UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES

Policordes:

Sistematizacdo e Uso na Musica Popular

Adriano Fagundes Oliveira Lima

CAMPINAS - 2006



UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES
Mestrado em Musica

POLICORDES:
SISTEMATIZACAO E USO NA MUSICA POPULAR

ADRIANO FAGUNDES OLIVEIRA LIMA

Dissertacdo apresentada ao Curso de
Mestrado em artes do Instituo de Artes
da UNICAMP como requisito parcial
para a obtencdo do titulo de Mestre
em Mdsica sob a orientagdo do Prof.
Dr. Antbnio Rafael Carvalho dos

Santos



CAMPINAS —-2006
FICHA CATALOGRAFICA

L629p

Lima, Adriano Fagundes Oliveira.
Policordes: sistematizacdo e uso na masica popular. /
Adriano Fagundes Oliveira Lima. — Campinas, SP: [s.n.], 2006.

Orientador: Antonio Rafael Carvalho dos Santos.
Dissertagédo(mestrado) - Universidade Estadual de Campinas.
Instituto de Artes.
1. Harmonia(Musica). 2. Musica popular. 3. Policordes.
I. Santos, Antonio Rafael Carvalho dos. Il. Universidade

Estadual de Campinas.Instituto de Artes. I11. Titulo.




AGRADECIMENTOS

A Rafael dos Santos, orientador e amigo, pela paciéncia e conselhos indispensaveis
para realizacdo desse trabalho. Aos colegas Budi Garcia, pela co orientacdo extra oficial cujo
auxilio suntuoso ajudou imensamente na concretizacdo dessas idéias, Zé Alexandre Carvalho por
dividir as agruras da realizacdo académica e pelas dicas inestimaveis e a Edmundo Cassis,
Vinicius Dorim e Fernando Corréa pelas conversacbes em torno dos policordes , sempre
esclarecedoras.

Ao mestre e amigo Hilton Valente, o Gogd, por ainda nos tempos da graduacao ter
me chamado a atencdo para as possibilidades policordais, e por sua sempre inestimavel
contribuicho para a expansdo do meu conhecimento musical , fornecendo referéncias
bibliograficas e “dicas” ao pé do piano sobre o fazer harmdnico.

Aos colegas, funcionarios e professores do 1A pelo convivio em torno do aprendizado
musical.

Aos amigos Sizdo Machado, Claudio Faria e Deuler Andrade pela acolhida em
momento tao dificil da vida.

A minha mulher Maria pela confianca , companhia e inspiragdo nesses anos vividos
juntos e a todos os colegas, inimeros e importantes em igual medida , pelo convivio musical, em
Campinas e Séo Paulo.

Ao meu tio, Alvaro Moreira , por me apresentar a boa musica, e aos mestres, Jobim,

Donato, Ivan Lins, Dori, Toninho Horta, entre tantos, que inspiraram esse trabalho.






Vi

RESUMO

Policordes; Sistematizacao e uso na Musica Popular

O presente trabalho ocupa-se em pesquisar os policordes, formacdes acordais
compostas pela sobreposi¢cdo de uma ou mais triades ou tétrades sobre uma base simples ou
composta, discutindo as diferentes formas como sdo encontrados e oferecendo uma proposta de
sistematizacdo. Por tratar-se de uma linguagem relativamente nova, procurou-se primeiramente
investigar como eles s@o apresentados conceitualmente e graficamente nos trabalhos de diversos
autores e sugerir uma sistematizacdo baseada nessas informacdes. Em seguida, buscou-se
identificar, com base nesta proposta de sistematizacdo, sua utilizacdo no repertorio de musica

brasileira.



Vii

ABSTRACT

This work is concerned in researching the polychords, chordal structures formed by
the superimposition of one or more triads or thetrads over a simple or complex base, discussing
the different ways they are found and proposing a system for it’s use. Being such a new language,
primarily this work searches for how they are presented both conceptually and graphically in
different works of several authors and suggests a system based upon these informations.
Secondly, this work tries to identify, based upon this system proposal, the use of the polychords

in popular music.
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INTRODUCAO

As tentativas de representacdo grafica na musica popular tomaram de empréstimo
recursos encontrados na musica tradicional. Técnicas como a do baixo cifrado, entre outras,
acabaram desaguando no sistema hoje conhecido como cifra, que podemos definir como um
sistema de apresentacdo grafica que representa uma triade fundamental e suas tensfes. Apos a
popularizacdo dos song books, esse sistema foi cada vez mais se aperfeicoando. A propria
transformacdo da musica popular também contribuiu para esse processo dinadmico, de certo modo
empirico, e ainda ndo encontrou uma sistematizacdo definitiva. O emprego cada vez maior do
numero de tensbes em um acorde obrigou esse sistema a transformar-se de modo a representar
graficamente esses acordes cada vez mais complexos. Essas estruturas sdo atualmente
denominadas Policordes. Os avancos tecnoldgicos, principalmente a interferéncia dos
computadores pessoais e seus programas de edicdo de partituras também contribuiram para
algumas das transformacdes ainda em curso. Essa representacédo grafica pode variar de autor para
autor, editora para editora, programa para programa. Essa problematica toda estd no centro da
investigacao desse trabalho. Ao apresentar a teoria sobre os policordes, tentamos trazer essa falta
de sistematizacdo para o centro das discussoes, apresentando primeiramente a visao de diferentes
autores para o tema dos policordes e num segundo momento o trabalho propde uma
sistematizacdo para o assunto.

Apesar dos esforcos até aqui empregados, sabemos que nada € definitivo quando o
assunto € a representacdo grafica de um acorde. A investigacdo aqui realizada visa propor
primeiramente uma reflexdo sobre o papel dos policordes na harmonia atual, e depois, sugere
uma sistematizacdo que acredita ndo ser nem definitiva e muito menos perfeita.

Ainda no corpo do trabalho séo destacadas algumas ocorréncias dos policordes na
musica brasileira, tentando apresenta-los da maneira mais simples e dindmica possivel, inserindo-
0s num contexto ainda em transformacdo da harmonia brasileira, mas que ja faz uso da técnica

dos policordes.



Capitulo 1 - REVISAO BIBLIOGRAFICA

A representacdo grafica dos policordes, assim como a propria cifragem, transformou-
se ao longo do tempo e varios sdo 0os modelos hoje utilizados para se representar uma formacao
acordal baseada nessa técnica.

Das formagdes mais simples ( triade sobre fundamental ) as mais complexas ( duas ou
mais triades sobre tétrade ), passando por técnicas alternativas ( cell notation ), todos os modelos
fornecem, de algum modo, uma sugestdo de apresentacdo grafica que difere em poucos detalhes
uns dos outros. Geralmente restritos a triade de base e suas tensdes sobrepostas na forma de
triades ou tétrades, os modelos de policordes pesquisados diferem em alguns aspectos formais
que ndo os tornam téo dispares no conteudo: formacdes acordais complexas obtidas a partir da
somatoria de triades ou tétrades a uma fundamental, fundamental e sétima, fundamental e terca,
ou triade ou tétrade de base.

Embora a sistematizacdo dos policordes esteja ainda em curso ( como a propria

cifragem ) existem alguns pontos em comum em todas técnicas pesquisadas:

- A maioria dos autores trata da aplicacdo dos policordes principalmente
em acordes do tipo dominante;

- Salvo algumas excecBes ( cell notation, David Liebman ) todos eles
utilizam técnicas tradicionais de cifragem aplicadas a técnica dos
policordes;

- Alguns autores ( Mishkit, Campbell ) trabalham com conceitos
derivados dos policordes, como os modos policordais e os pares de

triades.

Fez-se uma revisdo bibliografica ( incluindo alguns sitios da internet ) que trata do
assunto dos policordes, apresentando brevemente a visdo de alguns autores sobre essa técnica e a

nomenclatura, em alguns casos, que utilizam para definirem os policordes e suas variagdes.



Dos livros pesquisados para o presente trabalho, podemos destacar:

1.1 Melodic Structures Jerry Bergonzi

1.2 Expansions Gary Campbell

1.3 Advancing Guitarrist, The Mick Goodrick

1.4 Popular and Jazz Harmony Daniel A. Ricigliano
1.5 Armonia del Siglo Vinte Vincent Persichetti
1.6 Sax/Flute lessons with the Greats Bruce Mishkit

1.7 Jazz Theory Book, The Mark Levine

1.8 A Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody David Liebman
1.9 Arranjo — Método Pratico vol. 3 lan Guest

1.1 Melodic Structures (Jerry Bergonzi)

Em sua série de livros intitulada Inside improvisation, o saxofonista norte americano
J. Bergonzi destaca o papel dos policordes como tens6es de um acorde dominante e os classifica
como triades das camadas superiores de um acorde. Apesar de ndo entrar em muitos detalhes
sobre a aplicacdo do conceito dos policordes, fornece alguns exemplos de triades que podem ser
entendidas como tensbes de um acorde dominante e destaca individualmente cada uma de suas

notas de acordo com as tens@es (ou nota bésica ) que geram.

Ex.1 Triades maiores sobre acorde dominante

Triade de Ré Triade de L4 bemol Triade de Sol bemol Triade de Mi bemol Triade de L&
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Ex.2 Triades menores sobre acorde dominante
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A visdo pragmatica e direta de Bergonzi esclarece a atuacdo dos policordes quando
confrontados com a harmonia tradicional, resumindo-se em uma espécie de manual de aplicacao,
sem comentar sua origem ou outras implicacdes. Alguns autores trabalham com outros conceitos,

como os policordes oriundos de pares de triades, como veremos a seguir.

1.2 Expansions (Gary Campbell)

Dentre as propostas apresentadas por Gary Campbell em seu livro, destaca-se o
entendimento dos policordes como pares sobrepostos de triades. Assim como no caso das triades
comuns, o sistema proposto por Campbell para os pares de triades funciona através da adicdo de

duas unidades que, combinadas, acabam resultando em acordes tradicionais com varias tensdes.

1.2.1 Duas triades maiores, separadas por um tritono, que podem ser aplicadas sobre acordes
dominantes, sendo as aplicagdes mais Obvias ( por conterem, na ténica dos acordes, notas das
triades que compdem o policorde ) nos casos dos acordes de C7(b5,b9) e F#7(b5,b9), e menos
Obvias ( por ndo conterem, na tdnica dos acordes, notas das triades que compdem o policorde )
nos acordes Eb7(13,b9,#9) e A7(13,b9,#9).

Ex. 3 D06 maior e Fa sustenido maior ( As vezes chamadas de escalas tritbnicas )
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1.2.2 Duas triades maiores separadas por um tom, que podem ser aplicadas sobre os acordes de
C7M(#11) ou C7(#11), F#7(b9,b13,b5), Em7(b5), D7sus4, Am(7M) e Bb7M(#5)

Ex. 4 D6 maior e Ré maior

==
& bo

J oo

o
eeo

N

1.2.3 Uma triade maior e uma triade menor, separadas por um tom descendente, que podem ser
aplicadas sobre os acordes de C7sus(b9), G7sus(b5,#9), Eb7(b9) , Db7M(#11)

Ex.5 D6 maior e Si Bemol Menor
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1.2.4 Duas triades maiores separadas por meio tom, que podem ser aplicadas aos acordes de
Db7M, C7M, Eb7sus4, Eb7(13,b9) e Fm(7M)

Ex.6 D6 maior e Ré bemol maior
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A técnica proposta por Campbell é bem esclarecedora, embora parta de uma viséo
personalista. Suas consideracdes sao melhores aplicadas as diferentes técnicas de improvisacéo
utilizadas nos dias de hoje por diferentes instrumentistas. Outro autor que tem uma Visdo
particular sobre os policordes e os apresenta dentro de um esquema padronizado é o guitarrista
Mick Goodrick, como veremos a seguir.

1.3 The Advancing Guitarrist (Mick Goodrick)

Em seu método para guitarristas, Mick Goodrick fornece uma esclarecedora
possibilidade de tratamento dos policordes, aos quais chama de triades sobre uma fundamental, e
fornece uma longa tabela de exemplos aplicaveis segundo sua proposi¢cdo para o tema. Ele lista
varias possibilidades de triades sobre uma fundamental, sendo que algumas sdo apenas triades
com uma de suas notas repetidas na fundamental do acorde, sendo entdo desprezadas. Usando a

nota D6 como referéncia, os policordes redundantes seriam:

C ,Cm, C+,Cdim, E+,F,Fm, F#dim, Ab, Ab+, Am, Adim
C C C cC C C C cC C C C cC

Além dessas situacdes redundantes ( notas que se repetem na fundamental do
policorde em questdo ), temos a repeticdo de alguns casos, uma vez que as doze triades
aumentadas existentes sdo na verdade quatro triades, sendo que a triade de D6 (C,E,G#) e seus
pares correspondentes, formados pelo conjunto (C,E,G#), foi eliminada acima pela sua
redundancia, e as nove triades remanescentes sao na verdade apenas trés e serdo descritas da

seguinte maneira:

Db+ (F+,A+), Bb+ (F#+,D+), B+ (Eb+,G+).




Desse modo, das muitas possibilidades existentes, apenas algumas sdo de fato

policordes formados por quatro notas diferentes. Abaixo, alguns exemplos dos policordes criados

a partir da técnica sugerida por Goodrick:

Db, Dbm, Dbdim, D, Dm, Ddim, Eb, Ebm, Ebdim
C

c c € CcC c ¢c c c

Db+(F+,A+) , Bb +(F#+,D+) , B+(Eb+,G+),
C C C

Essas possiveis estruturas triadicas ou policordes podem ser categorizadas em trés tipos,

cujos alguns exemplos sdo transcritos a seguir:

1.3.1 Acordes com sétima redundantes

Eb=Cm7 ; Ebm = Cm7(b5) ; Ebdim = Cdim7
C C C
= C7M ; B = tdnica diminuta

G+ (B+. EB+) = Cm(7M) ; E =C(7TM#5) Em
C C

C C

1.3.2 Acordes com sétima menos 6bvios

Db = Db7M ; Dbm = Dbm(7M) ; Dbdim = D tonica diminuta
C C C
= D7 ; Dm = Dm (F6) ; Ddim = Dm7(b5) Fm6

C C

Olo

Db+ (F+; A+) = Db+(7M)
C




1.3.3 Estruturas Hibridas

Fdim ; F#; F#m; G; Gm; Gdim ; Abm ; Abdim .
cC C ¢C C C C C C

Ainda como tentativa de aproximar a linguagem dos policordes a harmonia
tradicional, o autor menciona que essas formacdes acordais sugerem acordes de décima terceira
incompletos.

Interessante notar que Goodrick refere-se apenas aos policordes em seu formato
simples, ou seja, triades sobre uma fundamental. Outros autores preferem entender os policordes

em diferentes formatos, como Ricigliano, que analisaremos a seguir.

1.4 Popular and Jazz Harmony (Daniel A. Ricigliano)

Em seu método de harmonia, Ricigliano utiliza, graficamente, uma barra transversal
para apresentar o policorde, o que demonstra a auséncia de uma sistematizacao para essa técnica.
Na verdade, embora ndo usual, a barra transversal funciona como a horizontal, ou seja, indica
uma triade ou tétrade nas vozes superiores sobre um tétrade ( com a quinta suprimida, nos casos
dos acordes do tipo dominante ) construida sobre uma fundamental. Ele classifica os policordes
como acordes superpostos. Na sua apresentacdo dos modelos de policordes, ele prefere as
estruturas triadicas sobre tétrades dominantes, uma vez que afirma serem nesses tipos de acordes
( dominantes ) que melhor se aplica essa técnica. Cita também, na pagina 147 que “pensando em
termos de dois acordes sobrepostos, ao invés de um acorde com muitas tensdes, facilita-se tanto a
escrita quanto a execucao desses acordes”.

A seguir, uma lista dos exemplos apresentados pelo autor, dando preferéncia aos

acordes dominantes.



Ex.7 Tétrade diminuta e triades maiores sobre tétrades dominantes

Clidim? Cdim D Ab Gb A
A C7 C7 C7 Cc7 C7 C7
b4 | |D() | I‘ln T S )
gL (9 b | . € > YHLD = 4 ey
| an YW WAL o> e ) D < h &5 il ® )
A3V h"” &% L e) v
o) o . <4 o
'l: r £ [¢] [$] [$] [§] [ ]
y A V] (@) < O (@]

Ex. 8 Triades maiores e menores sobre tétrades maiores com sétima maior, menores

com sétima e menores com sétima e quinta diminuta

Bm D Bm BP Dm Bb
" C7M C7Mm C7M Cm7 Cm7 Cm7(53)
P’ A
F W £ )
[ & on Y. WYY e ) 1L (8]
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Curioso notar a total diferenca nas abordagens praticadas pelos diferentes autores
quando tratam dos policordes. Entre Goodrick e Ricigliano had uma clara divergéncia quanto a

base dos policordes. Outros autores levam essa linguagem a patamares muito mais complexos,

como no caso de Persichetti, a seguir.
1.5 Armonia del Siglo XX (Vincent Persichetti)

Em seu complexo modo de classificar os policordes, Persichetti os define como “a
combinacgdo simultdnea de dois ou mais acordes de diferentes &reas harménicas, sendo seus

segmentos considerados como unidades acordais”. E completa:
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Existem quatro tipos de policordes com trés unidades ou mais: aqueles cujas
unidades superiores sdo construidas sobre a terca e a quinta da triade de base
(raramente sobre a fundamental), aquelas cujas unidades superiores sao
construidas sobre harménicos ( em qualquer oitava ) da terca e da quinta da
triade de base, aqueles cujas unidades superiores sdo construidas sobre a
fundamental, terca ou quinta de triades que ndo sdo a de base e aquelas que sdo
construidas sobre harmdnicos de harménicos da terca e quinta da triade de base.

A seguir, alguns exemplos de policordes fornecidos por Persichetti:

Ex. 9 Unidades de duas triades

W

3':)

3
TN
0| lom

A

019 @

N

No exemplo acima, Persichetti afirma que “os harmdnicos resultantes de um som
fundamental podem produzir uma poliharmonia”.

ApoOs essa introducdo, o autor apresenta uma analise aprofundada dos efeitos
acusticos dos policordes e sua relagdo com a série harmonica e suas implica¢fes que transporta
essa linguagem a um patamar de complexidade o qual o presente trabalho ndo pretende
investigar, estando mais voltada a musica classica, citando ocorréncias em obras de autores como
Béla Bartok ( Quarteto de cordas nimero 5 ), Charles Ives ( Sonata para Piano nimero 2 ) e Igor
Stravinsky ( The Rake’s Progress ).

1.6 Sax/ flute lesson with the greats (Mishkit, Bruce)

Em seu método, onde compila alguns ensinamentos de instrumentistas famosos como
Lenny Picket, Joe Lovano, Paquito D’Rivera, Ernie Watts, Davie Liebman e Hubert Laws, Bruce
Mishkit apresenta em seu Gltimo capitulo um resumo sobre policordes que ele chama de “Upper
Structures” ( estruturas superiores ) e 0s sugere como ferramenta util para se desenvolver novos

padrdes de improvisacao.
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O autor afirma ainda que se trata de uma técnica utilizada principalmente por
pianistas, que tém por habito utilizar esse processo devido a facilidade visual que o préprio
instrumento propicia.

Apresenta também a hipdtese de um pianista que tem na mao esquerda as notas Mi e
Si bemol ( terca maior e sétima menor de um acorde de D6 com sétima ), ter a sua disposicao
varias triades em sua méao direita que produziriam diferentes alteracdes nesse acorde dominante.
Existem, afirma, cinco triades maiores e seis menores que podem ser usadas dentro dessa técnica.

A seguir, alguns exemplos:

Ex. 10 Triades Maiores sobre base dominante ( terca maior e sétima menor )

D EP Fé Ab A
A c7 C7 c7 c7 Cc7
o 1 X & ]
V AW () hoy [y IS ] 48
| o Y. WX § ) 1 7 &% b LC) L D€> ik ¢}
o8 58 o o
bo bo bo bo bo
51": C [¢] O [ § )] [ §)] [$]
Ex.11 Triades Menores sobre base dominante ( terca maior e sétima menor )
Cm DPm C F4m Gm Am
A Cc7 Cc7 C7 C7 C7 Cc7
o {"I\ | |
Y A re) [$) ] [ 1 by bo [$)
&N O o D] (o] TYEL 4 Y ¢ ] V &5 [ § ]
\Q)\l Py‘ﬁ 192§ ) "b 5 F%g. 5 O
bo bo bo bo bo bo
gl}: c O [ 6] O O [ § ) O

Nos exemplos anteriores, Mishkit destaca os acordes dominantes ( pela cifragem
convencional ) com suas tensdes relacionados aos policordes formados pela sobreposicdo das
triades maiores e menores sobre as bases dominantes.

Assim como Campbell, Mishkit adota os policordes basicamente como ferramentas

aplicaveis a improvisos, ndo destacando sua origem ou a técnica empregada em sua obtencao.
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1.7 The Jazz theory Book (Mark Levine)

Em seu método sobre a teoria do Jazz, Levine chama os policordes de “acordes com
barras” ( slash chords ) e os define como uma triade sobre uma fundamental. Prefere também
trabalhar com as triades em sua segunda inversao ( quinta, fundamental e terca ) por entender que
nessa inversao soam mais fortes e lista uma série cromatica de triades sobre a mesma

fundamental, tecendo alguns comentarios sobre as mesmas.

Ex.12 Triades cromaéticas sobre fundamental

c/C DbC D/IC EPC E/IC FIC Ghc Gic  aAbic Al Bbc  BIC

P’ 4 1 L - W
y 4V ) L I bey O 1. €Y L) h &S [ 24
[ oo YA W Jny I © [ Pay [® ] b, V&% <5 | €y JiK ® ) L b
:JV O II)O %() }1/‘5 H5 (o] l'|I) 5 2)’ b P2y O (6] % O

© (82 (32 ©O
o)
T Yo g
Z U O [§ ) [¢] [§] O O O O O O [¢] [ ¢

A seguir, 0 autor comenta cada caso individualmente.

C/C Mesma triade da fundamental

Db/C Triade meio tom acima da fundamental

D/C Triade um tom acima da fundamental

Eb/C Triade uma terca menor acima da fundamental
E/C Triade uma terca maior acima da fundamental
FIC Triade uma quarta justa acima da fundamental
Gb/C  Triade um tritono acima da fundamental

G/IC Triade uma quinta justa acima da fundamental
Ab/C Triade uma sexta menor acima da fundamental
AlIC Triade uma sexta maior acima da fundamental
Bb/C Triade uma sétima menor acima da fundamental

B/C Triade uma sétima maior acima da fundamental
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C/C é uma cifra inutil e quase nunca surge como tal, sendo praticamente sem
utilidade.

Db/C é na verdade um acorde de Db7M com a sétima como base ( Db/C ). Bud
Powell utilizou essa cifra em sua composi¢do “Glass Enclosure”. Apesar dos policordes terem
sido mais largamente usados a partir da década de 60, Powell fez uso dessa técnica ja em 1953,
quando gravou “Glass Enclosure”. O mesmo acorde ainda pode ser visto como um acorde de

dominante C7sus(b9,b13) embora esse tipo de cifragem seja mais incomum.

Ex.13 Db/C funcionando como acorde dominante

" DP/C F7M C7sus(b9,b13)
P’ A
Y 4 re)
[ e YA W
ANIV4 I[)B Py I[)()

o b e % b o
rax
hll OIF £)

V4 A W] [§] [§]

O

D/C soa como um acorde lidio, ou C7TM(#11).

Eb/C € , na verdade , um acorde de Cm7. Esse tipo de cifragem policordal podera
aparecer apenas quando esse acorde fizer parte de uma série de outros acordes do mesmo tipo,
como na cangdo “Green Dolphin Street” ( B. Kaper ).

Ex.14 Eb/C em “Green Dolphin Street”

A c Eb/C D/C Eb/C C
o |
g g O O 2 PaY oy |
AN U O | V4 )24 114y Dy Py Py
\Qj} &y —————1 IrV‘ bz{’ \j 5 # | b4 24
év/ O _/_0_ © -© O e
\—’/
4
vy £ P —— ————]_
7z U O O O O O O [ 8] O
— — — — — — — —
o © © o C S > o

E/C pode ser entendido como uma cifragem diferenciada para o acorde de C7M(#5),
ou Lidio Aumentado, oriundo da escala Menor Harmonica.

F/C é na verdade uma triade de Fa na segunda inversao.
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Gb/C e Ab/C séo triades muito utilizadas em acordes dominantes , pois geram
tensdes bastante utilizadas nesses tipos de acorde. Gb gera as tensdes #11, b7 e b9 e Ab gera as
tensbes b13 e #9. Essas duas triades sdo oriundas da escala de D6 Alterada.

G/C segundo Levine é pouco utilizada por conter a 52 justa, 72 maior e 92 de um
acorde de C7M, sendo essa ultima preferida em relacéo a primeira cifra.

AJC é usualmente utilizada como substituta de um acorde de C7(b9).

Bb/C é um modo alternativo para a cifra de C7sus.

B/C funciona como um bom exemplo da funcionalidade do sistema de cifragem por
policordes. Numa cifragem convencional, o acorde de B/C seria cifrado C7TM(#11,#9), que é
muito mais complexo de ser decifrado do que B/C,e esse acorde geralmente funciona como
substituo de um acorde do | grau.

Também bastante pragmatica, a visdo de Levine resume-se aos policordes simples.

Um autor que extrai mais possibilidades dessa técnica € David Liebman, como veremos a seguir.

1.8 A chromatic approach to jazz harmony and melody (David Liebman)

Talvez o mais completo método sobre os policordes, nesse livro seu autor, 0
saxofonista Dave Liebman, leva a teoria dessa técnica a um nivel de complexidade que ultrapassa
os efeitos desejados por esse trabalho. Dono de um estilo proprio, pode-se dizer que esse livro é
quase um tratado sobre uma nova técnica de se pensar a harmonia e a melodia ( Cromatismo
Tonal ), aplicando conceitos bastante contemporaneos que ainda carecem de reconhecimento pelo
ouvido mediano ndo acostumado as possibilidades que 0 emprego dessa nova técnica possibilita.

Sua proposta caminha mais em dire¢do ao bi-tonalismo, ou politonalismo, abrindo
possibilidades pouco exploradas pelo universo das cangdes, que é mais proximo dos objetivos do
presente trabalho.

Quanto aos policordes, Liebman os descreve como acordes de estruturas superiores (

upper structure chords ) e define:

Essa é uma categoria onde a terminologia é usada para ajudar a ouvir e criar
respostas ndo ortodoxas aos acordes comuns. Utilizando-se a simbologia dos
policordes para se descrever um acorde alterado, torna-se possivel o emprego de
duas escalas. As estruturas superior e inferior do policorde podem ser
visualizadas como se cada uma delas representasse uma escala ou tonica
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especifica, através das quais uma linha melddica pode transitar refletindo as duas
tonalidades simultaneamente.

Usando o acorde de C7 como referéncia, ela cita uma tabela de exemplos de

terminologia de estruturas superiores ( policordes ):

Ex.15 Varios acordes de centro tonal Ré sobre C7

D=C7(9,13,#11) D7M(#5) = C7(9,09,#11)  Dm(7M) = C7(9,h9,11,13)
Cc7 Cc7 c7

Dm = C7(13.11) D7(b5) = C7(#11,b13) D (#5) = C7(#11)
c7 Cc7 Cc7
D7=C7(13#11 Dm7(b5) = C7(11,b13) D7M(#5) = C7(9,09,11,b13)
c7 Cc7 c7
D7(#5) = C7(9,#11)  D7M(b5) = C7(9,b9,#11,13) D7M = C7(9,b9#11,13)
Cc7 Cc7 Cc7
Dm7 = C7(11,13) Dm(7M,b5) = C7(9,b911,b13)
c7 Cc7

Com base nos acordes gerados pelos exemplos acima, podemos notar que de fato

Liebman estende essa técnica a um patamar muito superior ao desejado pelo presente trabalho.

Acordes como o de C7(9,b9,11,13), que sdo abordados em varios momentos por ele ( a

coexisténcia da nona menor com a nona maior ) sdo muito pouco usuais nas harmonias analisadas

Noutro momento, o autor sugere uma possivel evolugdo dos policordes, apresentando

0 seguinte modelo:
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Ex.16 Evolucéo dos policordes segundo David Liebman

G G
G A AP
A G/Ab AP {1 D D tr.
A € —— S S S
[ & an YA W) )24 24 24 24
o) & b4 S . S -
Q) O O O [ S
o o L
&) ] ] [Z1d- 4
) £ VXS] LS o 7
7z ] ] ]
7y 7 F < (8]
L) o

Vale a pena ressaltar a opcéo de Liebman pela cifragem onde diferencia base simples
( Ab ) e base triddica ( Abtr.). Nos dois altimos exemplos também sugere que as notas mais
graves devam ser tocadas primeiramente e depois sustentadas pelo pedal de modo que se possa

ouvir o som completo do policorde em questao.

1.9 Arranjo — Método Pratico (lan Guest)

Em seu completo método de arranjo, o hungaro lan Guest ( radicado no Brasil desde
1957 ) apresenta uma clara definicdo dos policordes, desde duas técnicas de extracdo a sua
aplicacdo, fornecendo exemplos e tabelas que tornam mais facil a compreensdo desse sistema.

Em sua definigéo, o autor acrescenta:

Triade de estrutura superior ( TES ) é estrutura triddica maior ou menor (
aumentada so é disponivel na falta de triade Maior ou menor, como é 0 caso da
escala de tons inteiros ), em posi¢cdo cerrada ( fechada ) e qualquer inversdo.
Consiste em notas da escala do acorde, incluindo no minimo uma nota de tensao.
Quanto mais notas de tensdo ( T ) mais rico o seu som. A estrutura geral do
acorde compreende duas se¢des: a TES e a estrutura inferior. A estrutura inferior
consta do som basico do acorde. As duas se¢des sdo separadas pelo intervalo de
4] (quarta justa ), pelo menos.
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Ex.17 Triade de Estrutura Superior segundo lan Guest
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Temos no exemplo acima claramente identificadas cada nota tanto da triade que
compdem a estrutura superior ( G tes ) como a estrutura inferior ( F7 ), que o autor chama
também de som basico. No exemplo anterior, ele sobrepde uma triade de sol na segunda inversao
sobre uma estrutura inferior composta pela fundamental, sétima menor e terca do acorde de F7.
Em seguida, o autor fornece uma tabela onde discorre sobre 0 modo de construir essas estruturas

e como ¢ feita a selecdo das triades disponiveis.

1.9.1 Modo de construir

a) Determine a escala do acorde do momento;

b) Procure todas as triades maiores € menores que a escala oferece, que incluam a
nota da melodia ( 1% voz );

c) Selecione a triade com maior nimero de tensdes ( T ) para maior riqueza de som;

d) Monte a triade de cima para baixo, em posicdo cerrada, a partir da 1° voz;

e) Faca a estrutura inferior representar o som bésico do acorde, omitindo a nota que
ja se encontra na estrutura superior ( dobramento de uma nota possivel, embora
mais aceitavel a 6 ou mais vozes );

f) A estrutura inferior deve estar separada da superior pelo intervalo de quarta justa,

no minimo, ou oitava justa, no maximo.
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1.9.2 Como e feita a selecdo de triades disponiveis

g) Determine as 3 triades maiores e as 3 triades menores onde a nota melddica pode
ser 1 ( Fundamental ), terca ou quinta;

h) Entre essas 6 triades, elimine as que incluam nota(s) evitada(s) ou néo
diatonica(s) a escala de acorde disponivel,

i) Entre as triades restantes, escolha a que tiver o maior nimero de notas de tensao;

J) Extensdo ideal para a 1° voz:

o
o)
o)

Ex.18 Aplicacdo do sistema proposto por I. Guest

Acorde dado
Gm7

A Escala Disponivel
b4 © f I 1 \ —
7 I I
wzjj—"?—? 1 | | |
I I I I T
3] | !
1 t9 b3 tll 5 b7
Triades maiores Triades menores I’
Gm7 Bb Db F m Dm Fm
9 I E Lg o I L; 'hg o
y 4N £ ) 7} v Li 171 W I i
[ {an WA W d ] ] v T 9
ANIY I | I
Y] I T T I T T
)
bo
Y O
hl OO 0 < L -
7 <

No exemplo anterior, temos, na segunda figura, 3 triades maiores e 3 menores. As

triades eliminadas séo as de Db ( ré bemol e |4 bemol fora da escala ), Bbm ( ré bemol fora da

escala ) e Fm ( 14 bemol fora da escala ). As disponiveis sdo as de Bb ( sem nenhuma tenséo ),

Dm (uma tensdo ) e F, escolhida como a mais indicada por possuir duas tensdes ( la e do).

Ainda em seu completo modo de analise dos policordes ( ou TES, como prefere o

autor ) 1. Guest divide seu sistema em triade de estrutura superior a 6, 4 e 3 vozes, fornecendo

para cada uma delas uma extensdo ideal para a primeira voz e um modo particular de construcao.
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1.9.3 Triade de estrutura superior a 6 vozes

Modo de construir: procedimento igual ao descrito anteriormente ( 5 vozes ). Na
estrutura inferior haverd, agora, 3 vozes, podendo enriquecer o acorde com nota de tensdo néo
usada na TES ( evitando a. #5 ou b13 b. violacdo do limite de intervalos graves real ou com
baixo assumido c. o indevido b9 vertical ). A Gltima voz pode ser a fundamental, dando maior
clareza harménica. O uso persistente da nota fundamental na Gltima voz, durante um trecho, leva
a técnica da posicdo espalhada. Dobrar uma das vozes ou usar nota branda ( ndo-dissonante )
pode ser bom, para beneficiar o perfil na montagem do acorde.

Extensdo ideal para a 1° voz:

=

«

Mo

1.9.4 Triade de Estrutura Superior a 4 vozes

Modo de construir: os melhores resultados sdo alcancados quando a TES esta na

Segunda inversdo e é suportada por uma nota do acorde de 4° abaixo:

Ex.19 TES a 4 vozes

Ab6 D7M Em7 Eb7(49)
9 = Lh l
gL feo he IS ) P | e
| £ oo Y. WELA.S4 Ty 24 h, U o
ANAV4 [§) Py ol V1 e
Q) ~ O O

hod e o
4 Y] -~ [ &)
v He fo
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Isso pode ndo funcionar. O melhor programa de trabalho:

a) Construaa TES;
b) Cologue a nota de acorde na 4° voz, procurando obter estrutura de quartas ;
quando nédo ha essa possibilidade, procure a nota de suporte a outro intervalo;

¢) Uma das notas caracteristicas do acorde pode faltar na montagem.

Ex.20 TES a 4 vozes — acordes do tipo dominante

" Bb7(#11) G7(alt)
7 L
g o O | Mdhnd
1N U VK 6 ]
ANIYV4 5
o)
Py O
) ©
hll OO £
7

Extensdo ideal para 1° voz:

No
o«

1.9.5 Triade de Estrutura Superior a 3 vozes

Com apenas trés vozes disponiveis para formar os policordes, elas formardo a triade
de estrutura superior, deixando o som basico do acorde por conta do acompanhamento
harmonico.

Como a TES a 3 vozes ndo dispde de estrutura inferior no naipe, a extenséo ideal para
a 1° voz néo é definida.
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1.9.6 Efeito e Emprego

Como o texto de I. Guest é mais voltado aos arranjadores, ele ainda acrescenta

algumas sugestdes quanto a aplicacdo e o efeito das TES na escrita harmonica:

Mesmo as harmonias mais simples ganham riqueza notavel com o emprego de TES.

E auténtica na linguagem jazzistica/dissonante.

a)
b)

TES em sequiéncia, durante um trecho;

E recomendado que o trecho escolhido para TES seja o climax do arranjo, e s6
por tempo limitado. E proprio a momentos de grande riqueza harménica e
melodia ndo muito ativa;

Onde cada nota melddica recebe acorde diferente, TES é indicada combinada com
a posicao espalhada (presenca fundamental no naipe);

Em contracantos passivos ou percussivos;

TES em pontos ou fragmentos isolados;

Pontos de predominio vertical;

Combinada com a técnica em quartas onde o perfil de quarta justa ndo funciona
(acordes diminutos, Dom7(13,b9));

Como énfase no ponto alto da frase;

Final de musica

Ex.21 TES em final de musica maior, trocando | Jonico por escalas que produzem

TES de sonoridade rica

C(6.9) CIM@#11)  CTIM(#9,#11)

n Hn IH"\

b4 3 54 Po1°) 54
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Ex.22 TES em final menor, acréscimo de 6 em Im7 formando TES
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Ex.23 TES aplicada a melodia em arpejo

Em7(>5) A7(alt) Dm(7M)
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TES sdo mais bem aplicadas em dois naipes com ritmos independentes. A estrutura
inferior é tocada a 2 ou 3 vozes em forma de fundo harménico ou notas sustentadas ( em posicao
espalhada ou ndo ) e a melodia, mais ativa, & harmonizada com TES, nota por nota. E trabalhoso,
mas resulta em sonoridade extremamente rica e sofisticada. A distancia minima de quarta justa

entre as duas estruturas ndo precisa ser observada, em divisdes independentes.

1.10 Pesquisa em sitios da internet

Alguns sitios da internet foram pesquisados, entre eles: learnjazzpiano, m-base,
cyberfret, outsideshore, lycosukguitarportal, scroom, e jazzarrangingtutorial. Em todos eles, a
apresentacdo dos policordes é semelhante aquela encontrada nos livros: alguns sitios tém
métodos semelhantes, outros utilizam o mesmo processo embora apresentem um padrdo de

cifragem diferente. Em todos eles, a técnica € basicamente a mesma: triades ou tétrades
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acrescentadas a uma base dominante formada por uma fundamental, triade , tétrade ou ainda base

dominante ( tdnica e sétima ou tdnica e terca ou terca e sétima ).

1.10.1 Cell Notation (Steve Coleman)

Liderado pelo saxofonista Steve Coleman, o sitio apresenta os principios que
norteiam a musica feita pelo grupo com o mesmo nome. A partir de bases jazzisticas, o grupo
desenvolve um estilo musical cuja principal caracteristica é a liberdade e inventividade
harmdnica , explorando novas possibilidades no tratamento dos acordes, tendo desenvolvido uma
técnica particular de notacdo que faz uso de estruturas semelhantes aos policordes. Esse curioso
sistema de notacdo harmonica é chamado de Cell Notation, que poderia ser traduzido por Células
de Cifragem, e é definido como um sistema utilizado para descrever estruturas melddicas e
harménicas, usuais ou ndo. Esse sistema faz uso de uma notacdo proxima da dos policordes,
porém mais complexa, pois procura decifrar a ordenacdo das vozes na montagem do acorde.

Coleman afirma:

O termo célula é usado para descrever um pequeno grupo de notas ( geralmente
formado de duas a cinco vozes ) que pode ser usado como uma entidade
separada ou como base, sobre a qual se montardo estruturas mais complexas.
Sua vantagem é a de poder demonstrar estruturas sonoras em sua totalidade,
mostrando exatamente a ordenagdo das vozes até mesmo de estruturas pouco
usuais ( muito em voga nos dias de hoje ) assim como ser um sistema muito
mais facil de ser utilizado ( uma vez aprendido).

O padrdo de cifragem adotado é pouco usual, e sua leitura, mais complexa.

Ex. 24 Célula de Cifragem Composta
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No exemplo acima, temos G# representando a base da célula; o simbolo 1+
representa a nota la, uma oitava acima ( o simbolo + representa uma oitava ) e a linha acima do
G# indica o fim de uma célula em particular . A préxima célula descreve a estrutura ( de baixo
pra cima ) E-F-A-Bb. Os numeros acima da nota de referéncia da segunda célula ( E ) indicam

quantos semitons acima as préximas notas estardo, como no exemplo abaixo:

Ex. 25 Célula de Cifragem Simples
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O minimo de trés notas também pode ser representado pelas Células de Cifragem,

como no exemplo a seguir:

Ex.26 Célula de Cifragem com poucas notas
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Mais uma vez, temos a nota base em relacdo a qual os nimeros estdo relacionados em
ordem de semitons. Diferentemente dos policordes, a nora referencial ndo é necessariamente a
fundamental do acorde, uma vez que a técnica das Células de Cifragem trabalha com um conceito

mais livre em relacdo & harmonia tradicional.
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1.10.2 Learn Jazz piano (Scot Ranney)

Outro exemplo de tentativa de nomenclatura encontrado para os policordes € a
abordada pelo educador Scot Ranney

Em seu sitio, ha a proposta de se entender os policordes ( aqui restritos aos acordes
dominantes ) como “Chords on Dominant Tensions”, que poderiamos traduzir como acordes
sobre tensdes de dominantes. O esquema é semelhante em tese com os demais vistos até entéo,
apenas sua tentativa de abordagem e nomenclatura se diferem. Temos por exemplo, a cifra vii
LYD, que significaria modo escalar construido sobre o sétimo grau do modo lidio, ou iii MAJ,
modo escalar construido sobre o terceiro grau do modo maior ( jénico ).

O autor prefere trabalhar com o conceito de tétrades sobre tétrades, dividindo-as entre
tétrades maiores sobre tétrades dominantes e tétrades menores sobre tétrades dominantes. Em

todos os casos, trabalha com policordes do tipo dominante.

Ex. 27 Tétrades maiores sobre tétrades dominantes
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Ex. 28 Tétrades menores sobre tétrades dominantes
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Importante notar que em alguns casos, Ranney trabalha com tétrades com tensdes

adicionadas na estrutura superior dos policordes.
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1.10.3 Classic Internet Guitar Lessons (Morgan, Kevin)

Nesse sitio, mais voltado aos guitarristas, ha um artigo de Kevin Morgan onde ele
define os policordes como um encontro, literal e harmonicamente, de dois acordes adjacentes em
uma tonalidade.

Apresenta a problematica das possiveis analises as quais os policordes estao sujeitos,
como no caso de uma triade de D6 sobre uma de Ré, C/D, que poderia ser analisado como uma
inversdo de D13, onde as tensdes 7, 9, 11 sdo tocadas nas vozes inferiores e a triade basica 1, 3, 5
nas vozes superiores, ou ainda um acorde de D6 como nona, décima primeira e décima terceira
acrescentadas, sem sétima, o que resultaria numa cifragem complexa e de dificil compreenséo (
Cadd9,add11,add13,omitt7), ou ainda podendo ser cifrada simplesmente como um acorde de
C13.

Ex 29 Triade de Ré sobre triade de D6
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Cita ainda a possibilidade dos policordes serem analisados como triades nas camadas
superiores, sendo que a base do acorde é sempre uma triade ( maior , menor ou aumentada ),
tendo acrescida em sua camada superior outra triade que representa suas tensoes.

Lista uma forma diferente de extracdo dos policordes, utilizando a cifragem relativa

ao papel das triades em determinado campo harmdnico, como por exemplo:
i i/ mav o viv - vivi Vviivil Vi/i
Além das sugestbes de extracdo dos policordes em um campo harménico, Kevin

Morgan em seu ensaio, sugere a aplicacdo dos policordes na invencdo de “lead lines”, ou linhas

melddicas de conducéo ( no caso de acompanhamento de guitarristas em uma cangdo) , e que essa
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linguagem pode sugerir novos saltos melddicos na construgdo de frases para improvisos,

composicdes e arranjos.

1.10.4 Jazz improvisation Primer (Marc Sabatella)

Nesse sitio, seu coordenador, Marc Sabatella estabelece um interessante comparativo
entre os policordes e as escalas que eles geram. Os define como a adicdo de duas triades e
demonstra, a partir do policorde gerado por essa adi¢do, quais as escalas que eles descrevem.

Comeca apresentando o exemplo de D/C, e afirma que pode encaixar-se nas escalas
de Do lidio e Do lidio dominante, e que pode ser aplicado a quaisquer aberturas de acordes dessa
escala.

Afirma ainda que “se experimentarmos outras triades sobre a triade de D6 maior,
encontraremos varias combinacdes que soam bem e descrevem escalas bem conhecidas”.

Mesmo que alguns desses policordes apresentem notas repetidas, e sdo geralmente

evitados por esse motivo, o autor lista alguns exemplos aplicaveis e as escalas que eles produzem.

Ex. 30 Escalas de D6 Dominante diminuta e D6 Mixolidia

A %I) Escala Dominante Diminuta %I) Escala mixolidia
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Ex. 31 Escalas de D6 Jonica ou Mixolidia e Escala de D6 Dominante diminuta
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Ex. 32 Escala de D6 Dominante Diminuta e escala de Do Lidia
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Todos os casos listados acima tratam de triades maiores na base. A seguir, alguns

exemplos apresentados por Marc Sabatella para triades menores na base dos policordes e as

respectivas escalas as quais estéo relacionados

Ex. 33 Escalas de D6 Frigia e D6 Dorica

b F
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Ex. 34 Escalas de D6 Menor Edlia e D6 Dominante Diminuta
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Ex. 35 Escala de D6 Menor Dorica e D6 Menor Frigia

Bb . Bbm

,153 cm Escala Menor Dérica Cm Escala Menor Frigia
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A seguir o autor trata de outras possibilidades policordais com bases dominantes
(fundamental e sétima menor) acrescidas de triades nas vozes superiores. Esse tratamento é em
parte utilizado para se evitar a repeticdo de notas na formacdo acordal e ao mesmo tempo nédo

restringir os policordes apenas aquelas que ndo repitam notas.
Mais uma vez, essa técnica € bastante aplicada aos acorde dominantes.

Alguns exemplos sdo listados a seguir.

Ex. 36 Relacdo Policordes Compostos — Acordes Tradicionais gerados pela
sobreposicdo de triades maiores e menores sobre bases dominantes ( fundamental e sétima,

fundamental e terca e terca e sétima ).
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1.10.5 Polychords — The basic (Autor Desconhecido)

De autor desconhecido, o texto apresentado nesse sitio relaciona os policordes aos
acordes com grande numero de tensdes. Seu autor descreve a formacéo dos policordes sempre 0s
relacionando com os acordes tradicionais, e lista um nimero de ocorréncias desses modelos,
diferindo dos outros autores por fazer uso de triades diminutas e ndo apenas maiores e menores

como na maioria dos casos analisados até aqui.
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Sugere exatamente 0 uso dos policordes como facilitadores da compreenséo, analise e
uso de acordes tradicionais que tenham muitas tensdes.
Assim como 0s outros sites, neste, o autor também procura relacionar os tipos de

acordes tradicionais dos quais derivam os policordes, fornecendo uma lista com alguns exemplos.

Ex. 37 Acordes tradicionais x Policordes
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O autor também ressalta a praticidade da técnica dos policordes na orquestracdo, uma
vez que é possivel, numa formagdo orquestral de grandes proporcdes, dividir entre familias de
instrumentos ou naipes uma triade de d6 e uma de mi bemol, que soando simultaneamente
formariam um acorde de C7(#9). Curioso notar que assim como Campbel, esse desconhecido

autor trabalha com a técnica de pares de triades para a obtencéo dos policordes.

1.10.6 Theory on Tap — Lesson11: Polychords (Vance Gloster)

Com uma andlise bastante semelhante ao ultimo sitio analisado, Vance Gloster
compara os policordes aos acordes tradicionais com a diferenca de sobrepor triades maiores e
menores a uma fundamental apenas, sempre relacionando os policordes obtidos aos acordes
tradicionais.

Nesse sitio, também mais voltado aos guitarristas, Gloster define os policordes como
acordes construidos sobre uma nota ou grupo de notas que ndo sdo a tonica do acorde. Diz ainda
que sdo usados como ferramenta para definir formagdes acordais mais complexas, como as
usadas no Jazz .

A seguir, lista alguns exemplos do que chama policordes mais usados:
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Ex. 38 Policordes Simples x Acordes Tradicionais

C7M C/A G7 F7(9) D7M(9) Em7(9)omit3 Cé6 G7sus(9)
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1.10.7 Jazz Arranging Tutorial: Extensions — Polychords (Autor desconhecido)

Também de autor desconhecido, o texto desse sitio, voltado para arranjadores, define
os policordes como a adi¢do de uma triade a outra ou a sua extensao, que inclui sétimas, nonas,
décimas primeiras e décimas terceiras e sua alteracGes. Afirma ainda que saber trabalhar a
extensdo de formacBes acordais € crucial para a escrita jazzistica. Abaixo, lista algumas regras

para essa técnica:

k) Use intervalos de sétima maior ou sua inversdo. Nonas aumentadas (#9) devem
ser usadas sobre tercas maiores e décimas terceiras (13) sobre sétimas (7);

I) Evite nonas menores. I1sso acontece quando ndo se observa as regras do item 1;

m) N&o escreva as tensdes nas vozes inferiores dos acordes, use-as geralmente acima
do Fa que esta abaixo do D¢ central;

n) Muitas vezes, pensar nos acordes estendidos como sendo policordes pode ser Util.

H& ainda uma boa referéncia a probleméatica da nomenclatura: “algumas vezes 0s
acordes ndo sao facilmente compreendidos quando descritos pela cifragem convencional. Nesses
casos a notacdo dos policordes deve ser usada. Os policordes sdo escritos usando-se uma linha
horizontal que separa dois acordes, indicando que ambos devem ser tocados simultaneamente.
Isso difere da cifragem de acordes invertidos, que utilizam uma barra diagonal que indica uma

nota que ndo a ténica no baixo”.
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Ex.39 Cifragem tradicional x Cifragem Policordal

B/C CTM(#9,#11)
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Os métodos e sitios analisados contém semelhancas e diferencas na apresentacao e
compreensdo da linguagem dos policordes. Diferem também quanto ao grau de complexidade
que trafegam: alguns fornecem apenas exemplos construidos sobre bases dominantes e
funcionam como instrumental para improvisos, outros apresentam a técnica utilizada na obtencéo
dessas estruturas e sdo bem mais complexos. O que se tem, ao final dessa pequena analise, é um
resumo de diferentes formas de se apresentar essa linguagem que embora careca de uma
sistematizacdo definitiva, jA& da seus primeiros passos no sentido de firmar-se como uma
possibilidade de tratamento harmoénico que de fato sugere novas possibilidades para

compositores, improvisadores e arranjadores.
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Capitulo 2 - PROPOSTA DE SISTEMATIZACAO

A técnica dos policordes estd intimamente ligada a linguagem das cifras
(representagdo grafica de uma formagéo acordal com no minimo 3 notas), que , desde a técnica
do baixo cifrado, vem transformando-se ao longo do tempo, incorporando novas dissonancias
cada vez mais distantes das notas basicas do acorde (fundamental, terca e quinta). Segundo

Schoenberg:

Baixo cifrado, ou numerado, uma espécie de taquigrafia musical que se usou
antigamente para dar ao cravista o esqueleto harmonico da obra, cuja sonoridade
ele, improvisando, completava por meio do acréscimo de harmonias. Para esse
objetivo colocavam-se, sob a voz do baixo, cifras que esquematicamente
significavam a distancia dos demais sons do acorde em relagdo ao som mais
grave ( 0 baixo ) sem levar em conta se o intervalo referia-se a mesma oitava ou
a uma oitava superior.

Desse modo, incorporada pela musica popular, a linguagem de representacéo gréafica
de um acorde sofreu ( e ainda sofre ) inUmeras transformacdes, ndo apenas fruto da
transformacdo tedrica dessa linguagem, mas da introducdo de novas tecnologias como a
computacao e seus programas de mdusica, que, de certa forma, passaram a adotar padrdes de
cifragem e impuseram certos modelos que obrigatoriamente passaram a ser utilizados quando
trabalhados esse ou aquele programa.

A situagdo atual em relacdo aos padrbes de cifragem é uma verdadeira “babel
musical, com varios modelos aceitos e utilizados, dependendo da editora, dos autores e da época
em que foram publicadas as partituras ( no caso das reedicdes).

Em relacdo ao tratamento dado aos policordes, mesmo uma edicdo conceituada,
relativamente recente como* The New Real Book”, da Sher Music Co. com todos 0s avangos
introduzidos ( clareza das partituras, letras de ensaio, adocdo de acordes complexos antes
ignorados e/ou ndo adotados ) ainda se confunde na forma de sua apresentacdo grafica. Na
cancdo “ The Island” ( Comecar de Novo ), de Ivan Lins e Vitor Martins, temos, nos compassos 3
e 4, os acordes D7TM/E — E13, e no compasso 40 C#9sus - C#13 . Analisando as duas passagens,

temos:
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Ex. 40 Diferenca de cifragem policordes x harmonia tradicional

D7M/E E7(9,13)
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No exemplo anterior, temos, apesar da diferenca de cifragem e de algumas notas entre
0s acordes, basicamente 0 mesmo processo: uma cadéncia sub dominante — dominante. Nos dois
primeiros compassos, a cifra apresenta claramente o policorde em questdo ( D7M/E); e, no
segundo caso, ( C#9sus ) o policorde esta presente, mas ndo evidenciado pela cifra.

Uma situacdo tipica de utilizacdo dos policordes em diferentes versbes, sendo

explicito o primeiro caso e implicito o segundo.

2.1 Policorde Simples
Um policorde simples &, por definicdo, aquele cuja estrutura acordal é formada pela
sobreposicdo de triades ou tétrades sobre uma nota apenas. Podem ocorrer nas funcdes

harmonicas dominante, sub dominante e tdnica.

EX. 41 Policorde Simples
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No exemplo acima podemos observar modelos de dois policordes simples formados
pela sobreposicdo de uma triade ( F/G) e uma tétrade ( F7M/G). Nao se deve confundir o
policorde simples com a sobreposicdo de triades, que formaria um policorde composto. No
primeiro caso, temos a barra transversal que separa a triade sobreposta da nota base e, no
segundo, temos uma barra horizontal que indica a sobreposicdo de duas triades. A seguir, um

exemplo que apresenta a diferenca entre 0s dois casos.

Ex.42 Policorde Simples x Sobreposicao de Triades
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Ex.43 Cadéncia de Policordes simples - func6es sub dom — dom - tbnica
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2.2 Policorde Composto

Diferentemente do Policorde Simples, o Policorde Composto apresenta, em sua base,
uma estrutura formada por duas ou mais notas, podendo ser fundamental e terca, fundamental e
sétima, fundamental terca e sétima, terca e sétima, triade ou tétrade. Essa multiplicidade de
opcdes nos leva a um impasse: como traduzir na cifragem cada um desses diferentes exemplos de

policordes compostos? Em resposta a essa questao, o presente trabalho optou por adicionar a nota
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da base do policorde, nimeros que ajudassem a compreender a formacgédo do policorde. Assim,
um policorde formado por fundamental e terca seria assim representado: Xi-3,onde X representa a
fundamental do policorde e os nimeros 1-3 indicam haver, além dessa fundamental( 1), sua terca
(3 ). O mesmo caso ocorre nas outras possibilidades, a saber: Xi-7, quando, além da fundamental,
houver sua sétima menor ( 7 ) e Xs-7 quando a base do policorde for composta pela terca e sétima
menor de uma fundamental. Quando a sétima for maior, sera apresentada no formato 7M.
Abaixo, alguns exemplos que apresentam esse novo modelo proposto de cifragem para 0s
policordes compostos.

EX.44 Policordes Compostos
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Ex 44 Policorde Composto com base fundamental — terca — sétima

D/C 137
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Os exemplos acima tratam de policordes com base dominante. A seguir alguns
exemplos com base fundamental e sétima maior, terca e sétima maior e tétrade maior com sétima

maior.
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Ex. 45 Policordes compostos com base fundamental e sétima maior, terca e sétima

maior e tétrade com sétima maior
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Os exemplos com triade sobre base fundamental e terca e triade sobre triade sdo
ambiguos e podem ser confundidos quanto a sua fungéo, ndo constando pois, do exemplo acima.
A real distingdo da funcdo desses policordes depende do contexto harménico em que se
encontram e sua funcdo geralmente é definida de acordo com sua posi¢do em uma cadéncia.

A seguir, alguns exemplos de policordes compostos com base menor.

Ex.46 Policordes compostos - triades maiores sobre triade menor
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Ex.47 Policordes compostos —triades menores sobre triade menor
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Os mesmos exemplos acima também sdo possiveis com base fundamental e terca,

fundamental e sétima, terca e sétima e tétrade.
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EX.48 Policordes compostos — base fundamental e terca
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Ex.49 Policordes compostos — base fundamental e sétima
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Ex.50 Policordes compostos — base tétrade
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O critério adotado para a escolha das triades que compdem os policordes acima é
baseado na tentativa de se evitar a repeticdo de duas ou mais notas na triade superior que ja
existam na base. Assim triades como a de Fa ( triade maior sobre o terceiro grau menor ) foram
evitadas, por conterem duas notas em comum com a base ( fa e 14 ). A triade de D6 menor,
embora ndo usual, foi incluida por ser aplicavel em casos em que a harmonia esteja situada total

ou parcialmente no modo Frigio, que contém essa tensdo. Sua utiliza¢do, no entanto , é restrita a
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esse caso, uma vez que a terca menor da triade superior ( no caso mi bemol ) forma uma nona

menor tornando sua aplicacdo mais complexa em casos que nao do modo Frigio.

2.3 Policorde Implicito

A tentativa de sistematizacdo proposta pelo presente trabalho procura trabalhar com
alguns conceitos, dentro da técnica dos policordes e sugere alguns termos para melhor definir e
diferenciar suas aplicacGes.

Dessa forma, o termo policorde implicito se refere aquelas estruturas acordais
apresentadas por cifras que ndo indicam a presenca de uma formacdo policordal ( triade ou
tétrade sobre fundamental ou fundamental Terca e/ou sétima ou ainda sobre triade ou tétrade ).
Muitas vezes, embora ndo apresentado na cifragem, o acorde em questdo é formado por uma

estrutura policordal, que sé é visualizada quando analisada nota por nota, como no exemplo

abaixo.
Ex 51 Tabela de policordes simples implicitos x policordes simples explicitos
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Em todos os exemplos anteriores, temos a presenca de policordes simples. A seguir ,

alguns exemplos de policordes compostos.

Ex 52 Policordes compostos implicitos x policordes compostos explicitos
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Nos exemplos acima descritos, temos formacdes acordais idénticas, apresentadas nas
duas formas mais freqiientemente encontradas de policordes ( explicitos e implicitos ). Pode-se
notar, numa primeira impressao, que no caso dos policordes explicitos, a leitura das notas que
compdem sua formac&o acordal é mais facil do que a dos policordes implicitos, uma vez que no
caso dos explicitos a cifra fica mais clara, e conseqlientemente mais simples de ser

compreendida.

2.4 Policorde Explicito

Ao contrario dos Policordes Implicitos , os policordes explicitos sdo aqueles que
apresentam , em sua cifragem , elementos que tornam clara a existéncia de uma estrutura acordal
composta por triades ou tétrades sobre fundamental, fundamental e terca, fundamental e sétima
ou triade. Da mesma maneira que acontece nos policordes implicitos, temos nos policordes

implicitos os casos de policordes simples e compostos.
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Ex 53 Policordes simples explicitos
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Ex 54 Alguns policordes compostos explicitos
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Ex 55 Alguns policordes compostos explicitos com tétrades
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No exemplo anterior, temos exemplos compostos por triades maiores sobre tétrades .

A seguir, alguns policordes formados por triades menores sobre tétrades.
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Ex 56 Outros policordes compostos explicitos com tétrades na base
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2.5 Modos Policordais

Os modos policordais séo escalas ( pentatdnicas, em sua maioria ) produzidas atraves

da adicdo de triades da camada superior ja vistas em alguns policordes a fundamental, terca e

sétima menor de acordes dominantes. Podem ser entendidos como um resumo das tensdes

encontradas nesse tipo de acorde, e sdo muito (teis para a improvisacdo, posto que as tensdes

geradas pelas triades sobrepostas & base dominante sdo exatamente as que dao maior colorido ao

acordes dominantes fortemente alterados ou nao.

EX. 57 Modos Policordais construidos a partir de triades maiores

C7(#11) c7do)
0 (Triade de R¢ maior) | (Triade de Mi bemol maior)
e ] e s e E— -
[ T 5 1 o il
I by ke @ !
| . 4 [
1 3 5 1 3 5
Y
il DO €] Lo - - - -
7 <
C7(9)
C7(b9,#11) C7(b9,b13) ’ )
g (Triade de F4 sustenido mai?r ) (Triade de La'l bemol maior) Al (Triade de L& amior)
. ! ‘ I i —— ' » 4 —
wﬁi e — #’:‘:‘lj—bf—
[ he kg I " I
o




Ex. 58 Modos Policordais construidos a partir de triades menores

C7(k9) C7(b9,013) C7#9#11)
A (Triade de DO menor) (Triade delRé bemol menor (Triade de Mi bemol menor)
€ Er— ———— T b d be i B —
(e U | [ g V@ I | P V® T [
ANV he g @ I I I e Hag "® I
e - ! [ o e [ o ! [
1 - - - - - -
7 <
; C7(b9#11) C7(9) C7(13)
A (Triade de Fé& sustenido menor) (Triade de Sol menor) (Triade dc L4 menor)
i —1 be P ——— — be
e | I - Ll o | T Ll o
i [ g © [ - [
| o @ [ - [

N
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Alguns dos modos apresentados acima se assemelham a algumas escalas conhecidas,

por vezes diferindo delas pela auséncia de algumas notas apenas .Essa correlacdo existente entre

0s modos policordais e mesmo 0s policordes implicitos, explicitos , simples ou compostos sera

mais bem analisada a seguir.

2.6 Policordes e Tonalismo

As ocorréncias policordais se ddo geralmente, nas trés principais funcdes do

tonalismo: dominante, sub-dominante e tonica. Dos trés casos, com certeza, a fungdo dominante é

a que mais apresenta variacdes. Muitas das triades ou tétrades que se sobrepdem a bases simples

ou compostas sdo extraidas de modos dominantes ja consagrados do tonalismo, notadamente as

escalas com varias alteracfes ( tensdes ) como a Escala Alterada, Dominante Diminuta, Lidio

Dominante, etc. Em varios casos, os policordes de carater dominante tornam-se mais

compreensiveis e funcionais quando apresentados em sua forma composta ( fundamental e

sétima, principalmente), pois alguns policordes simples ndo tem carater ou funcéo definida por

apresentarem repeticdo da fundamental em sua estrutura superior . E mais fregiiente a ocorréncia
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de policordes compostos por triades sobre base dominante do que tétrades. No caso da funcéo
tobnica, ha uma tendéncia de se adotar como modo principal o modo lidio ao invés do jénico de
modo a se evitar o intervalo de tritono que descaracteriza essa fungdo. Desse modo, elevando-se o
quarto grau do modo jonico, quebra-se a existéncia do tritono, deixando 0 modo sem “nota
evitavel “. A funcdo sub dominante geralmente ocorre com a substituicdo do Il grau menor por

um acorde sus7 quinta acima ( policorde implicito ) na cadéncia I1-V-I.

2.6.1 Policordes e Fung¢des Harmonicas

a) Funcdo dominante

Como j& foi dito, nos acordes com fungdo dominante ocorrem o maior nimero de
possibilidades policordais, sejam na forma dos policordes explicitos, implicitos, simples ou
compostos. O caso dos policordes simples é mais complexo, uma vez que por serem construidos
sobre uma base simples, podem ter funcdes ambiguas ou mal definidas, que sé revelam sua real
fungédo quando analisados dentro de um contexto harmonico mais definido, como no caso de uma

cadéncia ao invés de uma ocorréncia isolada.

Ex. 59 Policorde simples isolado x Policorde simples numa cadéncia

II A% I

D/C BP/G D/C CFF

[o) o Hes
P’ 4 | &% 224 )
¥ 40 re) 7924 T <«
| F an Y. WARNTY § ) L [§] O
ANIV.4 118) ~7
'Y o

‘,- [®) >
I. C [§ ] [ & ] —

No exemplo acima podemos notar que o policorde D/C, quando isolado, fora de um
contexto harmdnico, ndo apresenta sua funcdo, podendo ser entendido como acorde de funcéo
tbnica, ou dominante. J& no segundo caso, quando aparece como integrante de uma cadéncia do
tipo 11-V-I, funciona claramente como V grau da tonalidade de F4a, sendo portanto, uma acorde
com fungdo dominante, embora, na construcdo desse policorde D/C, ndo haja a presenga do

tritono.
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Algumas escalas dominantes propiciam a formacdo de policordes. Dentre elas,

podemos destacar

Ex. 60 Escala Dominante Diminuta

13 D6 Dominante Diminuta
/) L
/L E— — — 7]
1 4D |
ey — T 1 oy o i it |
: j bi k o q‘ [ |
raYx
v Ne - Lo L
7

Ex. 61 Policordes simples extraidos da escala Dominante diminuta

A Eb/C Ebm/C Fi/C Fim/C AIC Am/C
P’ 4 | | [y [y 7L § ] (¢ ]

gL fe e 1 2P 4 U<y i e oL o) <)

[ £ . Y. VAL 2 4 2YHLE 4 s K ¢ ) g § ) jul § ) [ ¢ ]

ANV h &% h &% T €Y L <

Q) VT I " 1l

)

hdl DI £)

VA V] O O O O O O

Os mesmos policordes apresentados no exemplo 55, podem surgir também como

policordes compostos, ou como tétrades sobre base simples ou base composta. Assim temos:

Ex. 62 Policordes simples da escala Dominante Diminuta — tétrades sobre

fundamental

EP7/C  Ebm7/C FH7ic Fm7/c A7/C Am7/C

ﬁ | |

b4 1 b %Y 1 [y L

g g hH” 1 " & L ho T

[ & o W LA =Yl Ta 1T Wl hul

A1V by Y Ty &% T T

Q) 1>, v bl T

raY

hall OO €

J U O O O O O O
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Todos os exemplos citados de policordes simples podem ser vertidos para policordes
compostos simplesmente adotando-se uma base composta, que pode ser por fundamental e
sétima, fundamental, terca e sétima e terca e sétima.

Outra escala que propicia alguns policordes é a escala alterada ( também conhecida
como dom-dim — tons inteiros, ou super ldcria ).

Ex.63 Escala D6 Alterada

Escala Do Alterada

9 } | | i 1
(e~ C— T y——fe—"F (‘
o e e e he (AT R —
-,': C L ol
EX. 64 Policordes simples extraidos da escala alterada.
A Dbm/C Ebm/C Fic 1 AbiC
P’ A I I )X 6]
fen C—1— Doy brPQ ITRLE &) 8
ANIV 0d| [¢] LT 24 Tl €Y
e PO ro 1
raY
Ty o
Al V) [§ ] [§ ] O [ 6]
Ex. 65 Escala de D6 Mixolidio
5 Escala de D6 Mixolidio
f) , |
p’ 4 y | | | ]
y 4% ) | | | | [
{rn— T I _‘_i_br—P—

;

N
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Ex.66 Policordes extraidos da escala de D6 Mixolidio

A DmiC FiC Gm/C Am/C Bb/C
o L © [¢] 24

VA% <€) &3 [§) 7924
&g 8 2: S 2

e O

Q-

7O o O o O

Ex. 67 Escala de D6 Mixolidio com o quarto grau elevado

Escala de D6 mixolidio com 4° grau elevado

o) . |
o | | | | ]
y 4N £ | [ I [ p’ F 1
ey | | 1 |
A3V | P Hi bt I ]
e - L4 | ]
raY)
bl [ ) - -
VAV
Ex. 68 Policordes extraidos da escala de D6 Mixolidio com quarto grau elevado
A D/C Gm/C Am/C
P’ 4 | €©» )
y U £ heésy <)
[ an Y. WY § ] L 24 [ $ )]
A3V hey ¥
) no
&)
hfl OO €
y A v O O O

Os exemplos acima extraidos evitam as triades aumentadas e diminutas, por serem
mais complexas e de sonoridade muito caracteristica, 0 que torna seu emprego na linguagem dos

policordes comprometido.
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b) Funcdo Sub Dominante

Diferentemente da funcdo dominante, onde ocorrem varias possibilidades de
formacGes acordais, na fungdo sub dominante o emprego dos policordes é mais restrito. Suas
variacOes se ddo mais ao nivel de diferentes “aberturas “ de acordes, ou seja, varias possibilidades
sonoras com acordes do mesmo tipo obtidas através da técnica dos policordes. Sua presenca €
mais bem percebida também quando parte integrante de uma cadéncia do tipo 1l V I, onde pode

aparecer com diferentes tipos de cifragem:

Ex. 69 Diferentes cifras para o acorde do tipo sub dominante

Dm7(9) G7sus4(13) F7M/G
o)
p’ 4
y AN 1)
[ .0 WA W]
ANIY
'y s
rax O [ @) O
hdl OO £)
y Al V]

Dos trés tipos de cifras apresentados acima, podemos chamar os dois primeiros de
policordes implicitos, sendo o ultimo um policorde explicito e que melhor apresenta 0 emprego
da técnica dos policordes nesse tipo de acorde. Ainda sobre o exemplo acima, temos que lembrar

que o policorde no caso esta substituindo o acorde de Dm7, antecipando o V grau da cadéncia .

Ex. 70 Policordes de funcdo sub dominante numa cadéncia do tipo 11 V' |

II v I

A F7M/G E/G G/C
7 (8] =
72— ¢ =y 34
(4cn WA W2 @ ] #8 24
N3 (o] -5 4 ©
o
ﬁ: — O
L 97 o]
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Ex. 71 Escala de D6 menor natural

g Escala de D6 menor natural
|
7 T f -
7 T I I —
[« Y 1 -
€
| [
0
hdl O | |
7

Ex. 72 Policordes extraidos da escala de D6 menor natural ( Modo Eolio )

EPTM/C Gm/C

o

P A = | &%

Z re 7924 h &

[ £ o Y. VAL = 4 V &S

ANIV4 124 ~F

S 5 8

<)
o £ )
y A V] [§) [§)

Dos policordes gerados pela escala de DO menor natural, evitamos aqueles
construidos a partir de Ré, Fa, L& bemol e Si bemol devido a presenca da nota La bemol em sua

estrutura, o que implicaria num acorde menor com 0 sexto grau rebaixado, que é pouco usual e
raramente é empregado em acordes dessa funcao.

Ex. 73 Escala de D6 menor melédica

Escala de D6 menor Melodica

N>

. I 1 1
(* ) I I [

[ [
RESS e




50

Ex. 74 Policordes extraidos da escala de D6 menor Melddica

EPTM(#5) Dm/C G7/C
O p2 4
{3 )24 ) )24
A WD = 4 4) 24
1Ty 24 [§] ¥
58 (3]

\,‘b G 838

I~
™

O

o
M

Evitamos incluir, no exemplo acima, policordes que contivessem a nota d6 em sua
formacdo acordal pelo fato de que alguns casos podem ser confundidos com inversbes de
acordes, como nos casos dos policordes de F7/C ( quinta no baixo ) Am7(b5)/C ( ter¢a no baixo )

e assim por diante.

Ex. 75 Escala de dé menor harménica

AO Escala de D6 menor Harrmoénica
p’ . I '\ ]
: —
wﬁﬁ :
ra X
ol O - -
7

Ex. 76 Policordes extraidos da escala de D6 menor harmonica

EPTM (#5) G7/C
o) -
)’ 4 ~ -
¥ 4 re) 4 -
[ < W W =
A1V lry‘
e
rax
hil DI £
y Al V) © (@)
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Evitamos, no exemplo acima, todos os policordes que tivessem a nota Ab, por suas
formacdes acordais resultarem em acordes menores com 13° menor, que Sa0 pouco usuais.

Todos os exemplos apresentados no item B, aparecem na forma de policordes
simples. Esses mesmo exemplos podem aparecer com base fundamental e terca, fundamental e

sétima ou terca e sétima.

c) Fung&o Tonica

As ocorréncias policordais nos acordes do tipo ténico sdo variadas e de certa forma se
relacionam com a harmonia modal, uma vez que determinados tipos de triades sobrepostas a
fundamentais simples ou compostas desse policordes adicionam notas caracteristicas de modos
extraidos da escala maior (Jonica ). Embora o estudo dos policordes ndo tenha se aprofundado na
harmonia modal por entender que dessa maneira poderia criar multiplas interpretacdes dessa
técnica que mais confundiriam do que ajudariam a compreendé-la, é preciso que tenhamos
cuidado em ndo descaracterizar totalmente a ocorréncia de periodos modais em determinadas
formagdes acordais resultantes dos policordes. Muitas vezes, pelo fato dos acordes terem tido
acrescidas as suas formacGes acordais mais simples um nimero cada vez maior de tensdes, nao
estamos necessariamente, transitando num determinado modo quando temos um acorde
fortemente alterado e com notas caracteristicas desse modo em questdo. Alguns policordes de
funcdo tdnica ndo apresentam, as vezes, suas notas principais, como terca e sétima, mas na
maioria das vezes, devido ao contexto harmoénico em que estdo inseridos, torna claro sua funcéo
naguele momento.

A seguir, alguns exemplos de policordes de fungdo ténica e 0os modos aos quais se

relacionam.
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Ex. 77 Policordes de funcdo ténica — triades maiores

Lidio Lidio Aum. Jonico Diminuto Auxiliar
D/C E/C G/C B/C
4
= P-E. D24
C—/x HEY = i =5
B8 8 s

\,ﬁ C,Q!'sb

0
-
0
0

Sobre o exemplo anterior, no caso do primeiro policorde (D/C), quando apresentado
em sua forma simples ( com base fundamental apenas ), pode ser confundido com o mesmo
policorde de funcdo dominante. Nesse caso, sua funcdo ténica fica melhor compreendida e

explicitada quando apresentado na forma policordal composta, seja com fundamental e sétima ou
terca e sétima.

Ex. 78 Policordes D/C

D/C D D
C 1-™M C 17
o)
o
y 4\ £
[« YA WAV § ] uE€y L e )
AN3Y4 hs N & ] 148 sl & )
.) Ty ke J Ty
o) bo
‘,- {2
VA N [§ ) [ 6] [§ )

Nos exemplos anteriores, podemos notar a diferenca entre os policordes formados por
base simples, base fundamental e sétima menor e fundamental e sétima maior. No primeiro
exemplo, existe a davida em relacdo a funcdo do acorde; ja nos dois casos subseqientes, fica
claro, uma vez apresentada a sétima, se o acorde é tonico ( sétima maior) ou de dominante (
sétima menor).



Ex. 79 Policordes de funcéo ténica — triades menores

A___EmIC Am/C ... BmiC
b’ A [ ] ey

7. O (8] b2 4

GEE i

[y,

X

hdl O -
7 O O
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Todos os policordes de funcéo tonica (assim como o0s gerados nas outras fungfes) ndo

estdo de todo distantes das formag6es acordais tradicionais e apresentam sonoridades semelhantes

a esses acordes., porém com um tipo de cifragem que esta mais ligada a técnica dos policordes.

Existe ainda um tipo de analise que pode ser feita em relacdo aos policordes e sua

correlacdo modal. Através da formacdo de policordes sobre base simples das 12 possibilidades

existentes, podemos relaciona-los ao tipo de modo em que melhor se encaixam. Assim , temos:

Ex.80 12 Policordes e suas relacbes modais

ci/C Db/C D/C E/C Eb/C FIC
A C maior ou C Lidio C Frigioou C Locrio  C Lidio C Lidio Aumentado C Dérico T Maior
2 T O b o)
N U -~ Dy L § ) 12024 | V2% (¢ ]
ANV P4 | [§] 1€y [ 24 h €% [¢]
Py| 8 PO o O PO
ra
bl OO £
Z U O [ ] [ ] O O O
Ghrc G/C Ab/C AIC Bb/iC B/C
AC Alterada ¢ C Dom Dim  C Maior | Ab Maior C Dom Dim C Mixolidio , Diminuto
74 S Py 9. 9 ) <y <4 r-1- D=4
y AR, YHLE 24 P24 | <) e ] Iy &% P B2 4
’\f_vﬂ Z ll-,| 5 5 D’ O Ty v F ~F
oJ
5\'-
V4 O O O O O O

Esse trabalho ndo tem por objetivo pesquisar detalhadamente as possibilidades

policordais na masica modal, uma vez que os desdobramentos possiveis nesse caso sao inimeros.

Alguns autores nacionais como Milton Nascimento e Wagner Tiso, entre outros nomes ligados ao

Clube da Esquina ( movimento musical liderado por Milton iniciado na década de 60 )



54

desenvolveram essas possibilidades a um nivel de sofisticacdo que por si sO justificaria uma

pesquisa exclusiva sobre o assunto.
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Capitulo 3— OCORRENCIAS NO REPERTORIO DA MUSICA BRASILEIRA

A técnica de harmonizacgdo pelos policordes tem sido utilizada na musica brasileira
especialmente a partir de 1960. Intuitivamente ou ndo alguns compositores passaram a utilizar as
formagdes policordais primeiramente na forma de arpejos, passando depois a serem incorporadas
como disposicOes das vozes de um acorde. Suas primeiras manifestacdes ocorreram em acordes
de dominante fortemente alterados, principalmente aqueles que passaram a utilizar escalas como
a Diminuta e suas correlatas ( dom-dim e alterada ). Custodio Mesquita ( “Tapera” ) Ary Barroso
( “Camisa Amarela” ) entre outros autores época de ouro do samba brasileiro ja faziam uso do
arpejo de acordes diminutos em algumas de suas melodias. Tais transformacdes podem ter
acontecido quando se passou a acrescentar uma nona menor ( como proxima tensdo ) a um acorde
de dominante, que gera por sua vez, um acorde diminuto. A mesma técnica ja é conhecida na
harmonia tradicional, quando ha o emprego do acorde de dominante sem fundamental acrescido

de nona menor.

Ex. 81 Provavel transformacéo policordal - acordes dominantes

" c7 | C7(9) Cros#in FiC, 5
At 52 o

| an Y WL 2 4 v |1

Y S 5 5

Y,

ra X

Ml DO €

VAl V) O [§] [ @]

No exemplo 81 temos o que seria 0 segundo estagio na transformacdo de uma
cifragem convencional numa cifragem policordal. Atraves da adicdo de uma terceira tensdo (
primeiro sétima, depois nona e entdo décima primeira ) a uma fundamental e sua terca, (que
como vimos, também pode ser omitida em alguns casos ), chegamos a uma formagéo acordal
policordal, com sua cifra ja indicando a existéncia de uma terca maior juntamente com a

fundamental na base do acorde.
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Ex. 82 Provavel transformacdo policordal — acordes com sétima maior

C7M CIM(9
©) ow C 13

o)

P’ 4 O
Y 4 {° o 24
[ oo W WD 2 4 24
A3V > ©
)

ray

~J £o € [®]
VA VK ¢ ) (¢ ]

Também temos no exemplo anterior , inicialmente a presenca da sétima maior como
primeira tensdo adicionada a triade da base, depois a nona maior, que juntamente com a sétima e
a quinta justa formam uma triade de sol, gerando dai o policorde G/C.

Adicionando-se mais uma tensao ao policorde G/C ( fa sustenido), temos:

Ex. 83 Provavel transformacao policordal — acordes com sétima maior

G Bm

C7M C C

) b

4 S 153 4

2 o Q Q

i €9 24 24

%) © S ©
oy

OO ¢ 3 8 ) (8] (9]

Z N [ § ) 4> [ )

No caso dos acordes menores, provavelmente o caminho percorrido tenha sido um
pouco mais longo. Um acorde menor pode ter sua estrutura acordal construida de diferentes
maneiras. O contexto musical e o grau de conhecimento tedrico/pratico do harmonizador também
influem no sonoridade final desse acorde. No Jazz, por exemplo, essa evolucdo é bem destacada.
David Liebman descreve a transformacéo das formacdes acordais atraves dos estilos no Jazz no
exemplo a seguir:
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Ex.84 Transformacéo da estrutura acordal — acordes menores ( Gm7)

Pre Beb Bop Be Bop Bill Evans McCoy Tyner Herbic Hancock
©
[o) Ko
iz Py ] [$) Pz
7 © 79T <) 7934 (0]
[ 4.0 WA O] L= L d
ANV [8) S )
o o o
©
T s 258 8 2of}
e £o a4 -
7 <

<
©

O exemplo oitenta e quatro apresenta diferentes formacGes acordais de um acorde de
sol menor com sétima ( Gm7 ) utilizadas por pianistas consagrados do Jazz. O periodo coberto

por essa transformacéo vai de meados de 1930 até provavelmente o inicio dos anos 70.

Ex.85 Provavel transformacdo policordal — acordes menores

D m7 D m7/G Dm7(9) Dm7(9)y/G F7M/G

o)

p 4
y A ¢ X O ) [$]
[ WL W § ) (8]
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Q) O L) "

rax (8] O [ )

hdl OO € BRP=Y P=Y

7 C © =

A antecipacdo do acorde dominante numa cadéncia de II-V-I é uma das maneiras
mais comuns da utilizagdo da técnica dos policordes. Esse tipo de movimento do baixo também
pode ser compreendido como uma cadéncia suspensa. Ainda, segundo Sérgio Freitas “ O acorde
de V7sus4 possui a capacidade funcional de assumir o papel de subdominante em uma cadéncia
tipo Subdominante- Dominante — Ténica”. De qualquer forma, a cadéncia do tipo 1l-V-I

entendida sob a 6tica policordal fornece uma visdo mais facilitada desse processo.
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Ex. 86 Cadéncia I1-V-I com cifra policordal

F7IM/G E 8—

A G 17 1-3
P 4 [$ ] ~
F 4 e O
[  an YA W] 24
ANV [ & 25d

)
&) [$]) [$])
J Lo

y AR V] O

A seguir, passaremos a analisar alguns exemplos de situagdes harmonicas que

apresentem formac6es policordais.

3.1 “Amor” (lvan Lins e Vitor Martins)*

. AMA (vocal 8va b.) F#w C#MI"

r—fﬁ : e

N —— ",_____'_L_f:'—p—."'—w———p——----p o)

| | - 1
T f | | —— [ | |
Vem se mos - trar, vem me con - ven - cer, traz seus lmns - lhos prieu wver._____
Vem a - fas - wr as  as - som - bra - ¢hes, a re - jar  meus po - roes_
1
Em AP A Dma’ D6 6
L2 )' —'_'—I —-— ;_._ r"”""d —
| —_]E-'—"! Py S
= PESE T e
v—ﬂ‘— -4 - ‘— l“i e, S, S L A————
Vem me  bus - car, vem me se - du - zir, eues - tou pron - to  pra - i
Vem a - cal - mar os meus ven - da - vals, meus te - Mo - res  meus  ais.

F#G " G#? C#% CE™ ng GI’ s Fl F?

h'—r'—'—*r—'—'—’ﬁ fe—pbp—r——rr |
EES= e R e e S e === |
Vem meen-can - tar, me ti - rar du:. con - fins, fa - zer fes - ta  pra mim._ _
Vem [ me  faz ca - da vez mais au - daz, ca - da ver mais ca - paz__
q T(:5) T+
Boma Bmi E(: ﬁﬁMA
o b
P — _r_h — I gr _‘._I._r__.l.__ Ir — ]o hr__.__n ——
. 1 ] — — I i 1 I I _’7
e E— — H——3——
Vem, co - ra - g¢io. A - cen - der meus ba - ldes  mi - nhas pai - xoes.
dea  ere - di - wr que ain - da pos - su  ten - t@r con - o - nu - ar.

A A

- 0| —— [d L7
- L !

o
‘ Bw GG’
; -~ -~ -~

-
i

Lu

! Conforme transcricéo do The Latin Real Book.
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No trecho anterior, temos algumas situacfes policordais explicitas e implicitas. No
sexto compasso de A, temos a seqiiéncia Al13sus A13, que como vimos anteriormente, pode ser

entendida como uma substitui¢do de 11 V e cifrada como:

Ex. 87 Policordes implicitos

A7sus4(13) A7(13) Em7(9) A7(13) GTM/A A7(13)
o) # - ¥ - # -
p’ -] [- ] -
g fe " = " A = M= -~
[ & an YA W
ANV ) ) N
'y} = g z e = e
rax =4 4 2 2 2
~Je fo 1 1 (o] 1 | |
g v— ! i ! ] ]
1

Temos no exemplo 87, no primeiro compasso, a cifra como apresentada na partitura,
com a representacdo do acorde A13sus4 como policorde implicito; no segundo compasso, a cifra
apresenta a harmonia que de fato ocorre no trecho, ou seja, uma cadéncia tipica de Il V , com o
acorde Al3sus4 substituindo o acorde de Em7; e no terceiro compasso, a cifra como policorde
explicito, demonstrando claramente a existéncia de um acorde de Sol com sétima maior
sobreposto a uma fundamental La. Nesse tipo de cadéncia, conforme comentado anteriormente, é
bem comum o emprego dos policordes e esse caso aparecera com bastante frequéncia nos
exemplos analisados.

Ainda no mesmo trecho, temos, no oitavo compasso de A, a cifra F#/D. Analisando o

acorde, temos:

Ex.88 Acorde de sétima maior com quinta aumentada

D7M(#5) ou F#D
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O exemplo anterior apresenta um acorde de sétima maior com quinta aumentada,
cifrado como policorde explicito ( F#/D ). Por termos na mesma cancdo policordes implicitos e
explicitos podemos comprovar a falta de padronizacgéo na cifragem dos policordes.

No compasso seguinte, temos a cifra F#/G# e G#9. Analisando o trecho, encontramos
a mesma situacdo do primeiro exemplo: uma cadéncia de Il V, s6 que dessa vez cifrada
diferentemente do primeiro caso, com 0 mesmo tipo de substituicdo ( acorde sus substituindo o

acorde menor ), sé que como policorde explicito ( F#/G# ).

Ex. 83 Policordes implicitos

Fo/GH G#7(9) G¥7sus4(13) G#7(9) D#m7 G#7(9)
£
o
Y 4 re) [ [y I
[  «n W WAL /Yo, VY, | IV
ANV 4 1 12 [, 11 T2 [ 11 T2 [,
J B z = iz = =
[y 1L Lh
o \* Y] [o] 117 [o) N 117
v e £9 hul| 1 117 | P =) hal|
7 | 1 | 1 Pl 1nd |
I 1 I T i I

Na mesma can¢do, temos, no sexto compasso de B, E9sus E7, que € 0 mesmo caso
dos exemplos analisados em A, so diferindo na forma da apresentacdo da cifra . Temos, entdo, 3
casos de cifragem para o mesmo tipo de acorde, tendo sempre a mesma funcdo na cadéncia , ou

seja, uma acorde sus substituindo o Il grau numa cadéncia Il V.

Ainda na mesma canc¢éo, temos, em B:

G‘fwse‘? DAl Blow Ow’
S— - _._* fo— _;_— — P, ——— ]
P e e e J—1—*—i—d—¢+f’—1
— : ——= —
Lu - tar, lu - tar,___ lu - tar pra  gen - te
7
C#MIT Cmq BMF E qsus E_..-——r"J_
ey o [ == : - ==
E I — ¥ D -  —— 1 '{ S — o
—= — j - — ‘;_,‘“'""“‘—'
e fe - liz — Can - tar, can - tar, can - tar cooo- maa gen - e
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Ex. 90 Diferentes cifragens para o acorde sus (reduzidos a mesma fundamental para
efeito de comparacéo)

G7sus4(13) F/G G7sus4(9)

f)

p” 4

y A o 8 9

(s C 9 9

\N37 e ) [9)

[y,

rax [e) [9) 9

Ml O ()

y Al V]

Nos trés casos vistos acima, temos 0s acordes basicamente com a mesma

configuracdo acordal, apenas tendo o primeiro uma nota a mais, que ndo descaracteriza sua
funcdo no trecho.

No sétimo compasso de B, temos outro caso de policorde explicito atuando num
outro tipo de acorde ( com sétima maior):

Ex.91 Policorde explicito - acorde com sétima maior

E/A ATM

o)

D’ A
g fo L
16N U #eoe ooy
ANIV4 ”2.’{ [. 034

) S
rax © ©
hdl OO £

VA V]

No exemplo 91 temos o mesmo tipo de acorde ( maior com sétima maior) cifrado
como um policorde explicito ( E/A) e na maneira tradicional ( A7M ). Analisando sua formacéo
acordal, podemos notar que no caso do policorde explicito temos a presenca da nona maior e a

auséncia da terca maior e no caso do acorde com cifra tradicional, ha a presenca da terca maior e
a auséncia da nona maior.



40

3.2 “Mountain Flight” [ Tema dos Pirias ] ( Toninho Horta )

. '3.
° 1’*""”’""1 N 16#135”5 - G.#B X I_F#IES - FE——{'"‘%—
e - Seeeeias e ST
} d ‘P L IY' 1 | B L — - -
on play.”  Birds a - loft are spar - ing, . im - plor - ing.____ the (!a_\',_
(D,S. ﬂig:lu‘) Stars ar)c ripe for touch - ing_ Treq and clutch - ing_____ ba 0 few,
B75UE__A#7U,5 A l:' (:2 A Abm? Eiw |
[Ee—Ees e e == =are=re
i cir - o - ing the sky.  And the  chil - dren wan - t:Lr - ing. t!we
tak - ing in the view. And the ground  that's un - der you ___ is
Ebpy 709 AP Bmg%# — BE#
—N | K — s > ) - ) f- t) } i S E———
E = T e e e i—a s * 2 o —
- 'h_tq%mﬁ_zlé_%—wh == ==

Temos, no segundo e terceiro compassos de B, cifrados como policordes implicitos,
acordes que formam as mesmas cadéncias Il V com substituicdo, como nos casos Vvistos na
cancdo “Amor” de lvan Lins. J& no compassos 9 e 10 de B, temos a mesma cadéncia ( 1l V)

apresentada na forma policordal explicita, nos dois acordes:

Ex. 92 Cadéncia Il V com policorde explicito

B7M/CH Bb/CH GH#m7(9) CH7(69,13)
5 H‘n [ a P
g fo |l M 2924 [y 1] Sy
TN O Tl €7 [ 1 11 L 2=
ANV Tl € [ § ] Tl T o~
o) T R+ ) [l
. ﬁe ﬂo n ﬂe
4 i 11 i
hil OO £ i
y Al V)

No exemplo 92 temos a cadéncia Il V com policordes explicitos. No primeiro
compasso, como ja visto anteriormente, o acorde de B7M/C# substitui ao G#m7(9); no segundo
compasso, temos a cifra Bb/C#. Trata-se do caso do policorde extraido da escala dom-dim, e
funciona como um acorde dominante com décima terceira e nona menor, com terca omitida. Nos

terceiro e quarto compassos temos 0s mesmos policordes cifrados da maneira tradicional.
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Na mesma canc¢éo, temos ainda outras ocorréncias policordais.

1 13
@Gbmq W Bb5 Bl’ EbMA )
= +L i e et e
L4 L J ) ] 7
Won't you come ex - plor - ing_ l|u. SONE it amg\
Won't you come and join__ me_ in Par - a - dise?
D-nm G T(5) C'rcw) quus N |
T p— a1t
!h"—r—_ﬁ' i N et
Y g e *
)
and all of ____ na - wre’s  of - fel -ings_ with me, ___ climb-ing up 0 the peak,
On-ly hap - pens just  once or muc in  life._____ The moun - tain - top is near
F A F
l— —| (MAT) 9 o
B | B @EMA Ami G#w C# (¢4
. . - * = :l
E==——— %r—HH,J—u = -
ke L

No segundo compasso de C, ha a cadéncia Bb7sus4(13) - Bb13 que apresenta um
policorde implicito ja visto em outros casos. H4, entretanto, um novo exemplo de policorde.
Temos, no oitavo compasso de C, a cifra F/B.

Analisando a formacéo acordal desse policorde explicito, temos:

Ex. 93 Policorde explicito — funcdo dominante

’155 F/B B7(b5,b9)
P’ 4
g <€)
[ fan YL O]
VYV O Lh
oJ RC
O O
ra X
&)
7

No exemplo 93, no primeiro compasso podemos ver um policorde explicito
funcionando como acorde dominante com quinta diminuta e nona menor, sem terca; e no segundo
compasso o0 acorde com praticamente a mesma formacdo acordal ( acrescida da terca maior )

apresentado na cifragem tradicional.
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3.3 “Jogral” ( Djavan, J. Neto e Fil6 Machado )

Partido Alto, Funky J = 90

d 6
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- — e - _;F—j
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— 7 -

Nessa cang¢do encontramos varios trechos que utilizam os policordes implicitos, em
passagens harmoénicas semelhantes aos exemplos das cancGes analisadas.
A cifra do quarto compasso apresenta uma acorde de G7(#5,#9). Se analisarmos sua

formacéo acordal, podemos notar que esse mesmo acorde pode ser entendido como um policorde
B7M(#11)/G

Ex.94 Policorde implicito em acorde dominante com quinta e nona alteradas

G7(#5.#9) ou B7M(b3)/G

)

p 4

y AN ¢ -
/s C— 1
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Temos, no sexto compasso, a cifra F13(b9). Esse mesmo acorde pode ser entendido

como o policorde D/F7.

Ex.95 Policorde implicito em acorde dominante com décima terceira e nona menor

D
F7(b9,13) T
o 1-7
| lrn' 2P
DA § ] IZ24
re) 4) ~
A W7 [ ¢

BT

3 O

.
<
0
¢

N

No décimo compasso de A, temos a cifra A7(b5,b9), que pode ser entendida como o
policorde Eb/A.

Ex. 90 Policorde implicito em acorde dominante com quinta e nona bemais.

A7(b5,69) ou Eb

A A s
)’ 4 ]
V AW £ h o
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Ja na parte B, temos algumas ocorréncias também de policordes implicitos, nédo
restrita apenas aos acordes dominantes, e sim como substituicdes em cadéncias do tipo Il V,

repetindo 0 mesmo processo analisado anteriormente nas cang¢6es “Amor” e “Tema dos Pirias”.

e 13 AP 9
Bes o AL ow
L — o —— S ——— .
e
tor. Faz  um a - no  queen e dis - se brin - can - do.
Tis9
9o D ('15, Q_Mlq CPs . C3
i - e

Fu ful pen - sar no mew  a - mor, a-go - ra t a-qui qua-se cho - ran -
Fiud s

MA N ) & ——— R .'__ﬁ —_—

= ‘___ _ J_‘ 7J_ e B .'x ___J_'::""' 1' : 1' : = _r:;“

No segundo compasso de B, temos:

Ex. 91 Policorde implicito substituindo o acorde Il numa cadéncia do tipo 1l V

A7sus4(13) G7M/A substituindo o acorde Em7(9) na cadéncia A7susd(13) A7(13)
ou

o) ta to “

P’ A "ol P2 D24 2] [T =
72— 8 S - - - H—

{7y 34 34 1

ANIV.4 s ~r = <4

)
e = - - - —F

V4 ! I

Ainda na parte B, temos no quarto compasso D9sus e D7(#5,#9) que podem ser

entendidos como:
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Ex. 92 Policordes implicitos em acordes dominantes

D7sus4(9) ou C/D D7(#5,49) ou FE7M(b5)/D
o)
b’ 4 €)
Y 4t r e [Tk ¢ ]
M U I ETY @]
A1V )24 T
) ©
: {* o O
s rcm e

3.4 “Se Todos Fossem iguais a vocé”, de A. C. Jobim e V. de Moraes

Nessa can¢do, Jobim utiliza, em dois momentos , os policordes tanto em funcdes ja

conhecidas como em um novo modelo.

A tonalidade é La Maior.

A(mﬂ?)
6 “C# 3
E'DMI , F 3 — Clas C‘z
1 i ] f
i_ K] (4] 7 Tr'-' - dT z :-"’ d‘ [4) (4]
‘ I e z
lone, B Search - ing for some - thing un - known, . _
7 q (2]
B 3 Eas E
i i —1 } —] g i f i t
S —d—fa—p— e
] I | |
Search - ing for some - thing or some - one to light up my

Temos, na parte B :

No compasso de numero 21 de B, temos a cifra A(add9)/C#. Analisando sua

configuracdo acordal, temos:
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Ex. 99 Policorde com nona acrescentada substituindo acorde menor

n  Aladdoycd Hmran
b’ 4 T § ]
Y S £) Py L]
| £ an WA W) [ § and €y
NS, ©
)
fo
Y [ P=Y
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VA V)

O acorde maior com baixo na terca e nona acrescentada ( Aadd9/C# ), pode estar, na
verdade, substituindo um acorde do VI grau ( F# ) da tonalidade original ( A ) . Por estar a
fundamental de acorde ( F#) ausente, esse acorde pode ser lido também como F#m7(11)/C#. O
exemplo acima € um pouco mais distante dos até entdo analisados. Pode ser inclusive entendido
apenas como uma segunda inversao do acorde F#m7(11). Sua escolha como exemplo de uso dos
policordes se deve, no entanto, pelo fato de abordar um caso diferente dos outros vistos até agora,
mas que faz uso do mesmo processo quando utiliza as notas de um acorde tradicional (
F#m7(11)) que, atraves da leitura de uma cifragem policordal ( A(add9)/C# ), acaba privilegiando
uma sonoridade distinta da usual.

No mesmo trecho, temos ainda as cifras C13sus e C13, que funcionam como uma

cadéncia de Il V, sendo, portanto:

EX. 94 Policorde implicito substituindo Il grau de uma cadéncia Il V

C7sus4(13) ou BP7TM/C C7(13)
[o)
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. re)
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Ainda , no mesmo trecho, temos a repeticio do mesmo processo, cifrado

diferentemente:
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Ex. 95 Policorde implicito substituindo Il grau de uma cadéncia Il V

E7sus4(9) ouD/E E7(>9)
o)
"4
y A 1)
14 <o W ZRIX 9 ) =Y
ANIV4 X § ) X @
[y, o i
Yo (9]
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3.5 A seguir, apresentaremos a canc¢do “Comecar de Novo” ( “The Island” ), de Ivan Lins e V.
Martins, que por si SO ja apresenta inimeros exemplos de policordes explicitos e implicitos.
Depois, a mesma cancao vertida em sua quase totalidade para a linguagem dos policordes. Os
acordes menores com sétima, que poderiam ser vertidos também para a linguagem policordal,

foram mantidos em sua cifragem original de modo a facilitar sua leitura.



The Island

Dima’
A

Med. Latin C vé
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Music by Ivan Lins
& Vitor Martins
English Lyric by

Alan & Marilyn Bergman

(As sung by Mark Murphy)

Make be- lieve we've land - ed on a des - ert is land
-
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MA
G . G Cma ~ ~~ .
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catch me while I'm fall - ing. . Keep  your arms a - round —— me b
o9 F7(D)
Gm7 C‘r(i% e/ Wy Cwmi 5
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] / ' = 31 . 0 bo "
P T L) I - I — 1
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like  there's no to - mor -  row,. Let me know you love me.
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Show me how___ to  love you, teach me how___ to please __ you
T(b5) 7
e s PR, LB B
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Lay your dreams be - side me, on = ly stars will lis = ten_

21981 Kidada Music, Inc., Brammus Music & Threesome Music Co. Used By Permission,
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Comecar de Novo

I. Lins/V. Martins

C7M/D D7(13)

pb7M/ED

Am7(9)

C/F

G/C

F m/G

> p FIMIG

Eb7(9)

Bbm7

Fm/E

B m7(3)

9

G/BP

Ab7M/Bb

DPm/C

G m7(3)

Eb/Ab

13

D)

Bbm7 Ghm7

Ab/pb ATM(bS)F

Gb/ab

17
A GP7m/AD

Fm/F

Cm7(bs)

pb/Gb

A/IC

21 BbIM/C
[}

EP7(13)

Db7M/ED

D7M/E

Bbm7

25




29 GbIM/AD Gbm/Ab Ab/Db Db/GP

N>

33 Cm7(3) Fim7/F D7M/E E7(9)

37n E/A Gim7(s) D m/CH ATM/B G#B
3]
, Em7 GTM/A A/D AdMbsyFE Bm7 Gm7
)
s, Gim7 D m/C# D/G Cam703) G m/FH
b 4 | I I ]

9, B EPTM/F D7M/E E7(13)

o
3, GTM/A Gm/A A/D D/G C7(13)

b’ 4 T T T ]

57 DIM/A Fh7/A8 Bm7 Bm7
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p” A ] 1 I Il |
Y 4N V4 V4 7 7 ] 7 7 7 7 T V4 7 V4 7 T V4 7 V4 7 I} |
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CONSIDERAGOES FINAIS

A cifragem de policordes tem seduzido improvisadores, arranjadores e compositores,
entre outros, por facilitar a escrita e a realizagéo de acordes complexos. Sua sonoridade tem sido
utilizada pelos principais compositores brasileiros nos Gltimos quarenta anos e ainda carece de
investigacdes que contribuam para seu melhor entendimento.

Todos os exemplos apresentados e analisados nesse trabalho contém policordes
grafados de maneira implicita ou explicita, tornando-se evidente a falta de uma padronizac&o.
Varias tentativas tem sido feitas nesse sentido, mas sua constante transformacdo torna dificil
chegar-se a um consenso. Entretanto, como mostramos nesse trabalho, é possivel apontarem-se
algumas solugbes graficas que facilitam a leitura dos policordes ocorrentes no repertorio de

mausica popular.
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