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cApresentacdo

A Harmonia representa o niicleo da formagao consistente de um musico. Seja ele voltado a
prética erudita ou popular, seja ele um instrumentista, um professor, um pesquisador, um
regente ou compositor, nao pode deixar de conhecer a0 menos os fundamentos do assunto.

Contrariando alguns autores, o ensino de Harmonia nao se deve limitar a uma simples
catalogagio de acordes ou a uma série de informagdes impostas, desconexas entre si, ou de
“macetes” com finalidades imediatas e superficiais. E reduzir e banalizar algo tio importante.
Naio sdo todos os que realmente se do conta de que estudar Harmonia significa algo mui-
tissimo mais profundo: é conhecer a prépria matéria da Musica. Compreender os complexos
lagos funcionais que ligam hierarquicamente as notas de uma tonalidade e, conseqiiente-
mente, a rede de acordes por elas gerada. Observar a organizacio tonal e descobrir que o
sistema harménico como um todo é deduzido inteiramente de suas premissas.

No caso da musica popular o problema se agrava, principalmente pela caréncia de bons li-
vros — com louvéveis excecoes, a visdo utilitarista e superficial ¢ predominante nos textos exis-
tentes. A chamada Harmonia Funcional' é relativamente recente. A formagio de sua teoria
baseou-se naquela que é regularmente ensinada nos cursos académicos de Musica, a Harmo-
nia Tradicional ou Cléssica. Desde o inicio buscou-se sempre, com objetivos de praticidade,
a adaptagao dos ensinamentos tradicionais as particularidades da mdsica popular, o que
acarretou inevitdveis simplificagoes e redugoes. Uma importante distingdo entre elas, por
exemplo — bdsica, por sinal —, reside no fato de que, enquanto na Harmonia Tradicional
as seqiiéncias de acordes emergem da condugao das vozes (essencialmente quatro) que os

compdem, na Harmonia Funcional os acordes sio considerados como blocos “prontos”, re-

1 Esta denominagio nio ¢ adequada, pois pretende-se com ela nio s6 definir como diferenciar o estudo da harmonia
voltada para a musica popular daquele que é correspondente a erudita. Insinua, portanto, que esta dltima néo seja
funcional, o que de modo algum ¢ verdade: como teremos oportunidade de observar neste livro, ¢ completamente
absurda a idéia de uma harmonia “nio-funcional”! Infelizmente essas designagdes sio jd tao consagradas que nio
poderemos evitd-las.
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presentados por cifras, que resumem as relagoes entre as vozes que os formam. Nela, portan-
to, a condugio de vozes (a nio ser em casos bem especificos, e quase sempre relacionados a
parte mais aguda ou ao baixo) nao entra em questao. Outras muitas diferencas, nao tao evi-
dentes, acontecem. Foram surgindo & medida que a teoria dessa nova harmonia foi sendo
consolidada, certamente fruto das necessidades da prética. Podemos talvez comparar as duas
teorias com o processo de derivamento de uma nova lingua a partir de uma outra preexis-
tente (como, por exemplo, o portugués em relacio ao latim). De inicio a nova linguagem
adota a estrutura e muito do conteido daquela que lhe deu origem, mas os fatores que pro-
vocaram a dissidéncia vao, como uma cunha, aprofundando gradualmente as diferengas, até
que, através do uso, das necessidades e do afastamento mutuo, tornem-se claramente distin-
tas, embora mantendo eternamente as mesmas raizes.

As semelhancas e as diferencas entre ambas as teorias harmonicas tornam-se, sim, eviden-
tes aquele estudante que tenha tido a oportunidade de conhecé-las apropriadamente. Infeliz-
mente isso é um tanto raro, pois os musicos costumam tomar partido de uma ou de outra
vertente: generalizagoes a parte, aqueles de formagao erudita criticam a suposta superficiali-
dade e os atalhos da Harmonia praticada nos géneros populares em relacio a teoria cldssica,
enquanto os musicos populares evitam a Harmonia Tradicional justamente por suas maiores
complexidades e por ser ela — segundo os mais radicais — desprovida de aplicagdes praticas.
Muitos destes consideram que a disciplina deveria ser chamada de “Histéria da Harmonia”.
Desnecessdrio dizer que ambas as “correntes” estdo equivocadas. Seja qual for a drea de
atuagdo musical — popular ou erudita —, o conhecimento aprofundado de ambas as teorias
tem apenas um resultado: o enriquecimento intelectual e, conseqiientemente, o crescimento
musical.

Este livro é fruto de uma tentativa de minimizar a superficialidade com que é normal-
mente tratado o ensino da Harmonia Funcional. Como professor, sempre senti a necessidade
de aprofundar as bases desse ensino, de reaproximé-lo de sua origem (ou seja, da teoria tra-
dicional), principalmente nos pontos em que se apresenta mais fragilizado, e, a0 mesmo
tempo, demarcar o mais claramente possivel os caminhos préprios criados pelas exigéncias
da musica popular. Um equilibrio dificil, mas possivel, de acordo com minhas convic¢oes.
Empenhei-me sempre em procurar explicagoes e derivacoes de fendmenos negligenciados
pela pressa e pela busca exclusiva da praticidade. Através da experiéncia adquirida ao longo
dos anos no ensino das duas disciplinas, senti-me a vontade para reformular quase todos os
topicos habituais, mudando a ordem com que sio normalmente apresentados (almejando
uma légica que auxiliasse o aprendizado), e para acentuar certas tendéncias que, também
resultado da filosofia utilitaria, foram deixadas de lado, como becos sem saida.

E o caso, por exemplo, da questio da expansio da fungio dominante. Resolvi traté-la
como um capitulo especial, reunindo todas as classes harménicas correlatas: os dominantes
secunddrios e os 1l cadenciais, os acordes SubV e os diminutos com fun¢io dominante. E

simples e l6gico, porém nio corresponde ao que normalmente se considera como o progra-
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ma do curso de Harmonia Funcional: tais assuntos sao espalhados entre outros, dificultando
ao estudante a compreensao de que de fato formam um bloco homogéneo e afim.

Ha4 diversos exemplos semelhantes que se apresentarao por si préprios com o desenrolar
da leitura.

A estrutura bdsica deste livro é subdividida em trés partes: na primeira (em dois capitu-
los) encontra-se uma breve revisao da Teoria Musical, nos aspectos diretamente relacionados
ao estudo da Harmonia, ou seja, seus principais pré-requisitos, incluindo a questao da for-
magao dos acordes, na qual as estruturas harménicas sao apresentadas apenas quanto ao seu
processo construtivo, ainda nao vinculadas s relacoes funcionais da Tonalidade. A experién-
cia me ensinou que mesmo os alunos iniciantes que afirmam j4 possuir base teérica necessi-
tam dessa espécie de nivelamento dirigido. A segunda parte consiste na apresentagio pro-
priamente dos cinco capitulos referentes a teoria da Harmonia Funcional. E a terceira traz o
que chamo de Harmonia Aplicada. Talvez possa surgir dai uma questio légica: “Sendo a
principal critica feita a teoria da Harmonia Funcional justamente sua obstinada preocupagio
com a prdtica, por que acentud-la (isto ¢, a critica) com tais ‘aplicagdes” (sejam elas o que

forem)?”. Nao ¢ dificil responder. Podemos relacionar algumas razoes:

a) ¢ verdade que a busca pela prética sempre norteou a elabora¢io da teoria da Harmonia
Funcional, porém, como foi mencionado acima, este livro tem por objetivo, entre ou-
tros, contrabalangar um pouco essa tendéncia, adensando o que ¢é inconsistente, preen-
chendo lacunas e investigando motivos e razoes;

b) os aspectos priticos aos quais sempre nos referimos ao falar da Harmonia Funcional t¢ém
relagao principalmente com a realidade de um género em especial: o jzzz. Entenda-se
isso nio como uma critica ressentida, mas como uma purae fria constatacao: é perfeita—
mente natural que o jazz, com suas particularidades e necessidades, tenha sido o modelo
prdtico a partir do qual se deduziu uma teoria harmonica, justamente para “servi-lo”.
Afinal de contas, a teoria daquilo que se convencionou chamar de Harmonia Funcional
¢ criagdo norte-americana, mais especificamente, fruto do ambiente jazzistico. Nao se
pode negar a origem. E também compreensivel que toda essa teoria tenha sido exportada
para diversas culturas do planeta, principalmente através dos estudantes estrangeiros
(grande parte de brasileiros, por sinal) das escolas de Musica dos Estados Unidos (mais
particularmente, a famosa Berklee College of Music), e através de livros e outros tipos de
textos, nio nos esquecendo da onda de globalizagao cultural mais recente, via Internet.
Tais estudantes/musicos, de volta a seus paises, passaram a sentir a necessidade de adap-
tar os géneros nacionais aquela novidade, uma nova gramadtica, tao diferente da tradicio-
nal, demasiadamente rigida e alheia as particularidades da musica popular de cada cultu-
ra. No Brasil nio aconteceu diferente, e uma das tendéncias trazidas por alguns “repatria-
dos” foi de, a0 mesmo tempo, enaltecer cegamente o novo e considerar o antigo como

harmonicamente superado, simplério e atrasado. Na minha concepgao, trata-se de um
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grande equivoco: o novo nio deve ser a #nica via possivel somente por ser novo. E arro-
gante a postura (quase colonial) de tentar “melhorar” o que é supostamente menos sofis-
ticado. Por outro lado, aquilo que é considerado tradicional nio precisa se manter eter-
namente imutdvel (afinal, é bastante problemdtico determinar guando comega uma tra-
digao...). Como sempre, o caminho mais adequado parece estar na posi¢ao intermedidria

em relagio aos extremos.

No samba e no choro (os capitulos que compdem a terceira parte do livro), que conside-
ro os formadores da viga-mestra da musica popular brasileira, a harmonia é um fator de
enorme importincia na caracterizagdo estilistica. Nessa terceira se¢io observaremos os conhe-
cimentos apresentados na parte central do livro sendo confrontados com aspectos inteira-
mente — af sim — prdticos desses géneros. Os fatos serao demonstrados e discutidos a partir
de uma série de andlises de vdrios choros e sambas conhecidos.

Trés apéndices complementam a estrutura do livro: o primeiro trata da questao mais
bdsica de todas no que se refere nio sé 3 Harmonia, como a Musica como um todo, justa-
mente a Acustica. Nele sao abordados, além das informagdes primordiais (para os que nio
conhecem esse importante assunto), os elementos diretamente ligados aos fenémenos har-
monicos. Aconselho que ele ndo seja relegado a uma mera posigao de leitura “opcional” ou
ilustrativa. Por sua relevincia, deve ser lido antes do capitulo 1 da segunda parte (ou, pelo
menos, simultaneamente a ele). O segundo apéndice apresenta uma nova proposta de cifra-
gem harmonica que, ainda que nao seja adotada, desnuda as vérias incoeréncias e os equivo-
cos do sistema atual. Por dltimo, uma série de quadros e tabelas (apéndice 3) resume virios

dos assuntos apresentados na parte tedrica.
E necessdrio ainda acrescentar algumas observagoes:

— Aanilise é um dos mais importantes e eficientes recursos para o aprendizado da Harmo-
nia. Pensando nisso, preparei uma lista com cem titulos de composi¢oes, dos mais diver-
sos autores, nacionalidades, géneros e épocas. Por 6bvios motivos de espago, as partituras
dessas pegas ndo foram incluidas neste livro, porém acredito que possam ser facilmente
conseguidas em songbooks especificos ou mesmo pela Internet (de qualquer maneira,
sempre sao sugeridos vdrios exemplos para cada tépico, no caso de haver dificuldades de
encontrar este ou aquele titulo).

— Como se pode observar pelo indice, optei por nio tratar de assuntos que escapam da
esfera da Tonalidade, tais como a chamada Harmonia Modal. Por motivos semelhantes,
deixei também fora do livro tépicos que considero mais apropriadamente circunscritos ao
estudo do Arranjo, a saber: os voicings em quartas, em clusters e em triades superiores.

— Com o objetivo de evitar mal-entendidos desnecessdrios, preferi chamar os “géneros”

tonais de tonalidades e nao de modos, como se costuma fazer. Assim, por exemplo, o ca-
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pitulo 4 da segunda parte possui o titulo de “A tonalidade menor”, para nio haver ne-
nhum tipo de confusao com os modos menores litargicos (ddrico, frigio e edlio).

— Por dltimo, optei por compor todos os exemplos que sio utilizados neste livro, em vez de
extrai-los de composi¢des conhecidas (com a excegdo de algumas cantigas infantis utili-
zadas). A razdo é fazer com que o exemplo apresente exatamente o que se pretende de-
monstrar (a exemplifica¢do contextualizada dos ensinamentos — o contato do estudante
com a literatura musical existente, em suma, com a “vida real” — fica perfeitamente

contemplada com as andlises propostas).

Niterdi, setembro de 2007
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PARTE 1

Introducao






CAPITULO 1

‘Revisdo da Teoria Musical

O estudo da Harmonia nio pode prescindir do conhecimento de certos aspectos da Teoria
Musical. Devido a sua importancia optei por abordar tais fundamentos teéricos neste capi-
tulo introdutério, porém de uma forma jd direcionada para sua aplicagio na Harmonia
Funcional. Portanto, serdo abordados os seguintes assuntos: intervalos, construgao da escala
maior, tonalidades, armaduras de clave e o circulo das quartas. Sugiro ao estudante que
j& possui uma sélida formagao tedrica que passe diretamente para o proximo capitulo, em-
bora eu considere sempre proveitosa a obten¢io de informacoes — mesmo aquelas jé conheci-

das — sob uma perspectiva diferente.
1. Intervalos

Na linguagem musical um intervalo é a medida da distdncia que separa dois sons.' Para
a harmonia o intervalo assume importancia capital, principalmente por ser considerado uma
espécie de unidade construtiva do acorde. No decorrer do nosso curso, a todo momento
intervalos sio mencionados (por exemplo, tergas menores, sétimas, quintas diminutas, déci-
mas terceiras etc.), o que justifica a énfase que serd dada ao assunto no presente capitulo.

Os intervalos sdo classificados de diferentes maneiras:
a) podem ser harmoénicos (quando ambas as notas so tocadas simultaneamente) ou melé-

dicos (quando uma nota é tocada logo apés a outra, ou seja, sucessivamente);”

1 Acusticamente, o intervalo entre dois sons (ou notas, ou alturas) ¢ a diferenca de suas freqiiéncias absolutas.
2 E fdcil concluir que qualquer melodia pode ser considerada uma longa seqiiéncia de intervalos melédicos.
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Ex.1-1:

intervalos melodicos: 1’2 intervalos harmonicos: l)
) — o o
i ] O O R
#l) by AS4 P f
o S PO—¢ o 1P 0
\\QJ)/ o—o ! T ] i — ©
L #e

b) quanto a diregao (ou orienta¢io), no caso dos intervalos melédicos, podem ser ascenden-
tes ou descendentes;

Ex.1-2:
intervalos ascendentes: intervalos descendentes:
I |
Y iy PO 7
P 4O O | Py
[ fan O S
SV O
) O  E— — 1
[ o
S

¢) também podem ser classificados como simples (menores que uma oitava — incluida

nesta categoria a prépria oitava) ou compostos (maiores que oitava, mas, na pratica, nao
excedendo a duas oitavas);

Ex.1-3:
intervalos simples: o intervalos compostos: l;
— . o

[ £an ) ] 1L O |
D] po—HO b o = PO o

o O e — [ N (o]

[ | I |
— o [
| I

d) quanto ao tipo do intervalo (ou seja, quanto a sua exzensio) podem ser: unissono, segun-
da, terca, quarta, quinta, sexta, sétima e oitava (intervalos simples); e nona, décima, déci-
ma primeira, décima segunda, décima terceira, décima quarta e décima quinta (ou seja,

uma dupla oitava), no caso dos intervalos compostos.’

Ex.1-4:
déc décima
écima
t:
. segunda quarta o
segunda uarta t it décima O h=d
A g q sexta oitava - o ©O
i O O et
A —— O o
[ a0 Pay O ~
SV O O ~F
¢ 66 & 6 © © o e o O O©o O o O O o©o
unissono terga quinta sétima nona décima décima décima
primeira terceira quinta

3 No estudo da Harmonia nio sio considerados os intervalos maiores que uma décima quinta, embora existam teori-
camente.
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