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1. APRESENTACAO

O Festival de Musica de Ourinhos surge como uma iniciativa pioneira, ndo s6 na cidade, mas
também na mobilizacdo de pessoas de varias regidoes do estado e do pais. Isso, ao oferecer um curso de
inverno de alto nivel, de duracéo relativamente curta (o que facilita a participacao) e ao mesmo tempo
acessivel a quaisquer tipos de estudantes de Musica, de varias procedéncias. As atividades e
participacoes programadas possibilitardo uma experiéncia técnica e um intercambio cultural sem
duvida valorosos para todas as pessoas envolvidas.

A apostila de harmonia avancada aqui apresentada é uma ferramenta auxiliar do curso, que se
baseia na aplicacdo de principios de harmonia funcional como fundamento dos conceitos e das formas
de expressao da musica tonal. Assim, espera-se que uma apresentacao concisa dos principios que estao
por tras das regras harmonicas possa explicar melhor ndo s6 a harmonia, como também a proépria
musica tonal, independentemente da época ou do estilo; por isso foram usados como exemplos tanto
obras de varias épocas da tradicao musical erudita européia, quanto canc¢oes da musica popular do
século XX. Conhecimentos de leitura de partitura, tonalidades, intervalos e acordes sdo requeridas,
embora se procure sempre a simplicidade e o entendimento.
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2. RE-VISAO: PRINCIPIOS BASICOS DE HARMONIA

— HARMONIA: producao e estudo das relacoes de tensao e
relaxamento entre as notas.

"Tensao" e "relaxamento" sdo termos abstratos que sempre acabam surgindo na literatura sobre teoria
musical, tentando nomear a sensacdo criada pela expectativa de "término" do trecho musical, ou de

final (ou de nao-final, isto &, de continuidade) do discurso musical.

TENSO RELAXADO
Sensacao de proximidade do Sensacéo de término (ou
término pontuacao) do trecho musical

Mas € bastante dificil definir exatamente o que viria a ser essa sensacdo. Essa definicdo escapa do
ambito da simples teoria musical, necessitando de conceitos da percepcao musical, de cognicao
musical (ou seja, o processamento cerebral da musica) e da etnomusicologia (ou seja, o estudo das
diferencas musicais entre culturas diversas). Mas pode-se apontar algumas caracteristicas da

"tensao/relaxamento":

— Ela nao depende de notas simultaneas;

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

— Ela é o principio fundamental de organizacao da miisica tradicional (de origem européia, tonal).
Assim, ela ndo s6 esta pro tras das escolhas e producdes da musica erudita (ou de toda a musica
ocidental, tonal), mas as formas de classificacdo e estudo nessa tradicdo musical sdo as mais
sistematica e historicamente abrangentes, e por isso essas formas de classificacdo sdo usadas
também para estudar a harmonia de outros sistemas musicais.

- ESCALA: conjunto de notas com diferencas de altura determinadas e
relacoes harmonicas bem definidas. Ex. escala maior:
DO RE Ml FA SOL LA sl DO
semitom semitom

tom tom tom torm torm

— relacao harmonica fundamental: DO € a nota mais relaxada.

= TONALIDADE: é a nota mais relaxada de uma escala musical, a
partir da qual é formada a escala:
RE M FA# SOL LA s DO# RE
M FA# SOoL# LA Sl DO# RE# MI
semitom semitom

Lom tom Lom tom Lom
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- GRAU: é cada uma das notas de uma escala independentemente de
sua tonalidade.

De acordo com os esquemas acima, o funcionamento das escalas nado depende de notas especificas (o
DO, ou o RE), mas da posicdo que ocupam na escala (ex. a primeira nota da escala). Cada posicao de
nota dentre da escala sera associada a uma determinada funcao harmoénica (a uma determinada tensao
ou relaxamento). Sendo assim, é facil perceber a vantagem de se estudar a relacao puramente formal

entre as notas, mais do que as relacdes entre notas concretas dentro de uma tonalidade especifica:

DO RE m | Fa soL LA st | po
RE I Fa# || soL LA si po# | RE
Mi FA# SOL# LA Sl DO# RE# Mi
LAb sib po | Reb mib FA soL | LA
I II III | IV v VI VII| I

WSC]L] itor IM‘MU itom

tom tom lom tom tom

Os graus sao tradicionalmente indicados em ntimeros romanos.

E o estudo das relacdes entre os graus (abstrata, esquemaética) que definird as relacées harmoénicas. E é
o estudo por graus o primeiro exemplo da infiltracdo do sistema tonal no estudo de outros sistemas
musicais, associando as propriedades de cada grau a sua distancia da ténica, a ponto de se poder falar
no "grau V" de uma escala pentatonica, por exemplo, como coincidente a escala maior, embora nao seja

a quinta nota da escala:

DO RE Mi SOL LA DO
I \'
- INTERVALO: é a diferenca de altura entre dois graus de uma escala.

Os intervalos sdo indicados em numeros ordinais, identificando a principio a quantidade de graus

existentes entre dois graus de uma escala.

I I1 IIT IV V' VI VII 1
2a
‘\_—__/
4da
\—/ \—/
3a 3a
V’
Sa
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- Qualidade intervalar: serve para distinguir a diferenca de altura
exata entre as notas de um intervalo.

Da figura acima, pode-se distinguir que diferencas desiguais sado classificadas com o mesmo intervalo.
Da mesma forma, notas similares podem indicar intervalos diferentes (ex. do-fa# / do-solb). A
qualidade intervalar desfaz essas ambigtiidades, e serve também para determinar relacoes especificas
entre os intervalos. No exemplo, a 32 com 2 tons é a 32 maior; e a 32 com um semitom e meio, a terca
menor.

Sao dois os tipos de qualidade intervalar:
— Maior (M) ou menor (m): sdo os intervalos de 2a, 3a, 6a, 7a.
— Justo (J), aumentado (aum) ou diminuto (dim): sdo os intervalos de 4a, 5a.

Quando se inverte a ordem das notas de um intervalo, tem-se uma inversao intervalar. Das

propriedades das inversoes:

2a torna-se 7a 3a torna-se 6a 4a torna-se 5%

J torna-se J M torna-se m aum torna-se dim

e vice-versa.

- Consonancia e dissonancia:

A definicdo destes termos é muito variavel e mesmo polémica em teoria musical, principalmente por ser
muito evidente a influéncia de fatores culturais e historicos; isto €, cada cultura e cada periodo
historico tera sua propria classificacdo de consonancias e dissonancias. A idéia basica é a de que
determinados intervalos sdo mais "agradaveis", ou mesmo mais ‘"estaveis" harmonicamente
(consonantes), e outros intervalos sado mais "desagradaveis’, ou mais "instaveis" harmonicamente
(dissonantes).

Hoje em dia sdo usadas trés classificacdes para intervalos quanto a sua consonancia:
— Consonancia perfeita: sdo os intervalos de 4a e 5a aumentados e diminutos, e 8a.
— Consonancia imperfeita: sio os intervalos de 3a e 6a.

— Dissonancia: sao os intervalos de 2a e 7a maiores e menores, € todos os intervalos aumentados e
diminutos.

- Propriedades dos intervalos: Sendo relacbes entre graus, os
intervalos revelam também relagdoes harmonicas entre as notas.

As relacoes intervalares devem revelar necessariamente relacdoes harmonicas. Assim, alguns intervalos
considerados "possiveis" dentro da teoria musical (ex. 3a aumentada, Sa mais que diminuta etc.) nédo
tem sentido algum do ponto de vista funcional.

4as Sas

As relacoes de consonancias perfeitas sdo similares entre si ( 4aJ é
inversdo de 5aJ). Elas condicionam nao s6 as relacdes entre a
proximidade das relacoes harmonicas entre as tonalidades (ciclo da
Sas - abaixo), mas também os principios tonais das relacdes de
tensdo e relaxamento entre os graus (como veremos mais abaixo).
Observe as simetrias do ciclo das Sas (ao lado): elas reproduzem nao
s6 as relacdes de consonancia perfeita (4as e 5as), mas também os

acordes maiores do campo harménico e os graus principais das trés

6
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funcdées harmonicas basicas (ver abaixo), e também a ordem em que as notas sao alteradas com

sustenidos (em 5as) ou em bemoéis (em 4as), para se conseguir as alteracdes necessarias para uma

escala maior (como representada acima). Na partitura, esta ordem é representada pela armadura de

clave, que indica as notas alteradas de acordo com as alteracoes e a tonalidade da escala vigente. A

armadura de clave altera todas as notas iguais nas quais age (ex. fa maior => todos as notas si sao

alteradas com bemol):

DO MAIOR ) rom tom tom semitom D? MAIOR S o . Toiii semitom
; c po— 1, semitom - —5 o 1 — H
Hey = = w 1 — = o = i
v o N L2
. semitom
semitom tom tom
SOL MAIOR o semitm  tom tom tom ST FAMAIOR fom  semitom tom —

s tom N g —& ~ T n
= ce) ¥ l = = S -
s a3 — H ” E— 3 il

. semitom

| tom tom tom
semi S1p MAICR oy semitom -
RE MAIOR wm  tom  tom Semitom o L~ TN bo

hH # tom semitom . = i) ~ o Ky 1]
J— —ay i iy T .4 O 1)
F =i —— 3 ] =5 j

5

semitom 1
. 1 tom gemitom
LAMAIOR (o  tm semitm  fom 7 — Mil MAIOR wmitom tom  tom tom "

” s ——~ T T T e o o tom. .
== — s T 7 | e = = o =Y T
Eo— : = = e - i

itom
2 tom tom M
. t semitom LA» MAIOR semitom tom
MIMAIOR om  semitom tom tom om " rie tom tom e e
i T o ¥ o ot - - e s 0
Z=n —— 3 TSiE=s 3
. )
i tom tom semitom )
tom  semitom tom RE l, MAIOR semitom
SIMAIOR  tom o~ W e g semiom  tm lm tom
Gt Eot o ; - tom Lo — ; .
;:@\ T ¥ i e Tes > 1
A7 ] fi————— :
L
f semitom semitom

FA#MAIOR . semion fm fm ot TR SOL’MAIOR | cniom  tom  m e TR
e Y For N P ] W i, O - bo
R e fo £ ! 4 F oo = Tt : o 7
[ e —T v e = il He2 o Y i

L2

DO# MAIOR wmiton | fom  tm  tom emitom DO, MAIOR ) om tom  Scmitom
= L = n A . fomy  semitom tom
C=E = e = —————

; E e ,

o te g L + P s Ry 1

L o be
= - ~ - ~
= Acordes: sao organizacoes de notas simultaneas.
r ~
.
= Triades: sao acordes formadas por duas tercas sobrepostas.

A triade € o modelo do tipo de acorde utilizado tradicionalmente na musica européia tonal. Se sao dois

os tipos de intervalo de terca, sdo quatro os tipos de combinacées de triades possiveis:

N . Sa
. O >Im o2 HOoSTm Ho>3IMm 2
s QAN DO IV P A @ X G IR XYW B!
A\S/ O >3 O >3m O 3 oM
MAIOR MENOR DIMINUTA AUMENTADA fundamental

1

Cifras: simbolos que representam a nota em que esta fundado um
acorde e seu tipo de organizacao (maior, menor etc.)

Os nomes da nota fundamental da triade sdo representados com seu antigo nome, ainda vigente nos

paises anglo-saxdes (Inglaterra, Alemanha etc.):

A

B

C

D

E F

G

LA

Si

DO

RE

MI FA

SOL

Aos nomes de cada triade assim indicada, podem ser associados sinais que indicam de que tipo ela é:

Fm = Fa menor; Fdim ou F°: Fa diminuto; etc.).
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1

Tétrades: acordes com quatro notas — a triade mais uma terca

sobreposta a nota mais aguda (formando uma sétima com a nota

fuindamental)

1

Triades com notas acrescentadas:

A principio podem ser associadas as triades qualquer nota, sempre considerada como um intervalo da

nota mais grave (ou fundamental). De acordo 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:

11a aumentada

7a menor 7a menor 4 Ta menor Ta diminuta
o) o Hn N Yo, | N ol S~
[ o |pamdor || o I S R T \ P
[ fam (&) 1 9] ] 11 € i 1 P e] \ )
WAV 4» N— —t J —
2 7
F9 Fm?7 F(#S)#” Fm7(b 5) Fo
Fa maior com nona
Assim:
Tipo de acorde notas que Exemplo da Exemplo de
compoem | melhor cifragem cifragens
0 acorde ( ex. do) evitaveis (ex. do)
Acorde maior do-mi-sol nenhum sinal adicional | CM ; C+
(C=do maior)
Acorde menor do—mily—sol Cm C-
Triade diminuta do-mil,—solly Cdim Cm(|75) ; C°
Triade aumentada do-mi-sol# C(#5)
Tétrade1-Triade com sétima menor do—mi—sol—si|7 C7 C7-
(um tom abaixo da oitava)
Tétrade2- Triade com sétima maior | do-mi-sol-si C7M C7+
(um semitom abaixo da oitava)
Triades com notas acrescentadas, | do-mi-sol-la C6
formando intervalos maiores e do-mi-sol-re C9
justos
do-mi-sol-fa C11
Triades com notas acrescentadas, do—mi—sol—|a|7 C(|7 6)
formando intervalos  menores, do-mi-sol-re# | C(#9)
diminutos ou aumentados
do-mi-sol-fa# | C(#11)

Outros exemplos serao vistos na Apostila De Violao E Guitarra Vol2.
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= FuncoOes: sao os niveis de tensao harmonica associados a cada um
dos graus da escala.

Sao trés as funcoes principais:

- Funcdo de tonica: Associada a sensacdo de relaxamento. E produzida principalmente pelo grau I, e,
em menor quantidade, pelos graus VI e III.

— Funcio de dominante: Associada a sensacdo de tensdo. E produzida principalmente pelo grau V, e,
em menor quantidade, pelos graus III e VII.

- Funcido de sub-dominante: Associada a sensacdo de preparacdo da tensdo. E produzida
principalmente pelo grau IV, e, em menor quantidade, pelos graus II e VI.

— Ainda é necessario frisar que em geral o acorde (a triade) é mais importante para a determinacédo da
funcao harmoénica de um trecho musical (sua “tensdo” harménica) do que as notas isoladamente.
No decorrer da apostila muitas vezes serao citados os graus e suas funcgoes; de modo geral, vai se
estar falando das funcoées dos acordes de cada grau.

= Campo harmonico: é o resultado de triades (ou tétrades) formadas
a partir de cada grau de uma escala, usando apenas as notas da
respectiva escala:

C Dm Em F G Am Bdim
g T¥ ©
= iy
o 7am - o) yie o g t =
e s [ %] 2 [ %] i
O] 8 = ©
| IIm [TIm IV W VIim VIIm{,5)
Da nocao de campo harmonico pode se deduzir o seguinte:
— Trés graus estdo associados a triades maiores: sdo os graus I, IV, V. Estes graus estdo separados
por intervalos de Sa perfeita (IV/I /V; em do: F/C/ G).
— Trés graus estao associados a triades menores, também separadas por intervalos de 5a (II / III /
VI; em do: Dm / Am / Em).
— Um grau esta associado a uma triade diminuta (o grau VII). Este grau tera assim propriedades
especiais, diferentes dos demais graus.
— Acordes com fundamentais separadas por intervalos de terca tém notas em comum. Assim, o grau
I (C: do-mi-sol) tem notas em comum tanto com o acorde do grau VI, uma terca abaixo (Am: la-do-
mi) quanto com o acorde do grau III, uma terca acima (Em: mi-sol-si) . Na harmonia funcional,
estes acordes sdo chamados de relativos ou anti-relativos entre si. Assim:
I II IIT IV vV VI VII I
relativa menor de IV anti-relativa menor de IV

I I1 IIT IV Vv VI VII 1

—~— A

relativa mator de VI anti-relativa maior de VI
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O campo harmoénico de tétrades (triades com sétimas acresentadas) tera uma
distincdo um pouco mais clara entre os diferentes acordes, destacando-se a singularidade da

sétima do grau V (sétima da dominante):

c7M Dm7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(b5)

4 © te S
= ot = [ o

s .z & 2 e
L 3 -4 N
™ =4 : o

™™ IIm7 [IIm7 IVTM V7 VIim7 VIIm7(,5)

Exercicios: construir os campos harménicos (triades e tétrades) de todas as tonalidades
maiores.

10
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3. PRINCIPIOS DE HARMONIA FUNCIONAL

Esta re-visdo apresenta varios principios da teoria musical como principios, no fundo,
harménicos, coerentes entre si e com relacdo a uma sensacao especifica do interior do discurso musical,
e nao como principios estéticos de “boa formacao” que sdo comumente encontrados nos livros de
Musica. As origens e a evolucao historica destes principios sera vista com mais detalhes nos préximos
capitulos. Pela forma como foi apresentada, a teoria parece se basear na nocao de escala; seria a
vinculacdo a uma escala que permite a deducédo de intervalos, acordes etc. Essa seria a teoria dos
Stufen, ou graus.

A teoria de RIEMANN, entretanto, afirma que o principio basico da tonalidade vem das funcgées
(dos diferentes niveis de tensao), e dos acordes que as representam. Das notas dos acordes principais
das funcgoes -- em DO maior: C (do-mi-sol), F (fa-la-do), G (sol-si-re) é que seriam deduzidas as notas da
escala. Esta forma de encarar as relacoes harmonicas é chamada de harmonia funcional, . No Brasil,
ela foi difundida pelo professor de origem alema KOELLREUTER, a partir dos anos 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 proépria realidade. E possivel entdo analisar
a estrutura harmoénica de uma peca musical (as suas relacoes de tensdo e relaxamento) apenas através
dos nomes dos acordes (e sua respectiva funcao), dando menor importancia as relacdes criadas pelas
notas que os formam. A idéia que transparece entdo é a de uma topografia harménica, um “campo”
abstrato de tensdes e relaxamentos que subjaz abaixo de toda a Musica.

Os principios de harmonia funcional podem ser rapidamente resumidos: as trés funcodes
harmoénicas basicas (tdnica, dominante, subdominante) regulariam todas as relacées harmonicas (12 lei
tonal); todos os acordes ocupam, com maior ou menor importancia, um das trés funcoes (22 lei tonal);
cada acorde pode ter associado a ele outros acordes com funcées individuais dele (32 lei tonal); como a
funcdo do acorde se torna mais importante do que sua construcdo em termos de notas, € criada a
possibilidade de ambigtiidades, onde as funcdes se confundem entre si ao nivel da escala, do modo (42
lei tonal), da tonalidade -- tornando possiveis varias formas de modulacdo, ou mudanca de tonalidade
no decorrer do discurso musical (52 lei tonal).

Na harmonia funcional, o importante é a relacdo horizontal, sequiencial, dos acordes entre si,
que serve para expor e explicar os movimentos das tensdes e relaxamentos no decorrer do discurso
musical. A forma de cifra originaria deste tipo de analise indica apenas a funcdo do acorde dentro do
trecho musical, como nos exemplos 01 e 02, ambos analises de Koellreuter (T=ténica, D=dominante,
S=subdominante). No entanto, ndo importa tanto a forma de notacdo; ALMIR CHEDIAK, nos exemplos 03 e
04, indica os graus como representacdes das funcdes. A questdo da cifragem é vasta e sera vista mais
tarde. Para nés, aqui, o importante & ver a analise funcional como um diagrama das funcoes
harmoénicas (de tensao e relaxamento) em um trecho musical.

Exercicios: analises harmonicas dos exemplos 5 a 9. Sera necessario ter em mente: o grau do
acorde no campo harmoénico da tonalidade do trecho musical ; a construcdo do acorde (no caso das
pecas nao-cifradas); a fungédo do acorde.

Exemplo 1) Fr. Schubert, Improptu em LA bemol menor, op. 142.

Exemplo 2) J. S. Bach, Coral 298 - "Weg, mein Herz, mit den Gedanken” (Cantata
19).

Exemplo 3) Jodo Gilberto, Bim bom.

Exemplo 4) Caetano Veloso, Como dois e dois.

Exemplo 5) Lennon&McCartney, Yesterday.

(exercicio cap. 3)

Exemplo 6) F. J. Haydn, Sinfonia N°101, em Ré (mov. III - Trio)
(exercicio cap. 3)

Exemplo 7) Noel Rosa, Pierré apaixonado.
(exercicio cap. 3)

Exemplo 8) G. F. Haendel, "“And the Glory of the Lord” (Messiah).

(exercicio cap. 3)

Exemplo 9) Caetano Veloso, Lua de Sdo Jorge.
(exercicio cap. 3)
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4. ORIGENS DO SISTEMA TONAL

4.1. Origem acustica

Desde Pitagoras ¢é sabido que as relacoes entre as freqliéncias das notas musicais
correspondem a fragbes algébricas: a oitava acima de uma nota pode se conseguida duplicando o valor
de sua freqiiéncia, sua vibracado fisica; um intervalo de décima-segunda acima da nota pode ser
conseguido triplicando o valor de sua freqiéncia etc. Assim, os multiplos das vibracoes de uma
freqiiéncias sonora (ou de wuma nota musical) geram vibracoes paralelas, inter-relacionadas
matematicamente como fracoes (os harménicos). Os harmoénicos sdo responsaveis, entre outros, pela
diferenca de timbre, que pode ser descrita fisicamente como a diferenca de intensidade de cada
harmoénico dentro do som do instrumento. Ex.:

CORDA VIBRANTE

WIBRACAD FUNDAMENTAL

A «
HARMONICOS

representacdo de cada um dos harmoénicos de uma corda vibrando, cm os harmeénicos

representados como vibracdes paralelas;

» ——

e

A)quando dois sons se somam (como o som de dois diapasoes separados por uma oitava), o resultado é
um terceiro som, diferente dos dois primeiros;
B) a soma de harmoénicos diferentes vai formar os timbres diferentes de uma flauta (1), um oboé (2) e
um clarinete (3);

As diferentes relacoes matematicas possiveis entre os harmonicos dao origem a diferentes
formas de afinacdes entre as notas, correspondentes a diferente relacoes matematicas entre suas
freqiiéncias. Entre as formas mais destacadas, prefiro aqui citar literalmente as definicées de FRENANDO
IAZETTA:

12
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“Escala Pitagérica: sua construcdo é baseada na superposicdo de quintas (DO-SOL), com
relacdo entre as freqiiéncias de 3/2 (e suas inversodes, as quartas (DO-FA), com relacoes entre
as frequiéncias de 4/3).

Escala Justa: se da pela superposicdo das triades maiores justas (baseadas na proporcao
4/5/6) FA-LA-DO, DO-MI-SOL e SOL-SI-RE.

Escala Mesotonica: as tercas maiores pitagoricas soavam altas demais e as menores muito
baixas. Para se conseguir uma terca justa (ou seja, uma coma abaixo da terca pitagoérica), os
intervalos DO-RE e RE-MI sao tons pitagoéricos (da afinacdo pitagoérica) abaixados em uma
coma. Desse modo, RE esta no "meio" de DO e MI, e dai o nome de escala mesotonica
(meantone).”

Escala Temperada: uma escala com doze semitons igualmente distribuidos pela oitava, com
uma relacao de um semitom entre as notas dada por 2 1/12.”

(F IAZETTA, Tutorias de audio e acustica)

8 & 3
g B4 K] 2 16 128
Tabela de relacoes entre as freqiiéncias de uma escala (Afinacdo Pitagorica)

Frequéncia Frequéncia Frequéncia

Nota ((IHz) Nota C(IHz) Nota ((IHz)
Co 32.703194 A#t 1 116.540947 D4 587.329529
C#0 34.647823 B1 123.470818 D# 4 622.253906
DO 36.708096 F# 2 184.997208 E4 659.255127
D# 0 38.890873 G2 195.997711 F4 698.456482
EO 41.203442 G# 2 207.652344 G4 783.990845
FO 43.653526 A2 220. Gi# 4 830.609375

F#0 46.249302 At 2 233.081848 A4 880.
GO 48.999424 B2 246.941635 Att 4 932.327576
G#0 51.91309 C3 261.625519 B4 987.766602
AO 55. C#3 277.182648 C5 1046.502075
A# 0 58.270466 D3 293.664734 C#5 1108.730591
B0 61.735416 D# 3 311.126984 D5 1174.659058
C1 65.40638 E3 329.627533 D# 5 1244.507935
C# 1 69.295647 F3 349.228241 E5 1318.510254
D1 73.416199 F# 3 369.994385 F5 1396.912964
D# 1 77.781746 G3 391.995392 F# 5 1479.977539
E1 82.406876 G# 3 415.304688 G5 1567.981812
F1 87.307053 A3 440. G# 5 1661.21875

F# 1 92.498604 A#t 3 466.163788 A5 1760.
G1 97.998848 B3 493.883301 A# 5 1864.654785
G# 1 103.82618 C4 523.251099 B5 1975.533325
A1 110. C#4 554.365234 C6 2093.004395

Tabela de freqiiéncias da afinacao temperada
(Fonte: F IAZETTA, Tutorias de audio e actstica)

Série harmoénica é o nome que se da a seqUéncia das frequéncias correspondentes aos

diferentes harmoénicos de uma nota musical. Levando em conta uma aproximacao entre as freqiiéncias,
para fins didaticos, a série harmonica do DO revela nao s6 os harmoénicos contidos na freqiiéncias, mas
também relacdoes harmoénicas basicas do sistema tonal. Assim, a ordem de surgimento de cada
intervalo na série harmoénica definiria a importancia e a consonéncia desse intervalo (8a; 5J; 4J; 3M;
3m etc.); e notas equivalentes aos primeiros harmoénicos definiriam o acorde maior:
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o)
iri I
7. =
[ Fan ¥
L85, P —
Y
>
.)- 4]
= (%]
=
harménicos: 1 2 3 4 5 6 7
frequéncia 65Hz 130Hz 195Hz 260Hz 330Hz 390Hz 486Hz

“O 1° harmoénico é a frequéncia fundamental. O 2° harménico tem o dobro da
frequéncia do 1°. Diz-se que forma com ele um intervalo musical de uma "oitava". Um
som cuja frequéncia fundamental tenha este valor evoca quase a mesma sensacao do
que um som cuja frequéncia fundamental seja o 1° harmoénico e parece ser a mesma
nota musical, apenas mais aguda (mais «altar). Tém quase a mesma série de
harmoénicos e sdo apercebidos como tendo uma relacdo especial (tém o mesmo
chroma). Ou seja, pode-se aumentar ou diminuir um intervalo do dobro - mudando
significativamente o seu som - sem essencialmente mudar o seu significado
harmonico. E o que se chama a «equivaléncia das oitavas». O nome de «oitava» tem que
ver com a sequéncia das 8 notas da escala maior: D6 Ré Mi Fa Sol La Si D6. Se o 1°
harmoénico corresponder a 1* nota da escala e for um D6, o 2° correspondera ao ultimo
Do da escala; sera também Do, mas «uma oitava aciman.

A insisténcia de se defender uma “hipétese acustica” para a origem das relacdes tonais implica
numa naturalidade dos fenémenos tonais; eles seriam assim porque esta € uma propriedade sonora. Ou
seja, seria um fenémeno universal. Ocorre que muitos dados da psicologia e de musicas de outras
culturas (por exemplo, musicas africanas) parecem mostrar que as formas das notas se relacionarem
variam muito em relacdo a seus valores “matematicos”, e sdo influenciadas sobretudo por fatores
culturais.

4.2. Origens historicas

Em nossa cultura, o “cultivo” de expectativas e resolucdes na melodia vem desde a Idade
Média. As formas de seqtiéncias e modos fixos de notas, herdados dos cantos da liturgia judaica,
formavam a base das regras dos modos e das melodias do canto gregoriano, género imposto na musica
sacra até cerca do séc. X. Este tipo de musica, baseado principalmente na forma ou modo fixo em que
eram feitas as melodias, € chamado de musica modal.

Entao, comecaram a surgir notas simultaneas em intervalos de Sas ou 4as, repetidas ou
variadas, em técnicas como o organum e o discantus (exemplo 11), dando inicio ao desenvolvimento da
polifonia (poli=muitos, fonia=som; musica com varias notas simultaneas). Essas técnicas se baseavam
no tipo de movimento que a linha melddica fazia, qual o intervalo que esse movimento produzia, qual
sua relacdo com o movimento da outra linha melddica etc. Eram baseadas em consonancais perfeitas
(4as, Sas), na primazia especial que se dava ao movimento por semitom ascendente (a sensivel) e no
tratamento de intervalos dissonantes como relacdes entre duas notas. Nao ha nocao de acorde,
portanto, uma vez que sao linhas melodicas paralelas que estdo em questdo. Num exemplo tipico, O DO
no exemplo abaixo ndo seria considerado uma nota dissonante do acorde de RE menor (d-f-c), ou uma
apogiatura da primeira inversao de SI diminuto (re-fa-si), mas uma dissondncia em relacao a RE e uma
consondncia em relacao a FA.

R

5>
eof A RN

4.3. Escalas menores

A partir do inicio da Renascenca (ca. 1400), sdo cada vez mais adotados como modelos para
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aplicacdo destas técnicas as escalas maiores (com uma terca maior entre os graus I e III) e menores
(com uma terca menor entre os graus I e III). Cada uma delas representava um tipo de modo medieval
(ver capitulo 7.4), s6 que com a aplicacdo dos principios de harmonia funcional (tensdo X relaxamento).
Pode-se dizer entdo que as escalas maiores e menores funcionam harmonicamente mais ou menos da
mesma maneira, mas representam modos (ou “humores”, digamos) diferentes. Pode-se dizer também,
simplificando, que uma escala maior qualquer tera as mesmas notas que uma outra escala menor,
relacionada com a primeira, mas com a funcao de ténica realizada em outra nota (ou, que a segunda
escala indica um “relaxamento”’em um nota diferente da primeira). Uma escala menorcom as mesmas
notas escala chamada de menor natural. Exemplo:

DO RE Mi FA SOL LA Sl DO
semitom gemitom
tom tom tom tom tom
LA 51 DO RE Mi FA SOL LA
getm itom gemitom
tom totm tom tom tom

Diz-se entdo que a escala de LA menor € a escala relativa menor de DO maior, e a escala de DO maior,
a relativa maior de LA menor. Assim:

MI Menor < relativa > SOL Maior
SI Menor < relativa > RE Maior
FA# Menor < relativa > LA Maior
VI Menor < relativa > I Maior
I Menor < relativa > III Maior
As escala menores também terdo seu préprio campo harmoénico:
Q o 83
A o Q < <3 < <y
7 (0] p= o <> o O had
.1 [®] 5 [®] ~
 fan < ©
AP
Y]
Am Be C Dm Em F G
Im IIm([,S) 111 IVm Ym VI VI

Ocorre que neste campo harmoénico nao havera acordes preparados para fazer a funcdo de dominante.
Para funcionar (para soar tensa), a funcao de dominante tem que ser feita num acorde maior no grau
V. Assim, a escala € alterada, e colocada uma nota que torna o acorde do V grau maior. Surge entao a
escala menor harmoénica, também com seu préprio campo harmoénico:

" o o g R g8 48
A—8 8 3 s T 1
[ fanY [§] 7
NSV
Y,
Am B® C#S5) Dm E F G#O
Im Im(,5)  1I(#5) IVm A% VI VIIm(,5)
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Finalmente, uma alteracdo do grau VI também em um semitom cria a escala menor melodica, a
principio para criar uma linha melédica fluida entre os graus V e VII alterado. Na verdade o sistema
tonal parece sempre querer negar o tipo de som da musica modal, isto €, sem funcoes de tensao e
relaxamento, baseada no puro movimento melodico, 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”.

E possivel fazer também uma lista de acordes e graus mais usados em um campo harménico menor,
porque, na verdade, essas escalas nunca aparecem puras, isoladas dentro de uma composicdo musical
inteira, salvo nos manuais empoeirados de teoria musical. A escala menor &€ sempre uma s6, € seu
aspecto mutante, numa visdo funcional, se devem antes de tudo ao jogo de funcdées harmoénicas.

ESCALAS GRAUS
Menor natural Im7 [Im7(pS) | plII7TM IVm7 | Vm7 | pVI7TM I,VII?
Menor harménica Im(7M) | Im7(pS) | pUI7M(#5) | IVmm7 | V7 VI7TM VII®
Menor melédica Im(7M) | Im7 I7M(#5) | IV7 V7 VIim7(p5) | VIIm7(HS)
Acordes mais usados Im7 [Im7(p5) | plII7M IVm7 | V7 I)VI ™ VII®
(ex. LA menor) Am7 Bm7(pS) | C7TM Dm?7 E7 F7M G#°

(exemplos em tonalidades menores: exemplos 13 a 17).

Exercicios: construir os campos harmoénicos de todas as escalas menores, e analisar os
exemplos 18 a 22.

Exemplo 10) (Idade Média), Oficio de Segundas Vésperas.
Exemplo 11) (Idade Média), Exemplo de organun.

Exemplo 12) ——————-—

Exemplo 13) Rita Lee e Roberto de Carvalho, Mania de vocé.
Exemplo 14) Czerny, Estudos escolhidos (p/ piano) - N° 33.
Exemplo 15) Luis milan, Pavana (em DO maior).

Exemplo 16) Toquinho e Vinicius de Moraes, Tarde em Itapo&.
Exemplo 17) ——————-

Exemplo 18) L. V. Beethoven, Piano Trio em DO menor, op. 1/3 (l°mov. -

trecho)
(exercicio cap. 4)

Exemplo 19) Chico Buarque, Roda Viva.
(exercicio cap. 4)

Exemplo 20) Cartola, As rosas ndo falam.
(exercicio cap. 4)

Exemplo 21) Jimi Hendrix, Crosstown traffic.
(exercicio cap. 4)

Exemplo 22) —————-
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5. HARMONIA A QUATRO VOZES

As regras de harmonia a quatro vozes sdo extensas e um pouco confusas. Muitos dos manuais
a respeito se tornam interminaveis “dicionarios” de movimentos de vozes, sem aplicacdo aparente. Na
verdade, o que permeia essas regras € sempre uma tensao entre um sistema tonal (funcional) e suas
origens modais. Em cada detalhe se sente o peso de um motivo histérico, uma pratica especifica, uma
tradicdo -- ou um rompimento.

Os conceitos se baseiam em primeiro lugar na simplificacdo das regras de relacoes entre as
varias melodias da polifonia (as regras de contraponto), planejada por Lutero, durante o periodo da
Reforma, ao tentar desenvolver uma nova forma de canto nos ritos religiosos, feita pelos fiéis e nao por
um coro profissional. E, em segundo lugar, no surgimento da pratica de baixo cifrado.

5.1. Coral

A simplificacdo “didatica” das nocodes da polifonia renascentista foi conseguida com regras
bastante explicitas, faceis de serem aplicadas e que formam um sistema muito coerente, que pode ser
aprendido e amplamente desenvolvido:

e As quatro vozes tradicionais do coro (soprano, contralto, tenor, baixo) eram tratadas como notas de um
acorde, cuja principal nota esta no baixo. As notas correspondentes as quatro vozes eram geralmente formadas

pelas notas da triade e a repeticdo de uma destas notas, as vezes a fundamental do acorde, outras vezes a
quinta, nunca a ter¢a:

Fa] O
7 p
o © o ©
©—s °
o O O
O 0 )
&): < <y < Co)
e P ]
OK ] OK

. Os limites das tessituras das vozes sdo respeitados; e, para manter uma unidade sonora no acorde, as vozes
nao podem conter intervalos maiores que oitava entre si:

fi
i 4] 4]
7 o) [8)
o E— =5 o -
- o
o
) O
y 03
= o) o) o) [4)
OK OK

A sequiéncia musical é formada pelo encadeamento de acordes. Esse encadeamento tende a ser homogéneo e
fluido; o coral se torna assim como que uma massa coesa. Para isso, em primeiro lugar sdo mantidas, entre
um acorde e outro, as notas comuns aos dois, e as outras notas se movem o minimo possivel entre um acorde

€ outro:
0
7}
7 s e e s e
{r o
R R — © o b ©
o l ° =
o o o
— o) © ©
. L4
7 e L8] s i
e e e
OK
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As regras de movimento entre as vozes servem tanto para facilitar as linhas melddicas quanto para manter
esse sentido de coesdo tonal, e evitar a sonoridade associada a musica modal, sem funcdées harmonicas, com
movimentos paralelos de voes etc. Assim, os movimentos entre as vozes devem ser predominantemente de
diregées contrarias, sem cruzamento entre as vozes (troca da ordem de altura das quatro vozes — baixo, tenor,
contralto, soprano) e principalmente sem 5as e 8as paralelas (movimento modal):

|
&

f | | | | | |
A - - . : -
WSV g

¢ T I F | F i

| J . J | |
‘.}: frl fjl = ft] [#]
[#] [#]
| z P z 1
I in Vi v

g i | | | : :
~— = “ 7} e
S——F —F —

| | J J 4
D 7= g 7
—— — = 2

As Unicas notas permitidas nos acordes sao as notas da triade. Notas estranhas a triade sado consideradas
dissonancias melddicas, que tem de se mover por grau conjunto para uma nota do acorde: notas de passagem,
bordaduras, antecipagées, retardos, apogiaturas, saltos — exemplos (a) até ().

{+ = dissonancia)

grau conjunto

mesma nota

Wit 8

.3 + +
A I/\ | bl ey | | | | |
g N — ] I — | I | I
- L] L L#] | L L)
& 1 r P I P i
S - SE— S
i r) r) i,)
P ' i | |
Nota de passagem Bordadura Antecipagéao
grau conjunto
a9 i Y0 |
" i i | f p- — i I
_ﬁ‘_éid_l AI bl = 2
S = S = _ ]
¢ r, r r) r r _l‘: ! grau conjunto ¢m
| | J | diregiio contraria
g 7 7 ] f i a0 salio
7 77 77 I )
= | 5 | |
I—’ I I—/ T £
Retardo Apogiatura Salto

O unico acorde dissonante admitido é o do grau V com sétima, com um intervalo de 42 aumentada (o tritono)
resolvido em movimento contrario por semitom, no tipo de resolucao classica da musica erudita:

[ | l
7—————
S
Y L! 5
I
1
L)

— T
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Na verdade, mesmo estas regras podem ser consideradas relativas; fatores acusticos e
artisticos podem fazer com que as regras sejam violadas: sofisticacdo da harmonia (acordes com sétima,
nona etc.); escrita instrumental (quarteto de cordas, orquestra etc.); énfase em melodias ou
movimentos de notas especificos; “compensacoes” melédicas nos casos de movimentos proibidos; assim
por diante.

Assim, a harmonia coral é antes de tudo harmonia para coral, quase como um género musical
especifico. J. S. BACH é o mestre incontestavel desta pratica, e seus 371 corais tém exemplos de todas
as possibilidades técnicas. No exemplo 23, podem ser encontradas notas de passagem e antecipacoes.
O estilo renascentista de JOSQUIN DE PREZ (exemplo 24) é mais estatico, com figuracoes imitando o ruido
dos grilos. O moteto Ave Verum Corpus de MOZART (exemplo 25) mostra um equilibrio entre as funcoées
harmoénicas, um sistema harmoénico auto-suficiente proprio do classicismo. Finalmente, o exemplo
jazzistico do grupo TAKE SIX (exemplo 26) ja provem de sistemas e tradicdes harmoénicas bem diferentes,
mas ainda mantendo o sentido de coesdo entre os acordes e sua funcionalidade.

Exemplo 23) J. S. Bach, Coral 115 - "“Was mein Gott will, das g’scheh
allzeit” (da Paixdo segundo Sdo Mateus, BWV 244).
Exemplo 24) Josquin Desprez, El1 grillo.

Exemplo 25) W. A. Mozart, Ave Verum Corpus (moteto).

Exemplo 26) Take 5, Come unto me (transcr. Paulo Rowlands).

5.2. Baixo cifrado

O baixo cifrado é uma forma de anotacao de acordes em uma partitura, desenvolvido durante o
periodo do Barroco para a pratica do acompanhamento no cravo. Havia a linha do baixo, e os nameros
embaixo de cada nota indicavam os intervalos diferentes dos da triade. Assim:

A implementacao do baixo cifrado acentuou o carater vertical do pensamento harmoénico (notas
de acordes, além de simples relacoes de intervalos entres notas de melodias diferentes), e criou uma
terminologia confusa para notacdo, especialmente na questdo da inversdo. A idéia de que um mesmo
acorde pode ter diferentes notas no baixo sé foi sistematizada por RAMEAU no comeco do periodo do
Classicismo (séc. XVIII); a notacdo do baixo cifrado mistura as relacdes intervalares e os graus da
escala, e assim:

Harm. Funcional: a terga do Harm. Funcional: o acrode traz a
acorde esta no baiko 73 A 59 estd bo baiko
T D7
3 A 5
ﬁ 7 o
I 1 y '3
- Oy ' @ ......... P
. o O
16 v4
3
Harm. tradicional: o Harm. tradicicnal: o baixo
baixo forma intervalo de forma intervalo de 3® e 4% com
terga com o soprano as duas vozes intermediarias

19

f , 0O o o )
ﬂ I [0 (%]
I e L% ] o JIL % ]
LA | P 5 ML & ]
* © i e
-
Fax)
e):
i (8] (8] O O
6 6 ?
5 4
6


http://www.marcelomelloweb.cjb.net

MARCELO MELLO - Harmonia Avancada — Apostila http://www.marcelomelloweb.cjb.net
(I Festival de Musica de Ourinhos —2001)

Havia regras especificas para conducdo de acordes e para suas inversdes, de acordo
principalmente com a pratica do teclado. A segunda inversdo de um acorde, por exemplo, era proibida,
possivel apenas no I grau como dupla apogiatura para o V:

£
o
F i [ [ # ]
[ Fdn] 3
LN 5
¢ S h
) e
: | o
6
| W |
4

Exercicios: analise do exemplo 27 (MOZART), dos exemplos 28 e 29 (J.S.BACH) e do exemplo 30
(HAENDEL)- graus, acordes, movimento das vozes, notas dissonantes, baixo cifrado -- e harmonizacao
dos exercicios do exemplo 31 (HINDEMITH).

Exemplo 27) W. A. Mozart, Ave verum corpus.
(exercicio cap. 5)

Exemplo28) J. S. Bach, Coral 10 - “Aus tiefer Not schrer ich zu dir”.
(exercicio cap. 5)

Exemplo 29) J. S. Bach, Coral 11 - “Jesu, num sei gepreiset”.
(exercicio cap. 5)

Exemplo 30) G. F. Haendel, Concerto Grosso op. 6, N°12 (mov. 3 — Air with

Double)
(exercicio cap. 5)

Exemplo 31) P. Hindemith, Curso condensado de harmonia, ex. 20.
(exercicio cap. 5)
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6. CADENCIAS

As cadéncias sdo seqUiéncias tipicas de acordes, que formam a “pontuac¢cdo” do trecho musical.
Elas sao classificadas de acordo com a seqliéncia de acordes que as formam e nomeadas de acordo com
a sensacao tonal (de tensao/relaxamento) que transmitem:

= Cadéncias perfeita e ¢imperfeita: da dominante para a ténica, sem inversdes (perfeita) ou

com notas diferenciadas (imperfeita)

= Cadeéncia plagal: da subdominante para a toénica

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

= Cadeéncia de engano: da dominante para outro grau que nao seja a ténica.

As cadéncias funcionam como a propria “sintese” do sistema tonal, servindo nao sé para a
expressdo do discurso musical em seus pontos culminantes como também na formacdo de um modelo
para o entendimento de largas estruturas. Um exemplo & a teoria de SCHENKER, que trata toda a
harmonia como uma estrutura de largas proporcoes, que pode ser analisada como a expansao de uma
tnica cadéncia. (exemplo 32).

Exemplo 32) F. Salzer, Andlise de J. S. Bach - Coral 23.
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7. AMBIGUIDADES

O sistema tonal sé se revela completamente quando se consideram suas ambigiidades
inerentes, onde as tensoes e relaxamentos se confundem entre si:

7.1. Maior / menor

Pode-se usar os elementos de uma escala menor numa tonalidade de seu homonimo maior, ou
vice versa. Isso € chamado em musica popular de acorde de empréstimo modal (AEM). Exemplo:

em | B | oom | 0 | Fm7 c™M | Eb7M | Dm7ps) ;|
AEM AEM AEM AEM

Em musica erudita, fala-se de Ténicas mediantes ou medidanticas:

satélites
medianticos

satélites Eixo ou
£ mediantico fungad referencial

DR E0 B T S

7.2. Dominante substituta

Baseia-se na resolucao inversa do tritono para a aceitacdo de um novo acorde de dominante:

)

f | T | |
\” E— . Y [ i 1N \
A B S s | i T, 4 .|
/i T I | Tt .Y il
Sl L P e bl | I | bS]
© j @ \/ "
A g W i | | |
o T—] 1 PTI S | 0 ]
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) | | T .y |
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7 N— TS — P yr—
1™ TR . T AP | )
NSV, I E— 1t | TR BT
o \"/ gl Vj "
4 e a4 h| ﬁ#ﬁt
5y 1 oW T I i
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i i T— I ‘
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Sub? | Sub7 |
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7.3. Acordes diminutos

Da mesma forma, uma tétrade diminuta (formada por dois tritonos sobrepostos) teria assim
quatro usos possiveis, o que credencia novas dominantes equivalentes:

Q l j I lu. £ — |
V4 P [#] fy [ VT [F | | |
Iy izl V¥ [Frd |
ANSP 7 7 7] I
Y] J! I \ |
&) I~ | | I } | ———

g T | 5 1 ] ]
B [ | e [ VT Ll [

[ L Ll l{) i }
Viim(b5)7 I Viim(b5)7 I
vV=E7) (V=Bb7)

A4t | | | | ‘

Y o7 | | [ 1y | | |
i T = [ S| | | |
[ fam. hil [ [#] v | pE
WAV ” il | 1%
Y] | ! F i

1 .Ii A _\_\_ﬁ\—__‘——— f] 1 ‘ ‘
ey M U 'y 1= | ol [

Fo Ul hIT] [ T[> = ]

P L0 18 T | by 1 ]
T } ! ] |I-’ I
Viim(b5)7 I Viim(b5)7 I
(V=CH#7) (V=G7)
Assim:

o N

E7 Am G7 Am
V7 bvIl7

N R

Bb7 Am C#7 Am
b117 (Sub7) nz

(Valido também para os homodénimos maiores)

7.4. Modos eclesiasticos

As escalas modais da Idade Média ja foram cirtadas no capitulo 4.2. Apés um pe'riodo de
centenas de anos de exploracdo quse que exclusiva das possibilidades da musica tonal, a partir do
século XIX o uso de escalas outras que nao as tradicionais escalas maiores e menores, especialmente
pos modos eclesiaticostipicos do canto gregoriano, tornou-se um recurso composicional cada vez mais
comum. No caso destes Ultimos, &€ necessario frisar que, embora as escalas sejam as mesmas utilizadas
durante a Idade Média, seu uso moderno foi bastante modificado historicamente, aponto de tornar sem
sentido muitas das diferenciacdes em vigor naquela época (ex,. modo hipodérico”, “hipofrigio” etc.)

As escalas usadas nas praticas do canto gregoriano (e os acordes formados nelas) podem
também ser usadas dentro de um contexto hamonicamente funcional (ou seja, tonal), seja por se
adequar a géneros musicais especificos, seja como recurso para adicionar um “colorido” especial a
composicao. Diversos géneros e estilos musicais usam escalas modais: musica flamenca, baido, blues,
jazz etc. Nesse caso, para acentuar o carater “modal” inerente a escala (e ao campo harménico) usada,
sdo recomendadas praticas que evitem as caracteristicas que marcam a harmonia tonal :
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= Nao-resolucéo do tritono;

= Acordes diatdénicos, pertencentes aos graus da escala;

= Enfase nas notas e acordes caracteristicos de cada escala (sublinhados abaixo);

Os modos eclesiasticos, portanto, sdpo correspondentes As mesmas notas da escala maior,
mas com resolucdo em outras noptas que ndo o primeiro grau da escala maior, oque confere um
“colorido” especial as melodias com estas escalas. NO exemplo abaixo, derivado da escala de DO, estao
os nomes de cada modo, indicando os graus da escala maior que serdo considerados as tonicas de cada

modo :

MODO JONIO (GRAU I DA ESCALA MAIOR)

DO| |[RE| |[MI|FA| |[soL| [LA| |[sI|DO| |

MODO DORICO (GRAU II DA ESCALA MAIOR)

| [RE| |[mI|FA] [soL| J[LA| [sI|DO| [RE]

MODO FRIGIO (GRAU III DA ESCALA MAIOR)

| [ [ [mr[FA[ [soL[ J[LA[ [sI[DO| [RE| [MI] | R
MODO LiDIO (GRAU IV DA ESCALA MAIOR)

| [ [ | [rA] [soL| |LA| [sI|[DO| [RE| [MI|FA| | L
MODO MIXOLiDIO (GRAU V DA ESCALA MAIOR)

| [ [ [ [ [ [soL] JLA[ [si[pDo| [RE] [MI[FA|[ ([soL[ [ [ |
MODO EOLEO (GRAU VI DA ESCALA MAIOR)

N | [tA[ [s1|pOo| [RE| [MI[FA| [sOL| [LA| |
MODO L()CRIO GRAU VII DA ESCALA MAIOR)

R T | | | [Ist|po] [RE| [MI|FA[ [SOL| [LA[ [sI

Assim, os diferentes modos criados a partir de uma mesma ténica (ex. DO), seguindo as

mesma diferencas de altura de cada modo, serao:

DO JONIO (grau I da escala de do maior)

DO | |RE | [MI |FA | |soL] [LA] [sI |DO
DO DORICO (grau II da escala de sil’ maior)

DO RE | MI FA SOL LA SII’ DO
DO FRIGIO (grau III da escala de 1al7 maior)

DO REI’ FMII’ FA SOL | L. SII’ DO
DO LiDIO (grau IV da escala de sol maior)

DO | |RE | | MI | |FA# |SOL | [LA| [sI |DO
DO MIXOLIDIO (grau V da escala de fa maior)

DO RE MI | FA SOL LA SII’ DO
DO EOLIO (grau VI da escala de mil’ maior)

DO RE MII’ FA SOL LAI’ SII’ DO
DO LOCRIO (grau VII da escala de rel’ maior)

DO REI’ MII’ FA SO].J’ LAI’ SII’ DO
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7.5. Modos da escala menor

Seguindo o exemplo da relacao entre as escalas modais medievais e a escala tonal maior,
algumas praticas musicais, principalmente o jazz, desenvolveram a apropriacdo das escalas menores
(ver capitulo 4.3) como escalas modais, adotando para cada modo nmes derivados das escalas modais
tradicionais:

GRAUS | MODOS | ESCALA
MENOR HARMONICA
I) Menor Harmonica 1 2 |73 4 5 |76 7
IT) Locrio nat6 1 I)Q I73 4 I?S 6 I77
bir) |Jénio Aumentado 1 2 3 4 #5 6 7
IV) Dérico #4 1 2 173 #4 5 6 b7
V) Frigio Dominante 1 172 3 4 5 |76 |77
byi) |Lidio #2 1 #2 3 #4 5 6 7
VII) Super Lécrio bb7 1 b bs 3 bs be bb7

MENOR MELODICA
I) Menor Melédica 1 2 |73 4 5 6 7

II') Dérico P2 1 babs 4 5 6 b7
I’III) Lidio Aumentado 12 3 #4 #5 6 7
IvV) Lidio Dominante 1 2 3 # 5 6 |77
V) Mixolidio I76 1 2 3 4 5 I76 b7
VI) Locrio nat2 1 2b3 4 bs be b7
VII) Super Lécrio 1 b2 b3 3 bs be b7

(Fonte: Luis MORENO, LICOES BASICAS)

Embora a énfase no estudo de modos em musica popular, especialmente em guitarra e
contrabaixo, se caracterizar geralmente por uma equivaléncia confusa entre a forma ou a digitacdo da
escala e seu significado harménico, muitos casos interessantes podem advir destas iniciativas. Um
importante caso de ambigliidade ocorre numa enarmonia do modo conhecido como super-lécrio. A
terca maior que aparece (uma enarmonia para quarta diminuta) permite a formacdo de um acorde
maior como sétima e quinta diminuta, como acorde “fundamental” da escala, o assim chamado acorde
alterado, largamente utilizado em improvisos de jazz e MPB, com funcdo de dominante, tanto de
centros tonais maiores qanto menores. Ex.

Bm7(b5) Ealt Am7
- |
R e g
L L L8]
[ ¥ (W]
L \l'J >
Y
_ . 2 . -
| G I} - 2 I r ] r ] * X ]
e —— e — P —
v . & *
= (si loerio) (mi supre ldcrio) (la menor natural)
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7.6. Acordes de 6%

Na mausica erudita tonal, é tradicional o uso de determinados acordes alterados, ou acordes
com 62 alterada:
= Acorde de 62 Napolitana: ¢ a primeira inversdo do acorde do grau II um semitom
abaixo do normal; é usado com funcao de subdominante:

q J 9 4
j@g::%i::::i?::::%?::::: j@ﬁi£i¥::::£;::::$§:::::
Eﬁz —H—8—3 hiw 8 g
LT/ i T 16
NG N6 w64 16

= Acordes de 62 Aumentada: sao construidos no grau VI da escala, um semitom
abaixo, e usam um intervalo de 62 aumentada. Sao os acordes de 62 Germanica,
62 Francesa, 62 Italiana. Sao usados com funcdo de dominante da dominante,
com a 62 aumentada sendo resolvida por movimento contrario:

Y e— b /I

Or
Gr+6 K+6 It+6 W

7.7. Modulacao

Modulacao é tradicionalmente conhecida como a mudanca de tonalidade dentro do discurso
musical. Visto que muitas das ambiglidades e fungoes secundarias até aqui também implicam numa
“mudanca” de tonalidade, a modulacdo deve ser associada também, primeiro, com algum sentido formal
dentro do discurso musical (comeco de outro trecho, segundo tema da sonata etc.), e, segundo
(consequiéncias formal 16gica) com uma cadéncia.

Em harmonia tradicional as modulacdes sdo conseguidas usando um acorde (ou varios) de
ligacao entre as duas tonalidades, de trés maneiras: diaténica (com acordes comuns aos campos
harmoénicos das duas tonalidades), enarmoénica (usando as possibilidades de ambigtiidade dos acordes
diminutos) e cromdtica (alterando uma ou mais notas de um acorde da escala de forma a se tornar um
acorde de outra escala).

Exemplos do capitulo: 33-35.

Exercicios: analise dos exemplos 36-40.

Exemplo 33) Caetano Veloso, Corag¢do vagabundo.
Exemplo 34) Caetano Veloso, Luz do sol.
Exemplo 35) Schumman, Variag¢ées "“Abegg”, op. 1 (var. 2).

Exemplo 36) J. Brahms, Sinfonia IV, op. 98 (mov. 4 - tema)
(exercicio cap. 7)

Exemplo 37) F. Chopin, Preludio 20 (em DO menor) .
(exercicio cap. 7)

Exemplo 38) Tom Jobim, Ligia.
(exercicio cap. 7)

Exemplo 39) Fr. Schubert, Improptu em SOL bemol, op. 90 (mov. 3 — trecho)
(exercicio cap. 7)

Exemplo 40) Marcos e Paulo Sérgio Valle, Eu preciso aprender a ser sé.
(exercicio cap. 7)
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8. Harmonizacao, Rearmonizacao, Arranjo, Composicao

Se harmonia é tensdo e relaxamento, a harmonizacdo é a explicitacdo das tensoes e
relaxamentos implicitos num trecho musical. Isso deve nortear a harmonizacdo mais que quaisquer
outros fatores: notas da melodia X notas do acorde (ex. como no capitulo 5.1); progressdes de acordes
ou funcoes especificas (ex. tonica-subdominante-dominante, por exemplo); problemas instrumentais
(ex. tessitura das vozes ou dos instrumentos, dissociacdo de grupos instrumentais — cordas X sopros
etc.) ou composicionais (ex. énfase em notas ou linhas melédicas especificas, repeticoes etc.)

= Assim, em primeiro lugar temos as func¢des harmonicas, os niveis de tenséo, encontraveis
por “dicas” da melodia e dos acordes, mas de certa maneira independentes deles.

= Essas funcoes podem ser representadas por acordes diferentes da escala

= Cada acorde desse pode, por sua vez, ser enriquecido com notas dissonantes, com
acordes de funcdes secundarias, ou com homoénimos ambiguos (empréstimo modal,
acorde diminuto etc.)

= As funcoes e os acordes sdo inter-relacionados. Os acordes nao sdo meras representacoes
das funcoes; eles também sdo capazes de transforma-las. Assim, os acordes podem ser
enriquecidos com notas dissonantes, e as funcdes podem se “sofisticar” com a incluséo
de mais acordes, mas elas também podem ser mudadas, dependendo do acorde
utilizado.

Nos exemplos selecionados, J. S. BACH realiza quatro harmonizacées do mesmo tema (exemplo
41). Os corais b e d sao bastante semelhantes entre si (oriundos da mesma composicdo, a Paixdo
Segundo Séo Jodo), os corais a e ¢ também, mas em menor intensidade. Na cancdo Saudosismo, de
CAETANO VELOSO (exemplo 42), uma mesma melodia (usando uma escala pentatdénica) é cantada com
quatro harmonizacoes diferentes (as duas finais em uma tonalidade uma terca abaixo da inicial).

Exercicios (popular): harmonizar Eu fiz uma viagem, de DORIVAL CAYMMI (exemplo 43); analisar
e rearmonizar Samba do grande amor, de CHICO BUARQUE (exemplo 44); desenvolver uma segunda
melodia (contracanto) para Vou vivendo de PIXINGUINHA (exemplo 45); reaaranjar para coral Canta mais
de ToM JOBIM (exemplo 46);

Exercicios (erudito): criar melodia para a Abegg Variagées No 2, de SCHUMANN (exemplo 35);
rearmonizar o tema coral “Herzliebster Jesu”, de J. S. BACH (exemplo 42), rearranjar o Improviso em Lab
maior de SCHUBERT (exemplo 01), tentando mudar as funcdes com o minimo de notas diferentes da

harmonizacao anterior.
Exemplo 41) J. S. Bach, Corais 105, 59, 78, 111 (“Herzliebster Jesu”).

Exemplo 42) Caetano Veloso, Saudosismo.

Exemplo 43) Dorival Caymmi, Eu fiz uma viagem.
(exercicio cap. 8)

Exemplo 44) Chico Buarque, Samba do Grande amor,
(exercicio cap. 8)

Exemplo 45) Pixinguinha e Benedito Lacerda, Vou vivendo.
(exercicio cap. 8)

Exemplo 46) Tom Jobim, Canta, canta mais.
(exercicio cap. 8)
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9.5. Lista de partituras selecionadas como exercicios:

Exemplo 1) Fr. Schubert, Improptu em LA bemol menor, op. 142.

Exemplo 2) J. S. Bach, Coral 298 - “Weg, mein Herz, mit den Gedanken”
(Cantata 19).

Exemplo 3) Jodo Gilberto, Bim bom.

Exemplo 4) Caetano Veloso, Como dois e dois.

Exemplo 5) Lennon&McCartney, Yesterday.
(exercicio cap. 3)

Exemplo 6) F. J. Haydn, Sinfonia N°101, em Ré (mov. III - Trio)
(exercicio cap. 3)

Exemplo 7) Noel Rosa, Pierrd apaixonado.
(exercicio cap. 3)

Exemplo 8) G. F. Haendel, "“And the Glory of the Lord” (Messiah).
(exercicio cap. 3)

Exemplo 9) Caetano Veloso, Lua de Sdo Jorge.
(exercicio cap. 3)

Exemplo 10) (Idade Média), Oficio de Segundas Vésperas.

Exemplo 11) (Idade Média), Exemplo de organun.

Exemplo 12) ——————-

Exemplo 13) Rita Lee e Roberto de Carvalho, Mania de vocé.

Exemplo 14) Czerny, Estudos escolhidos (p/ piano) - N° 33.

Exemplo 15) Luis milan, Pavana (em DO maior).

Exemplo 16) Toquinho e Vinicius de Moraes, Tarde em Itapo&.

Exemplo 17) ——————

Exemplo 18) L. V. Beethoven, Piano Trio em DO menor, op. 1/3 (l°mov. -
trecho)
(exercicio cap. 4)

Exemplo 19) Chico Buarque, Roda Viva.
(exercicio cap. 4)

Exemplo 20) Cartola, As rosas ndo falam.
(exercicio cap. 4)

Exemplo 21) Jimi Hendrix, Crosstown traffic.
(exercicio cap. 4)

Exemplo 22) —————-

Exemplo 23) J. S. Bach, Coral 115 - "Was mein Gott will, das g’scheh
allzeit” (da Paixdo segundo S3o Mateus, BWV 244).

Exemplo 24) Josquin Desprez, EIl grillo.

Exemplo 25) W. A. Mozart, Ave Verum Corpus (moteto).

Exemplo 26) Take 5, Come unto me (transcr. Paulo Rowlands).

Exemplo 27) W. A. Mozart, Ave verum corpus.
(exercicio cap. 5)

Exemplo28) J. S. Bach, Coral 10 - “Aus tiefer Not schrer ich zu dir”.
(exercicio cap. 5)

Exemplo 29) J. S. Bach, Coral 11 - “Jesu, num sei gepreiset”.
(exercicio cap. 5)

Exemplo30) G. F. Haendel, Concerto Grosso op. 6, N°12 (mov. 3 - Air with
Double)
(exercicio cap. 5)
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Exemplo 31)

(exercicio
Exemplo 32)
Exemplo 33)
Exemplo 34)
Exemplo 35)
Exemplo 36)

(exercicio

Exemplo 37)
(exercicio

Exemplo 38)

(exercicio

Exemplo 39)

(exercicio

Exemplo 40)
(exercicio

Exemplo 41)
Exemplo 42)
Exemplo 43)

(exercicio

Exemplo 44)

(exercicio

Exemplo 45)

(exercicio

Exemplo 46)

P. Hindemith, Curso condensado de harmonia, 20.

cap. 5)

ex.

F. Salzer, Andlise de J. S. Bach - Coral 23.

Caetano Veloso, Corag¢do vagabundo.

Caetano Veloso, Luz do sol.

Schumman, Variag¢ées "“Abegg”, op. 1 (var. 2).
J. Brahms, Sinfonia IV, op. 98 (mov. 4 - tema)
cap. 7)

F. Chopin, Preludio 20 (em DO menor) .

cap. 7)

Tom Jobim, Ligia.
cap. 7)

Fr. Schubert, Improptu em SOL bemol,
cap. 7)

Marcos e Paulo Sérgio Valle, Eu preciso aprender a ser sd&.
cap. 7)

J. S. Bach, Corais 105, 59, 78, 111 (“Herzliebster Jesu”).

Caetano Veloso, Saudosismo.

Dorival Caymmi,
cap. 8)

Eu fiz uma viagem.

Chico Buarque,
cap. 8)

Samba do Grande amor,

Pixinguinha e Benedito Lacerda, Vou vivendo.

cap. 8)

Tom Jobim, Canta, canta mais.
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HARMONIA

MARCELO MELLO
(da apostila de Harmonia Avangada do I Festival de Musica de Ourinhos - 2001)

> HARMONIA: producao e estudo das relagoes de tensao e relaxamento
entre as notas.

"Tensao" e "relaxamento” sdo termos abstratos que sempre acabam surgindo na literatura sobre
teoria musical, tentando nomear a sensacdo criada pela expectativa de "término" do trecho

musical, ou de final (ou de nao-final, isto €, de continuidade) do discurso musical.

TENSO RELAXADO
Sensacgéao de proximidade do término Sensacgéao de término (ou pontuagéo) do trecho
musical

Mas é bastante dificil definir exatamente o que viria a ser essa sensacdo. Essa definicao escapa do
ambito da simples teoria musical, necessitando de conceitos da percepcdo musical, de cognicao
musical (ou seja, o processamento cerebral da musica) e da etnomusicologia (ou seja, o estudo
das diferencas musicais entre culturas diversas). Mas pode-se apontar algumas caracteristicas da

"tensdo/relaxamento":

— Ela nao depende de notas simultaneas;

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

— Ela é o principio fundamental de organizaciao da miusica tradicional (de origem européia,
tonal). Assim, ela ndo sé esta pro tras das escolhas e producdes da musica erudita (ou de
toda a musica ocidental, tonal), mas as formas de classificacdo e estudo nessa tradicao
musical sdo as mais sistematica e historicamente abrangentes, e por isso essas formas de
classificacado sado usadas também para estudar a harmonia de outros sistemas musicais.

> ESCALA: conjunto de notas com diferencas de altura determinadas e
relacdes harmoOnicas bem definidas. Ex. escala maior:
DO RE M FA SOL LA S| DO
semitom semitom
Lom Lot Lom Lo Lot

— relacao harmoénica fundamental: DO & a nota mais relaxada.

> TONALIDADE: é a nota mais relaxada de uma escala musical, a partir
da qual é formada a escala:
RE Ml FA# SOL LA Sl DO# RE
M FA# SOL# LA sl DO# RE# M
semitom semitom

Lom Lo Lom Lom Lom
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> GRAU: é cada uma das notas de uma escala independentemente de
sua tonalidade.

De acordo com os esquemas acima, o funcionamento das escalas nao depende de notas
especificas (o DO, ou o RE), mas da posicdo que ocupam na escala (ex. a primeira nota da escala).
Cada posicao de nota dentre da escala sera associada a uma determinada funcdo harmonica (a
uma determinada tensdo ou relaxamento). Sendo assim, é facil perceber a vantagem de se estudar
a relacao puramente formal entre as notas, mais do que as relacdes entre notas concretas

dentro de uma tonalidade especifica:

DO RE m | Fa soL LA st ] oo
RE MI Fa# [ soL LA s po# | RE
Ml FA# S0L# LA sl DO# RE# Mi
LAb sib po | REb mib FA soL | LA
I II III | IV v VI VII| 1

WSCJU itor IM‘MU itom

tom tom tom tom tom

Os graus sao tradicionalmente indicados em nimeros romanos.

E o estudo das relacées entre os graus (abstrata, esquemaética) que definira as relacdes
harmoénicas. E é o estudo por graus o primeiro exemplo da infiltracdo do sistema tonal 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 pentatonica, por exemplo, como coincidente

a escala maior, embora nao seja a quinta nota da escala:

DO RE MI SOL LA DO
v
| > INTERVALO: é a diferenca de altura entre dois graus de uma escala.

Os intervalos sdo indicados em numeros ordinais, identificando a principio a quantidade de graus

existentes entre dois graus de uma escala.

I I1 IIT IV V' VI VII 1
2a
‘\_—__/
4a
\-/ \—/
3a 3a
v,
Sa
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> Qualidade intervalar: serve para distinguir a diferenca de altura
exata entre as notas de um intervalo.

Da figura acima, pode-se distinguir que diferencas desiguais sédo classificadas com o mesmo
intervalo. Da mesma forma, notas similares podem indicar intervalos diferentes (ex. do-fa# / do-
solb). A qualidade intervalar desfaz essas ambigtiidades, e serve também para determinar relacoes
especificas entre os intervalos. No exemplo, a 32 com 2 tons é a 32 maior; e a 32 com um semitom e
meio, a terca menor.

Sao dois os tipos de qualidade intervalar:
— Maior (M) ou menor (m): sdo os intervalos de 2a, 3a, 6a, 7a.
— Justo (J), aumentado (aum) ou diminuto (dim): sao os intervalos de 4a, Sa.

Quando se inverte a ordem das notas de um intervalo, tem-se uma inversao intervalar. Das

propriedades das inversoes:

2a torna-se 7a 3a torna-se 6a 4a torna-se 52

J torna-se J M torna-se m aum torna-se dim

e vice-versa.

> Consonancia e dissonancia:

A definicao destes termos € muito variavel e mesmo polémica em teoria musical, principalmente
por ser muito evidente a influéncia de fatores culturais e historicos; isto €, cada cultura e cada
periodo histérico tera sua propria classificacao de consonancias e dissonancias. A idéia basica € a
de que determinados intervalos sdo mais "agradaveis", ou mesmo mais "estaveis" harmonicamente
(consonantes), e outros intervalos sdo mais "desagradaveis", ou mais "instaveis" harmonicamente
(dissonantes).

Hoje em dia sao usadas trés classificacoes para intervalos quanto a sua consonancia:
— Consonancia perfeita: sao os intervalos de 4a e 5a aumentados e diminutos, e 8a.
— Consonancia imperfeita: sdo os intervalos de 3a e 6a.
— Dissonancia: sdo os intervalos de 2a e 7a maiores € menores, € todos os intervalos aumentados e
diminutos.

> Propriedades dos intervalos: Sendo relacdes entre graus, os
intervalos revelam também relagdes harmonicas entre as notas.

As relacoes intervalares devem revelar necessariamente relacdes harmonicas. Assim, alguns
intervalos considerados "possiveis" dentro da teoria musical (ex. 3a aumentada, 5a mais que
diminuta etc.) ndo tem sentido algum do ponto de vista funcional.

4as Sas

As relacdes de consonancias perfeitas sao similares entre si (
4aJ é inversdao de 5adJ). Elas condicionam ndo s6 as relacoes
entre a proximidade das relacoes harmonicas entre as
tonalidades (ciclo da Sas - abaixo), mas também os principios
tonais das relacdes de tensdo e relaxamento entre os graus
(como veremos mais abaixo). Observe as simetrias do ciclo das
Sas (ao lado): elas reproduzem nao s6 as relacdes de

consonancia perfeita (4as e Sas), mas também os acordes

maiores do campo harménico e os graus principais das trés
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funcées harmonicas basicas (ver abaixo), e também a ordem em que as notas sdo alteradas com

sustenidos (em 5as) ou em bemobis (em 4as), para se conseguir as alteracbes necessarias para

uma escala maior (como representada acima). Na partitura, esta ordem é representada pela

armadura de clave, que indica as notas alteradas de acordo com as alteracoes e a tonalidade da

escala vigente. A armadura de clave altera todas as notas iguais nas quais age (ex. fa maior =>

todos as notas si sdo alteradas com bemol):

i semitom
DO MAIOR om  tm  tom Smitom DO MAIOR wmtiom | fom lomtom
o = o _ ;
> = — = T il
J < A Y © o
q semitom
§ t
SOL MAIOR rom tom torg  Semitom FAMAIOR tom  semitom  tom fom o —
PR Y , = = o 7
= xt i = i
i) D] "
L2 semitom
| tom tom tom
. Slb MAIOR ¢ fom  semitom 3
RE MAIOR om  tem  tom Fmilom N om sl — O e s I
0 e tom ) ~, [ e v iriv ] |
Bt = o 1 3 i
85—
semitom i
. t 1 semitom
LA MAIOR  tom semitom tom /ﬁi - MIL’MAIOR . T fom tom tom N
Y. " T g = = = bo ]
= i e, s i
o ,
. ) fom  femitom
semitom LA» MAIOR semitom tom tom
MI MAIO semitom fom tmtom tom  tom ¢
> N e e e
AT g . b - S —
¥z 5 g S - = g
@ + re3 il Iy il
. LE
. tom tom semitom
semitom tom RE E MAIOR semitom
1 ~
SIMAIOR  ion e Y R oy somiom _lom  tm  tom h
ik oo 3 . i - : :
2 = i
=S j = = i
L2
semitom semitom
FA#MAIOR cemitom  tom oM tom . SOL MAIOR tom  semitom bt
e e e 0 1. P b
=t : s by .
et o5 = 3 = e = le3 il
i i e = i
G :
L2
semifom | B
DO# MAIOR wmitom__fom__tom__tom DOb MAIOR , R—
[ s n a1y " tom semitom
s =——= e i s = ia i
5 7 7 ¥ e i
L X
~ ] ~ . n
.
> Acordes: sao organizagoes de notas simultaneas.
P ~
L
> Triades: sao acordes formadas por duas tercas sobrepostas.

A triade é o modelo do tipo de acorde utilizado tradicionalmente na musica européia tonal. Se sao

dois os tipos de intervalo de terca, sdo quatro os tipos de combinacdes de triades possiveis:

) . Sa
QO > i [0 A V1 lr)O\’lm JJ.%O)SIVI 5
[ fanY () PO 7T Q<A UT QA Jda
A\SV O N o I>%1111 [ @ WZES) I A
MAIOR MENOR DIMINUTA AUMENTADA Lfundamental
> Cifras: simbolos que representam a nota em que estd fundado um

acorde e seu tipo de organizagao (maior, menor etc.)

Os nomes da nota fundamental da triade sdo representados com seu antigo nome, ainda vigente

nos paises anglo-saxdes (Inglaterra, Alemanha etc.):

A

C

D

E

F

G

LA

Sl

DO

RE

FA

SOL

Aos nomes de cada triade assim indicada, podem ser associados sinais que indicam de que tipo

ela é: Fm = Fa menor; Fdim ou F°: Fa diminuto; etc.).
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> Tétrades: acordes com quatro notas — a triade mais uma terca
sobreposta a nota mais aguda (formando uma sétima com a nota
fuindamental)

> Triades com notas acrescentadas:

A principio podem ser associadas as triades qualquer nota, sempre considerada como um
intervalo da nota mais grave (ou fundamental). De acordo 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:

11a aumentada

7a menor 7a menor 4 7 7a diminuta
A o~ | . | & el ]
Ao |gamaior .} og Vg Sog | T hPg
(B (oo N & TSN 1 S S S 6 S — | S S S _— 0 S X ¢ S_—
)
F9 Fm? F(#S)Eﬂ Fm7(h 5) Fo
Fa maior com nona
Assim:
Tipo de acorde notas que Exemplo da Exemplo de
compoem | melhor cifragem cifragens
0 acorde ( ex. do) evitaveis (ex. do)
Acorde maior do-mi-sol nenhum sinal adicional | CM ; C+
(C=do maior)
Acorde menor do-mil,—sol Cm C-
Triade diminuta do-mip-sol, | Cdim cm(h5) ;
Triade aumentada do-mi-sol# C(#5)
Tétradel1-Triade com sétima menor do-mi-sol-sil, C7 C7-
(um tom abaixo da oitava)
Tétrade2- Triade com sétima maior | do-mi-sol-si C7M C7+
(um semitom abaixo da oitava)
Triades com notas acrescentadas, | do-mi-sol-la Cé6
formando intervalos maiores e do-mi-sol-re C9
justos
do-mi-sol-fa Ci1
Triades com notas acrescentadas, do-mi-sol-la|7 C(|7 6)
formando intervalos  menores, do-mi-sol-re# | C(#9)
diminutos ou aumentados
do-mi-sol-fa# | C(#11)

Outros exemplos serdo vistos na Apostila De Violao E Guitarra Vol2.
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> Fungodes: sdo os niveis de tensdo harmonica associados a cada um dos
graus da escala.

Sao trés as funcodes principais:

- Funcio de tdénica: Associada a sensacdo de relaxamento. E produzida principalmente pelo grau
I, e, em menor quantidade, pelos graus VI e III.

- Funcido de dominante: Associada & sensacido de tensdo. E produzida principalmente pelo grau
V, e, em menor quantidade, pelos graus III e VII.

— Funcdo de sub-dominante: Associada a sensacdo de preparacdo da tensdo. E produzida
principalmente pelo grau IV, e, em menor quantidade, pelos graus Il e VI.

— Ainda é necessario frisar que em geral o acorde (a triade) é mais importante para a
determinacao da funcdo harmoénica de um trecho musical (sua “tensao” harmoénica) do que
as notas isoladamente. No decorrer da apostila muitas vezes serdo citados os graus e suas
funcoes; de modo geral, vai se estar falando das funcoes dos acordes de cada grau.

> Campo harmonico: é o resultado de triades (ou tétrades) formadas a
partir de cada grau de uma escala, usando apenas as notas da respectiva
escala:

c Dm Em F G Am Bdim
fal Ca
r‘;r:\. — 4] = o3 E EE 8
AN ﬁ [ E [ %] incens’
o £y =
| IIm IT1Im IV v Vim VIIm(,5)

Da nocéo de campo harménico pode se deduzir o seguinte:
— Trés graus estao associados a triades maiores: sdo os graus I, IV, V. Estes graus
estdo separados por intervalos de S5a perfeita (IV/I /V; em do: F/C/ G).

— Trés graus estao associados a triades menores, também separadas por intervalos
de 5a (II / IIT / VI; em do: Dm / Am / Em).

— Um grau esta associado a uma triade diminuta (o grau VII). Este grau tera assim
propriedades especiais, diferentes dos demais graus.

— Acordes com fundamentais separadas por intervalos de terca tém notas em
comum. Assim, o grau I (C: do-mi-sol) tem notas em comum tanto com o acorde do
grau VI, uma terca abaixo (Am: la-do-mi) quanto com o acorde do grau III, uma
terca acima (Em: mi-sol-si) . Na harmonia funcional, estes acordes sdo chamados
de relativos ou anti-relativos entre si. Assim:

I II II1 IV vV VI VII 1

relativa menor de TV anti-relativa menor de TV

I II IIT1 IV vV VI VII 1
relativa maior de V1 anti-relativa maior de VI

36


http://www.marcelomelloweb.cjb.net/

MARCELO MELLO — Apostila de violdo e guitarra - Vol 1 http://www.marcelomelloweb.cjb.net/
Principios de harmonia

O campo harmoénico de tétrades (triades com sétimas acresentadas) terd uma distincdo um pouco
mais clara entre os diferentes acordes, destacando-se a singularidade da sétima do grau V (sétima

da dominante):

cC7M Dm7 Em7 F7M G7 Am7 Bm7(b5)
v, 5 = o 3
[ Faw e [ % ] =4 [ %] T4 [ %] —
LN ] 2 [ %] i [ %] —
) b4 O -
I7™M IIm?7 IIIm7 IVTM V7 VIm7 VIIm7(,5)
> Escala Relativa menor:

Em nossa cultura, o “cultivo” de expectativas e resolucoes na melodia vem desde a Idade Média.
As formas de seqtiéncias e modos fixos de notas, herdados dos cantos da liturgia judaica,
formavam a base das regras dos modos e das melodias do canto gregoriano, género imposto na
musica sacra até cerca do séc. X. Este tipo de musica, baseado principalmente na forma ou modo
fixo em que eram feitas as melodias, € chamado de musica modal.

A musica tonal (com tonaldiade, isto é, baseada nas funcées harmonicas) comecou a se
desenvolver baseada no tipo de movimento que a linha melédica fazia, qual o intervalo que esse
movimento produzia, qual sua relacdo com o movimento da outra linha melédica etc. A partir do
inicio da Renascenca (ca. 1400), sao cada vez mais adotados como modelos para aplicacao destas
técnicas as escalas maiores (com uma terca maior entre os graus I e III) e menores (com uma
terca menor entre os graus I e III). Cada uma delas representava um tipo de modo medieval, s6
que com a aplicacdo dos principios de harmonia funcional (tensdo X relaxamento). Pode-se dizer
entdo que as escalas maiores e menores funcionam mais ou menos da mesma maneira, mas
representam modos (ou “humores”, digamos) diferentes. Pode-se dizer também, simplificando, que
uma escala maior tera as mesmas notas que uma escala menor, mas tem a funcdo de tonica em

outra nota (relaxa em outra nota). Esta é escala chamada de menor natural. Exemplo:

DO RE Mi FA SOL LA Sl DO
semitom seritom
tom tom tom tom tom
LA | Do RE MI FA S0L LA
setitomm semitot
Lot tom tom tom tom
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Diz-se entdo que a escala de LA menor é a escala relativa menor de DO maior, e a escala de DO

maior, a relativa maior de LA menor. Assim:

MI Menor < relativa > SOL Maior

SI Menor < relativa > RE Maior
FA# Menor < relativa > LA Maior
VI Menor < relativa > I Maior

I Menor < relativa > III Maior

As escala menores também terdo seu préprio campo harmoénico:

O
A o Q oy 3 < §
) [ ] o [ &) pad [ ] -
& [ §] <5 [ & ] -~
[ fanY [8] -~
AP
Y]
Am Be C Dm Em F G
Im 1Im(,5) 11| Vm Vm VI VII

Ocorre que neste campo harmoénico ndo havera acordes preparados para fazer a funcao de
dominante. Para funcionar (para soar tensa), a funcado de dominante tem que ser feita num acorde
maior no grau V. Assim, a escala é alterada, e colocada uma nota que torna o acorde do V grau

maior. Surge entdo a escala menor harmoénica, também com seu proprio campo harmoénico:

" o o g R 8 18
7Z—3 8 S o p— -
[ fan) [§ ] =~
ANR)
y
Am B® C#S5) Dm E F G#O
Im IIm(,5)  II#S) IVm Y VI VIIm(,5)

Finalmente, uma alteracdo 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 musica modal, isto €, sem funcoes de
tensdo e relaxamento, baseada no puro movimento melédico, 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”.

E possivel fazer também uma lista de acordes e graus mais usados em um campo harménico
menor, porque, na verdade, essas escalas nunca aparecem puras, isoladas dentro de uma
composicao musical inteira, salvo nos manuais empoeirados de teoria musical. A escala menor é
sempre uma so, e seu aspecto mutante, numa visdo funcional, se devem antes de tudo ao jogo de

funcées harmonicas.

ESCALAS GRAUS
Menor natural Im?7 Im7(p5) | pUI7M IVm7 | Vm7 | pVI7TM I,VII7
Menor harménica Im(7M) | Im7(pS) [HI7M(#5) | IVmm7 | V7 VI7TM VII®
Menor melddica Im(7M) | IIm7 [II7M(#5) | IV7 V7 VIm7(pS) | VIIm7(pS)
Acordes mais usados Im?7 Im7(p5) | pIII7TM IVm7 | V7 I,VI ™ VII®
(ex. LA menor) Am7 Bm7(pS5) | C7TM Dm?7 E7 F7M G#°
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CAGED E DERIVAGCOES DE ACORDES

PETER GELLING

O sistema CAGED é um método de organizacao do braco do violdo muito comum, usado de uma
forma ou de outra por virtualmente quase todos os guitarristas. Simples, mas eficiente, ele
permite visualizar escalas, arpejos e até mesmo acordes sobre a extensdo completa do braco do
instrumento.

O sistema é baseado nos cinco seguintes formas familiares de acordes (a nota sombreada indica a

nota fundamental do acorde, a partir da qual ele é construido):

C A G E D

Assim, se cada uma destas “formas” € tocada com um capotasto (ou uma pestana), elas se tornam
moveis, e podem entdo ser localizadas em qualquer casas do braco. Nas grades seguintes, cada
formacao foi movida uma casa (um semitom) para a frente (note que o nome atual de cada

mudanca de acordes se modifica, mas o nome da forma da qual é derivada continua o mesmo):

D}, deriv. C B|, deriv. A A|, deriv. G F deriv. E E|, deriv. D
Q o
) (ONON ) o0 o0
)
? ? ? ?

O proximo passo neste sistema sera o de localizar cada forma de acorde de modo que o sistema
inteiro corresponda a um s6 acorde (ou uma s6 tonalidade) delimitando entdo cinco regides
basicas do braco do instrumento e cobrindo toda sua extensdo. No exemplo abaixo cada férma do
sistema esta transposta para corresponder ao acorde de DO. Observe que, a medida em que as

formas sao localizadas em diferentes lugares do braco, cada uma delas conecta-se com a anterior:

C C deriv. A C deriv. G C deriv. E C deriv. D
TT T8 D Jd T T wdd S [ &
0] (0]
OO0 (ONeN0] (0] [0Ne) O |0
? ? ?
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C deriv. A Escalas, arpejos e todo tipo de acorde terdo uma forma visual Gnica no braco,

OO0 que pode ser relacionada a formacdes do CAGED. No exemplo ao lado, a escala

de DO maior é adaptada a férma de uma derivada de LA:

11
?Q PP as formacoes em CAGED sao postuladamente capazes de acomodar

o virtualmente qualquer tipo de escala, arpejo ou acorde. Pelo mesmo principio,

algumas vezes é preferivel, ao menos mentalmente, ajustar as formacdes para

estar em uma conformidade adequada a uma tonalidade ou uma escala outra

[0) que nao a escala maior. Os diagramas seguintes mostram as formagcées CAGED

convertidas a acordes menores:

Cm Cm deriv. A Cm deriv. G Cm deriv. E Cm deriv. D
o ;; HL-J) © V—-J—G—(D VIKJ)J O (J) IX—-J—()
0} 0] 0]
(oNe} o0 (O] 0]
? o C[) 0]

Os conceitos de posicao local / escala local

Estes termos inter-relacionados descrevem dois tipos de pontos de referéncia. A “posicado local”

(“home position” é uma estrutura valiosa na qual uma variedade de formas visuais (de digitacao) e

de elementos musicais (de sequiéncias de notas) podem estar relacionadas. Vocé pode considera-la

como uma formacado dada com a qual pode-se no minimo, comecar a improvisar um solo, mesmo
tendo em mente que, se é possivel permanecer tocando em uma area delimitada do braco,
também sera possivel mover-se através de outras formacdes, se vocé quiser.

Entao, ainda que a improvisacdo avancada lide freqientemente com uma grande variedade de

elementos musicais, primariamente a “escala local” (“home scale”) pode ser vista como uma escala

na qual vocé esta se baseando para improvisar um solo, uma digitacao de escala dada relacionada

a uma das cinco formacoes CAGED.

Na medida em que vocé comece a trabalhar com varias escalas (incluindo suas digitacoes e

formacoes associadas) , tenha em mente os seguintes pontos.

¢ Inicialmente, as duas notas mais importantes de uma escala local sdo sua nota fundamental e
a 52 nota da escala (a tonica e a dominante — por exemplo, as notas Do e SOL na escala de
DO). Estas notas serao criticas para a indicacdo de uma resolucao na frase musical.

e Ainda que o ouvido por si s6 possam guiar-nos em termos de quais notas de uma escala
determinada se aplicam ou ndo a um acorde especifico, vocé também deve estar atento as
possiveis re3lacdes teoéricas entre os dois, um processo que comec¢a com um conhecimento da
relacao entre a escala e a harmonia, e leva a reconhecer outras formas dentro do contexto do
proprio padrdao de digitacdo da escala, especialmente as associadas a acordes e modos
homoénimos.

e Uma escala local pode prover também um esqueleto estrutural no qual outras notas podem
eventualmente ser adicionadas, de notas ndo incluidas na escala original, passando por

alteracdes cromaticas ou mesmo extensoes e alteracoes.
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CAGED e derivagdes de acorde

5 formatos do mesmo acorde, aliados a digitacao de sua escala
Ex. RE maior

‘ ' == nota do acorde

O = fundamental do acorde (t6nica da escala)

derivada de DO

derivada de LA
-
derivada de SOL

1
o
r=

o
T

3

He
g

He

H

H

=

H

VII
derivada de MI
1
11X

derivada de RE

4
Co
4
T
o
4
T
4

fonte : Paulo Hildebrand
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Apéndice 1

EXERCICIOS DE LEITURA DE
PARTITURAS

MARCELO MELLO

Muito mais do que uma habilidade de “traduzir” cada sinal da partitura de acordo com uma
definicdo prévia (no que tende a se tornar um mero exercicio de “decoreba”), a leitura de partitura
deveria, a meu ver, desenvolver uma consciéncia de organizacdo das notas, uma percepcao de
estruturas por tras delas.

Os exercicios abaixo, organizados o mais proximo possiveo de uma ordem gradativa e coerente,
foram desenvolvidos para estimular muito mais a distincdo de padroes de desenvolvimento entre
as notas, e por isso foram feitos para serem estudados a partir de uma nota qualquer, variando o
estudo dia apéds dia (dai a auséncia de claves). O objetivo € perceber e incorporar principios
importantes de leitura de partituras (graus conjuntos, intervalos, ritmos etc) através da
apresentacao de um material musical simples mas versatil, e apelando a diferentes estratégias de
compreensao (repeticdo, ciclos de notas, memoria de curto e longo prazo etc.).
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LINHAS DE BAIXO

A FUNCAO DA LINHA DE BAIXO

STEVE SCHMIDT
Lessons In Bass Line Construction
whale@leland.stanford.edu

Em quase todas as formas musicais, o baixo tem duas importantes funcoées a cumprir. Em
primeiro lugar, o baixo apresenta o ritmo da musica. Esta funcao também é feita geralmente pela
bateria ou pela percussdo. Segundo, o baixo define os acordes de cada ponto da musica e guia o
movimento da musica de um acorde para o outro. Esta funcdo é geralmente feita também pela
guitarra ou pelo piano. Por ligar as duas funcoes, do ritmo e da harmonia, o baixo freqientemente
€ o instrumento em torno do qual o resto da musica se organiza.

Parte ritmica

Sendo o ritmo uma organizacdo de batidas regulares fortes e fracas, a producao de ritmo no baixo
é feita na acentuacdo que cada nota produz dentro da musica. A parte mais importante da
elaboracdo de um alinha de baixo esta na definicdo de quais batidas do ritmo enfatizar, e quais
batidas néo enfatizar.

Quais batidas do ritmo devem ser enfatizadas e quais nao, € uma questdo que, no fundo, sé6 é
resolvida pela sensibilidade do baixista, e também pelo baterista, seu parceiro na definicdo do
ritmo da musica. A interacdo entre baixista e baterista é provavelmente o mais importante
elemento isolado dentro da musica popular, e € a mais importante habilidade basica que um
baixista deve ter. Ouca atentamente suas gravacoes favoritas e perceba quando o baterista faz
variagoes em cima do ritmo basico, e quando o baixista faz, e perceba como eles voltam ao ritmo
basico, deixando sempre claro um padrao estavel e familiar (e ndo macante!). Quando um baixista
e um baterista tocaram juntos um tempo o bastante para conhecer o estilo e os habitos um do
outro, eles podem tocar padroes dificeis e complicados sem perder o fluxo do ritmo que estao
tocando (e, mais importante, também sem os ouvintes perderem o ritmo).

Porém, ha alguns principios gerais que vocé pode usar para ajuda-lo a selecionar sua parte
ritmica. O principio mais importante é que vocé deve comumente tocar a nota fundamental do
acorde na primeira batida de cada compasso. Uma vez que esta nota define o inicio do compasso,
sendo que a maioria das mudancas de acordes ocorrem na primeira batida, € importante
determinar o ritmo geral da musica colocando uma énfase neste ponto. Um outro principio € que
vocé deve manter um padrao ritmico basico durante um periodo de tempo consideravel (ex. 8 ou
16 compassos) de maneira que o ritmo fique bem cla, bem sensivel, ao ouvinte. Se vocé muda o
ritmo a cada dois compassos, o publico nao tera tempo para detectar os padrdes da musica, e nao
conseguira sentir nem cada um dos padrdes, nem a mudanca de um para outro. Mais que isso,
uma mudanca de ritmo tem de ter um papel estrutural dentro da musica, indicando partes
diferentes, acentuando determinados trechos da musica, combinando com as linhas de outros
instrumentos etc.

Os baixistas tém a sua disposicdo quatro ferramentas basicas para produzir uma énfase, ou uma
falta de énfase, em uma batida:
e Tocar a nota fundamental do acorde de um determinado trecho da mtusica, dentro da
pulsacao. Esta é a mais forte, a mais enfatica nota que vocé pode dar;
e Tocar uma nota do acorde, mas nao a nota fundamental. Isto ainda é enfatico mas nem
tanto quanto a nota fundamental.
e Nao tocar uma nota nova na batida, mas sim sustentar a nota tocada na batida anterior.
Isto des-enfatiza a batida,;
e Pausa, nao produzir nenhum som,;
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FATORES PARA AS LINHAS DE BAIXO

ADAM NITTI

Ha muitos fatores que podem ser considerados quando se constréi uma linha de baixo:

1.

Nivel de atividade — como é a atividade da musica? Ela soa como muitas notas juntas, ou
elas estdo mais espacadas? Quais sdo os padrdes seguidos pela bateria e por outros
instrumentos de percussao? A musica tem vocais? Se tem, quanto espaco (sonoro) deve
ser reservado para eles?
Dinamica — O trecho musical é forte ou fraco? A musica transmite um senso de urgéncia,
ou é mais calma? Se a cancdo tem letras, a musica reflete a emocdo do que esta sendo
cantado? A melodia do baixo (sic) complementa a dinamica dos outros instrumentos? A
técnica que esta sendo usada (slap, palheta etc.) esta apropriada para a dinamica da
musica? O volume do baixo é apropriado para o trecho musical?
A dinamica muita vezes é esquecida no mundo da musica eletrificada. As vezes
supde-se que, se o baixo esta soando através de um amplificador, s6 controlamos
sua intensidade através do controle de volume. Lembre-se que o potencidometro de
volume s6 controla o limite de intensidade para as passagens musicais mais fortes;
o resto estad apenas em nossos dedos! Contrabaixistas acusticos costumam estar
mais cientes deste fato. Nao tenha medo de aumentar o volume do baixo para poder
atenuar o toque da maéo direita. E esteja sensivel a forma com que a dinamica da
musica varia entre as passagens mais intensas e as mais suaves. Isto se aplica a
todos os estilos musicais, e os maiores instrumentistas sempre incorporam um
bom usa da dinamica em suas execucoes.
Conteiido harmoénico — Quais sdo as mudancas de acordes na musica? Deve-se tocar so
as notas fundamentais de cada acorde, ou algo mais complicado? E necessario, na
musica, que a linha de baixo soe mais melédica? Nesse caso, que escalas, modos ou
arpejos vao se encaixar no contexto das mudancas de acorde? A linha de baixo é
compativel com o que esta acontecendo harmonicamente com os outros instrumentos?
Qual é a responsabilidade do baixo no contexto da musica?
As vezes, baixistas menos experientes tém a tendéncia de forcar o uso de uma
escala ou de um padrao de notas quando sabem que é compativel com o acorde em
questdo. O resultado, muitas vezes, € uma linha de baixo muito complicada ou
intrincada, ou que soa fora do lugar ou “mirabolante” demais. Para prevenir isto, a
primeira coisa a se fazer é ter certeza que vocé esta realmente usado seus ouvidos
para construir a linha do baixo, e ndo unicamente sua habilidade com as méos.
Tente sempre escutar objetivamente as cancoes com que esta envolvido, e at4enha-
se a escolher apenas as notas que te um lugar sensivel e com sentido na musica.

CONSTRUINDO UMA LINHA DE BAIXO

Uma linha de baixo eficiente usa normalmente um padrdo ritmico similar para cada acorde,
embora possa variar um pouco. Deve-se procurar um interesse ritmico e uma progressao suave de
um acorde para outro.
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Aqui estda uma linha simples de baixo usando a nota fundamental e a quinta de cada acorde
(ritmo de bolero).
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Agora, usando as mesmas notas, mas deixando o ritmo um pouco mais vivo.
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Agora usando uma nota auxiliar — ao invés de apenas a fundamental e a quinta, pode ser usada
também a sexta do acorde.
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Agora, pode-se adicionar algumas passagens cromaticas, e um pouco de sincopas.
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Varias linhas de baixo sdo construidas a partir de figuracdes de arpejos — isto é, todas as notas do
acorde, tocadas sucessivamente. Aqui esta um exemplo simples:
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Se os intervalos entre as notas do arpejo sdo preenchidos com notas de passagem, o resultado é
um walking bass (as vezes também chamado de baixo cantante), comum no jazz, mas também na
musica barroca entre outros.
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Como variacdo, podem-se adicionar notas de passagem cromaticas, ou ornamentos (notas muito
curtas, sem valor ritmico relevante).
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WALKING BASS
ADAM NITTI

Linhas de walking bass estdao entre as formas musicais mais elegantes e melddicas que podemos
chegar a tocar como baixistas. Aqueles que sao admiradores do blues, do boogie ou de um jazz
suingado, estao provavelmente familiarizados com a sonoridade do walking bass.

O estilo da musica desempenha um papel fundamental no modo como um walking bass pode ser
tocado. Ao se ouvir gravacoes de jazz, pode-se perceber que os walking bass deste género sao
bastante improvisados por natureza. Raramente vocé chegara a ouvir qualquer frase de baixo
repetida quando um baixista de jazz experiente caminha por entre as mudancas de acorde. E
quase como se ele estivesse tocando um baixo solo o tempo todo, s6 que escondido por entre os
outros instrumentos, e com um ritmo regular. Se vocé escuta a gravacdes de um baixista de
blues, ainda existe um nivel de improvisacdo, mas geralmente sua frase melodica sera mais
tradicional harmonicamente, e as linhas de baixo podem ser tocadas mais consistentemente
seguindo apenas os “padroes” estabelecidos de sequiéncias e de acordes. E muitas linhas de
walking bass de um estilo mais boogie sao baseadas numa ordem repetitiva de acordes ou notas
de escala. Os exemplos abaixo mostram trechos de 8 compassos tipicos do que se pode esperar
em cada um dos géneros mencionados.
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Exemplo 1 - Walking bass num estilo de jazz
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Exemplo 2 - Walking bass num estilo de blues
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Exemplo 3 - Walking bass num estilo de boogie

Nas linhas de walking bass, o uso de notas do acorde delineia o movimento de cada mudanca de
acorde sem a necessidade de nenhum outro acompanhamento. Este principio serve para uma boa
introducdo a execucao de linhas de walking bass, para quem nunca as tocou antes. Se vocé ja
costuma tocar linhas nessa técnica, o simples fato de procurar limitar-se a tocar notas dos
acordes pode ser uma grande forma de melhorar seu fraseado, se vocé esta tendo problemas em
ligar os acordes na linha do baixo.

TECNICAS DE WALKING BASS
JAMES WALKER

Notas de aproximacao: nota usada antes da linha do baixo chegar até a nota fundamental do
proximo acorde, geralmente sua vizinha. As notas de aproximacdo podem ser diatonicas
(pertencentes ao acorde ou escala) ou cromaticas (ndo pertencentes ao acorde ou escala)
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diatonic approach from helow diatonic approach from aboswe

As notas de aproximacdo cromaticas oferecem uma sensacdo de resolucdo harménica (ver o
capitulo referente a Harmonia) na nota final. No exemplo abaixo, o cromatismo ruma a nota do
proximo acorde (ou do proximo compasso) seguem a direcdo geral da linha: se a linha do baixo
sobe, a nota de aproximacdo sobe um semitom rumo a nota final, e vice-versa. Esta ndo é uma
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regra infalivel, mas serve muito bem como principio de introducéo a esta pratica:
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chromatic approach fones

Notas vizinhas (ingl. “neighbor groups”): quando se toca as duas notas vizinhas antes da nota
final, uma acima (mais aguda), outra abaixo (mais grave). NO exemplo abaixo, a nota do
compasso seguinte é precedida de uma nota vizinha diatonica (o RE) e uma cromatica (o SI).
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Progressoes: a repeticio do mesmos padrdes de notas do acorde (ou notas de aproximacao) para
varios acordes seguidos.
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combined distonic, chromatic passing tones
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Variacoes no ritmo: a pratica de walking bass nao é restrita de modo algum a uma pulsacao fixa
de seminimas (como nos exemplos acima). Variacdes no ritmo, como em qualquer linha melddica,
ajudam a manter o movimento continuo da linha, e também a manter o interesse do ouvinte. No
exemplo abaixo, ndo s6 as figuras de templo estdo variadas, mas note-se que a nota fundamental
dos dois primeiros acordes cai na segunda batida dos compassos.
Cmin? F7 Bbtviaj7
o T
|
— I 1 1
1 1 I
1

eiphasia on beat two

bW

&

3

Conclusao: linhas de walking bass no baixo sdo grandes formas de estudo para cancdes novas, e
podem ser também uma parte valiosa do repertério de técnicas de um baixista. Os exemplos deste
capitulo sao apenas um ponto inicial. Procure transcricées de grandes baixistas (Ron Carter, Dave
Holland, Eddie Gomez, Charles Mingus, Paul Chambers, Jaco Pastorius, Gary Peacock, entre
outros), instrumentistas que demonstram como um elemento basicamente ritmico (o baixzo) pode
se tornar imensamente melodico e artistico.
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8. (leitura a 1a vista)
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A ]
'P_F_ —1
Arlrerfirir EESSSS

Paganini - Moto Perpétuo (p/ vli) op. 11 N°6

9. (leitura a 1a vista)

==

[a
! [>] [— -
. T
.
0y — =
Este seu olhar (Tom Jobim)
A —— — o 2 » - 9
A == = £ ]
(® L - | ?_H B T L =
) — N
10. (leitura a 1a vista)
A -
+<+F | |
(7s—5— _!_._J 1
N\ 4o -~ 1 | |
.)  rOr T -~ @ L i‘ ;:

Luiz de Narvaez (Renascenca Espanha) - Guardame las vacas (p/ vlao)

11.
% . ——> >
Ii, < 7 A=
(variacao)
[>) 1
()]
% a—d—c:
etc...
12.
3 I
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FRASEOLOGIA

Varias fontes

Fraseologia é o estudo da construcao do discurso musical, suas articulacoes e ligacoes - enfim, o
modo como se relacionam os diversos elementos de uma obra. A fraseologia estuda especialmente
a construcao melédica.

1. MOTIVO:

A menor unidade reconhecivel de uma determinada obra musical. O motivo & incompleto em si
mesmo, sendo utilizado como ponto de partida para construcdo de unidades mais extensas. O
motivo pode ser caracterizado por uma formacado melédica caracteristica (intervalos) e uma
formacao ritmica (célula ritmica). Ele é repetido durante a melodia, geralmente por versodes
simplificadas da original. O motivo também é chamado de célula ou inciso. Ex.:

1 = J. 5. Bach, Minueto
O]

L. Beethoven. 5 Sinfonia - [

Uma figura € como um motivo, mas tem menos impacto tematico (na formacao da peca musical) e
um contorno menos fechado ou menos distinto. Ex.

BAIXO DE ALBERTI OSTINATO OCKETO
) [ b
i e :
254 ‘ . u =5 i e *es Ted T4 Tad
. - - « & 4 4 4 & 4 4 4

2. TECNICAS DE VARIACAO:

Para fazer com que os motivos se desdobrem formando frases, utilizam-se as Técnicas de variacao:

Variacao Melodica

Ilotivo Original:
Motivo original:
Transposicao: Seqiiéncia:
13 Transposigio: 2) Seqiiéncia:

b
L o o 1 11 T n J1. 14

bl 1|

gl 1 11
] ] P K A s T T | PITIT A 11
I I AT T . L ! L

L ér
K
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Inversao:
30 Trerersdn:

Retrégrado Invertido:
5) Betragrado Treeertido:

Omissao de Nota:
T Oruissdo de Nota:

[SEES

Expansao Intervalar:
%) Expansdo Intervalar:

Retrégrado:

; 43 Retrdgrada:

Mudanca de Ordem das Notas:
&) Ivludanga de ordern das Motas:

Acréscimo de Nota:
8} Acrésciro de MNota:

Contracgao Intervalar:
10 Contragio intersalar:

Interpolagao:
117 Interpolagén:

Variacao Ritmica

T
— T %4

m-ll-i

EN: Pl

Motivo original:

fl

Mativo Original:

E==s=c=

el

Aumento dos Valores Ritmicos:
/ 1 Aumento dos Valores Fitricos:

I — 1]
1 | I 11
A ] | 1]
1 i 11

2t a— I
[3]

L,

Retrégrado Ritmico:
) 3) Betrdgrado Ritrnico:

iE===i===

e ' .

] [

Diminuicao dos Valores Ritmicos:
) 27 Direanmigéo:

S =

Desdobramento:
A 4y Desdobramento:
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Adicao ou supressao de Anacrusa: Deslocamento:
ﬂS) Ldighn on Supressiio de Arnacrusa: f #) Deslocamento:

Py !
T 1

§§ E[ T i ”Ori@'m.l — i"i il EH

= I
P

o

n Il

[EEE TS SR

[ |
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3. NOTAS ORNAMENTAIS (DISSONANCIAS)

Notas ornamentais sdo notas estranhas ao acorde que podem possuir tanto uma funcéo melodica,
como simplesmente ornamental.

Nota de Passagem (np): Bordadura (b):
b
f) | np| | _! ! 1 r-l! ! 1 [ ﬂ A I f I T | I ! ]
- [ 1 1 d [
| ﬁ" L= E I E I | = 1 E ]
I zeendente descendente dupla Superior Inferioy
Retardo (suspensao) (r): Apojatura (ap):
AW s@ ) ; || | |
o i m— 7 .
s — & = = g
- =4 g Superior mferior
Antecipacao (an): f) Escapata (e):
[ ﬂ I A I l I ] ) | £ ! .4| | — a ! ! 11— ! fJ| ]
= = | EE=S=S=Ca==tc |
| \!._3“' L= ] E 1 E ] = " b4
o ar Chegada por salto saida por salto chegada e sajda
g) salto (s):
| S
~—¢ —
DR P
)— |
,} [#]

4. SEMIFRASE, FRASE, PERIODO

SEMI-FRASE: (ou membro de frase): A concatenacéo de diferentes motivos. Ex.:

J. 5. Bach, Paixdo 5. S840 Jodo
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FRASE: A unidade basica da sintaxe musical - uma idéia musical completa que finaliza com uma
cadéncia. A frase resulta da conexao de duas ou mais semi-frases.
A frase pode ser:

Conclusiva - quando termina com uma cadéncia conclusiva.

Bl LIV v

PERIODO: Um caso especial de combinacédo de frases, uma complementar a outra. A segunda
frase é ouvida como resposta a primeira.

Frase antecedente - A primeira frase de um periodo (geralmente suspensiva).
Frase consequente - A frase que serve de resposta (geralmente conclusiva).

Schubert, Improviso Pdsturno op. 142, n. 3

4 - N M” _ rFen
S - 1 1] T 1 : r — ‘:;dl [
e ]
Antecedente...
aas e _ Ll as 4 o e E:g
e == === =t
il il e 3
=
pp Effr e o oo E2EL eeoels
i P e e e . —e—+——
T B g =
Conseguente.. -
a_p T T 2 F e e be o -
T p e b e Tgh
ARG A o

OUTROS PADROES DE FORMACOES ENTRE FRASES:

Paralelismo: idéias de uma frase repetidas em outra;

Assimetria: frases de duracoes diferentes;

Frases repetidas: uma frase seguida por sua copia, exata ou ornamentada.
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5. CADENCIAS

As cadéncias sao sequiéncias tipicas de acordes, que formam a “pontua¢do” do trecho musical. O
teor e a forca da pontuacdo que a cadéncia transmite ajudam a formar os padrdes de frases da
melodia.

As cadéncias sao classificadas de acordo com a seqiiéncia de acordes que as formam e nomeadas
de acordo com a sensacdo tonal (de tensao/relaxamento) que transmitem. As cadéncias
conclusivas sao aquelas que terminam no acorde de tonica; as cadéncias suspensivas terminam
em outros acordes.

a) Conclusiva:
Perfeita - V-1
Imperfeita - V-13; V7-13
Plagal - IV-I

b) Suspensiva:
Meia-cadéncia (4 dominante) - II-V; I-V; IV-V
Cadéncia de engano (interrompida) - V-VI

6. RECONHECIMENTO DOS ELEMENTOS FRASEOLOGICOS:

O conhecimento das frases musicais, suas partes, suas duracoes e suas inter-relacées no discurso
musical, sdo extremamente importantes na criacdo, interpretacdo ou analise musicais. Os
métodos de juncado e combinacdo de unidades irdo variar de obra para obra, compositor para
compositor, estilo para estilo, etc. Estes métodos contribuem muito para a formacao da
individualidade de uma melodia.

Para que se tenha uma compreensdo mais precisa da fraseologia, é necessario que consigamos
perceber claramente as articulagées entre os diversos elementos fraseologicos: saber separar os
incisos, as semi-frases, as frases, os periodos: Estas subdivisdes na melodia podem ser realizadas
mediante:

1) Uso de pausa;

2) Nota longa;

3) Uso de fermata;

4) Mudanca de direcdo do movimento melodico;

5) Salto melddico (geralmente na direcao oposta a que a musica vinha se movimentando);

6) Repeticao de nota;

7) Repeticao de padrao melédico ou ritmico;

8) Mudanca de padrao melédico ou ritmico;

9) Divisao pelo peso do compasso:

Finalmente, convém lembrar que nem todas as fontes de referéncia concordam entre si na
definicao dos termos musicais. Assim, algumas referéncias podem estar em contradicao aparente.
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7. EXEMPLOS

Exemplo (1)

SCHUBERT (2)
HAYDN (3)

4
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g
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TCHAIKOWSKY (4)
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aubphrase ----------------;
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motive =~

[

e il il

aubphrage - -------

motie- - - - - - -

a
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y cloze
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Exemplos
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Sym. 4 (11) | .
Home (12) 1 4 . '
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Greensleeves
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cast me off
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Phrase a2
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GRIEG (15)
KODALY (16)
COPLAND (17)
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MENDELSSOHN (16)
RIMSKI- KORSSAKOV (17)

FRANK (21)
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PAGANNI (12, 13)
RACHMANINOFF (14)

%

rednction
[ A s N .1
b7

[

13
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8. EXERCICIOS

BACH, Gavott (3)

BRAHMS
Sinfonia 4
3° mov

-

-
ot

12


http://www.marcelomelloweb.cjb.net/

Varias fontes — Fraseologia musical

SCHUMANN (6)
MOZART (4)
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PRINCIPIOS DE AUDIO

Marcelo Mello

Nos tempos modernos, a compreensdo de assuntos musicais nao envolve apenas a execucao
de um instrumento musical, ou principios da teoria musical vigente, mas também o dominio de toda
uma aparelhagem relacionada ao som musical, especialmente em relacdo a instrumentos elétricos ou
eletronicos (como a guitarra e o contrabaixo elétricos). Este texto tratara da compreensdo e do
funcionamento geral de varios destes aparelhos, especialmente os que controlam diretamente as
caracteristicas do som musical, de uma forma mais voltada para o uso na guitarra e no contrabaixo.

A palavra audio pode ser descrita como o “conjunto de técnicas para registrar, reproduzir e
transmitir o som”, principalmente, nos tempos modernos, de forma elétrica, eletrénica, digital (o som
transformado em impulso elétrico sera chamado aqui de sinal).

CARACTERISTICAS DO SOM

Para entender como funcionam os mecanismos de audio, € preciso entender algumas
caracteristicas do som. Um som ¢é formado por ondas de compressdo e descompressao nas moléculas
do ar. Uma onda sonora se caracteriza por espacos onde as moléculas ficam mais comprimidas que o
normal e por outros onde elas ficam mais rarefeitas que o normal (fig. 1). Por isso ele pode ser
representado num grafico (fig. 2). Esse grafico mostra o quanto o ar se comprime ou se distende
durante um certo tempo. E é desse grafico que podem ser deduzidos os principais parametros de um
som:

Freqiiéncia: é a quantidade de vezes que o ar é comprimido e descomprimido dentro de um
certo tempo. Mais ondas significam maior freqiiéncia; menos ondas, menor freqiiéncia. E a freqtiéncia
que nos permite distinguir sons graves de sons agudos. Sons graves tém freqliéncias baixas; sons
agudos tém freqiiéncias altas. A quantidade de freqiiéncia € medida geralmente em ciclos de
compressao e descompressao por segundo, ou Hertz (Hz). Num som com uma freqtiéncia de 440 Hz o
ar tera quatrocentas compressoes e descompressoes por segundo. Essa é a freqiiéncia correspondente

t

‘E\r?n\lg‘ b \I". AR
)
LIV IFTT T

1 TR W R T e
"Ry

-\ | '|| '.I -,| H LUV
'quJ_.-’ / ‘,-' / _JJ

iy Iy

Rarefaction. Mormal air. Cumwénion_
Direction of wave.———»

Fig. 1 - ondas de compressédo e descompressao do ar, formando

© som Fig. 2 - grafico que representa as ondas sonoras
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a nota la (aproximadamente, o som que escutamos ao tirar o telefone do gancho). O ouvido humano
tem um limite de audibilidade que vai de 20 Hz a 20.000 Hz.

Amplitude — é a intensidade das compressdes e descompressdes do som. Uma amplitude
maior significa uma compressao maior, e vice-versa. A amplitude nos permite distinguir sons fracos
de sons fortes. Um Bell (B) € a relacao entre um som o e outro dez vezes maior que o primeiro.
Geralmente é usada a décima parte dela, o decibel (dB). A variacao de 1 dB é pouco perceptivel, mas
uma variacdo de 6 dB equivale ao dobro de volume.

Harmoénicos — sdo uma caracteristica importante nédo s6 do som, mas também de qualquer
outro material com uma vibracao regular. Quando um corpo qualquer “vibra” (ex. corda do violao:
fig. 3), ele o faz com vibragdes em todo o seu comprimento. Mas ao mesmo tempo vao haver vibracoes
paralelas e simultdneas no mesmo corpo, com "pontos de apoio” na metade, no terco etc. do
comprimento da vibracdo principal. Cada uma dessas vibracdes é chamada de harménico, e a soma
dos diversos harmoénicos que se produzem com um som (com um corpo vibrante) vai criar uma nova
forma de onda, um novo tipo de som, diferente dos harmoénicos isolados. Sdo as variacdes entre a
quantidade e o contetido dos diversos harmoénicos que ira produzir as diferencas de timbre entre os
diversos sons. As intensidades de cada parte grave e aguda de um som podem ser identificados num
grafico, chamado de espectro de freqiiéncia. Na fig. 4, uma analise do espectro de freqiiéncias de
uma peca musical mostra a variacdo do espectro de freqtiéncias (dos “graves” e “agudos” do som) no
decorrer da musica.

CORDA VIBRANTE

VIBRAGAOQ FUNDAMENTAL

HARMONICOS

Prominant Freguancy: -23 dB af 820 Hz (Nota: GI5)
FFT Size: | 024 Sheds B Overlap 75%
Biackman-Harms: Linear. Mono Samples: 47 104 1048 128

Diecibals s

T |
5 -
FFT Bin ar

Fig. 3: diagrama das vibragdes simultaneas e paralelas (os harménicos) Fig. 4 - Analise da variagdo do espectro de freqiiéncia (graves -
que ocorrem em qualquer objeto vibrante (ex. a corda de um violdo) esquerda; agudos - direita) no decorrer de uma pega musical

AV A N A VAVAVAV e VAVAVAVE o VAY

Fig. 5 - resultado da combinagédo de duas ondas sonoras de freqiiéncias ligeiramente diferentes

Ondas fora de fase — se duas ondas comecam em momentos diferentes, suas formas de
excitacao vao se somar entre si e dar origem a uma terceira onda, hibrida. Diz-se que elas estao fora
de fase. Se duas ondas estao fora de fase de tal forma que uma seja o contrario da outra, a soma
delas sera zero, e portanto havera uma anulacdo do som. A fig. 5 mostra duas ondas sonoras se
somando e se anulando periodicamente, como resultados de suas diferencas de fase (para maiores
detalhes ver Apostila de Violao e Guitarra vol 1.)
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EFEITOS DE AUDIO

1) Filtros e Equalizadores

Filtro é o nome que se da a um circuito elétrico que deixa passar certas frequiiéncias e
bloqueia outras. Equalizador é um aparelho que altera as caracteristicas de freqiiéncia de um sinal
de audio. Ha quatro tipos de filtro basicos (fig. 6): o filtro passa baixa (que deixa passar as
freqiiéncias baixas, bloqueando as altas), o filtro passa alta (que deixa passar as freqiiéncias altas,
bloqueando as baixas), o passa faixa (que deixa passar freqtiéncias entre dois limites, um grave e
outro agudo, rejeitando as freqliéncias fora deles) e o rejeita faixa (que rejeita freqiiéncias entre dois
limites, um grave e um agudo, deixando passar as frequiiéncias fora deles).

Parametros: aos filtros (e aos equalizadores) estdo associados varios parametros que o
definem e controlam seu funcionamento:

e Freqiiéncias de corte — sdo as frequiéncias onde os filtros comecam a funcionar. Em filtros
passa baixa a freqiiéncia de corte grave €, logicamente, zero; em filtros passa alta, a
freqiiéncia de corte aguda € infinita.

e Banda de passagem — é a regiao de freqiiéncias na qual o filtro deixa passar o sinal (ou nao
deixa, se tratando de um filtro rejeita faixa). Ela determina néao s6 a diferenca entre as duas
freqiiéncias de corte (isto é, a "grossura" da resposta) como também a regido na qual o filtro
trabalha (grave, média ou aguda).

e Queda — é o angulo no qual o filtro corta o sinal. O filtro tem uma certa regido de
freqiiéncias na qual ele comeca a trabalhar. A queda determina se essa regido sera grande ou
pequena.

A queda pode ser determinada por dois termos diferentes, cada um com seu uso especifico.
Um deles € o dB/8%, o outro termo € representado pela sigla Q. Ambos sao equivalentes, mas o Q é
mais usado para as quedas de equalizadores, enquanto que o dB/82 é usado para filtros simples.
Convém lembra que quanto maior o Q, mais acentuada é a queda. A fig. 7 mostra variacoes de Q
para um mesmo filtro passa faixa.
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Fig. 6 - tipos de filtros de sinal, mostrando onde atuam dentro do espectro Fig. 7 Resultados da variagdo do tamanho da banda de influéncia (ou
de freqiiéncia (f) de um som (Iazetta 2001). seja, o Q) nas freqiiéncias do sinal sonoro (Iazetta 2001).
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Um equalizador ¢ um aparelho formado por um conjunto de filtros, usado para mudar as
freqiiéncias de um sinal. Ele geralmente & equipado com varios controladores de intensidade, um
para cada freqiiéncia. A variacdo destes controles variara a intensidade de determinadas freqtiéncias
dentro do sinal de audio. Entre outras caracteristicas importantes, eles podem se diferenciar em
relacao ao espaco que separa a freqiiéncia de um controle da outra. Ha equalizadores de uma oitava
(se um controle qualquer trabalha na freqiiéncia de 400 Hz, o imediatamente mais agudo trabalhara
na frequiéncia de 800 Hz. Isto é, um controle sera sempre o dobro de freqiiéncia mais agudo do que o
imediatamente mais grave), equalizadores de 2/3 de oitava etc.

A equalizacdo, na verdade, € um trabalho extremamente delicado, que requer pratica, uma
boa dose de paciéncia e um pouco de cérebro. Porque seja para consertar distorcoes, seja para mudar
o “jeito” do som, o Unico parametro realmente valido € o ouvido. Por isso, uma regulagem de
equalizacdo deve saber identificar exatamente as caracteristicas que um som esta precisando (por
exemplo, quando um som esta “apagado”, ou muito “explosivo”), e transforma-las em caracteristicas
de freqtiéncia. O método mais correto de equalizar NAO é fucar desesperadamente nos parametros do
equalizador até conseguir o som desejado, mas agir por “hipéteses”, e relaciona-las com a experiéncia
que ja se tem. Por exemplo, deseja-se deixar o som de um prato de bateria com uma “pegada” mais
marcada, ou seja, com um ataque mais vigoroso. Por experiéncia prévia, ja sabe-se que as
caracteristicas de ataque estdo relacionadas com freqiiéncias altas, e as de sustentacdo da nota, com
freqiiéncias baixas. E importante saber-se também determinadas freqiiéncias-chave em que se possa
basear. Um prato, por exemplo, soa entre 1 Khz e 8-10 Khz. Suas freqiiéncias altas, portanto, estédo
entre 6 e 10 Khz. Aumentando essas freqiiéncias, imagina-se que o ataque do prato fique mais nitido.
Por ultimo, a atitude da mudanca de freqtiéncia deve ser sempre “vamos ver se funciona como eu
acho que vai funcionar”. Se nao funcionar, elabora-se outra hipétese, levando em conta o que
aconteceu com a mudanca anterior.

2) Distorcao

Vamos considerar o grafico de uma onda sonora, como na fig. 2. Se nés captarmos esta
onda eletricamente (como um sinal elétrico) e cortarmos fora eletronicamente os topos altos e baixos
da onda em um nivel determinado, nés teremos um resultado parecido com o da fig. 8. Esse corte
relativamente pequeno tem um grande efeito no som. Distorcendo a onda introduzimos um grupo
inteiro de harmonicos, € o som torna-se muito mais interessante de se escutar.

Ha uma diferenca significativa no modo como
sdo afiadas as "extremidades" da onda em que este
recorte aconteceu. Bordas precisas, afiadas, causam
sons duros, “zumbidos”. Bordas suavizadas,

arredondadas, criam  um som mais suave. | pjyvel
Musicalmente, alguns pedais do tipo “overdrive” fazem | de corte 1
variacoes deste tipo. Assim, a maior parte doque fazum | s=sauauasan

overdrive soar da maneira como soa € como ele molda as Fig. 8 - corte da onda sonora gerado eletronicamente

bordas que ele adiciona a onda sonora, como ele
diferencia o tratamento, na onda, das partes positivas (onda para cima) e negativas (onda para baixo).
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Para conseguir uma distorcao macica, podemos amplificar bastante o sinal, e entdo corta-lo
(ou “ clipa-lo”) no mesmo nivel que foi feito na onda nao amplificada (fig. 9) O resultado é um som
pesado e “besourento”; varios pedais de distorcdo heavy-metal fazem isto, e entdo arredondam as
bordas da onda sonora como algum tipo de filtragem. Eventualmente, pode-se conseguir uma onda
verdadeiramente quadrada (square wave). Alguns fuzzboxes originais dos anos 1960 faziam isto. Soa
algo como um sintetizador; bastante zumbido. Até ai tudo OK, sera até mesmo util, a ndo ser que
vocé toque duas notas de uma vez, o que produz neste tipo de distorcado um efeito duro e
desagradavel (intermodulation distortion).

Fig. 9 - “Achatamentos” progressivos do sinal sonoro, até transforma-lo numa onda quadrada (square wave).

Assim o objetivo deve ser o de fabricar distorcdo harmoénica, que produza sons musicalmente
agradaveis, e minimizar distorcdo por intermodulacdo, que produz zumbidos e estalos anti-musicais.
Infelizmente, ndo importa o quanto se tente, nunca conseguiremos uma distorcdo puramente
harménica sem distorcdo por intermodulacdo. Mas podemos escolher entre os mecanismos de
distorcao para escolher os melhores e evitar os piores.

Uma forma de manter a maior parte da distorcao harmoénica é nao ter bordas angulosas. A
distorcao de tubos (valvulas) vai bem por este caminho. Ela tem topos bastante arredondados,
achatados, quando feita em ondas quadradas (fig. 10). O topo é comprimido, algumas vezes de forma
macica; entretanto, o conteido da onda sonora original néo é perdido, apenas comprimido.

Embora as figuras tenham representado os niveis de fees
corte (de clipagem) iguais para as partes de cima e de baixo da
onda sonora, ndo ha nenhum motivo que obrigue-as a serem

iguais. O ouvido humano ouve claramente a diferenca entre
clipagem simétrica e ndo simétrica.

fresasasaannemas XN

Fig. 10 - Forma de onda de distorgdo de tubo
(ou valvulada)

R.G. KEEN. (1993/2000). A Musical Distortion Primer.

3) Efeitos de duracao e variacao temporais (delays)

Delay: Geralmente gerado pelo armazenamento do sinal de audio em um buffer eletronico
por um certo periodo de tempo para depois ser reenviado para a saida de audio. O efeito mais simples
€ conseguido pela soma do sinal original com o sinal atrasado. Delays multiplos podem ser gerados
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pela reinsercao repetida do sinal atrasado. Multitap delays sao gerados a partir de um tnico e longo
delay que € repetido em intervalos diferentes, gerando multiplas repeticées. Ping-pong delays sao
obtidos pelo direcionamento alternado de cada repeticao para os canais esquerdo e direito da saida de
audio.

Parametros:

e Delay time: controla quanto tempo o buffer vai atrasar o som, ou seja, quanto tempo vai
decorrer entre o sinal original e as repeticoes;

e Feedback : controla a quantidade de sinal atrasado que vai ser reinjetada na entrada do
efeito. Aumentar o feedback significa aumentar o numero de repeticoes e a o tempo de
decaimento do efeito.

e Filtro passa-baixa : Em ambientes acusticos reais, as freqiiéncias mais altas sdo atenuadas
nos sons atrasados, e essa atenuacao aumenta proporcionalmente ao ntimero de repeticoes.
Para simular esse efeito usa-se um filtro passa-baixa a cada repeticdo do sinal.

e Tap-tempo: alguns aparelhos oferecem um botdo onde se pode "clicar' em um determinado
andamento para programar o tempo de delay.

Phaser, flange, chorus: Os periodos das oscilacdes em ondas sonoras na faixa audivel (20Hz
- 20kHz) variam entre 50ms e 0,05ms. Portanto, defasagens nessa faixa de tempo irdo interferir nas
oscilacoes de freqliéncias periédicas (cancelamento de fase). Esse “atraso” relacionado as frequiéncias
sonoras € a base para estes 3 tipos de efeito: phaser, flange, chorus (a diferenca entre eles esta ligada
ao tempo de atraso).

O efeito de phase emprega atrasos muito curtos na faixa de 1 a 10 ms. Quando o sinal original
é atrasado em relacdo ao sinal repetido ocorre um efeito conhecido por comb filter no qual as
frequéncias cujos periodos estdo diretamente relacionados ao tempo de atraso sdo atenuadas e
reforcadas devido ao cancelamento de fase (ver fig. 5). Efeitos de phase utilizam um determinado
numero de filtros para gerar o efeito comb. Usando um modulador (LFO) para mover esse filtro dentro
de uma determinada regido do espectro causa um cancelamento de fases variavel dependente das
frequéncias usadas.

O flange é semelhante ao phase e foi usado pela primeira vez em uma gravacao pelo inovador
guitarrista Les Paul. O efeito era alcancado com dois gravadores magnéticos contendo o mesmo
material sonoro fazendo com que um dos gravadores diminuisse ocasionalmente a rotacdo para gerar
uma diferenca de fase entre os sinais. Nos sistemas digitais, o flanger € obtido de modo semelhante ao
phase, com atrasos de 1 a 20ms e um modulador que varia o atraso A diferenca € que no flange a
atenuacao e o reforco das freqiiéncias ocorrem em intervalos regulares enquanto que no phase isso
depende da disposicdo dos filtros. Além disso, no phase o espacamento, a largura e a intensidade
(depth) podem ser variaveis. Em geral, flange tem um efeito no campo das alturas mais pronunciado
que o phase.

O chorus atua introduzindo pequenas variacdes de afinacdo no sinal através de um delay,
gerando um efeito de "dobra" dos sons. Geralmente sao produzidos em estéreo, utilizando delays mais
longos que o flanger (10 a 30ms) e muitas vezes sem feedback (o que introduz um carater artificial no
som). Existem varias implementacoes de chorus. Geralmente, sdo empregados dois delays variaveis
modulados pelo mesmo oscilador, mas a saida de um oscilador é invertida antes de ir para um dos
delays o que elimina mudancas mais acentuadas de afinacao.
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Parametros:

Delay: Controla o tempo de cada repeticao do efeito;

Feedback: Controla a quantidade de sinal processado que é reinjetada no efeito. Alguns
permitem determinar se o feedback é positivo (em fase, acentua harménicos pares, som mais
metalico) ou negativo (fora de fase, acentua harmonicos impares, som mais "quente").

Rate : Controla a velocidade com que o modulador varia o delay. Por exemplo, Rate= 0.1 Hz
significa que o efeito fara uma varredura de um ciclo a cada 10 segundos.

Depth: Em geral expresso como uma razdo, especifica a relacdo entre o delay minimo e
maximo. Por exemplo, 6:1 pode gerar uma varredura de 1 a 6 ms ou de 3 a 18ms.

Reverb

Sem duvida o tipo de efeito mais utilizado em processamento de audio, o reverb simula o

espaco acustico no qual o som é produzido. Em
um ambiente qualquer, as ondas sonoras sao
refletidas ao encontrarem uma superficie
refletora. Essas primeiras reflexdes (early
reflections - fig. 11) sdo seguidas de outras
reflexdes menos intensas e mais atrasadas em
relacao ao sinal inicial. A soma de todas essas
componentes cria o efeito de reverberacao.
Efeitos de reverb sdo alcancados pela utilizacao
de uma série complexa de delays de um mesmo
sinal que diminuem em amplitude e clareza de
modo a simular o comportamento acustico de
um espaco real.

Fig. 11 - Primeiras reflexdes de um som (early reflections) em um

ambiente

Geradores de reverb séo classificados em relacdo ao tipo de espaco simulado (room type). Os

mais comuns sdo room, hall, plate e spring.

Parametros:

Size : Determina o tamanho da sala que esta sendo simulada pelo efeito, usualmente dado
em volume cubico.

Predelay : Regula um dos pardmetros mais importantes do reverb: o tempo que decorre entre
o sinal original e as primeiras reflexdes. Isso € muito importante para criar um ambiente
natural, j& que numa sala real as primeiras reflexées chegam depois do sinal original. O
tempo de predelay (em geral, abaixo de 50ms) ajuda a determinar o tamanho da sala. quer
dizer, um predelay curto da impressdao de um ambiente menor, e um predelay longo da a
impressao de um ambiente maior.

Densidade: Trata da quantidade de reflexdes e estda ligada a quantidade de superficies
difusoras da sala. Quanto maior a irregularidade dessas superficies, maior o numero de
reflexoes e, portanto, maior a densidade da reverberacéao.

Difusdo: Usado em conjunto (e muitas vezes confundido) com o parametro densidade, a
difusao trata do modo de decaimento das reflexdes, estando ligada portanto as propriedades
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acusticas das superficies da sala. Diz respeito aos tempos de reflexdo: salas com grande
difusao apresentam reflexées em intervalos muito irregulares, enquanto que em salas de
baixa difusao os intervalos tendem a ser mais regulares.

5) Pitch shifiting/harmony

Entre os efeitos (especialmente os realizados em tempo real), esses sdo 0s que exigem O0S
algoritmos mais sofisticados, e até recentemente, os resultados ndo eram convincentes. Eles
funcionam comprimindo ou expandindo o sinal que esta sendo processado. Para transpor um som
para cima, o sinal é tocado mais rapido, o que o torna mais curto. Entao é preciso copiar segmentos
do sinal processado e adiciona-lo ao sinal resultante para eliminar essa diferenca temporal. Para
tornar um som mais grave, o sinal é reproduzido mais lentamente, o que requer o corte de algumas
secoes do sinal para diminuir sua duracao. Ou seja, pitch shifters estdo constantemente cortando ou
colando pequenas porcoes do audio a ser processado. Delays e feedbacks sao frequentemente
adicionados para criar uma defasagem em relacdo ao sinal original e ndo deixar o som muito artificial
e uniforme.

Parametros:

o Transposicdo: Esse é o parametro basico. Em geral existem dois controles: a) um harmonico,
que permite transposicées em passos de um semitom; b) um ajuste fino, que permite um
ajuste em passos menores (geralmente, centésimos de tom).

e Outros: Muitas vezes os efeitos de pitch shifiting sdo usados em combinacdo com outros
efeitos, exigindo outros controles como feedback, delay e modulacao.

6) Efeitos de Amplitude

Modificam a amplitude do sinal criando efeitos como tremolo e panning. E uma das poucas
categorias de efeito que ndo empregam algoritmos baseados em transformacodes temporais.
Geralmente um modulador é aplicado a amplitude do sinal que é direcionado para o(s) canal(ais) de
saida.

Parametros:

e Taxa de modulacdo : Determina a freqiiéncia da modulacao.

e Depth: Determina o quanto o sinal vai ser modulado.

IAZZETTA, Fernando. (2001). Efeitos.

7) Efeitos de dinamica

Compressores sao dispositivos que fazem com que um sinal, ao entrar nele, saia com menor
forca. Limitadores sao dispositivos que fazem com que o sinal que entra saia sempre com 0 mesmo
nivel, ndo importa quao alta seja a entrada.
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Parametros:

e Threshold & o nivel de intensidade a partir do qual o compressor passa a funcionar. Antes
dele ser atingido pelo sinal (antes do som ficar suficientemente intenso, em outras palavras),
o aparelho nao interfere em nada no sinal;

® Relag¢do de compressdo — é a relac@o entre o que entra no compressor € o que sai dele, em
termos de dB. Uma relacao de 2:1 significa que, para um aumento de 2 dB no sinal, a saida
vai aumentar s6 1 dB. A fig. 12 mostra o resultado dado por varias relacées diferentes. Os
valores do grafico sao os valores geralmente dados pelos fabricantes em compressores. Na
pratica, um aparelho com uma relacdo maior que 10:1 tem uma saida tao pequena
comparada com a entrada que é considerado um limitador.

e Ganho antes de threshold — muitos compressores podem funcionar como amplificadores
antes do threshold ser atingido. Isto é, amplificam o sinal até um certo limite, depois o
comprimem.

Compressores e limitadores sao dB
usados para basicamente duas coisas. A

primeira e mais importante é fazer com que o +20 151 29 21 41
sinal ndo atinja picos elevados de intensidade -

que possam causar distorcdo. Suponhamos

+10

um aparelho que suporte um nivel maximo

0 —>W0

antes de distorcer de 90 dB, e que uma

0

bateria que pode dar até 110 dB vai ser C

N -10 L1 | | |
aparelho, nos momentos de maior dinamica B
(de maior volume sonoro) ela vai distorcer -10 0 +10 +20 +30
tanto que sera inaudivel. Das duas uma: ou o ENTRADA

microfonada. Se ela for ligada diretamente no

baterista controla por si s6 seu nivel de

intensidade (dlﬁCll, considerando que isso Fig. 12 - Graficos de entrada e saida para varias relagdes de compressédo
diferentes

algumas vezes faz com que todo o jeito de

tocar o instrumento tenha de ser mudado), ou é ligado um limitador entre o aparelho e os microfones,
com threshold de 90 dB, ou menos, o que é melhor por dar uma margem de seguranca. O nivel de
saida nao passara de 90 dB, esmurre o baterista o quanto quiser seu instrumento. O som continua o
mesmo, convém lembrar. Apenas o volume total mudou.

Compressores e limitadores podem fazer com que instrumentos de diferencas de intensidade
muito acentuadas possam ser mais controlaveis. Suponhamos um instrumento que possa ter niveis
de intensidade tanto muito altos, como muito baixos, como, por exemplo, um kit completo de
percussao, onde podem conviver instrumentos de niveis tao diferentes quanto atabaques e guizos. Se
ajustarmos o volume para valores altos, ndo escutaremos os instrumentos de valores baixos. Se ao
contrario regularmos o volume para valores baixos, os altos vao ficar insuportavelmente altos. O uso
de um compressor € uma boa solucdo. Um modo possivel de usa-lo é determinar um valor baixo de T¢
e regular o volume para valores baixos. Quando forem tocados guizos, eles serdo captados sem
problemas. Quando forem tocados atabaques, o compressor fara com que o nivel de intensidade total
permaneca baixo, apropriado para a regulagem usada. Esse uso é valido nao sé para unides de
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diversos tipos de instrumentos, mas também para instrumentos que tenham diferencas de
intensidade muito diferentes, como o piano ou o baixo, principalmente o elétrico.

Em suma, pode-se definir compressores e limitadores como aparelhos que fazem os sons
mais fracos ficarem num nivel mais proximo dos mais fortes. Qualquer tipo de aplicacdao que se
enquadre nessa tarefa pode contar com a ajuda deles: melhoria de niveis de um microfone sem fio,
controle do "peso" de uma guitarra etc.

Expansores (em inglés expanders) sao aparelhos que fazem o contrario dos compressores,
isto €, ele da altas variacoes de saida para poucas variacoes de entrada. Tudo nele funciona como no
compressor, s6 que invertido. O threshold € o limiar a partir do qual o expansor trabalha, mas sao os
valores abaixo desse limiar que mudam. A relacdo de expansdo também € trocada; agora é o primeiro
numero que é menor que o segundo. Como é o inverso de um compressor, um expansor também tem
como funcao basica também o inverso: ele faz com que sons fracos fiqguem num nivel mais distante
dos fortes. Por isso a principal funcdo de um expansor € trabalhar como noise gate, isto é como
controlador dos sons muito fracos que sdo captados pelo sistema — os ruidos. Outro uso possivel do
expansor € melhorar o sinal de alguns instrumentos, como por exemplo uma bateria. Os tom-tons de
uma bateria, quando nao abafados convenientemente, podem ficar soando desagradavelmente depois
de percutidos, embora o Uinico som importante seja o do ataque, isto €, o som ouvido no instante da
percussdo. O uso de um expander de threshold alto faz com que s6 o nivel de ataque seja escutado, e
o som ressonante que vem posteriormente seja cortado.

10
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Apéndice - ZOOM 505 II

Patch: (em inglés “pedaco”, “remendo”) - lista pré-programada de efeitos. Cada patch
representa um conjunto de até dez tipos de efeitos no som (médulos) ao mesmo tempo.
Banco (Bank): conjunto de patches. Os bancos e patches séao selecionados com os pedais da

direita e da esquerda (1).

Bank ﬁ 'l Patch

Para pré-selecionar o patch antes de liga-lo: ligue o
ZOOM com o pedal A apertado. Com isso, o patch
selecionado com os pedais s6 sera acionado depois que os dois
forem apertados ao mesmo tempo.

Para restaurar um patch aos valores originais da
fabrica: aperte duas vezes STORE (2) enquanto o patch
estiver selecionado. Para restaurar todos os patches, ligar o
pedal com a tecla STORE apertada.

Master volume: volume geral do Zoom 505. E
ajustado apertando os botdes [+]/[-] (3) ao mesmo tempo. O volume varia entre O e 50, e o valor
inicial é 40.

Bypass: estado no qual o sinal que entra no ZOOM sai sem nenhuma modificacdo. O bypass
“desliga” temporariamente os efeitos. Ele € acionado apertando os dois pedais ao mesmo tempo. O
estado de mute (sem som) € acionado apertando os 2 pedais por mais de um segundo:

(=T =

Bypass - - mute

Com o bypass ligado o pedal entra automaticamente na funcdo de afinador. A nota é
indicada no primeiro algarismo do visor (A, B, C etc.) e a afinacdo é mostrada no algarismo a direita,
pela forma e velocidade com que gira. O exemplo mostra um LA # (Representado pelo ponto depois da
letra “A”, afinado, e o que acontece com notas nao afinadas:
agudo afinado grave

Ho 28 o

Exemplo - LA#
Parametros do efeito:_os parametros de cada efeito sdo editados através da chave seletora em cima,

a esquerda (4), e dos botoes [+]/[-]. Para ligar ou desligar cada médulo, deve-se apertar os dois pedais
ao mesmo tempo. Para memorizar os parametros editados, deve-se apertar a tecla STORE uma vez,
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para escolher (com os pedais) o patch ao qual se vai associar o efeito, e depois novamente STORE.

Para cancelar a memorizacéo, aperte a tecla [-]).

O visor off desliga cada um dos efeitos: _r

Patch level: volume do efeito (de 1 a 30);
Comp/limit/wah: liga diferentes formas de
(c1-c9),

(L1-19), Wah-Wah automaticos, associado a

compressao: Ccompressor limitador
um compressor (A5-A9) ou nao (A1-24) e Wah-
wah de pedal, com compressor (P5-P9) ou nao
(P1-P4). Para usar o wah-wah de pedal, é
preciso ter o pedal de expressao (ZOOM FPO1).
Dist — seleciona o tipo de distor¢do ou de
simulacao de amplificador: Acustico (Ac), som
limpo de cubo (Fd), distor¢do para guitarra
base (rY), overdrive (0d), de cubo (dt), blues
(bl), fuzz (FU), distor¢do pesada para guitarras
solo (Ld), heavy metal (Mt), simulacdo de cubo
Peave (Pv) etc.

Gain — nivel de distor¢do ou simulacdo de
amplificador, em relacdo ao parametro anterior
(de 1 a 30).

EQ/Phase — determina a regido no espectro de
freqiéncias na qual o EQ vai atuar (numeros
baixos para freqliéncias graves, numeros altos
O visor P1-P9
de
Contour - Eq de duas bandas (numeros baixos

para freqiiéncias agudas).
aciona diferentes regulagens phaser.
— mas grave, numeros altos — mais agudo).
ZNR: Redutor de ruido (noise gate). Visor Al-
A9 — simuladores de amplificador.

MOD - retine diversos tipos de efeitos: chorus
(c) Flanger (F) dobra (doubling - d), tremolo (t),
pitch shift () harmonico (slow attack — 1) etc.
Dly/Rev: cria efeitos de delay (d) ou reverb de
caixa de eco (E), de salas (r) ou teatros (H).
Time: tempo de reverb (1-10) ou delay (1-37).
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