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Sobre o selo CEMUPE- Centro
de Musicologia de Penedo

O selo CEMUPE Centro de Musicologia de Penedo, vinculado a Universidade Federal de Alagoas
(UFAL), em parceria com a Prefeitura Municipal de Penedo e a Editora PIMENTA CULTURAL, traz a conti-
nuacao das séries Mestres Musicais de Alagoas, Teses e Dissertagdes Bandisticas e Séries Especiais. Ape-
sar deste centro de pesquisa estar a priori abordando tematicas da regionalizagdo alagoana, pretendemos
ampliar os volumes das séries sugeridas oferecendo publicacdes tanto do Brasil como em outros paises,
nao somente sobre o tema banda de musica e seus desdobramentos. E necessario ampliar outros temas
de analise musical no ambito da musicologia (seja histérica ou social) e da educagéo musical, permeando
sobre pontos da etnomusicologia e composic¢ao, oriundos das pesquisas realizadas pelo CEMUPE e seus
atuais parceiros institucionais vinculados.

Atualmente o CEMUPE tem alinhado seus estudos com o Grupo Caravelas da Universidade Nova
de Lisboa-Portugal e o LAMUS-Laboratério de Musicologia, vinculado a USP- Universidade de Sao Paulo,
conectando desta forma a UFAL, com outros grupos de pesquisas brasileiros e de paises colaboradores.
Também contamos com grupos entre 0s Nossos pares alagoanos a exemplo do Grupo de Pesquisa His-
toria, Memdria e Documentagao da Musica também pertencente ao Curso de MUsica em parceria com a
Escola Técnica de Artes.

Ratificamos que as linhas de pesquisa envolvem Educacao Musical, Musicologia, Composicao e
Analise. Tem como meta, produzir livros, ensaios, artigos e transcrigbes de carater inédito ou pouco divulga-
do no meio musical, seja ele académico ou néo e biografias autorizadas de compositores. Tais producoes,
oriundas deste grupo, sao debatidas nos féruns na anual programagao do Festival Internacional de MUsica
de Penedo, evento vinculado ao CEMUPE.

Esperamos que o selo, com suas séries e publicacdes decorrentes, possa contribuir com a valoriza-

cao do movimento da pesquisa em Musica em Alagoas e nordeste do Brasil.
i e

Marcos dos Santos Moreira
Diretor do CEMUPE
Centro de Musicologia de Penedo Alagoas

sumario 9



Escala®
Maior



A escala maior é composta por 7 notas, as famosas:
Do, Ré, Mi, Fa, Sal, L4, Si.

Afinal, acho que ja nascemos sabendo, pois nao lem-
bramos nem o dia em que aprendemos e decoramos
essa sequéncia, mas a questao é: Como usa-las?

Para isso, vamos seguir passo a passo e termos
uma melhor compreensao.

Tendo como referéncia um piano, as suas notas es-
tao relacionadas em teclas com cores pretas € bran-
cas, diferente do violdo e guitarra, como n&ao temos
cores no braco nem nada que represente, entao a
primeira coisa importante que considero é saber as
notas musicais nos nossos tao queridos instrumen-
tos, pois acho dificil chegar a um bom desenvolvi-
mento musical sem ter essa base.

O que fazer?
- Primeiramente vamos falar sobre intervalos:

Sao distancias entre as notas musicais. Cada casa
do braco da guitarra, que esta dividida por trastes,
tem distancia de meio tom, que é a menor distancia
entre as notas do instrumento.

Os intervalos entre as notas da escala de D6 Maior s&o:
D6 a Ré (1 Tom)

Ré a Mi (1 Tom)

Mi a F& (Meio Tom)

Fa a Sol (1 Tom)

Sola La (1 Tom)

La a Si (1 Tom)

Sia D6 (Meio Tom)

Para facilitar vocé pode comecar decorando: As
notas que terminam com a letra i sdo as Unicas
que tem distancia de Meio Tom, as demais tém dis-
tancia de um Tom.

Agora vamos a afinagao padrao usada nas cordas
soltas. Das cordas mais grosas (graves), as mais
finas (agudas).

sumario

6° corda — Mi
5° corda—La
4° corda — Ré
3° corda - Sol
2° corda - Si
1° corda — Mi

Com essa informacéo vocé ja seréa capaz de saber
qualquer nota no braco do instrumento.

Vamos achar nossas notas brancas? Ou seja, nos-
sas notas naturais.

- Exemplo:

Se vocé quer achar uma nota que esta na 10° casa
da 6° corda, € s0 sair da corda solta (Mi) e andar os
intervalos, Mi solta, meio Tom vai para F&, que esta
na 1° casa, mais 1 Tom vai para 3° casa, que é Sol,
mais 1 Tom vai para La, que esta na 5° casa, mais 1
Tom vai para nota Si, que esta na 7° casa, mais meio
Tom vai para nota D6, que esta na 8° casa, mais 1
Tom vai para nota Ré, que esta na 10° casa.

Sendo assim vocé ja pode encontrar qualquer nota
em todas as cordas, tendo como ponto de partida as
cordas soltas seguindo os intervalos da escala maior.

Agora vocé ja deve estar curioso sobre as notas pre-
tas, elas sdo chamadas de sustenido (#) e bemol
(b), essas notas estao entre as notas naturais.

Sustenido (#) — Aumenta meio tom: Ou seja,
Do# esta meio tom acima do D6 natural, fica en-
tre o D6 e 0 Ré.

Bemol (b) — Diminui meio tom: Ou seja, Ré bemol esta
meio tom abaixo de Ré Natural, fica entre Ré e Do.

Dobrado Sustenido - ™
- Aumenta 1 tom
Dobrado Bemol - b

- Diminui 1 tom

1



- Exemplo:

(Ascendente) D6 Do# Ré Ré# Mi Fa Fa# Sol Sol#
La La# SiDo6

(Descendente) D6 Si Sib La Lab Sol Solb F& Mi Mib
Ré Réb D6

Percebe-se entédo que: Do# ¢é igual a Réb, tem o
mesmo som. Mais a frente vamos entender como
devemos chamar um ou outro para mesma nota, que
na verdade vai depender da tonalidade no momento.

1A - CIRCULO DAS QUARTAS
E DAS QUINTAS

As 12 tonalidades s&o distintas em quantidade de
sustenido e bemol. Com o movimento dos circulos
poderemos ter uma melhor compreenséo sobre isso.

Ja observou que numa partitura ao iniciar temos,
nem sempre, alguns sustenidos (#) ou bemoais (b)
bem no inicio? Nem sempre, porgue se a tonalida-
de for de D6 Maior nao tera nenhum acidente, mas
nas demais tonalidades sim, porque a diferenca das
tonalidades esté na quantidade de sustenidos e be-
mol que cada uma tem.

- Exemplo do Circulo em 5°s:

C - Nenhum # ou b (Comparando com um piano,
s&o suas teclas brancas).

Quem € a 5° de C? G, na escala de G temos 1 sus-
tenido, que é? Fa#.

Quem € a 5° de G? D, na escala de D temos 2 sus-
tenidos, que sdo: Fa# e DO#.

Quem € a 5° de D? A, na escala de A temos 3 sus-
tenidos, que sdo: Fa#, Do# e Sol#.

Quem é a 5° de A? E, na escala de E temos 4 suste-
nidos, que sao: Fa#, Do#, Sol# e Ré#.

Quem é a 5° de E? B, na escala de B temos 5 suste-
nidos, que sdo: Fa#, Do#, Sol#, Ré# e La#.
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Quem é a 5° de B? F#, na escala de F# temos 6
sustenidos, que séao: Fa#, Do#, Sol#, Ré#, La# e
Mi#.

Quem & a 5° de F#? C#, na escala de C# temos
7 sustenidos, que sdo: Fa#, Do#, Sol#, Ré#, La#,
Mi# e Si#.

Quem ¢é a 5° de C#7? G#, na escala de G# te-
mos 6 sustenidos e 1 dobrado sustenido, que
séo: Fa##, DO#, Sol#, Ré#, La#, Mi# e Si#.
Obs. (Mais usada em Ab).

Quem € a 5° de G#7? D#, na escala de D# temos 5
sustenidos e 2 dobrados sustenido, que séo: Fa##,
Do##, Sol#, Ré#, La#, Mi# e Si#. Obs. (Mais usa-
da em EDb).

Quem é a 5° de D#7? A#, na escala de A# temos
4 sustenidos e 3 dobrados sustenido, que sao:
Fa##, Do##, Sol##, Re#, La#, Mi# e Si#. Obs.
(Mais usada em Bb).

Quem é a 5° de A#7? E#, na escala de E# temos 3
sustenidos e 4 dobrados sustenido, que séo: Fa##,
Do##, Sol##, Rée##, La#, Mi# e Si#. Obs. (Mais
usadaem F).

Quem é a 5° de E#? B#, na escala de B# temos 2
sustenidos e 5 dobrados sustenido, que s&o: Fa##,
Do##, Sol##, Re##, La##, Mi# e Si#. Obs. (Mais
usada em C).

- Exemplo do Circulo em 4°s:
C —Nenhum # ou b

Quem € a 4° de C? F, na escala de F temos 1 bemol,
que é: Sib.
Quem ¢é a 4° de F? Bb, na escala de Bb temos 2

bemdis, que séo: Sib e Mib.

Quem é a 4° de Bb? Eb, na escala de Eb temos 3
bemdis, que séo: Sib, Mib e Lab.

Quem é a 4° de Eb? Ab, na escala de Ab temos 4
bemdis, que séo: Sib, Mib, Lab e Réb.

Quem é a 4° de Ab? Db, na escala de Db temos 5
bemdis, que séo: Sib, Mib, Lab, Réb e Solb.



Quem ¢ a 4° de Db? Gb, na escala de Gb temos 6
bemais, que séo: Sib, Mib, Lab, Réb, Solb e Déb.

Quem é a 4° de Gb? Cb, na escala de Cb temos 7 be-
moais, que séo: Sib, Mib, Lab, Réb, Solb, Db e Fab.

Quem é a 4° de Cb? Fb, na escala de Fb temos 6
bemdis e 1 dobrado bemol, que séo: Sibb, Mib, Lab,
Réb, Solb, Déb e Fab.

- Agora vamos a pratica:

Vou sugerir desenhos da escala maior em todo bra-
¢o do instrumento, para que vocé possa adquirir
pratica com as notas musicais. Afinal sdo elas que
vao formar acordes e melodias.

Esses desenhos também vao ajudar no entendi-
mento de como elaborar uma melhor digitagao.

Quais dedos usar nas digitagoes?

sumario

- Em seguida temos uma tabela onde vocé pode
acompanhar o movimento dos circulos:

No sentido horéario temos o circulo das quintas e no
sentido anti-horario o circulo das quartas.

Do dedo 1 ao 4 podemos ter uma distancia de 2
tons nesses desenhos. Dessa forma cada dedo to-
card uma determinada casa.

Exemplo:

No desenho que temos comegando com o dedo 1
na primeira casa, vocé observa que tem um interva-
lo de 1 tom até a terceira casa, que € tocado com o
dedo 2, aideia é que vocé use o dedo 1 para a casa
1e2,0dedo 2 paraacasa3, odedo 3 para casa 4
e dedo 4 para a casa 5, e assim repetir essa mesma
formacao nos outros desenhos.
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Escala Maior

Ex. D6 Maior
Moderate J=120
Escala de D6 Maior
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OBS: Depois da pratica no brago todo com a escala de D6 Maior (notas brancas), temos que seguir esse
estudo em todos os tons. E necessario que se inicie um estudo diario para isso, saber as escalas maiores
em todos os tons é muito importante para conseguir ter uma boa digitagao nos 12 tons.
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Nota — Um Unico som.

Dueto — Duas notas tocadas juntas (Podem repre-
sentar ou nao o som bésico de um acorde).

Acorde - Trés ou mais notas tocadas juntas.
Triade — Acorde com trés notas.

- Siglas usadas para representar os Acordes
Triades:

C — D6 Maior

D — Ré Maior

E — Mi Maior

F — F& Maior

G - Sol Maior

A - La Maior

B — Si Maior

Cm - D6 Menor
Dm — Ré Menor
Em — Mi Menor
Fm — Fa Menor
Gm - Sol Menor
Am — La Menor
Bm - Si Menor
Tétrade — Acorde com quatro ou mais notas.

Campo Harménico Maior — Conjunto de acordes
formados pela escala maior.

- Como os acordes sao formados?

Com um empilhamento de intervalos de terca a par-
tir da tonica.

A Tbnica é a fundamental do acorde, a nota que ini-
cia o empilhamento. (Exceto no caso de inversoes).

Exemplo: Usando a escala de D6 maior vamos partir
da nota D6 e empilhar intervalos de tercas.
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- Teremos: D6, Mi e Sol, a partir de Ré teremos: Ré,
Fa e L4 e assim com as demais notas da escala
(No caso aqui estamos fazendo um empilhamento
com trés notas).

Segue o Empilhamento de Triades do Campo Har-
monico Maior de C.

D&(T) - Mi(3) - Sol(5) = C
R&(T) — FA(b3) — LA(5) = Dm
Mi(T) — Sol(b3) - Si(5) = Em
F&(T) - L4(3) - Do(5) = F
Sol(T) - Si(3) - Ré(5) = G
LA(T) - DO(b3) — Mi(5) = Am

Si(T) — Ré(b3) — F&(b5) = Bm(b5)

2A — INTERVALOS DAS TRIADES

Ténica (T) — Fundamental do Acorde, a nota que
inicia a triade e o empilhamento.

Terca Menor (b3) — A segunda nota do empilhamento
tem distancia de 1 tom e meio da ténica.

Terca Maior (3) — A segunda nota do empilhamento
tem distancia de 2 tons da ténica.

Quinta Diminuta (b5) — A terceira nota do empilha-
mento tem distancia de 3 tons da ténica.

Quinta Justa (5) — A terceira nota do empilhamento tem
distancia de 3 tons e meio da tonica.

Quinta Aumentada (#5) — A terceira nota do empi-
lhamento tem distancia da 4 tons da ténica.

- Acorde Maior

Um acorde é maior quando tem como formagao:
Tonica + Terca Maior + Quinta Justa.

- Acorde Menor

Um acorde é menor quando tem como formagao:
Tonica + Terca Menor + Quinta Justa.
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- Seguem os acordes e intervalos do Campo
Maior de C.

Do (Ténica) + Mi (Terca Maior) + Sol (Quinta Justa)
= C.

Ré (Ténica) + Fa (Terca Menor) + L& (Quinta Justa)
= Dm.

Mi (Ténica) + Sol (Terca Menor) + Si (Quinta Justa)
=Em.

Fa (Ténica) + La (Terca Maior) + D¢ (Quinta Justa)
=F

Sol (Ténica) + Si (Terga Maior) + Ré (Quinta Justa)
=G.

La (Ténica) + Do (Terga Menor) + Mi (Quinta Justa)
= Am.

Si (Tonica) + Ré (Terga Menor) + Fa (Quinta Dimi-
nuta) = Bm (b5).

OBS: O intervalo de quinta nao implica na questao
do acorde ser maior ou ngo. O intervalo que justifica

0 acorde ser maior ou menor é a terca, as quintas
sdo notas complementares do acorde triade, que
também podem ser suprimidas por outros interva-
los. Ou seja; Acorde Maior tem (3), acorde menor
tem (b3).

- Sendo assim formamos o Campo Maior Triade.
1°-C

2°-Dm

3°-Em

4°-F

5°-G

6° - Am

7° - Bm(b5)

OBS: Isso tem que ser feito nos 12 tons.

- Tabela de Acordes Triades.

Acordes Maiores

C D E F G A B
X OO0 XXO (o)) [e]e] X0 o] X
i T
32-1 121 -231 134211 21--34 123 -12341
Moderate J =120
C D E F G A B
14 to o o é,\
I — —— 1S i3 O o +3 S
[ .Y /) > (@) 1524 (@) Py 14y T
4O = S [e) © © #‘n
J o T ° 8 ° o
O ©
0 2 0 1 3 0 2
T 1 3 0 1 3 2 4
A 0 5 3 2 : 2 y
—B—3 2 3 2 0 2
0 1 3
sumario 1



Acordes Menores

Cm Dm Em Fm Gm Am Bm7/5-
x XXO Q000 X0 _© X x
-13421 ---231 -23--- 134111 134111 --231- -1243 -
Moderate J =120
Cm Dm Em Fm Gm Am Bm7/5-
1A Q o S e
g I/ 74> 24 (@) ~ > (@) >
X — O © Py \ . 4 re} 34
54— o 8 2: 8 S
o © © <
3 1 0 1 3 0
T 4 3 0 1 3 1 3
- N— 5 9 } 2 5 3
s= — it

OBS: Com um dicionario de acordes vocé podera
expandir seu vocabulario harménico.

- Entao vamos pensar aqui:

OBS: Com um dicionario de acordes vocé podera
expandir seu vocabulario harménico.

Nos temos uma escala com sete notas, com um em-
pilhamento de tercas nds formamos sete acordes,
onde essa escala tem total relagdo com esses acor-
des que foram formados, pois eles sao formados das
mesmas notas da escala. Quando harmonizamos
uma melodia com acordes, esses mesmos tém que
ter uma relagcéo com a melodia. Logo vocé pode pen-
sar: se eu crio uma melodia com a escala de C, eu
posso harmonizar esta melodia com os acordes que
a mesma forma; se a melodia mudar de tonalidade,
irei usar os acordes da tonalidade a qual foi mudada.

Com essa informagéo ja podemos analisar musicas
com acordes triades. Vamos pensar que um acorde
maior pode estar no 1°, 4° e 5 ° e um acorde menor
pode estarno 2°, 3°,6° e no 7°, sendo que o0 7° tem b5.

E de grande importancia saber a melodia da musica
no instrumento, para que se tenha conhecimento da
sua tonalidade e com isso criar uma relagdo com
os acordes. Um bom exercicio é analisar musicas,
aprendendo suas melodias e comparando com 0s

sumario

acordes usados, para que vocé possa entender o
que cada nota representa para o acorde.

Exemplo de como classificar acordes triades em
uma progressdo harmoénica. (Progressdo Harmoni-
ca = Conjunto de acordes de uma mdusica).

C/Am/Dm/G/

C e G - Podem ser 1°, 4° e 5°. (C como 1° sera da
escala de D6 Maior, C como 4° sera da escala de
Sol Maior, C como 5° sera da escala de Fa Maior,
G como 1° sera da escala de Sol Maior, G como 4°
seré da escala de Ré Maior e G como 5° sera da
escala de D6 maior).

Am e Dm - Podem ser 2°, 3° e 6°. (Am como 2° sera
da escala de Sol Maior, Am como 3° sera da esca-
la de Fa Maior, Am como 6° sera da escala de D6
Maior, Dm como 2° sera da escala de D6 Maior, Dm
como 3° sera da escala de Sib Maior e Dm como 6°
seré da escala de F4 Maior.

Como vemos, sao muitas escalas que esses acor-
des podem ser formados, mas para uma aplicacao
simplificada e tonal, podemos observar que eles
podem também pertencer a s6 um campo harmo-
nico. Dessa forma iremos aplicar uma Unica escala
sobre os quatro acordes, com essa intencdo nos
vamos agrupar o maior nimero de acordes a um
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centro tonal, sendo assim, podemos agrupa-los na
tonalidade de D6 Maior.

C-1°,Am-6°,Dm-2°,G-7°

- A pergunta seria: Numa musica podemos ter
acordes de campos (Tonalidades) diferentes?

- Resposta: Sim, cabe ao musico aplicar a escala
que melhor convém aos acordes. Iremos entender
as melhores escolhas mais a frente.

O ideal agora é que se aprenda na prética as triades
melddicas e harmbnicas em todos os tons.

- Exemplo de triades do Campo Harménico Maior
de C em todo o braco.

Triade de C

Moderate J =120

1A —
| |l
1 1 — 1
Mgttt g 1= g1
& —] gt Iy gt ® [y
DI E £ - e U
0—3 3—38 1012 1245
T ! —5 P —13
- A 2 5— 10 14—
B 3 3—7 710 15
0—3 3 8 1215
/4
Triade de Dm
Moderate J=120
- f 335
1A ” P | o ® T . o P | o 1 T
et | P . | | 1 | P .l | et | PN i | |- | 1 | P . | Il |
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 I
|'J 1 I I'J I |'J 11 |
J EP: [ - j -
1—5 5—10 103 13471
T 3 —10 —15
A —3 2 3—7 7 —10 P 14
|4 1 J
—B 0 5 8—12 12
1 5 10 13
/4
Triade de Em
Moderate o =120
1p 1 e * 1 i 12 e . ﬁ EE
] 1 1 | | 1 1 T | | 1
2 P i
Pt | é - L 1 1 1 é el | 1 d - | - 1 é =1 1 11 |
D) = ;f - -
2
0—3 3—7 742 12451
T 2 pp. P —2
A N - —12
9
B = 7— 710 14—
0—3—2 3—7 7 125
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OBS: E ideal aprender de forma melédica todos os tipos acordes que sabemos.
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A seguir vamos ter uma tabela muito importante,
onde iremos entender detalhadamente a forma-
¢ao dos acordes da escala maior com todas as
suas extensoes.

Agora vamos fazer o empilhamento de tercas com
todas as notas da escala. Para cada ténica teremos
a triade e as notas seguintes serdo suas extensoes,
que podemos chamar de tensbes disponiveis e ten-
sOes evitadas, ou seja, notas que poderdo ser ou
nao agrupadas a triade.

- TensOes Evitadas: As notas de extensao que es-
tiverem meio tom acima das notas do acorde vao
causar desconforto sonoro para 0 mesmo. S&o no-
tas que comprometem ao som basico do acorde, os
acordes tém sonoridades especificas, comprome-
tem a sua fungao.

- Tensbes Disponiveis: Notas que ndo estdo meio
tom acima das notas do acorde vao agregar vozes
ao som basico do acorde.

3A - TABELA DE TENSOES
DISPONIVEIS E EVITADAS
DO CAMPO HARMONICO MAIOR.

- Exemploem C

1° - DS(T) = Mi(3) - Sol(5) — Si(7) — Ré(9) — Fa(4) -
L&(6) — C7M(6)9 - Jénio

20 . R&(T) - FA(b3) — LA(5) — D6(b7) — Mi(9) — Sol(11)
— Si(6) - Dm7(6)9(11) — Dérico

3° - Mi(T) — Sol(b3) - Si(5) - Ré(b7) — Fa(b9) — La(11)
— D6(b9) - Em7(11) - Frigio

4° - FA(T) - LA(3) — DA(5) — Mi(7) — Sol(9) — Si(#11) —
Ré(6) — F7M(6)9(#11) — Lidio

50 - Sol(T) — Si(3) — Ré(5) — Fa(b7) — LA(9) — D6(4) -
Mi(13) — G7(9)13 — Mixolidio

6° - LA(T) — D6 (b3) — Mi(5) — Sol(b7) — Si(9) - Ré(11)
— F&(b6) - Am7(9)11 — Eélio
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7° - Si(T) - Ré(b3) — Fa(b5) — La(b7) - DO(b9) — Mi(11)
— Sol(b6) — Bm7(b5)11 - Lécrio

3b - Tabela completa de intervalos:

Intervalos Simples

Unissono: 0 tom — Mesma nota
Segunda Menor: b2 — 4
Segunda Maior: 2 — 1 tom

Segunda Aumentada ou Terca Menor: #2, b3 — 1
tome %

Terca Maior: 3 — 2 tons
Quarta Justa: 4 — 2 tons 2

Quarta Aumentada ou Quinta Diminuta:
#4, b5 - 3 tons

Quinta Justa: 3tons e 2

Quinta Aumentada ou Sexta Menor: #5, b6 — 4 tons
Sexta Maior ou Sétima Diminuta: 6, b7 —4 tons e '
Sexta Aumentada ou Sétima Menor: #6, 7 — 5 tons

Sétima Maior: 7 -5 tons e 2

Intervalos Compostos

Oitava: 6 tons — Mesma nota

Nona Menor: b9 -6 tons e 2

Nona Maior: 9 — 7 tons

Nona Aumentada: #9 — 7 tons e V2
Décima Primeira Justa: 11 — 8 tons e 2
Décima Primeira Aumentada: #11 — 9 tons
Décima Terceira Menor: b13 — 10 tons
Décima Terceira Maior: 13— 10tons e 2

Décima Terceira Aumentada - #13 — 11 tons
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- Agora vamos analisar cada grau:

1° - A nota F4(4°) é evitada, estd meio tom acima
da nota Mi, que é terca maior do acorde, assim cau-
sando um choque para identidade sonora do acorde,
restando como tensdes disponiveis a 6, 7M e 9. Es-
sas notas podem ser acrescidas ao acorde, dessa
forma podemos ter o acorde com 6 notas, 3 da triade
e 3 de extenséo. Ex. C7M(6)9, podendo ser usadas 1,
2 ou 3 notas de extensdo ao mesmo tempo, o acorde
ainda permanecera sendo D6 Maior. Ex. C, C7M, C6,
C9, C7M(B), C7M(9), C6(9), C7TM(6)9. Também existe
a possibilidade de suprimir a 5° do acorde, 0 mesmo
ainda sera um acorde maior por conta da 3°, isso nao
€ necessario constar na cifra.

2° - Nao tem nota evitada, podendo ser usada todas
as notas de extensao junto a triade. Ex. Dm7(6)9(11),
podendo misturar as tensdes disponiveis a triade:
Dm, Dm7, Dm7(6), Dm7(9), Dm7(11), Dm7(6)9,
Dm6, Dm6(9), Dm6(11), Dm9, Dm9(11), Dm11.

- Dica: Vocé pode aplicar todas as triades do campo
sobre esse acorde, pois todas as notas sao dispo-
niveis para o mesmo. Isso pode ser chamado de
Sobreposicao de arpejo.

3° - A nota F4(b9) é evitada, pois choca em meio
tom com a propria ténica. A nota D6(b6) também é
evitada, pois choca meio tom com quinta do acorde,
restando como extensdo a nota La(11). O acorde
fica: Em7(11), Em, Em7, Em(11).

4° - Nao tem nota evitada, podendo ser usadas todas
as notas de extensao junto atriade. Ex. F7M(6)9(#11),
F F7M, F6, F9, F(#11), F7TM(B), F7TM(9), F7TM(#11),
F7M(6)9, F6(9), F6(#11), FO(#11).

- Dica: Vocé pode aplicar todas as trlades do campo
sobre esse acorde, pois todas as notas sao dispo-
niveis para o mesmo. Isso pode ser chamado de
Sobreposicéo de arpejo.

5° - A nota D6(11) é evitada, pois choca em meio-
-tom com a 3° do acorde. O acorde fica: G7(9)13,
G, G7, G7(9), G7(13).
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6° - Anota F4(b6) é evitada, pois choca em meio-tom
com a 5° do acorde. O acorde fica: Am7(9)11, Am,
Am7, Am(9), Am(11), Am7(9), Am7(11), Am9(11).

7° - A nota Do(b6) é evitada, pois choca em meio-
-tom com tdnica do acorde. O acorde fica: Bm7(b5)
b6(11), Bm(b5), Bm7(b5), Bm(b5)b6, Bm(b5)11,
Bm(b5)b6(11), Bm7(b5)b6, Bm7(b5)11.

Com essa tabela harmdnica agora vocé ja podera
fazer isso, e também aproveitar para decorar as
posicdes dos acordes no braco do instrumento.
E fundamental que va analisando cada nota do
acorde e comparando com a cifra, assim como
também as notas da melodia, que estdo escritas
na partitura. E importante aprender a identificar as
notas no pentagrama e em seguida estudar leitura
ritmica. Aconselho vinte minutos por dia, logo esta-
ra lendo fluentemente.

- Dica:

Acho um exercicio fantastico analisar as harmonias
e melodias de livros, Song books, etc...

- Vamos pensar?

Temos sete acordes com sons distintos que vieram
da mesma escala, que também possui sete notas,
cada acorde tem seu som em particular onde po-
demos fazer o uso melédico de uma mesma es-
cala sobre os mesmos, a escala geradora. Cada
acorde tem sua particularidade, sua identidade
sonora, sua funcao.

- Dica:

Aprenda as triades e tensdes disponiveis dos acor-
des de cada grau no brago todo do instrumento.
Com isso vocé tera o som melddico do arpejo com-
pleto de cada acorde, e tera uma visdo melhor do
que esta dentro e fora do mesmo.
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Arpejo de Em7(11)
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Acorde Menor com Sétima Menor e Quinta Diminuta

Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5-
X O O X O X X X oo X X XX
% H 1] 5 5 9 HH
I 1]
[T1e 1]
-2-3-1 -2-341 -1213- -12324 3--421 2-341- --1222
Moderate J =120
Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5- Bm7/5-
o)
1A o o h=d b4 o b=4
¥ ] I N ~ )24 > > > <> ~
V > 3 P ~7 ~7 b4 ~ ~7 >
J 8 g o o g -
1 1 5 5 0
F 0 3 3 3 6 6 0
A3 5 5 3 b ; .
B 2 2 2 2 0 -

3C - MODOS GREGOS

Os nomes dos modos sdo dados a cada grau,
cada grau tem o seu nome, entéo se falo “Dérico”,
significa 2°, é importante saber os nomes dos mo-
dos gregos, pois sdo muito usados na comunica-
Gao entre os musicos.

OBS: Percebo que muitos iniciantes encontram uma
barreira nesse assunto e acabam confundindo os
modos com desenhos diferentes de escalas. Na
verdade, os modos de um campo harmonico nao
sao sete escalas diferentes, e sim uma Unica escala
usada de sete modos diferentes. Vocé irar usar a
escala da tonalidade sobre cada um dos sete acor-
des que foram gerados pela mesma, € isso serdo
0s sete modos de se usar uma Unica escala, que
por sua vez esta no brago todo do instrumento. Nés
geralmente dividimos a escala maior em desenhos
para que seja de melhor entendimento a visualiza-

sumario

¢ao, mas nao significa que cada desenho seja uma
escala. Ex. Se vocé usa a escala de D6 Maior sobre
o acorde C7M, isso é modo Jbnio; se vocé usa a
escala de D6 Maior sobre o acorde do 2° Dm, isso é
modo ddrico, e assim sucessivamente.

- Exemplo com o Campo Harménico de C:
19 - Jbnio — (Escala de C sobre C7M).

29 - Dérico — (Escala de C sobre Dm?7).

3° - Frigio — (Escala de C sobre Em7).

4° - Lidio - (Escala de C sobre F7M).

5° - Mixolidio — (Escala de C sobre G7).

6° - Edlio — (Escala de C sobre Am7).

7° - Locrio — (Escala de C sobre Bm7(05).

- Exemplo de uma Progressao analisada:
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- Exemplo:

L4 - Si- D6 - Ré - Mi-Fa-Sol

Do 1°(La) ao 2°(Si) = Temos 1 Tom
Do 2°(Si) ao 3°(Dd) = Temos - Tom
Do 3°(Do) ao 4°(Ré) = Temos 1 Tom
Do 4°(Ré) ao 5°(Mi) = Temos 1 Tom
Do 5°(Mi) ao 6°(F&) = Temos 2 Tom
Do 6°(F4&) ao 7°(Sol) = Temos 1 Tom

- OBS: Uma escala menor é igual a uma escala
maior, ou seja, elas séo ambas inversdes uma da
outra. Toda tonalidade maior tem sua inversao me-
nor, toda tonalidade menor tem sua inversao maior.

- Exemplo:

C - Inversao Menor = Am
D — Invers&do Menor = Bm
C#m — Inversao Maior = E
Dm - Inversao Maior = F
G - Inversao Menor = Em
A —Inversao Menor = F#m
G#m — Invers&o Maior - B

- Curiosidade: Vocé ja deve ter ouvido falar que o
tom da musica & maior ou menor, entdo o nome tom
ja diz tudo, o tom, a tonalidade, o colorido, ele pode
ser maior ou menor, a melodia e harmonia da musi-
ca vao ser determinantes para indicar a tonalidade.
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- Pensando aqui:

Podemos de inicio pensar da seguinte forma: “Creio
que isso irar facilitar o entendimento”. A escala me-
nor esta no 6° de uma escala maior, ou seja: No
tom de C temos também uma escala de Am, vocé
pode inverter as coisas e colocar o 6° como 1°. Se
a escala de Am tem as mesmas notas da escala de
C, logo ambas vao ter os mesmos acordes.

- Exemplo:

1° Campo Menor - Am7 = 6° Campo Maior

2° Campo Menor - Bm7(b5) = 7° Campo Maior
3° Campo Menor - C7M = 1° Campo Maior

4° Campo Menor - Dm7 = 2° Campo Maior

59 Campo Menor - Em7 = 3° Campo Maior

6° Campo Menor - F7M = 4° Campo Maior

7° Campo Menor - G7 = 5° Campo Maior

OBS: Mas ao observar, s&o gerados 0s mesmos
acordes, porém estédo em ordens diferentes. Muitos
musicos pensam de forma maior ou menor, ou am-
bas, porque se tratam da mesma coisa.

Dica: Por enquanto vamos continuar pensando no
campo maior, e que a escala menor esta no 6° da
escala maior, ou seja: A escala Menor € o modo Edlio.
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VVamos pensar agora que estamos la no 6° de uma
escala maior, modo Edlio, que também ¢é chama-
do de escala menor, exatamente nesse 6° vamos
ter uma modificagéo, nessa modificacdo é dado o
nome de Menor Harmdnica.

- Qual modificagao?

O 7° da escala Menor é modificado, ele passa a ficar
meio tom acima.

sumario

- Exemplo:
La— Si— D6 - Ré — Mi— Fa - Sol#

- Dica: E importante aprender a escala menor har-
monica por toda a extensdo do brago do instrumen-
to nos 12 tons.
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Obs. O uso dessa escala sera sobre 0s acordes que a mesma gera. O processo sera 0 mesmo que foi visto

dos acordes,

ao e som

Isso vai implicar na formac

agora com uma alteracao.

7

, porém

com a escala maior
iremos ver a seguir.
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Vamos obter os acordes do campo menor harmo-
nico do mesmo jeito do campo maior, empilhando
intervalos de 3°.

6A - TABELA DE ACORDES

COM TENSOES DISPONIVEIS
E EVITADAS GERADAS PELA
ESCALA DE AM HARMONICA

1° - LA(T) - D(b3) — Mi(5) — Sol#(7) — Si(9) — Ré(11)
— Fa(b6) - Am7M(9)11 — Eélio 7M

20 - Si(T) - Ré(b3) — Fa(bs) — La(b7) — D6(bY) —
Mi(11) — Sol#(6) -Bm7(b5)6(11) — Lécrio 6

39 - DO(T) — Mi(3) — Sol# (#5) — Si(7) - Ré(9) — Fa(4)
— L4(B) — CTM(#5)6(9) — Jonio #5

4° - Ré (T) — Fa(b3) — LA(5) — Do(b7) — Mi(©Q) —
Sol#(#11) - Si(6) - Dm7(6)9(#11) — Dérico #11

50 - Mi(T) — Sol#(3) — Si(5) — Ré(b7) — F4(b9) — LA(11)
~ D6(b13) — E7(b9)b13 - Mixolidio b9 b13

6° - FA(T) — LA(3) — D&() — Mi(7) — Sol#(#9) —
Si(#11) — Ré(6) — F7M(6)#9(#11) — Lidio #9

7° - Sol#(T) - Si(b3) — Ré(b5) — Fa(bb7) — LA(bY) —
D6(3) - Mi(b13) — G#°(11)b13 - Lécrio bb7

OBS: Essa seria uma primeira forma de empilhar as
notas de cada modo, mas cada modo pode gerar
outros acordes, considere essa informagao para ser
vista como mais avangada.

- Agora Vamos Analisar cada grau:

1° - A tensdo evitada é Fa(b6), choca em meio tom
acima com a nota Mi(5), restando as tensdes dis-
poniveis, 7M, 9 e 11. Ex. Am, Am7M, Am9, Am11,
AM7M(9), Am7M(11), Am9(11), Am7M(9)11.

sumario

2° - Atenséo evitada é D6(b9), choca em meio tom
acima da nota Si(T), restando as tensdes disponi-
veis b7, 6 e 11. Ex. Bm(b5), Bm(b5)6, Bm(b5)11,
Bm(b5)6(11), Bm7(b5), Bm7(b5)6, Bm7(b5)11,
Bm7(b5)6(11).

3° - A tenséo evitada € Fa(4), choca em meio tom
com a nota Mi(3), restando as tensdes disponiveis
7M, #5,6 e 9. Ex. C, C7TM, C(#5), C6, C9, CTM(#5),
C7M(6), C7TM(9), C7TM(#5)6, CTM(#5)9, C7TM(6(9),
C7M(#5)6(9), C(#5)6, C(#5)9, C6(9).

4° - Todas as tensdes séo disponiveis. Ex. Dm, Dm7,
Dm6, Dm9, Dm(#11), Dm7(6), Dm7(9), Dm7(#11),
Dm7(6)9, Dm7(6)#11, Dm7(6)9(#11), Dm6(9),
Dm6(#11), Dm6(9)#11, Dm9(#11).

5° - A tenséo evitada é L&(4), choca em meio tom
com a nota Sol#(3), restando as tensdes dispo-
niveis. Ex. E, E(b9), E(b13), E(b9)b13, E(09), E7,
E7(b9), E7(b13).

OBS. Esse acorde também pode ser formado com
ausando a 4°, ao invés da 3°, ficando E7(4), podem
ser adicionadas as tensdes b13 b9, ficando E7(4)
b9(b13).

6° - Todas as tensdes séo disponiveis. Ex. F, F7M,
F6, F(#9), F(#11), FTM(6), F7TM(#9), F7TM(#11),
F7M(B)#9, F7M(B)#9(11), F6(#9), F6(#11),
FO(#9)#11, F(#9)#11.

7° - A tenséo evitada é D6(3), choca em meio tom
com a nota Si(b3), restando as tensdes disponiveis
11 e b13. Ex. G#°, G#°11, G#°(b13), G#°11(b13).

— OBS. O acorde poderia ser formado também
com a 3° maior ao invés da b3, gerando um acor-
de maior.

- Exemplo: G#7(#9), G#7(13), G#7(b13)b9
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Seguindo a mesma ideia da escala menor - Exemplo:
harmonica, a menor melddica também esta 14 no 6°
da escala maior, modo edlio ou escala menor, agora
com duas alteragdes, agora no 6° e também no 7°. - Dica: Aprenda a escala em todo braco do

instrumento nos 12 tons.

L& - Si—Do6 - Ré - Mi—Fa# - Sol#
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foi visto

, O processo sera o mesmo que

Obs. O uso dessa escala sera sobre 0s acordes que a mesma gera

com a escala maior e menor harménica. Porém, agora com duas alteracoes, isso vai implicar novamente

na formagéao e som dos acordes, iremos ver a seguir.
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Vamos obter os acordes do campo menor harmd-  3° - DO(T) — Mi(3) — Sol#(#5) — Si(7) — Ré(Q) -
nico do mesmo jeito do campo maior, empilnando  Fa#(#11) — L4(6) — C7TM(#5)6(9)#11 — Lidio #5

intervalos de 3°. , , , .
- Ré (T) — Fa#(3) — La(®d) — Do(b7) — Mi(9) -

8a - Tabela de formacao dos acordes com suas Sol#(#11) — Si(13) — D7(9)#11(13) — Mixolidio #11
tensoes disponiveis e evitadas geradas pela es-

cala de Am Melédica. 5° - Mi(T) — Sol#(3) — Si(5) — Re(b7) — Fa#(9) —

La(11) - D&(b13) — E7(9)b13 - Mixolidio b13
1° - L4(T) - D6(b3) — Mi(5) — Sol#(7) - Si(9) - Ré(11)

— Fa#(6) — Am7M(6)9(11) — Dérico 7M 6° Fa#( ) — La(b3) — D6(b5) — Mi(b7) — Sol#(9) —

Si(11) — Ré(bB) — F#m7(b5)b6(9)11 — Lécrio 9
- Si(T) - Ré(b3) - Fa#(5) — La(b7) — Dé(b9) —

Mi(11) — Sol#(6) -Bm7(6)11 — Dérico b9 - Sol#(T) — Si(#9) — Ré(#11) — Fa#(b7) - La(b9)

—D6(3) - Mi(b13) - G#7(b9) #9(#11)b13 — Alterado

- Acordes:

Dorico 7TM

Am7M(6)  Am7M(6) Am7M(6)1l

><_O X_C)_
JHiee I 2
HH H
111 1]
-1231 --2113 --4321
Moderate J=120
Am7M(6) Am7M(6) Am7M(6)11
4 2 2
F— q 3
A 1 2
4 2
B 0 0 0
;e
Doérico b9
Bm6
X X
-2-143

Moderate J =120

Bm6
s
oJ o
2
F 3
A 1
LB 2

sumario 47
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L.ocrio 9

Moderate J =120

F#m(b5)9

i

S
oLDKD

T_L 4

F#m(b5)9
X X

g

-1211-

Alterado

Moderate J =120

G#(#11)b9

LaaAn

- Agora Vamos Analisar cada grau:

1° - Nao tem tenséo evitada, note que € um modo
dérico com 7M.

2° - Tem as caracteristicas do modo dérico, po-
rém tem b9, que € uma tenséo evitada, pois choca
com a toénica.

3° - Tem as caracteristicas do modo Lidio, porém
com #5, nao tem tensao evitada.

4° - Tem as caracteristicas do modo Mixolidio, po-
rém com #11, ndo tem tensao evitada.
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GH#(#11)b9

X o

2-341-

5° - Tem as caracteristicas do modo Mixolidio, po-
rém com b13, ndo tem tensao evitada.

6° - Tem as caracteristicas do modo Lécrio, porém
com 9, ndo tem tensé&o evitada.

7° - Perceba que nesse modo o terceiro empilha-
mento foi em 4°, assim o acorde fica maior e a terca
menor passa a ser b9, quando se tem b3 e 3, a b3
perde sua funcéo, o som da 3° maior prevalece, fa-
zendo com que a b3 tenha som de b9.
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Essa escala tem alteragdes nas 5°s e 9.

- Exemplo em G:

Sol(T) — Lab(b9) — La#(#9) — Si(3) — Réb(b5) -
Ré# (#5) — Fa(b7)

- Importante: Aprender a escala alterada em todo o
brago do instrumento nos 12 tons.

- Curiosidade: Essa escala é uma inversao da me-
nor melédica, que quando aplicada sobre o acorde
alterado recebe o nome de escala alterada. Note
que a escala de G alterado ¢ igual a Abm melddica,
€ 0 7° de uma escala menor melddica.

- Acordes:

Acordes Alterados

G7(b13) G7(b9) G7(#11) G7(#9)
X X X _OX X X XX
3
1-234- 3-41-- 2-341- --2134
Moderate J =120
G7(b13) G7(b9) G7(#11) G7(#9)
1A
R I | T I ~ Il |
Y] — p— —
o (o] o
F 4 0 2 6
- — ] 3 ;
B i
3 3 3

OBS: Aprenda os acordes em todos os tons.
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Uma escala simétrica, seus intervalos séo 1T e 1/2T sucessivamente.
- Exemplo em G#:

Sol# - 1T - La# - 1/2T - Si— 1T - Do# - 1/2T-Ré - 1T - Mi - 1/2T —-Fa4 - 1T - Sol

Escala C°

Moderate J =120

1A 1 bo e
; g I | I— 1 1 il
I" 1 1 I ] ] J 1 1 1 1 1 | 4 1 1 1 1 1
.) [r— j 4 _‘I, 1 1 1 1 T — 1 — jI il, -‘I
=¥ = E o
—— Fal 4 oY 4 1_2_4
T - N U T J G
A 5—t 34— = 3—]
B —o—3 2—3—5—6
4 22— 2—4—5

I I I V4 ]
I 1 I L4 ]
| T— ]
I ]
—4—5 - — 5—7—8—)
. Bl L] 0 _ _ k] 0 T
Z ki J ki J T
4—F6 47— 0 7
J \J 0O
5 J []

-+

<
-+
(=3
©
(=)

P

6—8—9—11

g
P
P
[ ]

-

7—8—10

<
P
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- Como usar:

Inicialmente essa escala pode ser usada sobre 0
acorde diminuto e o dominante.

- Sobre o acorde Diminuto:

G#° - Sol#(T) — Si(b3) — Ré(b5) — Fa(bb7) — La#(9)
- Do#(11) = Mi(b13) — Sol(7) = G#°7TM(9)11(b13) —
Todas as tensbes sdo disponiveis.

- Curiosidade:

Se vocé observar, as tensdes disponiveis formam
outro acorde diminuto meio tom abaixo, dessa for-
ma todas as notas que estao abaixo meio tom e aci-
ma um tom das quatro notas do acorde sao suas
notas de extensao.

- Sobre o Acorde Dominante.

OBS. Sera usada meio tom acima do acorde do-
minante

- Exemplo:
Escala de G#° sobre G7
- TensGes que a escala causa sobre 0 Acorde:

Acorde (G7) — TensOes: Sol#(b9) - La# = Bb(#9) -
Si(3) - DO#(#11) —Ré(5) —Mi(13) - Fa(b7) — Sol(T) =
G7(b9)#9(#11)13 — Essas sao as tensdes que essa
escala acrescenta ao acorde.

- Acordes:

Acorde Diminuto

G#(b13)  GH(I1) G#°(9) GHIM  GHTM(9) GH°TM(b13)
X (e} X0 X0 O X000 X 00 X O
3 3
2-131- 3--421 4--3-1 4----1 2-1--4 2-1-34
Moderate J =120
GH#o(b13) GH#(11) GH(9) GHTM  GHOTM(9) GHTM(b13)
1A o o te —
P 6] | T I ~ I ~ I [ Q] 1n |
[a) 1 | U 1 = (e =d 1 (e =d 11 |
Y bo o o o o
0 1 1 1 7
— : % 3
A 3 0 0 0 3 3
B
4 4 4 4 4 4
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c s

Uma escala simétrica, pois assim como o nome ja
diz, seus intervalos s&o de 1T sucessivamente.

- Exemplo em G:

Sol - 1T-L&a—-1T-Si— 1T - Do# - 1T — Re# - 1T
-Fa-

- Como Usar:

Inicialmente essa escala pode ser usada sobre 0
acorde dominante.

sumario

- Exemplo:
Escala de G Tons Inteiro sobre o Acorde G7
- TensGes que a escala causa sobre 0 Acorde:

Acorde (G7) — Tensdes: Sol(T) — La(9) — Si(3) —
Do#(#11) — Re#(#5) ou Mib(b13) — Fab7) =
G7(9)#11(b13) — Essas sé&o as tensdes que a escala
acrescenta ao acorde.
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Inversoes®™
Harmonicas



Trata-se do deslocamento de notas da triade ou
da extensdo do acorde que passam a ocupar o
lugar do baixo, da ténica, com a mesma perma-
necendo no acorde.

- Exemplo:

C/E — D6 com o baixo em Mi = Db com o baixo na
3°, ou seja, a 3° vai para o baixo e a Ténica perma-
nece no acorde.

- Outros Exemplos:
Campo Harmdnico Maior.

Modo Jénio - C/G, C/B = C7M, C/D = C9 = Dsus,
C/F = F7M(9)3°omitida, C/A = Am7.

Modo Ddrico — Dm/E = Dm9, Dm/F = F6, Dm/G =
Dm11, Dm/A, Dm/B = Dm6 = Bm7(b5), Dm/C = Dm?7.

sumario

Modo Frigio — Em/F, Em/G = G6, Em/A = Em11,
Em/B, Em/C = C7M, Em/D = Em?7.

Modo Lidio - F/G = F9 = Gsus, F/A, F/B = F(#11),
F/C, F/D = F6 = Dm7, F/E = F7M

Modo Mixolidio — G/A = G9 = Asus, G/B, G/C, G/D,
G/E = Em7, G/F = G7.

Modo Edélio — Am/B = Am9, Am/C = C6, Am/D =
Am11, Am/E, Am/F = F7M, Am/G = Am7.

Modo Lécrio — Bm(b5)/C, Bm(b5)/D, Bm(b5)/E
— Bm(b5)11, Bm(bs)/F, Bm([©5)/G = Bm(b5)bs,
Bm(b5)/A = Bm7(b5).

- Acordes:
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Inversoes

C/G C/B C/D C/F C/A = Am7 Dm/E Dm/F =F6 Dm/G=G7(9) Dm/A Dm/B=Bm7(b5)
XXO O X _XO O X X XXO O XOXO O Qxx ox__ x X X X0 x X X
4---1- S2--1- S1111- 1---3- cee-3- ---231 --213- 2-314- -213- S1213-
Dm/C Em/F Em/G = G6 Em/A Em/B = G6/B Em/C = CTM Em/D = Em7 F/G=F9 F/A F/B
X X XXO00 XXO00 XOX X_ X000 X_XO00 XXO X X X0 X X X
2314- loeee- 1-oon- o231 2o 2. _.231 3.421- --321- S2431-
F/C F/D=Dm7 F/E=FIM G/A G/B G/C G/D G/E=Em7 G/F=G7 Am/B=Am9
X X XXO ox__ x X X X_XO X _X XXO oxx XX X X
::::ﬁ N n| im] T
| 1 % NN N !
1
] ] ] ] 1]
-3421 --211 --321 3-421- -2--33 -1-211 ---211 ---211 --1211 -2341-
Am/C =C6 Am/D Am/E Am/F = FIM Am/G Bm7(b5)/C = Dm6/C Dm6 Bm7/5-/E Bm7/5-/F Bm7/5-/G
X X X X X X X X X X X 0 0 XX0 O Q X X X
3 2 - % % %
R 11
-4231 - 1-111 -4-111 1-342- 4-231- -3-2-1 ---2-1 -1213- 12324 - 21314-
Bm7/5-/A
%00 O
_.o2-1
Moderate J =120
C/G C/B C/D C/F C/A = Am7 Dm/E Dm/F=F6 Dm/G=G7(9) Dm/A Dm/B=Bm7(b5)
1A
e} — 0 0 0 8 o o o o ]
L] | [ © ] | [ © ] | [ © ] | [ ® ] | | | | | ]
o - o = o = = = ° o©
— — — o
O o S S O
0 0 0 0 1
e
V4 V4
—A 5 3 3 3 3
= 2 5 0 0 2
3 1 0 0 3
Dm/C Em/F Em/G = G6 Em/A Em/B=G6/B Em/C=C7M Em/D = Em7 F/G =F9 F/A F/B
11 o 8
O T [ ® ] T [ ® ] T [ ® ] T [ ® ] T [ ® ] T [ ® ] T T T ]
© 1 1 | | o o < < < ]
| 8 | — | =4 | =4 | — | ) | ) | ) ]
_8—|_g 1 1 —© —© — —¢ — — ]
=3 — — — =3 — —
o o © © o © ©
0 0 3 0 0 3
—3 0 0 5 0 0 5 1 1 1
—2 0 0 4 0 0 4 2 2 2
—3 0 3 3 3
—3 0 2 3 0 2
1 3 3
F/C F/D = Dm7 F/E =FIM G/A G/B G/C G/D G/E = Em7 G/F = G7 Am/B = Am9
z T b T T T O T O T O T O T O T ]
(0] < -0 ) —S —© —8 —S —S —S 0 ) 1
(@] | (@ ] | (@] | =4 | © | ~ | ~ | ~ | — | [ @] ]
O — — —© —© 1 m— 1 —O o ]
© = ° © 4 = ©
O O
1 3 3 3 3 3
—1 1 1 3 3 3 3 3 3 1
—2 2 2 4 0 4 4 4 4 2
—3 0 3 5 0 3 2
—3 2 3 2
0 5 0
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Am/C = C6 Am/D Am/E Am/F = FIM Am/G Bm7(b5)/C = Dm6/C Dm6 Bm7/5-/E Bm7/5-/F Bm7/5-/G
X x x_X X X X X X

X X 00 XXO O Q X X X
i s
- 1]
4231 - S1-111 “4-111 1-342- 4-231- -3-2-1 ---2-1 -1213- 12324 - 21314-
Bm7/5-/A
X000 O
---2-1
Moderate J =120
Am/C = C6 Am/D Am/E Am/F = FIM Am/G Bm7(b5)/C = Dm6/C Dm6 Bm7/5-/E  Bm7/5-/F  Bm7/5-/G
1 © ©
I (9] I (9] I I I s I b I O I O I O ]
é z [® ] 1 [ 0] 1 0] 1 O 1 O 1 o> 1 o> 1 B 1 — 1 B ]
[ ] 1 1 1 ) 1 ) 1 [ @ = 1 [ @ = 1 (9] 1 (9] 1 (9] ]
a 3 1 O 1 © 1 © 1 © 1 é) 1 O 1 [Q ] 1 [Q ] 1 [ Q] ]
— f— o) o)
LS g o o Py g
5 5 1 1
F 1 5 5 1 1 0 0 3 3 3
—HB—3 5 7 3 2 2 2
1 3 0 1 3
Bm7/5-/A

- Vamos pensar?
Dessa forma estamos vendo que podemos colocar qualquer nota que esta no acorde no baixo.
- Dica:

Esse estudo de inverséo pode ser mais aprofundado. A ideia aqui é que vocé comece a exercitar essas in-
versoes e va substituindo nos acordes das musicas para ir acostumando com o som. Faga isso com todos

os tipos de acordes que vimos aqui e aguarde em breve o proximo volume que fala mais profundamente
sobre esse assunto.
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Espero que vocé consiga ter um bom proveito
desse livro e como sempre falo aos meus alunos:
qualquer duvida ou é s6 me perguntar, estou a
disposicdo. Me mandem cartas (risos). E-mail,
mensagens no WhatsApp ou por redes sociais,
mas nao fique guardando duvidas

Ricardo Lopes
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Ricardo Lopes
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de Harmonia iniciante.

Contatos:
E-mail: ricardolopesgt@hotmail.com
WhatsApp: 55-82-99193.9388

Instagram: ricricardolopes
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