde. Assim, esse acorde nao pode ser considerado nem uma triade maior, nem uma triade
menor (por nao conter o intervalo de terca); por essa razao, ele é chamado de acorde com sétima suspenso: a terga
(e a qualidade do acorde) é suspensa (na nota do acorde que forma a quarta) até o proximo acorde, com a mesma
nota fundamental mas contendo a ter¢a (quase sempre ter¢a maior, tipica do acorde de sétima menor, com fungao
de dominante).

Com isso, na preparagao para a o acorde de dominante, o acorde suspenso com quarta é genericamente
analisado como fun¢io de subdominante, mesmo em situagdes onde ele n3o sirva necessariamente como
preparagao para a dominante (Fig. 55).

a) CoLEMAN/LEIGH (jazz starndard) - “Witchcraft”

>
I #II°
Fé G#7
A 2
i Y k
— y f N——] N y
- : o s 4 =
It's such an an- cient  pitch, _ But one I would - n't  switch,
IIm7 V7sus(9) V7 I6 IIm7 V7
N— -7 \ )
T
Gmi” Clsvs . (C7) Fé (Gw” C7 )
* — I f k i I I
¥ I g =" | e = == =
» T | a0 — =0 H
*Cause there's no nc - er wilch than you —
b) DiavAN - “Seduzir”

I IV7M I V7 IV7M VII® VIm7 V7
A/ // DM 4 / /A AT/ DM / F° / F#m7 / B
Cantar £ mo—ver o dom Do fundo de uma pai—zxio Seduzir

\ P
IIm7 V7 1IV7M V7sus4(9) I V7sus4(9) I
) S— — | S
Em7 / A7 / DIM / # / Ei(9 [/ /AL E® /S TAS
as pedras, catedrais, coragio
Fig. 55 - Exemplos de uso de acordes de sétima suspensa, como fun¢ao de sub-dominante.
A
V7sus4 V7 I
Acorde SUSPENSO . J
Exemplo em Do maior: G7sus4 G7 C

Esse procedimento harménico é derivado historicamente das preparagdes de acordes de dominante encontradas
na musica erudita, com intervalos de quarta e sexta apresentados melodicamente como preparagdes (apogiaturas, na
nomenclatura erudita) para os intervalos de ter¢a e quinta do acorde de dominante subsequente (Fig. 56).
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Mi menor:
C D G F#n7(b5)/C B(6/4) B Em
\ b b f "
A a I\! ‘V III IIm7( 5) V(6/4) JV Im
Voice [frs |I f= .i il - . 1'
v 1 | - | | -
Y] T | [ =4
_____________-—-—____‘——-—
»
| A | |
- i i - =
#@_,_p L s

|

iano mp — D
# J m .'::-:-— l“

\\\____/

i L

e

ha dg:in

D 7

Fig. 56 - Exemplo do uso de acorde de “6 e 4*” na misica erudita, com as notas dos intervalos de 6% e 4 em relaco
ao baixo (em destaque) progredindo como apogiaturas para o acorde seguinte de dominante:
TCHAIKOVSKY (1840-1893) - Can¢des infantis op. 54/5 - “A lenda”, comp. 5-8.

| 6.3. Dominante substituta
O acorde de sétima da dominante (triade maior com sétima menor), que se forma no grau V das escalas

tonais, foi, entre outras coisas, o primeiro acorde com dissondncias a ser considerado aceitavel, na histéria do
desenvolvimento da harmonia tonal, a partir do séc. XVI. No inicio, ele foi aceito com severas restrigoes,
especialmente em relagdo ao intervalo de 4* aumentada (conhecido na Idade média como tritono) inserido dentro

de sua estrutura.

Assim, a apari¢ao do acorde de sétima da dominante sé poderia ser aceitivel harmonicamente se o acorde
fosse seguido pelo acorde de tonica do campo harmonico, com as notas musicais que formam o intervalo de tritono
(aterca e a sétima do acorde do grau V) se deslocando em semitons, para notas do acorde do grau I (Fig. 57):

Fa) Paa. |
) J |
y .1 = 7
[ famY
ANV 7 -~
. g
&) ]
&):
2 2
|
V7 |

tritono: FA (72) - SI (32)

Fig. 57 - Resolugao tradicional do intervalo de tritono do acorde de sétima da dominante,
no acorde de ténica (exemplo em Do maior).

Como o intervalo de tritono é igual a trés tons (dai o nome), ele equivale a metade aritmética do intervalo
de oitava (6 tons). Uma das consequéncias desta simetria é que o mesmo intervalo de tritono, entre as mesmas duas
notas musicais, apareca em outra escala (no mesmo tipo de acorde — de sétima da dominante, no grau V desta outra
escala), mas com as notas com papéis invertidos dentro do acorde (entre terga e sétima do acorde). Nesta outra
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escala, aresolugao deste tritono no préximo acorde deve ser feita também por semitons, mas também com a dire¢do
da resolugao invertida, simetricamente; neste processo de transformagdo das notas de um mesmo tritono em outra
escala, o nome (mas nio a altura!) das notas também deve se transformar, dependendo da tonalidade, na chamada
enarmonia (Fig. 58):

o) PN | . S
) J | w T T
y 1 = 7 T W = Y
[ fam) | bty f € m I,
ANV 7 -~ bl [« P R/
.) r ﬁ h(l I
61 0 U 5 | i |
&) ] w U, U 0 7 [.d
el L] w0 T TR "
o [#] TN WwRT L7 E
% g
V7 | V7 I
G7 C C#7 F#

tritono: FA (73) - SI (32) tritono: MI# (32) - SI (7?)

Fig. 58 - Resolucao de acorde de outra tonalidade, mas com o mesmo intervalo de tritono
que o exemplo anterior, e com mudanca de nome entre notas iguais (enarmonia)

Essa ambiguidade cria a possibilidade de usar os acordes de dominantes destas duas tonalidades como
equivalentes entre si -- ou seja, como dominantes substitutas entre si, que podem ser indicadas analiticamente
como SubV7 ou Sub7, na harmonia de musica popular. Como ela é resultado de relagdes entre escalas, torna-se uma
possibilidade disponivel para qualquer escala tonal, facilmente identificivel como uma alteragdo das notas
musicais do acorde do grau II (Fig. 59, Fig. 60):

) | I
iy | Wil 1 F 4
p o ] T Wl p= Y
i fam) m N h (LA 1§ 1 Y
A\SV} [ 2PN b 7 Y]
5 f i ' i
u | L 4 U hl ﬁﬂ'
&) 0 7 0 7 [ T Y [sF] LA - 1 =
¥ L] TR 1 wRT e L | — e
L Y2 "F2) Tl W R —
f : 3
Sub7 [ Sub7 I
c#7 (0b7) C G7 F#
(b1I7) I (b1I7) I
Fig. 59 - Dominantes substitutas entre si.
~ (FAZMAIOR} 1Im7 subv?— -
’ HIm HIm/72 SRR = ==
Bm Bm/A G#m7(11) G7(#11)
| mite que do nosso amor du- vide _atéa
T A
| 17M IIm7 Im7
' F#M G#m7 A#m7 e
lua se ar- risca num pal- pite que o NOSSO amor e-
Fig. 60 - Exemplo de utilizacao de dominante substituta:
“Madalena” (IVAN LINS; analise — ALMIR CHEDIAK).
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Acorde de (LII7) SubV7
DOMINANTE SUBSTITUTA Exenplo em Do maior: Db7 C7M

| 6.4. Acordes diminutos
O mesmo tipo de ambiguidade harmoénica pode ser apontado na tétrade diminuta (triade diminuta como

sétima diminuta), que tem a rara qualidade de um acorde simétrico: todas as notas musicais do acorde contam com
o mesmo intervalo de ter¢ca menor (3 semitons) entre si, criando assim dois tritonos sobrepostos e duplicando a
ambiguidade da dominante... (Fig. 61).

7dim

ﬁm(tntono) \
s R A RS 1/

5dim (tritono)

Fig. 61 - Exemplo de formagao de tétrade diminuta, destacando a simetria de diferencas de
32 menor entre as notas, e a formacao de dois tritonos superpostos no acorde.

O simetrismo da tétrade diminuta faz com sejam equivalentes entre si os acordes diminutos formados a
partir de qualquer nota desta tétrade (Fig. 62), ou seja, quatro acordes diminutos com as mesmas notas musicais
entre si — assim, diz-se que na verdade sé existem trés acordes diminutos diferentes entre si, e cada uma das outras
possibilidades serd equivalente 2 “inversio” de um destes trés... Observe-se que estas possibilidades no sio mera
“invencionice” harmonica, na medida em que cada possibilidade de inversdo do acorde diminuto corresponde ao
acorde do grau VII do campo harmoénico de uma escala menor harmonica ou melédica — o que justifica o carater
constantemente enarmonico da construg¢ao destas tétrades, uma vez que cada acorde destes (com as mesmas notas,
mesmo que alteradas enarmonicamente) pertencera tonalmente a campos harmonicos (a escalas) diferentes, onde
representardo nomes de notas (graus) diferentes.

SOL# Sl RE FA = G#°
3m 3m 3m
A A S TE
MIi# SOL# SI RE = E#°

G#° = B° = D° = E#°

Fig. 62 - Outro exemplo de tétrade diminuta; destacando a equivaléncia entre os acordes diminutos
formados a partir de cada nota do acorde, e as enarmonias entre os nomes de cada nota assim criadas.
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Esta forte ambiguidade cria a possibilidade harmoénica de varias equivaléncias entre acordes de
dominantes, levando a miriades de possibilidades funcionais (Fig. 63):

@ O ©@ ©

VR Y

VII® Im V7 Im
N N
G#Hm S ——— E7/-\Am
B° m — G7/—\Cm
D° Ebm <—————B}7 Ebm
E#° Ftm < ————=C#7 F#m

G#° = B° =D° = E#°
E7 © G7 © B7 © C#7

Assim:
E7 Am G7 Am
V7 Im I?V| 17 Im
Bb7 Am C#7 Am
SubV7 Im mz Im

Fig. 63 - Consequéncias possiveis das equivaléncias funcionais entre os acordes diminutos.

(Valido também para os homoénimos maiores)

No uso pratico em musica popular, o acorde diminuto tende a ter trés possibilidades de resolugao:

. com a nota fundamental do acorde subindo um semitom para a resolugio (acorde diminuto ascendente);
. com a nota fundamental do acorde descendo um semitom para a resolugdo (acorde diminuto descendente);
° com a nota fundamental do acorde se mantendo a mesma, no acorde de resolugdo (acorde diminuto auxiliar);

Acorde S

o
DIMINUTO ASCENDENTE Exenplo em Do maior: v:(l;:i (I;;:
Acorde bIT O/_\I;M
DIMINUTO DESCENDENTE Exemplo em Do maior: c#o CTM
Acorde an
DIMINUTO AUXILIAR co C7M

Exemplo em Do maior:
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Imé (a) VII°® — —

Amb G#°(b13)
T — r—3i—
A
e —— = e N N
I _‘_’_‘-_d_____ = 1 : . -
e ———g—— ¥ "'-— L
Que - ro_a vi - da sempre assim Com vo - cé per - to de mim A -
‘ A
o
IIm7 V7sus4(9) (b) (VI°)  (VI6)
Gm7 c1(9) Fe F6
E"g‘l_ I : - : IL‘\ i ! 11
i } B T T _.I T —1
v 7 - ¥ o [ s b -\___::-' (8]
- té o] a - pa -gar da ve - lha cha - ma

Fig. 64 - Exemplo de uso de tétrade diminuta na musica popular - “Corcovado” (ToM JOBIM)
a) diminuto descendente; b) diminuto auxiliar .

Finalmente, o acorde diminuto desempenhou importantes fungdes modulatdrias na musica erudita, que
serdo vistas com mais profundidade no Capitulo 7 desta Apostila (pag. 114).

| 6.5. Acordes de sexta alterada

Os acordes de sexta alterada correspondem a superposi¢ao de varias tradigdes harmonicas diferentes,
cada uma delas com sua prépria trilha musical e histdrica. Eles derivam em primeiro lugar da harmonia do periodo
barroco (s. XVII e XVIII), anterior a formagdo daidéia de inversao de acordes. Aharmonia desta época, influenciada
principalmente pelas regras do contraponto por espécies (ver a Apostila de Polifonia -
do baixo -- o0 que tendia a criar principios que hoje possam até parecer "distorcidos" em harmonia funcional.

Isso criou acordes e progressdes harménicas com logicas e notagdes (bem diferentes dos da harmonia
moderna) que privilegiam a indica¢ao dos intervalos entre as notas musicais mais do que o resultado funcional do
acorde, e que podem ser agrupados sob o termo genérico de baixo cifrado (ji citado no Capitulo 1.13 desta
Apostila - pag. 37). Assim, na notagao e na pratica do baixo cifrado, acordes com as mesmas notas, mas com a nota
mais grave (o baixo) diferente, ndo seriam considerados necessariamente iguais; como a nog¢ao de inversio de
acorde ainda n3o existia, usava-se nota¢des diferenciadas (com indica¢ao de intervalos a partir do baixo) para estes
acordes (Fig. 65):

Harmonia moderna - Baixo cifrado -
12 inversao acorde 6
(a TERCA do acorde esta no baixo) (ha um intervalo de 62 entre La- Fa,
ao invés da 52 justa da triade do La)
»FA FA o
/ DO F/A DO o —
| (Fa maior com baixo em La) ——
. LA LA
6
e
Fig. 65 - Comparacao em formas de estruturacao (e notacao) de acordes,
entre harmonia de baixo cifrado e harmonia moderna.
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Harmonia moderna - Baixo cifradg -
22 inversao acorde 4
(a QUINTA do acorde esta no baixo) (ha um intervalo de 6° entre Do e La,
e um intervalo de 4® entre Do e Fa)
& LA LA -
/ F/C Co——
1~ FA (Fa maior com baixo em Do) FA
Al po DO 6
\ - 4
Fig. 65 (cont.)

Assim, os acordes de sexta alterada ja vém de uma tradi¢ao onde o intervalo de 6* do acorde substitui o
intervalo de 5% (o que faz diferir o acorde tradicional de 62 e o0 acorde dissonante moderno de 13? [intervalo de 6*
composta], acorde que possui simultaneamente as notas musicais com intervalos de 5* e de 13* a partir da nota
fundamental). Ent3o, as formas de uso destes acordes devem ser colocadas em perspectiva, dentro desta tradi¢ao.

Acorde de 62 Napolitana

Trata-se de uma aparigao da triade do grau Il do campo harmoénico menor, alterado um semitom abaixo,
e geralmente com acorde na primeira inversio — o que, na harmonia do baixo cifrado, caracterizaria um acorde de
62 sobre o grau IV menor. Este acorde pode aparecer em tonalidades maiores e menores (mais uma ambiguidade...),
e é analisado como fungao de subdominante, geralmente seguido do acorde de dominante (Fig. 66):

Em Do menor: Reb Si (9) Sol
Lab Sol Mib
Fa Sol Do

Fmé (D) G Cm

N6 JV I

\ ¢
(blle)

® O, @

Fig. 66 - Exemplo de tipica sequéncia harménica com acorde de 62 Napolitana (em Do menor);

em destaque, a alteracdo no grau I’II da escala, e a indicacao analitica do acorde.

N
Acorde de ¢II) N6 v7 Im
62 NAPOLITANA i

Exemplo em Do menor: G7 Cm

Esse tipo de procedimento harmdnico vem de praticas iniciadas no séc. XVII, e que se cristalizaram nas
composig¢oes da assim chamada "Escola napolitana" (SCARLATTI, PERGOLESI, etc.); ele aparece nas mais variadas
praticas harmoénicas dos séc. XVIII e XIX, e é dificil analisar coerentemente a harmonia de MOZART, BEETHOVEN,

88



https://marcelomelloweb.net
http://creativecommons.org/

ARCELO MELLO WEB
MARCELO MELLO - usica

Apostila de Harmonia funcional (2014) eclomelowebnet

CHOPIN, etc., se 0 acorde de 6* Napolitana n3o for considerado (Fig. 67).

f > ﬁﬂ' *
x—t —® ¥ e~
| e T ¥ a | a = |
'\3' ! { hﬂ i -
ﬁ /‘\i
AT ——p J —
s o - T
L4 o Ls T
4
] . a a
> 2
5 =
O
4T Fr] |
P = i e
Ll I | |
| I
Fig. 67 - Exemplo de uso do acorde de 6 Napolitana, em Re menor:
BEETHOVEN (1770-1827), Sonata 17 para piano, op. 31- N° 2 ("Tempestade"), 3° Mov
(reducao dos acordes na pauta de baixo).

Acordes de 62 Aumentada

Os acordes de 6* aumentada podem ser descritos basicamente como acordes com intervalo de 7> menor,
onde as vozes que formam este intervalo de sétima s3o conduzidas em movimento contrario em semitom, para sua
resolugdo em um intervalo de oitava no acorde seguinte. Para evitar a redundancia harménica de 2 notas musicais
alteradas com o0 mesmo nome, uma delas é enarmonizada, criando o intervalo de 6* aumentada (Fig. 68).

A |‘70 — El\o A o I —

o =  fan WP IS =
o © \\RP, ©
) [y

Fig. 68 - Exemplo de intervalo de 6 aumentada (lal) - fa#),

como uma alteracao enarmdnica (fa# = soll)) de um intervalo de 7% menor (lal) - soll)).

Assim, os acordes de 6* aumentada estao sujeitos a resolugiao descendente por semitom, o que torna seu
uso (com fun¢ao de dominante) similar ao de dominantes substitutas (ver Cap. 6.3 -. 82), na andlise harmonica de
musica popular. Entretanto, a apari¢ao de acordes com 6* aumentada na musica erudita tem sua prépria tradigao:
formas de aparicao, resolugao e nomenclatura. De fato, tal como os acordes de 6* Napolitana (abordados na se¢do
anterior desta Apostila), o uso de acordes de 6* aumentada é largamente disseminado na histéria da produgao da
musica erudita tonal, no chamado “Common time period” (s. XVII - XIX). O uso mais comum deste acorde é na fungao
secundaria de dominante da dominante, o que equivale a alteragao, da escala principal, dos graus VI (um semitom
abaixo) e IV (um semitom acima), criando o intervalo de 6* aumentada que é posteriormente resolvido (por
movimento de semitom) no grau V. S3o trés as formas mais comuns de apari¢ao do acorde, cada uma delas com
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sua propria denominagao tradicional (6* Germanica, 6* Francesa, 6 Italiana) e sua prépria forma de indicagio na
andlise harmonica (Fig. 69):

a) b) <)
A
Py, "S- o o - ©- Lo}
o) Iv"'s iy l?c 3 L‘{‘; [®]
e
Gré vV Fré vV Ité vV

S . N——

(em Do maior)

Fig. 69 - Exemplos das formas mais comuns de aparicao de acordes de 6 aumentada,
todas como funcao secundaria de dominante da dominante (indicada pela seta analitica):
a) 62 Germanica; b) 6 Francesa; c) 6 Italiana.

N
Acorde de (bVI7) Gi6 V7 T

62 AUMENTADA b7 7 C

Exemplo em Do maior:

a) HAYyDN (1732-1809) - Sonata N° 20 para piano, mvmt. IIT

'
H I o P dr |
75— 1 F_'__F_'_F—E'P—F.—P-F -ng ;
(5> —— e R 2= |
O |
A7 = y 3 ! 7 3 7 3
| an W) 1 T r = r3 =

ey
W
—wa
. B YRR
. 1L YRR
—8f
| |ell

(do menor:) Vé V' #VII Im Ité6 v

b) BEETHOVEN (1770-1827) - Sonata op. 57 ( “Appassionatta”), mvmt. II

Andante con moto.

I E"- ‘! - ';:‘i: £ »
T ede T ' i ;% T
T3 v 3 3 ' ‘ %*- = D
(Rel7 maior:) IIV I Ve/N V I6 IIVI Gré Vv I6/4

Fig. 70 - Exemplos da musica erudita tradicional (sécs. XVIII e XIX) de usos de acordes com 6 aumentada:
todos usados com func¢ao secundaria de dominante da dominante, na tonalidade do trecho musical.
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c) CHoOPIN (1810-1849) - Preludio op. 28 N° 20 para piano, em do menor

| il f— b i -
Wﬁ S
riten.
frw/ f i Tll’ 1l L | 1 qi
%ﬁfhfﬂtl'—ab——n— B

T

1

B ve i

»
F

1
] '| | .‘J ‘ ql
: ) J 19
4 4
(do menor) I bVI6 V6/5 Vm IIm Fr6 V V4/2 Im IVm V6 Im
|

Fig. 70 (cont.)

| 6.6. Modos eclesiasticos

As escalas modais da Idade Média j4 foram citadas no Capitulo 2.2 desta Apostila (pig. 48). Houve uma
longa, profunda e vasta tradigao do uso do sistema de escalas modais do canto gregoriano na musica medieval em

geral, tanto nos pressupostos tedricos quanto na producio musical. E mesmo que ultrapassada pelo
desenvolvimento do sistema tonal, essa tradi¢ao continuou ainda importante durante a Renascenca musical
européia, e em muitas manifesta¢des musicais do da época do Barroco.

Na histéria da masica européia, apds um periodo de centenas de anos de exploragio quase que exclusiva
das possibilidades da misica tonal, a partir do século XIX o uso de escalas outras, que ndo as tradicionais escalas
maiores e menores, tornou-se um recurso composicional cada vez mais comum; especialmente, os modos
eclesidsticos que remontavam ao canto gregoriano medieval.

No caso destes tltimos, é necessario frisar que, embora as notas musicais e intervalos das escalas modais
modernas sejam equivalentes as utilizadas durante a Idade Média, seu uso moderno foi bastante modificado
funcional e historicamente, a ponto de tornar obsoletas muitas das diferencia¢des em vigor naquela época (ex.
modo “hipodérico”, “hipofrigio” etc.). Outras possibilidades de escalas modais, que nao eram usadas na idade
média, passaram a ser aceitas — o caso mais claro é o modo lcrio , sobre o grau VII da escala maior (ver abaixo),
modo que passou a ser aceito como valido apenas a partir do séc. XVII.

As escalas usadas nas praticas do canto gregoriano (e os acordes possiveis entre suas notas musicais)
podem também ser usadas dentro de um contexto harmonicamente funcional (ou seja, tonal), seja se adequando a
géneros musicais especificos, seja como recurso para adicionar um “colorido” especial a composi¢ao. Diversas
épocas, géneros e estilos musicais (em musica erudita tanto quanto em musica popular) usam escalas modais, cada
uma com suas caracteristicas proprias: musica flamenca, baido, blues, jazz etc. Nesse caso, para acentuar o carater
“modal” inerente a escala (e ao campo harmoénico) usada, sdo recomendadas praticas que evitem algumas das
caracteristicas basicas que marcam a harmonia tonal :

— Nao-resolugdo do tritono em movimento contrario, como na harmonia tonal (cf. pig. 82).

— Acordes diatbnicos, pertencentes aos graus do campo harmonico da escala (modal);
— Enfase nas notas e acordes caracteristicos de cada escala (sublinhados abaixo);

Os modos eclesiasticos, portanto, sao correspondentes as mesmas notas musicais da escala maior, mas
com resolugdo em outras notas que nao o primeiro grau da escala maior; o que confere um “colorido” especial as
melodias com cada uma destas escalas. No exemplo abaixo, derivado da escala de DO, estdo os nomes de cada
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modo, indicando os graus da escala maior que serdo considerados as tdnicas de cada modo, e as notas que
determinam a maior peculiaridade de cada modo :

MODO JONIO (sobre GRAU | DA ESCALA MAIOR)
po| [Re[ [mifFa| sor| fuaf fstfoo| [ [ [ | [ [ | | [ |

MODO DORICO (sobre GRAU Il DA ESCALA MAIOR)
| [Re [ ImifEa| |sou| fuaf fst|oo| [re|[ [ | [ | | | [ |

MODO FRIGIO (sobre GRAU 11l DA ESCALA MAIOR)
b Imefea | fsou | fraf sifpo | [Re | fmi[ [ [ ][

MODO LIDIO (sobre GRAU IV DA ESCALA MAIOR)
L Il sou | fuaf fst|oo| [Re [ [mi|Fal | | | [ |

MODO MIXOLIDIO (sobre GRAU V DA ESCALA MAIOR)
| dsou | fuaf fst|oo| [Re|[ |mi|Ea| [soL| | | |

MODO EGLEO (sobre GRAU VI DA ESCALA MAIOR)
bbb el fstlpo | [Re [ [mi[Ea | [soL | fia| |

MODO LOCRIO (sobre GRAU VIl DA ESCALA MAIOR)
P | [stjoo| [RE| [mijEA| [soL| |ta| s

E possivel entio determinar as notas musicais de cada escala modal também a partir das diferencas de
altura especificas de cada modo, embora seja mais pratico determinar as notas da escala modal a partir de
variagoes, de graus da escala maior (ou menor). Assim, os diferentes modos criados a partir de uma mesma tonica
(ex. DO), seguindo as mesmas diferengas de altura de cada modo, serdo:

graus caracteristicos
de cada modo
(em relagao a tonalidade
DO JONIO (sobre o grau | da escala de DO maior) homonima maior)

DO‘ ‘RE’ ‘m‘FA‘ ‘SOL‘ ‘LA‘ ‘g ‘DO IITI  VII

DO DORICO (sobre o grau Il da escala de SII) maior)
po| |reMb| [ea | Iso| Jealsh| [oo | prz vz

DO FRIGIO (sobre o grau lll da escala de LAI) maior)
oo [Reb| [mip| [ra [ [sou L] [sb| [oo | brz  bv

DO LiDIO (sobre o grau IV da escala de SOL maior)
po| [Re| M| |FA# |soL| |LA| |sI |po #IV

DO MIXOLIDIO (sobre o grau V da escala de FA maior)
po| fre| milea | |so| |alsh| |oo bviz

DO EOLIO (sobre o grau VI da escala de MII) maior)
oo | [re[mMb| |ra [ [sou |tab| [sih| foo | b1z pw

DO LOCRIO (sobre o grau VIl da escala de REI) maior)

oo [Rep| [mMb| |ra [soth| (bl |sb| foo | bz by
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N3o hd um consenso definitivo de como representar escalas modais na partitura, principalmente numa
relacdo com a armadura de clave. A solu¢ao mais difundida é representar a armadura de clave da tonalidade do
modo , na escala tonal maior (ou menor, dependendo da escala modal em questao), e indicar as alteragdes da escala
modal como acidentes ocorrentes no decorrer da notagdo musical, na partitura. Mas a armadura de clave pode
simplesmente refletir as alterac¢des da escala modal. Em qualquer um dos casos, a interpretagio, a andlise do
contetido musical e harmonico, serdo importantes para descobrir e compreender usos de escalas modais no interior

do discurso musical (Fig. 71).

a) CAETANO VELOSO - “Trilhos Urbanos” (trecho)
Eb6(9)

- - r—

==

-t = 1 ! 1
e | =

—
P
=

T r——

armadura de clave: Mi bemol maior
nota alterada : La bequadro (#IV)
escala modal : Mi bemol lidio

b) BARTOK (1881-1945) - Em modo mixolidio (Mikrokosmos vol. 2 - 48)

Allegro non troppo, # - 1s4 "
2 = - =—pF 185 =18 1+ —
{an TN 1 1
ANIVEL 3 fl 1l Ir # ]
48 v legato
Es afle o Eo . o é E I s ®
: T+ — #‘_f___‘__ »
1 1 1 1 1 1 i i | F A el ) 1 ) | 1 ) 4 i L
1 - : —

armadura de clave: Do maior
resolugao: Sol (grau V)
escala modal : Sol mixolidio

c) CAETANO VELOSO - “Qualquer Coisa” (trecho)

Bhb7M A7
E = e =
AR 2 | —b_"_‘ T ' I

armadura de clave: FA maior
resolugao: LA maior com 7% (grau III)
escala modal : La frigio

Fig. 71 - Exemplos de melodias construidas com escalas modais, indicando diferentes possibilidades de relagao
entre a escala modal e a armadura de clave da partitura.
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6.7. Modos da escala menor

Seguindo o exemplo da relagdo entre as escalas modais medievais e a escala tonal maior, algumas praticas
musicais, principalmente o jazz, desenvolveram a apropriagio das escalas menores tonais com alteragdes, como
escalas modais; adotando, para cada escala modal assim produzida, nomes derivados dos modos tradicionais:

GRAUS MODOS (alteral::ezp;spz\tiESdCaArI\-:mhggmaLmaior) (derivatlisc):E 24:"_-:) menor)
MENOR HARMONICA
I Menor Harménica 1 9 193 45 176 7 La Si Do Re Mi Fa Sol#
[! Locrio naté 1 192 l)_y) 4 175 6 197 Si Do Re Mi Fa Sol# La
I;lll Jonio Aumentado 1 2 %3 4 #5 6 7 Do Re Mi Fa Sol# La Si
v Dorico #4 12 b3 #4 5 6 b7 Re Mi Fa Sol# La Si Do
' Frigio Dominante 1 I?Z 7 4 5 196 197 Mi Fa Sol# La Si Do Re
bvi Lidio #2 14 3 #4 5 6 7 Fa Sol# La Si Do Re Mi
VIl | Super Locrio bb7 1 b2 b3 3 bs be bb Sol# La Si Do Re Mi Fa
MENOR MELODICA
I Menor Melddica 1 2 |?3 45 6 7 La Si Do Re Mi Fa# Sol#
] MI;; 1 I?Z 173 4 5 6 177 Si Do Re Mi Fa# Sol# La
|;||| Lidio Aumentado 12 3 #4 #5 6 7 Do Re Mi Fa# Sol# La Si
v Lidio Dominante 123 #4 5 6 b7 Re Mi Fa# Sol# La Si Do
v Mixoll’diol% 123 4 5 |96 1,7 Mi Fa# Sol# La Si Do Re
Vi Locrio nat2 1 2 |73 4 |75 |76 |?7 Fa# Sol# La Si Do Re Mi
Vi Super Lécrio 1 172 173 3 |75 |96 177 Sol# La Si Do Re Mi Fa#

(Fonte: Luis MORENO, Li¢des bdsicas)

A énfase no estudo de escalas modais em musica popular, especialmente em guitarra e contrabaixo, se
caracteriza geralmente por uma equivaléncia confusa entre a forma ou a digitacao da escala e sua aplicabilidade
harménica, muitas vezes menosprezando ou distorcendo seu significado funcional. Apesar desta tendéncia,
muitos casos especificos em aplicagdes harmonicas interessantes podem advir destas iniciativas. Um importante
caso de ambiguidade ocorre numa enarmonia do modo conhecido como super-lécrio. A ter¢a maior que aparece na
escala (uma enarmonia para quarta diminuta) permite a formag¢ao de um acorde maior com sétima menor e quinta
diminuta, como acorde da escala, o assim chamado acorde alterado (da quarta diminuta alterada como ter¢a maior
- Fig. 72) largamente utilizado em improvisos de jazz e MPB, com fun¢ao de dominante (inclusive no grau V da
escala) tanto de centros tonais maiores quanto menores:
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(Si lécrio) (Mi super ldécrio) (La menor natural)

Fig. 72 - Acorde alterado: a ambiguidade da terca menor do modo super lécrio (enarmonia da 4® diminuta)
permite um acorde no grau V com 52 diminuta.

| 6.8. Afinacao, sistema temperado, blue notes

Para além do estabelecimento de relagdes entre notas musicais de uma escala, um sistema harménico
pode questionar e evoluir a prépria atribuigdo das notas a esta escala; o que suscita questdes a respeito da afinagdo
musical. De fato, a época do surgimento e desenvolvimento primario do sistema tonal na histéria da musica
ocidental (que corresponde ao Barroco musical — s. XVII - XVIII) também foi um periodo de grande
experimentacao e questionamento tedrico do sistema de afinagao; e varias, talvez centenas de formas de afinagao
ligeiramente diferente entre si, foram registradas neste periodo, especialmente para instrumentos de teclado, cuja
afinacdo tinha de ser adaptada praticamente para cada tonalidade...

As novas metodologias de afinacao se desviavam no modelo matematico indicado por Pitagoras (e

adotado por toda a Idade Média musical - ver Capitulo 3 desta Apostila - pig. 46), que era modificado e
“distorcido” com pequenas modificagbes de afinagao, em notas musicais especificas que eram “temperadas” com
ligeiras adaptagdes (ou “desafinagdes”) para o grave ou para o agudo, de forma a adaptar a afinagao das notas da
escala a determinadas tonalidades ou praticas.

Assim, a tendéncia histérica progressiva foi de que o “temperamento” da afina¢ao das notas musicais se
desenvolvesse nas praticas e na teoria, para um completo sistema temperado de afinacio que usasse um igual

intervalo de altura como principio de afinagio de toda a escala. O método de afinagdo do sistema temperado é
praticamente o de “temperar” a afinac¢do de todas as notas, de maneira que reflitam uma diferenca de altura igual
entre elas (0 semitom) sem destoar muito das bases de afina¢ao dos outros sistemas de afinag¢ao (como por exemplo
o de Pitdgoras ou pitagdrico, feito através de afinacdes por oitavas e quintas). O que permitia, entre outras coisas,
uma afinag¢do genérica que nao precisasse ser a cada vez adaptada a tonalidade sendo executada.

A adogao do sistema temperado como forma de afinagio “padrao” tem sua propria histéria de evolugao.
Por exemplo, a cole¢io de pecas para teclado de Johann Sebastian BACH (1685-1750), chamada de Cravo Bem
Temperado, é a primeira colegao de pecas musicais composta usando sistematicamente todas as tonalidades do
sistema tonal (12 tonalidades maiores e 12 tonalidades menores); e é o desenvolvimento final de uma antiga idéia
musical , que ja havia sido progressivamente intentada por varios compositores anteriores a Bach (BUXTEHUDE,
PACHELBEL, etc.). Mas pode-se dizer com seguranga que é a adogdo do sistema temperado como padrdo, que
permite o desenvolvimento histdrico cada vez maior de ambiguidades e possibilidades tonais (harmonicas). Isto,
na medida em que iguala as diferengas de altura entre as notas musicais, aumentando a possibilidade de
ambiguidade harmoénica entre elas.

Mais que isso, a adogao do sistema temperado de afinagio determina também formas de relacionamento
e adaptagdo, para afina¢des de diferentes praticas e sistemas musicais. Isto é, sistemas musicais que usem outro
tipo de afinagao que ndo o sistema temperado, tendem, na histéria da misica e nas praticas de harmonia funcional,
a serem adaptados a afinac¢do do sistema temperado de afinagao, através de variadas formas nas praticas musicais.

Um importante exemplo harmonico das praticas musicais atuais se origina de uma adaptagao da afinagao
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da escala pentatdnica de varias culturas africanas, para o sistema temperado, no desenvolvimento da musica de
origem negra durante e depois da era de escravidao dos afrodescendentes nos Estados Unidos. A escala pentaténica
africana divide o intervalo de oitava em cinco partes, com diferencas de altura iguais entre si’. Assim, varias
possibilidades de notas musicais diferentes entre si, no sistema temperado, serao equivalentes a uma mesma nota
musical, em um sistema de afina¢io como o da pentatdnica africana.

Nas praticas musicais oriundas desta cultura negra norte-americana (como por exemplo em spirituals,
ragtime, blues, jazz, etc.), a adaptagao histérica de um sistema como este para a afinagdo temperada tendeu
progressivamente a encarar notas musicais que seriam equivalentes, no sistema de afina¢ao africano, como notas
permutdveis entre si, no interior do discurso musical -- passiveis de serem tocadas ora uma, ora outra. A

cristalizagdo da alteragio de graus especificos da escala, principalmente a partir dos primérdios do blues como
género musical, associou as alteragoes destes graus o termo blue notes (Fig. 73).

Exemplo : sol maior

Escala ocidental (oitava dividida em 12 semitons):
SOL | sol# | LA La# SI DO do# RE re# MI fa FA# | SOL
I II IIT IV \'} VI VII I

Escala pentatédnica africana (oitava dividida em 5 partes)

| 1 | 2 | 3 | 4 | 5 [ (1) |
Blue notes:
SOL LA | sSthb | sT | po | po# | RE MI | FA | FA# | soL
I IT ITT IIT IV \'} VI VII VII I

Fig. 73 - A equivaléncia aproximada de afinagdes da escala pentatdnica africana,
para notas diferentes da escala ocidental (por exemplo, la# e si), deu origem historicamente as blue notes,
notas permutaveis entre si no discurso musical (indicadas em destaque, abaixo).

bIII / III
IV / #IV
BLUE NOTES LbVII / VII

Exemplo em La menor:

La si do/do# re/rett mi fa sol/sol#

A partir dai, a aparic¢do de blue notes também pode criar novas possibilidades de campos harmoénicos, nao
so pela forte ambiguidade entre a ter¢a maior e a ter¢a menor da escala (que implicam em modos diferentes de
escala, maior e menor), mas mais comumente explorando as possibilidades de tétrades, num campo harménico
com trés acordes maiores com sétima menor -- também chamados de acordes de blues, ou harmonia de blues
(Fig. 74).

' Cf. ZURCHER, The path of the ant (1996).
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Exemplo : Mib maior

Escala maior com blue notes:

MIp FA | souh | soL | Lab | LA | sib po | REb | Re | MIb

I II pIII | IIT IV #IV Vv VI VII | VII I

Acordes maiores do campo harmoénico da escala:
Eb7 (I7): mib sol si reb
Ab7 ¢Iv7): tab do mi solb
Bb7 (V7): si re fa Lab

Fig. 74 - Exemplo de possibilidade de campo harménico com acordes de blues.
As blue notes estao indicadades em sombreado.

HARMONIA I7 V7 IV7 I7
de BLUES Exemplo em La maior: A7 E7 D7 A7

A quase totalidade das praticas musicais “descendentes” da cultura negra norte-americana tém formas
especificas de apropriagao de blue notes, para cada uma delas -- o que abarca o jazz, o rock e praticamente toda a
musica pop a partir da década de 1950, ndo s6 norte-americana mas também a influenciada por esta. As blue notes
podem aparecer de virias formas no interior do discurso musical (Fig. 75), desde apari¢des ocasionais (como
alteragdes ocorrentes) até a formagao de varias possibilidades de escalas especificas:

- um exemplo é a escala chamada escala de blues (a escala pentaténica menor acrescentando-se uma

quarta aumentada “de passagem”, como blue note);

- outro exemplo, uma escala com oito notas musicais e duas sétimas diferentes (uma sétima maior e uma

sétima menor), usada no jazz da década de 1940 e por isso comumente alcunhada de escala bebop.

a) CHARLIE PARKER (jazz) - “Now’s the time” (transcrigio do improviso - trecho)

F7
I
L) o T~
et ———i et

armadura de clave: Fa maior

nota alterada : mi bemol (alternado com mi bequadro)

grau alterado : l)VII (blue note) - escala bebop

Fig. 75 - Exemplos de uso de blue notes , em varios géneros musicais.
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b) JIMI HENDRIX -

“Manic depression” (rock)

D G A
0 g} : — i i { i |
%& | ; i = r —r = oy

armadura de clave: La menor (Do maior)

notas alteradas: Re# (alternado com Re bequadro), Sol# (alternado com Sol bequadro)

graus alterados: #IV (blue note) ; l)VII (blue note)

c) STRAVINSKY (1882-1971) - Ragtime para 11 instrumentos

v

> o

1 L
v

S

-

Tonalidade: Fa maior (nao indicada na armadura)

(misica erudita)

notas alteradas: Mil?; I..al? (alternando com La bequadro); Fa# (alternando com Fa bequadro),

graus alterados: I)VII (blue note); l)III (blue note); #I

Fig. 75 (cont.)

Escala
PENTATONICA
MENOR “BLUES”

Exemplo em La:

I
LA

IIT IV #IV V LVII

DO

RE RE#

MI

SOL

Escala “BEBOP”

Exemplo em La:

I II IIT IV V VI

LA SI

DO#

RE

MI

bvII VII

FA# SOL SOL#

| 6.9.

Aproximacado cromatica, notas de tensao, upper structures

A meu ver, um dos desenvolvimentos posteriores do uso de blue notes é a pratica, principalmente no jazz,
de aproximagdes cromdticas: notas musicais alteradas da escala que aparecem na melodia, que se “aproximam”

logo a seguir de notas da escala, em movimento melédico de um semitom. Ou seja, quase como blue notes que
ocorram em graus da escala que n3o propriamente os da tradigao do blues. O uso disseminado de aproximacdes
cromdtica na melodia tende a enriquecer e distorcer as fungdes harmoénicas, disseminando-se na maior parte das
praticas do jazz: temas, improvisos, linhas de baixo, progressdes harmonicas etc. (Fig. 76).
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a) BiLL EvANs (jazz standard)- “Funkarello”
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c¢) JoN LIEBMAN - exemplo de linha de baixo para turnaround de blues
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Fig. 76 - Exemplos de uso de aproximacdes cromaticas (indicadas com setas) em diferentes praticas do jazz:
nota alterada que se movem em intervalo de semitom para nota da escala (ou do acorde).

Da mesma forma, o uso disseminado de aproximagdes cromaticas melédicas pode ter se desenvolvido
posteriormente para a incorporacao dessas notas musicais de forma vertical, ou seja tocadas simultaneamente, nos
acordes. Assim, na harmonia do jazz e géneros correlatos, uma tensao harmonica é uma nota que adiciona colorido
harmonico a um acorde sem transformar a qualidade do acorde; ou seja, é uma nota acrescentada ao acorde que
nio muda sua funcdo harmoénica. Na tradigao da harmonia de jazz, em uma determinada estrutura de acordes
podemos acrescentar as tensoes ao resto ou em lugar das notas basicos que compdem o acorde.

W , Emnv
,_me 2 ﬂﬁn

: =
e - — T —
(unis) * (trp) %vg
(2
fen.

Fig. 77 - Exemplo de notas de tensao acrescentadas verticalmente ao acorde -
Sandu (CLIFFORD BROWN - jazz standard), cadéncia final.

Assim, para cada tipo de tétrade estao tradicionalmente associadas possibilidades de tensdes que podem
ser acrescentadas a ele. S3o possibilidades relacionadas com a estrutura e as dissonincias geradas no acorde, e
muitas vezes serdo notas musicais alteradas em relagdo a escala ou ao campo harmoénico envolvido, gerando
miriades de relagdes possiveis entre os acordes e as escalas -- no que pode ser reunido genericamente como a pratica
de modalismo no jazz. Ha varias possibilidades, entdo, para se acrescentar notas de tensio, que podem ser no

entanto resumidas em uma tabela basica que pode mudar ligeiramente para outros tipos de acordes menos
comuns. Esta tabela ird entio indicar tensdes que costumam ser acrescentadas, juntas ou isoladas, a cada tipo de
acorde:
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Exemplos em Do:
Acorde maior com sétima maior: 9, #11, 13
C7M(9/#11/13): Do mi sol si re fa# la
Acorde menor com sétima menor: 9, 11, 13
NOTAS DE | C"7(9/11/13): Do mip sol sib  re fa  1la
TENSAO Acorde meio diminuto (triade diminuta com sétima menor):
) 9, 11, )13
(jazz) cm7¢b5/9/11/13): Do mib solh sib re fa  lab
Acorde maior com sétima menor: 9 (b9, #9)
#11
13 (p13,#13)
C7¢9/#11/13): Do mi sol sib re  fa# 1a

Naverdade, listas e tabelas como esta acima sdo comuns nos manuais de harmonia de jazz, e representam
tradicoes dos usos de notas de tensio. Longe de considerar estas tradigdes como formas definitivas do uso destas
tensOes, porém, outras possibilidades podem (e devem!) ser experimentadas e praticadas, de acordo com as
necessidades, efeitos e gostos das praticas musicais envolvidas.

Uma superposi¢ao de notas de tensio da origem as chamadas upper structures (em ing., “estruturas
superiores” ou “estruturas acrescentadas”), possibilidades de triades formadas pela superposicio de notas de
tensao. Uma forma comum de uso para upper structures estd na variagao para o acompanhamento harmonico , no
jazz, especialmente no acompanhamento da guitarra (jazz comping); suas formas mais usuais de utilizagao na
guitarra  serio aprofundadas em minha Apostila de violdo e guitarra vol. 2

Como o uso deste procedimento harmdnico pressupde ser construido “sobre” ou “acrescentado” as notas
musicais basicas do acorde (da triade original), ele deve quase sempre estar acompanhado (e de certa forma
subordinado) a mais formas e instrumentos de acompanhamento musical, especialmente o baixo. Mesmo assim,

as diferentes possibilidades de notas de tensdo para cada tétrade podem dar origem a extremamente variadas
formas de aplicagao de upper structures.

Exemplo em Do:

Acorde maior com sétima menor;
Tensbdes: 9 , #11

C7(9/#11): Do mi_ sol sib re fatt

UPPER triades C Gm
STRUCTURES | SuPerpostas Edim Bl?(#S)

(upper structures)

(jazz - Edm Bp(#5) Edm/fG Bb(#S)IF# am C7(#1‘|)
O A —
) i I T | 1=
i L 3
R =
< o
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| 6.10. Resumo de procedimentos de ambiguidade harmoénica

Acordes tipicos de IVm7 bVI7M VII®
EMPRESTIMO MODAL | txenplo en 0o nator: Fm Ab7M BO
—
Acorde SUSPENSO Viust W 1
Exenplo em Do maior: G7Sus4 G7 C
Acorde de bII7) SubVZ M
DOMINANTE SUBSTITUTA Exemplo em Do maior: DI)7 C7M
Acorde VII® I7M
DIMINUTO ASCENDENTE Exemplo em Do maior: G#° C7M
Acorde LII® I7M
DIMINUTO DESCENDENTE Exemplo em Do maior: C#o C7M
Acorde 10 I7M
DIMINUTO AUXILIAR Exemplo em Do maior: co C7M
Acorde de GbII) N6 V7/—\Im
62 NAPOLITANA —
Exemplo em Do menor: Dl’ G7 Cm
Acorde de BbVI7) Gg\‘w/_\}
6% AUMENTADA Exemplo em Do maior: A|77 G7 C
MODOS ECLESIASTICOS ou medievais Graus caracteistcos
MODO JONIO (sobre GRAU | da escala maior) III VIT
MODO DORICO (sobre GRAU Il da escala maior) bz VI
MODO FRIGIO (sobre GRAU Il da escala maior) [,II [;VI
MODO LIDIO (sobre GRAU IV da escala maior) #IV
MODO MIXOLIDIO (sobre GRAU V da escala maior) [,VII
MODO EOLEO (sobre GRAU VI da escala maior) brIz bvi
MODO LOCRIO (sobre GRAU VIl da escala maior) EII EV
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M

bIIT / III
IV / #IV
BLUE NOTES LVII / VII
Exemplo em La menor:
La si do/do# re/rett mi fa sol/sol#
HARMONIA I7 V7 IV7 I7
de BLUES Exemplo em La matior: A7 E7 D7 A7
Escala
PENTATONICA I III IV #IV V bviI
MENOR Exemplo em La: LA DO RE RE# MI  SOL
“BLUES”
“ ” I II IIT IV V VI |VII ViI
Escala 'BEBOP” | . 1o enia: LA SI DO# RE MI FA# SOL SOL#
Exemplos em Do:
Acorde maior com sétima maior: 9, #11, 13
C7M(9/#11/13): Do mi sol si re fa# la
Acorde menor com sétima menor: 9, 11, 13
NOTAS DE | Cm7¢9/11/13): Do nib sol sib re fa 1la
TENSAO Acorde meio diminuto (triade diminuta com sétima menor):
(jazz) 9, 11, )13
em7¢b5/9/11/13): b0 mip solh sib  re fa  lab
Acorde maior com sétima menor: 9 (b9, #9)
#11
13 (hb13,#13)
C7¢9/#11/13): Do mi sol sib re  fa# 1a
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| Analise harmonica avancada - exercicios

39) Determine o modo eclesidstico construido a partir da nota inicial de cada uma das escalas

indicadas abaixo, deduzindo a armadura de clave envolvida e a relagio entre a nota ténica do modo

medieval (neste exercicio, sempre a primeira nota da escala) e a tonalidade maior que corresponde ao
conjunto de notas.

EXEMPLO:

% oje o of0°

3# (Fa#, Do#, Sol#) = LA mailor

RE (tonica da escala modal) = IV de LA
Modo eclesidstico sobre o grau IV da escala maior: MODO LIDIO

Modo de RE LiDIO

a)

¢ o ro?o—©

b)
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d)

40) Determine a tonalidade e o modo eclesidstico que pode corresponder a cada um dos trechos

musicais abaixo:
- comparando a tonalidade maior (ou menor!) indicada na armadura de clave com a ténica do trecho

musical, e com as notas com alteragdes ocorrentes;
- comparando o campo harmonico usual da tonalidade envolvida, com as alteragdes dos acordes

ocorrentes na misica;
- comparando a escala maior (ou menor) usual, com os graus alterados ocorrentes no decorrer do

trecho musical (como na tabela do Cap. 6.10, pag. 100).

A) Liszt (1811-1886) - Rapsédia hingara N° 2

Lento ed a capriccio

[T A A A 1-5
Jl‘fl.l.ﬂﬂ [ B ] - bl \i .l‘ (}'
B I o — R
o1 " ft s o
o 3 e LT & hm g PSP
*I.d\‘-—_—/ ! : "ll_u\-.__‘_'___.a‘lj;lij
S marcato - - — , > —
- 2 - 1 # -
n N ?h' ) 3 Lb. b, N N > kb
‘ SRS S P R g 0 = D
s 2 -
Ot fE Y ipv r iRt r 5T
r ]’? ! 7
L= L= L= —
A A poco rit. A
iy s B T ?1 5 -~
P - J ‘h |"'F'-_“-""\ e - i — L
s : B & < = ¥
e e et S ¢ e S e e ;’ —
ksl F‘r’ © r —_— ol _]'2 ¥ V
> = : .
= ritenuto »
> = 7 7 3 e
ST —— ——t
.-’_"H_ﬂil | — ~ f" T -~ .ﬁ' .] .—ﬁ:qﬁ—dl—dll— —
— — — ;::-
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B) MarLos NoBre (1939-2024) - E Lamp (Ciclo nordestino I op. 5. para duo de violdes)

ivo A R Py ST i - T A
% —a P
L W L lr! 1 T = ::L-— I - :
f 'ﬂ:i
s
] }
-—ﬁ-ﬂ:—n—-‘—,ﬂ!—— e T P e e e e e
4 5 =T t —i-l—{ —“ri-_-l - a— -
o o ~s ~— i
& O . TN T — d
C) RiTA LEE - “Mania de vocé”
Am7 /[ /] D1/ ¢ / Am7 f/[DIJ]) Am7
Meu bem  vocéd me d4 dgua pa boca Vm:l&-—di l‘::mas:;s o Lfra.ndo i
Dmi9) / S/ Gr/// Dmi®m/) !/ Gr/ ) cmy
1 i B:
fol———— 3 Molha——da  dec suor, De tanto a geo-tc se beijar, i De tanio
[0 7 BT JECJITET [ S AmTf [ / D7/ [/ AmT [ [ DTy Am7 [/
imaginas loucy ras A geo-te faz amor por tclepatia No chio, na
/ [T/ [ DmIO )]G Dm9) [ ) [ G} /
‘ / CiMm
mar, na lua, na melo-di—o—— 3 Mani 2 de vo-cé De tanlo a gtn-l.: 5:: b::fi;‘::;, 1

B S/ 7 H‘:‘fﬁ';"ﬂf'!’fﬁ?ffa’ﬁm?:’ffﬂ?fffﬁm?f!fmfffﬁm'f fo

De tanto imaginar loucu ras Mada melhor
f o1 // AmT I f ) AmT 7
- + D F
que ndo fazer nada, S6 pra deitar e rolar com vocéd! Nada melhor / do qu:: n;fo I’u::r: nad:: / ggll
[/ [ DTy g Dm /) GT Dm? :
pra deitar ¢ rolar com vocé! I ah, al::] / ih ah ‘:h :LT e :-(ii: a J:E::m
[/ B f )BT [ fEL L SET S
bum, hum, hum, hum

41) Determine uma andlise harménica coerente para cada um dos trechos musicais reproduzidos

abaixo:
- determine a tonalidade geral do trecho musical ,e os acordes do campo harmonico desta tonalidade;

- indique, para cada um dos acordes da musica que fazem parte deste campo harménico, o grau que

lhe corresponde;
- determine os acordes que n3o fazem parte do campo harmdnico, mas sao fung¢des secundirias de

acordes primdrios das tonalidades (tal como na pag. 57 e seguintes) ;
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- finalmente, considere cada um dos acordes que ndo tiveram analise satisfatéria com nenhum destes
passos. Determine a forma de alteracao de cada um destes acordes (em relagio ao campo harménico
principal), e procure indicar como cada um deles pode corresponder a uma possibilidade de
ambiguidade harmonica, tal como foram apresentadas nas tradi¢des harménicas estabelecidas
atualmente (consulte o Capitulo 6.10, na pig. 100).

a) CAETANO VELOSO - “Lua de Sdo Jorge”

2 | |
4 A F#7(b13) B7(9) 1.
l Luzde Sdo | Jorge - Jug }| brante a-
‘ Lua de Sdo Jorge A1 teira
.‘ .
I
E7(9) 1o A L E9) |
zu) verde- | jante cauda de pa- | vio |
Oh! minha ban- deira ; I
{ 28 vez
i
| F#m7 . l C#m7 D7M ;| Dmé l
solta na ampli- dio - lua de Sdo i Jorge
CFm7 l #7(b13) B7(9) E79) '
lua brasilei- ra lua do meu | cora- ‘

o g

]
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b) Tom JoBIM - “Triste”
2 FM ‘Bb?{f?}
| DbTM(9) i'crf#g)
| dio 1
’ Am7 ’ D7(b9)
Xdo —

\ Dm7 | ‘ E7(#9)
pode viver de ilu- t sdo

| ATM D7(9) i | Gm7

{ um sonhador

l Db7M(9)
io

l Cm7(9)
¢d0

Am7

Ab7(13)
ddo -

30 pra me maitra-

| ’ C7(#9)

l

| ] F7(13)

AbO
tar

|| DbTM(9)

|

que

C7(9)
tern que acordar

I F7M

F7M
__Triste ¢ vi-

F7M
_nador cru-

Gm7
__triste € sa-

A6
nunca vai ser

F7M
demais pra um

%

BbM
que para pra te

Gm?7
triste € vi-

CT(#9)

—-—

tua be-

F6
ver na soli-

| F6

el de uma pai-

AT(#9)
ber que ninguém

E7(9)
nunca vai dar

Fé
leza é um avi-

Fé
pobre cora-

Bbmé6
ver passar

C7(9)
ver na soli-
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c) MARcOS VALLE E PAULO SERGIO VALLE -

4)
4 ATM

DM
ver que sem nds

ATM
s§ e eu pre-

DM __
‘Imor-éver que -

Am7

| mor quando ¢ de-

DM
sar que a sau-

D#m7(9) G#7(13)
choram a falta dos

D¢m7(bS) Dm6  [C#m7 CO Bm? E7(b9)
tenda que assim eu no |vivo eu morro pen-  |sando no nosso a-

Ah! se eu te pu-

D#m7(9) G#7(13)
desse fazer enten-

AT™M
der sem teu a-

F#m7(9) B7(13) |Bm?
dois o que resta sou |eu

i

| D#m7(9) G#7(13) |ATM |
ciso aprender aser  |sd poder dor-

. |F#m7(9) B7(13) |Bm7

|EN#9) ATM .

. Imais ao findarlevaa [paz me entre-

|

l C#m?7 (° Bm7 E7(b9)

{1 dade existe ¢ se lvem é t3o triste

..
L)

AT™M Em7 A7(13)
teus estes teus

“Preciso aprender a ser s6”

Em7(9) A7(13)
mor eu ndo posso vi-

E7(#9)
eu assim tdo |

Em7(9) A7(13) !
mir sem sentir teu a-

JEN#9) .
Ah! 0 a- I

Em7(9) A7(13) ‘
guei sem pen-

ATM - |
y_@meus olhos

DM I

olhos que foram to | meus por Deus en-

&

" |ATM ”

mor
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42) Determine uma analise harmonica coerente para cada um dos trechos musicais reproduzidos
abaixo:

- determine a tonalidade geral do trecho musical ,e os acordes do campo harmonico desta tonalidade;
- indique, para cada um dos acordes da musica que fazem parte deste campo harménico, o grau que
lhe corresponde;

- determine os acordes que n3o fazem parte do campo harmdnico, mas sao fung¢des secundirias de
acordes primarios das tonalidades (tal como na pag. 57 e seguintes) ;

- marque as notas alteradas na partitura, e analise o grau alterado da escala que corresponde a cada
alteracao;

- finalmente, considere cada um dos acordes e notas alteradas que n3o tiveram andlise satisfatéria
com nenhum destes passos. Determine a forma de alteragdo de cada um destes acordes e notas
alteradas (em relagdo a escala e ao campo harmonico principal), e procure indicar como cada um deles
pode corresponder a uma possibilidade de ambiguidade harmoénica, tal como foram apresentadas nas
tradi¢des harmdnicas estabelecidas atualmente (consulte o Capitulo 6.10, na pig. 100).

a) JouN CoLTRANE (jazz standard) - “Bessie’s blues”

Eb7 ab7 Eb7
n | If). A |_
A , S —— —7r =
@ = = 0
N h S
5 ab7 Eb7
ﬁg Llr"i =7 ¥ : Ik\f v Y Y p— 7 1
{3 V7 Fi :f_-j .e- d -"];\ 1 - 7 7 " —1 7 ‘—b‘;‘
Bb7 Ab7 Eb7 Bb7

g A |
# L.D| : T | Ilk\J - - 1 |

o
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b) DiavaN - “Nem um dia”

G m7(11)/B> Al
19A P —_
o —— S 5} — ¥ < — ]
= : — == == 0
| ﬁ_d:—q; T g—
vo - cé E_eu sem vo - cé nao vi - vo « Um di- a
D m7 D m7(11)/C
21 PN

]

g T —@——— =T'__r.—'__.ﬁ =
W%;‘ﬂé —— sem————————

tris - te To-da fra-gi - li-da - de_in-ci - de E o pen-sa-men-to 14 em

G m7(11)/Bb Aj

5
L
e
M
-{ele
%j

vo - cé E tw - do me di-vi - de
F 4/Bb D m?
3
B0 S o : i e = #
] ! 4 H !
S 1 I T
Lon - ge da fe - li - ci-da- de_E to-das as su-as lu- zes Te de- se- jo
Bb7(%3) Em7(11)
3
27 P ———— !
== ====—c="——= ===t 1
$ — = e B — —— ——"
CO- mo_a0 ar Mais que tu - do Es ma-nhi na na - tu-re - za das flo-
A 7(b13) F 4/Bb
299 | 1 : 57 e, TR ¥ 2
T e e— » A — — — 9 —-——p——
J — S 1 1| Eﬁ } 1 — ! ' T
res Mes - mo por to - da n - que - za Dos
Dm? Bb7(13)
3l — 3 =
: y . : -
- ~
shei - ks & - ra- bes Nio te_es-que-ce - rei um di - a Nem um di - a
Em7(11) A7(13)
A i e !
e — !
y ; = T 1 > i - - ! L 17 '
i —
Es - p¢ - ro com a for - ¢a do pen - sa - men - to
Em7(11) A7(b13) CAT(49)
g ‘ - )B,D i g
N — = I 2 )
¥ e ] - =
Re - cri-ar a uz que me tra - rf vo - cé
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C) SPENCER WILLIAMS (jazz standard) - “Basin Street Blues”

(Dixjela d)
e .B*’ cM.”c’ﬂ% B CwCHT B/*’osb Dhuf o«7F"% DMCA«"F"

M‘nﬁ:ﬁtﬁ-#ﬁ:@.% =

Won't-cha come a-long  with me, (instr)— — — — =2 Tothe Missis - sip - pi? (instr) - - — —FJ7
b, Bl B bk < -= —o s o - s 5
B‘b! ;% E/G' AM%""’J‘FFL = - :
e e o A D : 1 {
) - —= —

T B =
We'll take the boat to the land of dreams,. Stcamdownthe riv-er down_ to New_ Or- Igan_r,_

Bb cM c* 1B Bv Cu” c*ﬂ% B D C F7 B ob,..s cM. Fq

i ! r 1 )| i \_‘___ ]
band's there to meet us, (jnstr)— — — — — — < Old friends to greet us, (jpsty) - — — — — — -~
b e E% B Bt oo --- - - ¢
B‘ — B'/"y G —~ Zc' e i = "
;i—‘ jn > ,!, l' . [ pramm—T T T— ___H
_ . I O =
Where all the light and the  dark folks meet, Heav - en onearth theycall — it Ba - sin StreSt.__
B’ D7 G
g : )ﬁ: I )| i, ¢ q——v '1 '[ ix :‘\
> » C
sa = sin  Street. . is q the  street where e = lite__
S C EE
— — : ¥ hY Yy —1
N’
al - ways meet, In New Or - leansr land of dreams _  Youll
B,V/[) add Cmi i BY
— v
nev - er know how nice it seems or just how much it real - ly means, Clad to ;
D7 c? (A TG
o v ; -

L

1 3
o — ;
® —®

L — J
wel = come's free,

.
', . F® & B ENED B BT F7
" Solo on [B]; 3

can  lose — my  Ba- sin Street blues.— .

after solos, D.S. al Coda.
& %o
) m’\L
=
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d) LioneL RitcHIE - “Hello”

G C F
Ca [5]
P ﬁ @
k. 1
] f
T hl
J__g__mi | Fjj N o
- | N ) = R
— ——o— ——F  — - E 3 i e ——
—— E— — = — fd—— = T
> ’J n - -
see il in your eyes, [ can see it in your amile You're
won - der wiere you are and 1 worn - der what you do. Are you
: -
— —— i
- I—
— -~ =R

Bb E* Am -
al T o -
o oo o o LB Am/C L1/B
Llb .1*7 i L LS |
- 1110 T HE
IREER! ]
—— L
—e &
* T w . ay N )
I.-d_{g I'vie v - er want - el and my arms 4re 0 - pen  wide._ *Cause you
some - where  feel-ing  lope - |y or s some-one oy - ing you?_ Tell me
o TR = _ A SR I R "J‘ _ | — __'J'__
3 S — = B S R I — - [ ; —
e - he— . W —— - nd £ —
= = 7 | | | |
L. —~ — . L !

43) Determine uma analise harmonica coerente para cada um dos trechos musicais reproduzidos

abaixo:
- determine os acordes do campo harménico da tonalidade de cada trecho musical (ja indicada);

- determine conjuntos de notas (sucessivas ou simultineas) nas pautas que possam corresponder a

acordes analisaveis;
- indique, para cada um dos acordes da misica que fazem parte deste campo harménico, o grau que

lhe corresponde;
- determine os acordes que n3o fazem parte do campo harmdnico, mas sio fungdes secundirias de

acordes primdrios das tonalidades (tal como na pag. 57 e seguintes) ;
- marque as notas alteradas na partitura, e analise o grau alterado da escala que corresponde a cada

alteragao;
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- finalmente, considere cada um dos acordes e notas alteradas que no tiveram andlise satisfatoria
com nenhum destes passos. Determine a forma de alteragdo do grau da escala, em cada um destes
acordes e notas alteradas (em relagdo a escala e ao campo harmonico principal), e procure indicar
como cada um deles pode corresponder a uma possibilidade de ambiguidade harmoénica, tal como
foram apresentadas nas tradi¢des harmonicas estabelecidas atualmente (consulte o Capitulo 6.10,
na pag. 100.

a) PAGANINI (1782-1840) - 24 Caprichos op.1-N°4 (em Do menor)

Maestoso _ e o
I E—— _;f“'—.ﬁ"'—_{—'—f s Eﬁ—dﬁﬂ'i -
Viglin A =% H"_E'-" o= - i i - 1 .
D e I S /A G R T
. A
J

b) BeetHoveNn (1770-1827) - Bagatela para piano op.119-N°9 (em La menor)

Vivace moderato T

1£‘ . } | > el é . bJ_ ‘% ﬁJ

f‘rl_r}‘ i o ! L i :F:

e - h |
Piano< P P

g —r—* —_———— £ £

i H | | d | ! i' | | IF | |

|
5 r l , £ e bd o )
== == = =——=
e - ' | I
S |p

VT T DT T U B
— J [ » [ ! .[F 1 | r s s :
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c) MozarT (1756-1791) - Quinteto de cordas em Sol menor, K516 - 2° mov.

Allegretto )
_A 1 ¥ ' H?_F._. P_r———\
T i . [ I ! ! ] 7 . ¥
Violin [ {7 I ” = = ] I i j £
e ! { = ' f t
’y)
Vi P
b | e S i — —
Violin I1 {r » » . 7 f = £ £ £ - 2 o JJ
I - - - - -
. S— 1 —
f‘ p
Il
. L) W) ] Y Y Y >
Viola I S ——f ol — 4 e - F’
= I I i ! I
f ¥4
L I}'I L} ] 1 :
Viola II S ‘_i i I & £ £ — £ £
[FJ [ | [}
" \_______{_/
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d) Mozart (1756-1791) - Missa da Coroacdo em Do maior, K317 - Kyrie

Andante maestoso

Soprano

Alto

Tenor

Bass

Pianoforte
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7. MODULACAO

Modulagao é tradicionalmente conhecida como a mudanca de tonalidade no decorrer do discurso musical.
Na medida em que a tonalidade delimita as possibilidades harmonicas (tonais) de um trecho musical, a capacidade
de mudanga de tonalidade deve representar novas possibilidades , novas dire¢des do discurso musical. Assim, a
simples mudanca de tonalidade no decorrer do discurso musical gera por si s6 mais contraste e interesse 3 musica.

As praticas de modulagido comegaram a se estabelecer ja na formagao do sistema tonal (s. XIV - s. XVI); no
sistema modal medieval o conceito de modulagao era muito pouco desenvolvido. No inicio as modulag¢oes eram
mais comuns em conjuntos de pe¢as musicais longas, que se dividiam em "movimentos" como a suite e
posteriormente o concerto, mas o habito de modulagao no interior de uma pega musical logo se firmou como uma
das caracteristicas mais importantes da musica tonal erudita.

Assim, o que deve diferenciar o conceito de modulagdo de outras possibilidades de “ambiguidade” do
discurso musical tonal — como simples formas de inserir “complexidade” ou “novidade” ao contetido harmoénico —
é a importancia que a modulagao passa a ter no interior do discurso musical. De fato, a relagdo entre as diversas
tonalidades inseridas no interior do discurso musical foram se firmando progressivamente, na histéria da masica
erudita, como o principal elemento da estrutura de uma composi¢ao musical: definir em que ponto, como e
sobretudo para que nova tonalidade, a musica deva passar por modulagao.

Como isso, e representado o dpice da estrutura musical tonal, a modulagao passa cada vez mais a ter um
significado especifico dentro da pega musical. Primeiro, um significado estrutural, de relagio entre as partes da
musica, o que deve definir ja uma primeira caracteristica importante da modulagdo, para além de uma insercao de
“notas musicais estranhas” 3 escala (como outras ambiguidades tonais, vistas no Capitulo 6, pig. 79: uma
modulagio deve corresponder estruturalmente a divisdo de uma misica em partes, e trechos musicais referentes a
outras tonalidades, que ndo correspondam a delimitagoes de partes estruturas da musica, nao devem ter o status de
“modulagdes”. E com isso a maior parte das formas musicais tradicionais da musica erudita se estruturam levando
em conta uma relacao com suas modulagdes -- as partes de cada musica s3o representadas pelas tonalidades das
diferentes modulagdes.

Uma segunda caracteristica importante, advinda desta primeira, é que a modulag¢do deve estar relacionada
com uma pontuacao em algum trecho do discurso musical, de separagdo entre partes da musica, o que equivale na
harmonia tonal a uma cadéncia (ver Capitulo 4, pig. 68 -- ou seja, toda modulagio deve ser afirmada
musicalmente como uma cadéncia na nova tonalidade.

Acima disso, o significado tonal da modulagio se forma na relagio entre as tonalidades envolvidas. De
inicio, um significado técnico, de semelhanca ou “vizinhanga” possiveis entre as escalas das diferentes tonalidades
, 0 que restringia as modulagdes quase que exclusivamente a tonalidades vizinhas entre si (ver Cap. 1.4, pag. 10)
ou entre tonalidades relativas entre si (maior / menor -- ver Cap. 2.3, pag. 49). E no decorrer da histéria da musica
erudita (especialmente no periodo romantico), as possibilidades de modulag¢des foram se tornando cada vez mais
amplas, e por isso mesmo com significados cada vez mais especificos e expressivos.

Pode-se dizer , portanto, que as propriedades e possibilidades de modulagao no decorrer da peca musical,
estao no cerne da estrutura geral de quase todas as formas musicais da musica erudita tonal. De fato, a necessidade
e aimportancia das modulagoes harmdnicas sdo uma das propriedades harmonicas mais caracteristicas da histéria
da musica tonal (common time period, s. XV - XIX) -- especialmente como uma caracteristica de distingio entre
musica erudita e musica popular, por exemplo (onde as modulagdes s3o menos frequentes, e tém um carater menos
estrutural que na musica erudita).
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A forma com que a modulagio se encaminha na harmonia da musica, se torna, entdo, de importancia
central no desenvolvimento harménico. Em harmonia tradicional, as modulagdes s3o conseguidas usando no
decorrer do discurso musical um ou varios acordes de ligacdo entre as duas tonalidades. As varias técnicas de
modulagido harmdnica podem ser agrupadas entre trés diferentes processos:

= modulacio diatonica: com acordes comuns (ing. pivot chords) aos campos harmonicos das duas tonalidades,
usados como acordes de ligacao;

= modulacio cromdtica: alterando uma ou mais notas musicais de um acorde da escala de forma que ele
acabe se tornando um acorde do campo harménico de outra escala.

= modulacio enarménica: usando, como acordes de ligagdo, acordes alterados -- especialmente os acordes
de 6* aumentada e tétrades diminutas -- cuja alteracio é reformulada enarmonicamente (exemplo:

re# =mi |7) de forma a indicar o campo harménico da nova tonalidade.

Na anilise harménica, a forma correta de indicagao de modulagio é a indicagao, no ponto da modulagao,
da nova tonalidade. A partir dai, a analise deve indicar a modulagao como um ponto de mudanca de tonalidade,
adaptando a andlise a cada tipo de modulag¢ao envolvida (Fig. 78).

a) CHoPIN (1810-1849) - Preludio em Do menor op. 28-20 (modulagdo diaténica)
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b) J. S. BACH (1685-1750) - Du grosser Schmerzensmann, BWV 300

(modulagdao cromatica)
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c) SCHUBERT (1797-1828) - Valsa (Dangcas originais op. 9-14 -
modulag¢iao enarménica)
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d) ScHUBERT (1797-1828) - Quarteto de cordas N° 13, op. 29, mvmt. 1
(modulacao enarmdénica)
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Fig. 78 (cont.)
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’

a0 - exercicios
abaixo, incluindo os pontos e as formas de modulacio, e as cadéncias harménicas:

44) Determine uma andlise harménica coerente para cada um dos trechos musicais reproduzidos

a) Luiz MiaNn (1500-1561) - Pavan 1, em La menor

MARCELO MELLO -
Apostila de Harmonia funcional (2014)
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b) CHorin (1810-1849) - Preludio em Re bemol maior, op.28-15
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8. CONCLUSOES

Os conceitos contidos nesta Apostila partiram do principio elementar de apresentar a harmonia como
uma sensacao musical especifica; uma sensagio que pode (e efetivamente o fez, durante a histéria da musica tonal)
ser utilizada como elemento central nas manifestagdes musicais. Primeiro na afirma¢ido da musica como um
discurso com sentido préprio; depois, como manipulagio deste sentido no desenvolvimento de ambiguidades
harménicas, ou da harmonia funcional.

Assim, a harmonia funcional (tonal) tende a se desenvolver como uma explicagio discursiva dos eventos
musicais, de forma que o sentido harmdnico (e a dire¢io do caminho harmdnico) seja continuamente reiterado,
enriquecido, questionado, reafirmado. Cada ponto do discurso harménico explica funcionalmente (tonalmente)
todo o discurso que veio antes dele, e que possibilitou seu sentido; e a0 mesmo tempo aponta para um futuro
musical que pode ser ou nio ser confirmado harmonicamente. E este “jogo” de expectativas e resolucdes que impele
a maior parte das estruturas composicionais da musica ocidental, em seus varios estilos e suas varias aplicagoes.

Neste contexto, é importante lembrar, antes da conclusio definitiva, que esta é apenas uma das
possibilidades de abordagem dos problemas relativos a harmonia musical. Uma possibilidade legada e
desenvolvida por grandes compositores e musicistas, tedricos e pedagogos, relativos a vdrios estilos e épocas
musicais diferentes. Entre outras, as prdprias possibilidades de aplicacdo apresentadas nesta Apostila podem
ajudar a justificar a validade dos conceitos e das analises contidas aqui.

Porém, numa visdo mais ampla, as formagdes de sentido musical que a harmonia pode oferecer serao
derivadas, em dltima instdncia, das préprias praticas musicais que lhes correspondam, como procedimentos
aguardados dentro do estilo, da origem, da ocasido. Assim, a riqueza das possibilidades harmdnicas deve ser
sempre contraposta a validade do seu sentido. E com isso, reiterando entdo as afirmagdes da Introdugdo desta
Apostila, serdo sempre varias as harmonias musicais possiveis; e principalmente varias as formas de teoria
harmonica e de analise harmonica, as quais esta Apostila apenas tenta introduzir resumidamente. E pode-se prever
que, a partir de certo ponto, cada uma destas formas podera ter seu valor e sua validade questionados ou mesmo
ultrapassados, na medida em que estas “harmonias” correspondam ou nio as praticas musicais estabelecidas e suas
tradicdes proprias.

Entre outras, a tradi¢ao do estudo da harmonia como uma combinag¢io de vozes melddicas justapostas,
que estd na origem histérica do desenvolvimento da harmonia tonal, deu margem ao desenvolvimento de varias
praticas terminoldgicas e conceituais no estudo da harmonia, que podem ser agrupadas genericamente no estudo
da Polifonia. O estudo das praticas polifénicas, que evoluiram historicamente de maneiras as vezes contraditérias,
em varias épocas e estilos distintos, podera ser apresentado na Apostila de Polifonia (j4 citada anteriormente
em alguns pontos desta presente Apostila). Entao, os aspectos relativos a condugio de vozes em harmonia, em suas
varias possibilidades tedricas e institucionais, foram obliterados aqui, de maneira a manter em relevo os conceitos
relativos a harmonia funcional.

Outras praticas harmdnicas mais recentes, como harmonia atonal, harmonia quartal, microtonalismo,
etc., também escapam do 4mbito tonal e funcional da harmonia tratada nesta Apostila, que corresponde a maioria
das praticas harmoénicas mais difundidas do mundo musical atual.

No limite, a delimitagao altima de todas as possibilidades (ou todas as motivag¢oes) da harmonia musical
repousa, como sempre serd, no insondavel mistério que é a Musica perante o homem.
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APENDICE | - REVISAO E NOTACAO DE CONCEITOS

Conceito harmonico Em harmonia funcional : Notacao: Exemplos:
Nota Altura musical definida NOME POR EXTENSO DO , RE , MI
Tonalidade Nota de resolugdo harménica da escala Nome da NOTA TONICA da escala DO maior

e da ESCALA (POR EXTENSO)

Grau Rela¢io da nota com a escala em que aparece Nimero ROMANO (e alteragio: #, l’) I , IT , IIT , I,III , #TIV
Intervalo Relagio de altura entre dois graus Ntmero ORDINAL (22, 3%, etc.) 2M, 5J, 4aum, etc.
Triade Acorde formado por duas tergas sobrepostas CIFRA e tipo de triade C, Dm, Edim, etc.
Triade com notas Cifradas de acordo com o intervalo das notas CIFRA e INTERVALO CIFRADO Dm7, E9(b13), etc.
acrescentadas com a fundamental da triade
Campo harménico Relagdo dos acordes com a escala em que NUMERO ROMANO I7M, IIm9 , etc.

aparecem com CIFRA do acorde

Func¢do harmonica

Relagdo do campo harmonico (principalmente)
com os niveis de tensio harménica da escala

ABREVIATURA com CIRCULO

ONOXNO,
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