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1. SISTEMAS DE CIFRAGEM DE ACORDES

O compositor e teorico italiano Gioseffo Zarlino (1517-1590), que foi aluno de Adrian
Willaert e predecessor de Andreas Gabrielli como mestre de capela da Basilica de Sao
Marcos de Veneza, publicou em 1558 aquele que ¢ considerado o primeiro tratado de
contraponto da musica européia: Le istitutioni harmoniche'. Neste tratado, que ¢ um dos
principais marcos na historia da teoria musical do ocidente, Zarlino considera a triade como
sendo o principio musical mais natural, por estar organizada com base na série harmonica’.
Sua teoria estava em conformidade com as especulagdes artisticas e cientificas da época.

O conceito de Zarlino sobre a triade ainda ndo era o conceito atual de ‘entidade
harmodnica’, mas a superposicdo de consonancias perfeitas e imperfeitas. Para Zarlino, a
harmonia deveria ser o resultado da combinacdo das diversas linhas melddicas soando
simultaneamente. O conceito de triade de Zarlino incluia a superposi¢ao de intervalos de 3% e
6%, além das consonancias perfeitas (8 e 5) ja utilizadas desde a Idade Média. Assim, o
conceito de triade (ou de consonancia) proposto por Zarlino significa a superposi¢do somente
de intervalos consonantes em todos os momentos da musica. O resultado é a combinacao de
intervalos formando aquilo que chamamos, atualmente, de triade em estado fundamental e
triade em primeira inversdo. A triade em segunda inversdo era considerada dissonante porque
apresentava um intervalo de 4* com relagdo a voz mais grave, o que era entendido como uma
suspensao que deveria ser resolvida.

A voz mais grave deveria ser fortemente enfatizada para que toda a textura sonora
fosse percebida como o resultado da ressonancia do baixo. Por essa razdo, Zarlino sugeria que
a voz mais grave de cada segmento de uma composi¢ao musical fosse dobrada por um ou
mais instrumentos no registro grave. Esta pratica tornou-se bastante comum na musica vocal
eclesiastica da segunda metade do século XVI, sendo chamada de basso seguente.

O basso seguente foi o precursor mais direto do basso continuo, o qual ja apresentava
pleno entendimento da harmonia como sendo a superposicao de intervalos. Costuma-se dizer
que a musica renascentista apresenta uma ‘harmonia de intervalos’, enquanto que a musica

barroca apresenta uma ‘harmonia de acordes’. Certamente, foi a pratica do baixo continuo, a
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partir do final do século XVI, que levou a transformagdo gradativa do Sistema Modal
renascentista em direcdo ao Sistema Tonal do periodo Barroco. Cada vez mais, durante o
século XVII, os compositores foram buscando movimentos harmonicos tdo satisfatorios

quanto as conducdes de vozes que realizavam com a pratica do contraponto.

No inicio do século XVIII, o principio de encadeamento harménico com base nos
movimentos entre as fundamentais de acordes ja estava plenamente estabelecido, sendo
exposto teoricamente por Jean-Philippe Rameau em seu Traité de [’harmonie’ de 1722. Este
foi o mesmo ano em que Johann Sebastian Bach apresentou o primeiro volume de O cravo
bem temperado, que realizava, pela primeira vez, a passagem por todas as tonalidades®.

O baixo continuo foi o primeiro método existente para cifrar acordes, reduzindo e
simplificando a escrita musical para a realizacdo de acordes e possibilitando que o
instrumentista improvisasse com base na estrutura harmonica sugerida pelas cifras. Na cifra
do baixo continuo, os numerais dispostos abaixo das notas do baixo indicam os intervalos
entre o baixo e as notas que formam os acordes. Os intervalos de terca geralmente ndo sao
indicados, pois a terca ¢ a base para a formagdo de triades. Assim, a cifra 6 sob anota mi,
indica os intervalos de 3* (que estd subentendido) e de 6* sobre a nota mi, isto é, a
superposi¢do de notas mi-sol-do, que formam a triade de D6 maior em primeira inversao.

Abaixo estdo apresentadas as cifras de acordes ¢ de baixo continuo de triades e

tétrades em todas as inversdes e das péntades de dominante em estado fundamental.

% As notas que formam a triade com base em uma fundamental, s3o os harménicos mais audiveis na maior parte
dos instrumentos, apresentando, desta maneira, as relagdes intervalares mais simples.

3 Tratado de Harmonia.

* Note-se que o Prelidio I do primeiro volume de O cravo bem temperado ¢ formado exclusivamente por
encadeamentos harmdnicos em arpejo — o entendimento da harmonia estava alcangado em sua totalidade.
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Mesmo sendo utilizada, na pratica, como principio de estruturagdo musical desde o
surgimento do baixo continuo, a harmonia ndo foi incorporada aos curriculos de escolas de
musica até o inicio do século XIX, quando foi introduzida a disciplina Harmonia no
Conservatorio de Paris (cerca de cem anos apos o Traité de Rameau). Como, neste periodo, o
baixo continuo ja estava em desuso, foi necessario organizar algum principio de entendimento
da harmonia util para explicar a musica da época. Foi o tedrico Jacob Gottfried Weber (1779-
1839) quem apresentou uma nova teoria da harmonia em sua obra Versuch einer geordneten
theorie der tonsetzkunst’ (Mainz, 1817-21). Em seu ensaio, Weber utiliza a cifra do baixo
continuo e acrescenta, a esquerda, o numero do grau da escala de onde os acordes sdo
originados (a primeira inversdo do acorde formado sobre o primeiro grau de uma escala ¢
cifrado como: I6). Este sistema mantém-se em uso até os dias de hoje, sendo atualmente
chamado de harmonia tradicional, harmonia gradual ou andlise harmoénica por graus.

O sistema desenvolvido por Weber foi quase o Unico utilizado para a analise
harmoénica durante todo o século XIX. Percebendo que as diferentes formas de analisar a
harmonia desenvolvidas até o inicio do século XX ndo explicavam as func¢des exercidas pelos
acordes no contexto harmodnico, mas somente indicavam os graus das escalas em que estes
acordes se originavam, o tedrico e professor de composicdo Hugo Riemann (1849-1919)
buscou desenvolver um sistema analitico que pudesse explicar as fun¢des dos acordes na
estrutura harmonica.

Riemann escreveu sua principal obra Grosse Kompositionslehre® entre 1902 ¢ 1913.
Neste trabalho, Riemann estabeleceu novos métodos e critérios para o entendimento da
estrutura musical em varios campos: contraponto, harmonia, morfologia, fraseologia e
instrumentagdo. Seu principio de andlise e estruturacdo musical foi desenvolvido com base
nos géneros e estilos musicais historicos e a partir da analise da obra de grandes compositores
do passado, em especial a obra de Beethoven. De suas inumeras contribuigdes a teoria e
analise musical, uma das mais importantes foi o novo conceito de harmonia funcional, que
busca entender a estrutura harmonica com base nas fun¢des dos acordes estrutura da musica,
ndo se limitando a apenas identificar sua origem. Riemann definiu os principios da analise

funcional com base nas trés funcdes harmonicas ja estabelecidas na época: tonica,

> Ensaio Sobre a Ordenacdo de uma Teoria da Composic¢do Musical.
% Grande Tratado sobre a Teoria da Composicdo.



subdominante e dominante. Todos os acordes da escala seriam, de alguma forma,
relacionados a estas trés fungdes basicas.

Com o progressivo enriquecimento da harmonia da musica popular durante o século

XX, especialmente no jazz, os musicos sentiram necessidade cada vez maior de desenvolver
um sistema légico e completo de grafar os acordes da maneira mais eficaz possivel. Isto levou
a cifra cordal da musica popular tal com a entendemos hoje. Assim como a cifra do baixo
continuo barroco, a cifra de acordes da musica popular do século XX surgiu por razdes
praticas: para possibilitar aos musicos o rapido entendimento e leitura de estruturas
harmodnicas complexas, além de estimular a improvisagdo. Uma obra que sintetiza e organiza
os diversos métodos de cifras de acordes e praticas de improvisacdo no jazz ¢ The Jazz
Theory Book’, escrito em 1995 por Mark Levine. No Brasil, dois trabalhos de Almir Chediak
tém sido amplamente estudados. Sdo eles: Dicionario de Acordes Cifrados, publicado em
1984, e Harmonia e Improvisagdo, de 1986. Nos trabalhos de Chediak, além da apresentacdo
teodrica e pratica da harmonia da musica popular brasileira, sdo apresentadas inlimeras analises
de cangdes com a utilizacao dos principios da harmonia gradual e da harmonia funcional.

Atualmente, sdo utilizados os trés sistemas de analise e entendimento da harmonia —

analise gradual, andlise funcional e andlise cordal. Diversas escolas ou professores de
harmonia costumam utilizar um dos métodos, considerando os outros ineficazes. Na
realidade, os trés principios de analise harmdnica sdo uteis e se complementam, visto que
nenhum deles tem a capacidade de explicar os processos harmdnicos em seu todo. Por outro
lado, cada um dos métodos ¢ bastante eficaz na analise e classificacdo daquilo que busca
demonstrar.

Abaixo, demonstra-se algo do que foi dito acima:

e A cifra cordal C/E apresenta com clareza qual ¢ a fundamental e quais sdo os sons
que constituem o acorde (as notas do, mi e sol, com a nota mi no baixo). Esta cifra,
porém nao diz a que escala este acorde pertence, nem explica sua fungdo no
contexto harmonico.

e A cifra gradual I¢ diz claramente que o acorde é formado sobre o primeiro grau de
alguma escala, mas ndo sabemos de que acorde se trata, a qual escala pertence e
nem qual a fun¢do do acorde no segmento musical em questao.

e A cifra T esclarece qual ¢ a fungdo do acorde, mas ndo esclarece qual ¢ o acorde,

nem a sua origem escalar.

7O Livro de Teoria do Jazz.



O acorde C/E pode ser quase qualquer grau de qualquer escala. Qualquer acorde pode
ser I6 de alguma escala. Qualquer acorde perfeito pode cumprir a fungdo de Tj;. Porém,
quando se superpdem as trés cifras,

C/E

I6

T;.

Pode-se saber com precisdo de que acorde se trata, qual o grau da escala onde este
acorde se origina e qual a funcdo que exerce no contexto harmdnico analisado. A andlise
harmoénica dos primeiros compassos do Preludio I de O Cravo Bem Temperado de J. S. Bach

somente estara completa com as trés cifras:

C Dm/C |G7/B C |Am/C |D/C G/B |C/B |Am7 D7 |G

poM.: I | §i2 A% I vi6
SolM.: ii® | V2 16 1v2 i’ \ZAE |
T Sr D7 T Tr=Sr |D T S Sr7 D7 T
7 3 3 3 |7 3 7

Como nenhum dos trés sistemas de cifras utiliza universalmente os mesmos simbolos,
serdo apresentadas abaixo as cifras mais utilizadas de cada sistema. Os simbolos que se
encontram alinhados verticalmente sdo diferentes maneiras de indicar o mesmo acorde
encontradas em diversos tratados e livros sobre harmonia. Ha& alguns critérios gerais,
geralmente aproveitados da cifra do baixo continuo, que sdo utilizados em todas as cifras.
Certos aspectos sdo especificos de determinado sistema de cifras e outros sdo especificos de
certo autor ou escola.

Geralmente, letras ou numerais romanos em maiusculas indicam acordes com a terga
maior. Numerais romanos ou letras em minusculas indicam acordes com a ter¢ca menor. Se a

quinta ndo ¢ indicada, deve ser justa.



Por exemplo:

e C (do maior) Cm (d6 menor)
e I (primeiro grau maior) i (primeiro grau menor)
e T (tonica maior) t (tonica menor)

Os intervalos de quinta diminuta e aumentada geralmente sdo indicados, a direita da
cifra principal (que indica o acorde, o grau ou a fungdo), por meio dos seguintes sinais, a

direita ou a esquerda do niimero 5:

e b = alteracdo descendente; # = alteragdo ascendente.

e = = alteracdo descendente; + = alteragdo ascendente.

e ° (somente para a quinta diminuta)

Assim, a triade aumentada sobre a fundamental dé pode ser indicada de varias formas:

C+,C*, C5, C# ou C*

I+, TS | TS+, TTES ou TTI5

Na cifra funcional, os sinais mais utilizados para indicar as alteragdes ascendentes ou

descendentes sdo:

e < = alteragdo ascendente; > = alteracdo descendente.

Deste modo, a triade aumentada ¢ indicada na cifra funcional como:

D5<

A cifra da sétima tem por base o acorde de sétima da dominante. Por esta razdo, a
sétima menor ¢ indicada com o numeral 7.

A sétima maior pode ser indicada de varias maneiras:

™ , 7+, +7 , MAT , maj7 , 47 , 74 , ou ainda por meio de um triangulo.



Visto que a sétima diminuta sempre ocorre juntamente com a quinta diminuta (acorde
de sétima diminuta), o simbolo para a sétima diminuta ¢ 0 mesmo que para a quinta diminuta.

¢ 09

Na cifra cordal, basta o sinal “ ® ”, na cifra gradual coloca-se o numero sete ao lado do sinal:

B° = acorde de Si diminuto (si-ré-fa-1ab)
vii’7 = acorde diminuto sobre o sétimo grau da escala.
(*) Para diferenciar o acorde de sétima diminuta do acorde de quinta diminuta, na cifra

cordal, pode-se cifrar este acorde da seguinte maneira:

Bm(>5) ou Bm(5h)

Com isso, se indica que se trata de um acorde formado sobre a fundamental Si, com a

terca menor (ré) e a quinta diminuta (f4).

Quando a quinta ¢ diminuta e a sétima ¢ menor (acorde meio diminuto), corta-se o
sinal utilizado para o acorde diminuto com uma linha diagonal *“ ° ”*:

B? = acorde de Si meio diminuto (si-ré-fa-14)

vii®7 = acorde meio diminuto sobre o sétimo grau da escala.

As notas acrescentadas as triades, além da sétima, alcancadas por superposi¢do de
tercas (expansdo triddica), sdo a nona, a décima primeira e a décima terceira a partir da
fundamental. As notas acrescentadas as triades arbitrariamente (notas adicionadas), sdo
cifradas como: 4, 6 ou 9. Estes intervalos sdo indicados da seguinte maneira:

a) o intervalo maior ¢ cifrado com o nimero que indica o intervalo: 9, 11 ou 13

(expansao); 4 , 6 ou 9 (adigdo).

b) o intervalo menor ¢ indicado por meio dos seguintes sinais:

e b, = ou>

b

¢) o intervalo aumentado ¢ indicado através dos seguintes sinais:

o § ,+ ou<



As cifras cordal e gradual utilizam tanto os sinais “b ” e “ 4 ”, quanto os sinais “+” ou “~”. A

cifra funcional, geralmente utiliza os sinais “>" e “<”. Assim, o acorde de F4 maior com nona

aumentada adicionada, na escala de L4 menor, seria cifrado da seguinte maneira:

e Cifra cordal: Fo+, F*9, F¥ ou F%

(*) Pode-se, também, acrescentar a expressao “add” para indicar nota adicionada (com ou sem

paréntesis):

F (add%+) | (+add9) F (add#9) oy F (add9%)

e Cifra gradual: VI®*, VI*9, VI¥ ou VI%

e Cifra funcional: sR?< (essa cifra indica que se trata da relativa da subdominante de

La Menor com a nona aumentada adicionada)

Note-se que os sinais de sustenido e bemol, nem sempre significam notas alteradas na
cifra cordal. Estes simbolos significam que a nona ndo ¢ maior: o sinal de bemol indica a
nona menor, o sinal de sustenido indica a nona aumentada. O acorde de Mi maior sétima com

nona menor (dominante de L4 menor) seria cifrado da seguinte maneira:

e Cifra cordal: E7¢9) —

(*) O bemol indica a nona menor e ndo que a nona ¢ alterada descendentemente (note-
se que a nona menor de mi ¢ fa natural e ndo f4 bemol) e ¢ uma nota natural da escala

de L4 Menor.

e Cifra gradual: V2 — nio tem bemol porque a nota € natural na escala.

e Cifra funcional: D9> — o sinal “>" indica a nona menor.
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A inversdo de acordes € indicada de formas diferentes em cada sistema de cifras.
Abaixo, estd uma tabela com o método mais utilizado para indicar as inversdes dos acordes de

Sol maior e Sol maior com sétima (na tonalidade de D6 maior) em cada sistema:

Sistema Triade Tétrade

de Cifra |e.f. |1*inv. (2%inv. |G7 |1%inv. |2*inv. |3®inv.
Cordal G/B G/D G7 |G7/B |G7/D |G/F
Gradual \'" A% VY vi V2

<@

Funcional |D D D D7 |D7 D7
3 5 3 5

=0
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2. DIFERENTES METODOS DE CIFRAGEM DE ACORDES

1. Triades

Tipos de triades (cifra cordal)

0
T I T ]
] ) — —
T T hen 1
—H78 1
v 8 ‘
C Cm CH#5) Cme%
CMm C- C+5 Cm?
Cmt C3+ Cm5-
C+ Cc”
Cdim

Triades na escala maior

a) Cifra gradual

i i iii v
I II i1 v

0
&g § 8 0 8 B8

vii®
VI vl
ve

<<
s

e Na primeira formulacao de cifras por graus de Weber (1821), ndo era indicado o tipo dos
acordes formados sobre os graus das escalas (maior, menor, aumentado ou diminuto); este
método de cifra permanece sendo utilizado em muitos tratados atuais de Harmonia. No
exemplo acima, a primeira fileira de cifras ¢ proposta por Kostka (1989), a segunda fileira
¢ a apresentada por Weber.

e O simbolo V°7 para indicar a triade diminuta sobre o sétimo grau ¢ sugerido por Piston

(1987, p. 345), para demonstrar a origem deste acorde no quinto grau da escala.
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b) Cifra funcional
o o
rd o 13 i 8 i3 |
gy - H @ & = !
© ? ;’ & S D T P
r r
[Ta [Sa )?’7
Sp [Dp Tp
Tg Tg

Para ndo confundir a terminologia das fun¢des de acordes com aquela utilizada para as
tonalidades relativas, Diether de la Motte (1989, p. 288) sugere a cifra “p” (que significa
acorde paralelo) e a cifra “g” (que significa contra-acorde), em vez de relativo e anti-
relativo, respectivamente. Riemann (1930) ja utilizava a nomenclatura de acordes

relativos e anti-relativos.

Triades na escala menor natural

a) Cifra gradual

A &> ]
oy [ § ]
1 11° I v v VI Vi1
I I il v v \ \%i1
e
b) Cifra funcional
A 1|
y.a 6 ) )54 ]
[ {0 Y
(3] 8
t $ R s d sR dR
T S [Tr S °D E °Dr
6
B |dA Sr A S

S 5
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Na cifra funcional original de Riemann (1930), ndo se distinguia o modo das triades com
letras maitsculas ou minuasculas. Assim, tanto a relativa menor da subdominante maior
como a relativa maior da subdominante menor seriam cifradas como: Sr. Wilhelm Maler
foi quem introduziu a distingdo do modo dos acordes através da cifra funcional, preferindo
utilizar a simbolo Sr para cifrar a “relativa menor da subdominante maior” e sR para
indicar a “relativa maior da subdominante menor”.

Nos métodos de cifragem funcional em que ndo se distinguem os modos dos acordes,
quando ocorre um acorde menor em um contexto em que o natural seria o acorde maior,

0 %

indica-se a mudanca de modo maior para menor com o sinal . Assim, a dominante
menor (que nao ¢ propria do Sistema Tonal) ¢ indicada por: °D.

Koellreutter (1980, p. 23) interpreta o segundo grau da escala menor natural como sendo
uma dominante com sétima e nona (em L& menor: mi-sol#-si-ré-fad) da qual foram
suprimidas a fundamental e a terca. Por esta razdo, cifra com a letra D cortada por duas

linhas diagonais (fundamental e ter¢a suprimidas).
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Triades na escala menor harmonica

b) Cifra gradual

Alguns autores, especialmente do Leste Europeu, preferem indicar as alteragdes que
ocorrem na fundamental do acorde através do sinal de sustenido (ou bemol, conforme o
caso) colocado a esquerda ou abaixo do numeral romano que indica o grau da escala. Ex.:
#VII = triade formada sobre o sétimo grau da escala alterado ascendentemente.

Obs.: A indicacdo da alteracdo abaixo do numeral romano deve ser evitada para nao
confundir com a terga alterada no baixo, visto que em alguns métodos de cifra gradual, a
colocacdo de alteragdes abaixo do grau indica a terca alterada no baixo (cf. comentarios

sobre acordes alterados).

b) Cifra funcional

Como todo o acorde de quinta aumentada tem fun¢cdo de dominante, na cifra funcional
interpreta-se o terceiro grau da escala menor harmonica como sendo uma dominante com

a quinta substituida pela sexta, que esta posicionada no baixo.
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Triades na escala menor melddica

c) Cifra gradual

b) Cifra funcional

Visto que o acorde sobre o sexto grau da escala menor melddica ¢ uma triade diminuta,
ndo possui fung¢do dentro do campo harmdnico de tonica, mas exerce a funcdo de
dominante ou subdominante secunddria. Este acorde pode aparecer como dominante
secundaria do sétimo grau natural (primeiro e segundo casos cifrados acima), ou como
subdominante com a sexta no baixo (segundo grau) do quinto grau da escala (terceiro e
quarto casos cifrados acima)

No método de cifra gradual que ndo distingue o modo dos acordes, para indicar a
subdominante maior no modo menor, coloca-se um sinal “+” a esquerda da funcgio.
Assim, +S significa subdominante maior no modo menor. A subdominante menor no

modo maior ¢ indicada por: °S. A utilizagdo da subdominante com modo diverso da

tonalidade chama-se empréstimo modal.
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Triades nas trés formas de escala menor

d) Cifra gradual e cifra funcional mais utilizadas atualmente

tA S

il
s Sr [&1 D s S [d D 1:5R [(D‘U[dR] {dk P
dA

@ld]

2. Tétrades

Tipos de tétrades (cifra cordal)

c™ (o4 Cm’ Cm™  CME) C75) Cm7t5) c°
cmy? Cmmsj7  Cmaj?gs)y  C+7 o Cdim?
ca7 Cmar  C4] Cy Cm,] c7
Comd oM ca™AD  E/C Cur09)

Tétrades na escala maior

e) Cifra gradual

I7 i’ ity v7? V7 vil vit'7
17 1 1 7 V7 v’ A1y
™ v A1
I7+ IV7+ 0

e A sétima maior existente nos acordes formados sobre os graus I e IV geralmente ndo sao

indicadas na cifra gradual, pois ndo sao alteragdes da escala; quando se pretende indicar

que a sétima ¢ maior, o melhor ¢ utilizar o simbolo 7M, visto que 7# e 7+ geralmente

indicam notas alteradas.



b) Cifra funcional
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o

>
0009
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o
A

T
T

SIND IO

P
¥
»

9

O mesmo que foi dito para a cifra gradual, serve para a cifra funcional quanto a indicagao

da sétima maior nos graus [ e IV: melhor utilizar o simbolo 7M, j& que 7< e 7+ indicam

alteracdo ascendente.

Tétrades nas trés formas de escala menor (natural, harmonica e melddica)

a) Cifra gradual

* & 878

7% Vi
IO G
i7+
;™

1

g
74
Iy
7+
™

"

g
i W o7 miL W Vivm v V7
7 uy o omy v v V7oV
¥7 G 1 8

™

vIT v VI VI vii®7  vig7

V17 %7 vy VHN V@II-’ v
vVI+ VP VI VII7 VIF7
VI™ #v17 VII™ $vIT gvIITt

Os sinais de sustenido sem nenhum nimero disposto ao lado, encontrados na segunda

linha de cifras, indicam alteragdo ascendente da ter¢a do acorde. Esta ¢ uma pratica ainda

em uso, derivada do baixo continuo.
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b) Cifra funcional

7 < Os] T! §8 S [*R’ D ¢ ORIl d D [s% @RI O)IR] &R BF P
t

daAa’
™ tR™™M sR™ dR™
T dAaM tA™ drR™<

3. Péntades

Tipos de péntades (cifra cordal)

cM®) C70) C7ME9) C769 Cm™®) Cm®) Cmn™09) Cm69)
Cmai7(9) co CMC9) C79 Cm™7®  Cm? Cm™()  Cm9)
Cad (o By 3 Cmpd Cm} Cmumai’9)  Cmd
Cma? c¥ c» cMPMAT)  Cy® Cmad Cm*®
CMX&) c? CMm"dMAT) Cmrb®
h I |
% 1 : ]l tl } Lul;'-n ] 1 : - L? : = - I I T hey 1}
- 2 P2LE =5
o o S L - 4 'S 4
C™(43) @) C™(2) o)) Cm’2) Cm(t3) i) 69
C™(3) 1) C™(;9) ct3) (o0 9 Cdim(%) Co9
9 9 9 -9 9 9 . g
Ceg % I Ce’si Cg Cm_g Cm 7 Cdim(3)
C9%9) CmA®) Choes) CMPt9) CMP905)

Além dos acordes de nona maior ¢ nona menor, ha também aqueles de nona
aumentada. Visto que a nona aumentada eqiiivale enarmonicamente a terca menor, somente
sdo possiveis acordes com nona aumentada com a terca maior. Desta forma, os acordes com
nona aumentada podem ser formados com base em triades maiores ou a partir de triades

aumentadas.

0 X
M) 76 ™) ¢
CTM(+9) C7(+9) CWC?) C’(i%)
+9 +9 49 A
& g <
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Acordes de nona da dominante

a) Cifra gradual

A a b
4 . 8
) 8
0y}
\%, \£2
\24
V9 V%
Dom.:V?

e Ha4 dois sistemas de cifragem dos acordes de nona:

1. indica-se a sétima e a nona para diferenciar o acorde de nona formado por extensio

triddica do acorde com nona adicionada, ja que nesse ultimo nao existe a sétima.
indica-se somente a nona, entendendo-se que a sétima estd subentendida, ja4 que o

acorde de nona ¢ uma expansao triadica e, portanto, contém: fundamental, 3%, 5% 7% ¢
9a

b) Cifra funcional

A £ b< £ 3
)* 4 I3 ]
I 1
4 =S
D3 D7
D? D%
Dém.:.D?

e O mesmo que foi dito sobre a cifra gradual serve para a cifra funcional quanto a indicagao

da sétima no acorde de nona.
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4. Acorde alterados

b) Cifra gradual

Vit vii®? N© It Al Fr'$ V+ T+ vi, mi,
A1 vir uf Vet v ,11‘? V3 Dém. TII5 V%4 Dém.:Mig,
A V3, 416 \\/”éN Vo \J;/:g/v V+7 Dém.:II+
vIPT VKT TS Dém.:IVE* Dém.:ﬂﬁa“

H4é duas maneiras principais de indicar os acordes alterados:

1. por meio de simbolos especificos que simbolizam estes acordes, tais como: N, Al*6,
It*6, AlT6, III+, V+ (conforme esta indicado na primeira fileira de cifras do exemplo
anterior). Também sdo comuns estas as cifras: Al°, It6, Al6 (sem o simbolo ‘+’);

2. através da deducdo dos intervalos a partir do baixo (conforme estd apresentado na
segunda linha de cifras do exemplo acima).

Os sinais de bemol ou sustenido colocados abaixo do numeral romano que indica o grau

significa que aquela nota indicada pelo numeral ardbico que estd ao lado do sinal de

alteragdo esta posicionada no baixo. Ex.: na cifra da sexta francesa (Fr*¢), o 5b abaixo do
numero II significa que a quinta da triade formada sobre o segundo grau da escala foi
alterada descendentemente e esta no baixo; o restante dos intervalos indicados ao lado do
numeral romano sdo em relagdo ao baixo. Quando hd somente o sinal de sustenido ou

bemol abaixo do numeral romano, ¢ a ter¢a do acorde que esté alterada no baixo.
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b) Cifra funcional

U - t t L= 4
)24 )3'3’ 56> %7 ég) ]%7 Ds< ]6)> l DI, J 16)>5
) o) s Dém.Df5 Dém. D 5
try , . , NS
DIr [D%t Q Dém. ]6) Dém. 16)
Fam:
(dominante da dominante)

Diether de la Motte (1989, p. xviii e 287-289) interpreta os acorde meio diminuto e
diminuto como o resultado da combinag¢ao de diferentes funcdes harmonicas.

1. O acorde meio diminuto, formado sobre o sétimo grau da escala maior, ¢é
considerado como a combina¢ao da dominante com a subdominante maior — da
dominante mantém a terca e a quinta; da subdominante mantém a fundamental
e a ter¢ca (em D6 maior: si e ré seriam a 3* e a 5% do V grau; fa e 14 seriam a
fundamental e a 3* do IV grau). Por esta razdo, a cifra da segunda fileira
contém as letras “S” e “D” para representar esse acorde.

2. O acorde diminuto formado sobre o sétimo grau da escala menor seria a
combinacao da dominante com a subdominante menor — da dominante mantém
a terca e a quinta; da subdominante mantém a fundamental e a terca menor
(Em D6 menor: si e ré seriam a 3* e a 5* do V grau; fa e 1ab seriam a
fundamental e a 3* do IV grau menor). Por esta razdo, a cifra da segunda linha
contém as letras “s” e “D”.

3. A sétima diminuta com fun¢do de dominante da dominante ¢ interpretada como
a combinag¢do da dominante da dominante com a tonica menor — da dominante
da dominante mantém a terca e a quinta; da tOnica menor mantém a
fundamental e a terca menor (Em D6 menor: fa# e 14 seriam a 3% e a 5* de V/V;
do e mib seriam a fundamental e a 3? de i). Por esta razdo, a cifra da segunda
fileira contém as letras “t” e “DD”.

O acorde de sexta alema ¢ interpretado como sendo uma sétima diminuta com funcao de
dominante da dominante, em que a terca foi alterada descendentemente e estd no baixo.
Assim, a cifra ¢ a mesma que para o acorde de sétima diminuta com fun¢do de dominante
da dominante, acrescida do sinal “3>"" abaixo da cifra principal.

Na maior parte do Periodo da Pratica Comum (época do Sistema Tonal), o acorde de

quinta aumentada ndo era utilizado como uma estrutura harmonica per se, mas era
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alcancado como o resultado do movimento das vozes. Além disso, este acorde ecra
utilizado somente como I+ do modo menor, em primeira inversdao. Com base nesses
fatores, Motte (ibid., p. 79) interpreta este acorde como sendo uma suspensao de sexta que
resolve na quinta do acorde de dominante: D¢ 5. A utilizagdo tipica desse acorde encontra-
se, por exemplo, no c. 12 do coral An Wasserfliissen Babylon BWV 267, de J. S. Bach.

e Quando o acorde de quinta aumentada possui a sétima, esta ¢ incorporada a cifra,

conforme esta indicado no penultimo acorde do exemplo supracitado.

Os acordes de sétima diminuta e de sexta aumentada s3o utilizados em diversos
contextos harmonicos para preparar modulagdes cromaticas e enarmonicas para tons afastados
da tonalidade de origem. Algumas formas dos acordes de sexta aumentada utilizadas no
campo harmodnico de tonica tornaram-se bastante usuais em contextos tonais mais diatonicos.
Alguns destes acordes sdo a sexta italiana ou a sexta alemd construidas a partir da
subdominante — cifradas por Koellreutter e Motte como subdominante com sexta aumentada e
subdominante com quinta e sexta aumentada (cf. exemplo abaixo).

Um acorde bastante utilizado para preparar a tonica, ou seja, como substituto da
dominante, ¢ a sexta francesa construida sobre o segundo grau da escala alterado
descendentemente — cifrada abaixo como dominante com sétima e quinta abaixada no baixo.
Esse acorde de dominante formado sobre o segundo grau bemolizado ¢ chamado de Sub-V na
teoria da musica popular. Na teoria do jazz, esse mesmo acorde ¢ muitas vezes denominado
como uma Dominante Napolitana, pois ¢ um acorde napolitano com fun¢ao de dominante.

Um acorde derivado do Sub-V ¢ a dominante com sétima e quinta diminuta, que pode
aparecer também sem a sétima. A diferenca entre os acordes Sub-V7 e V7(5b) e a dominante
com sétima e quinta diminuta est4 na nota do baixo:

e Se anota do baixo é a dominante, considera-se o acorde como V7(5b)

e Se anota do baixo ¢é obIl, considera-se como Sub-V7

0 . .
ray I [. BV~ T ey I }
—a— ' —+—8 o —
1 [ ) 1 — 1 K & L 3
e 8
Funggo: S6< s& D5 ]5))7
Grau: ii®* iig v v§
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