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Este livro é único na medida em que aplica uma abordagem 
combinatória à harmonia, com materiais geralmente conhe-
cidos do improvisador de jazz, lançando assim uma nova e 
excitante luz sobre um assunto familiar. É também o único 

Estou encontrando um vasto estoque de possibilidades aqui, 
e sou muito grato a Julio Herrlein por fornecê-las.
Ben Monder

valiosas para qualquer estudante sério. Altamente recomen-
dado.
John Stowell

O livro Harmonia Combinatorial de Julio Herrlein revela todas 
as combinações possíveis de notas e situações harmônicas 

-

coisas sobre este livro é que ele realmente inspira você a ter 
suas próprias ideias. Ele mostra ao aluno todas as cores e 
telas diferentes que você tem disponíveis, mas é você quem 
tem vai pintar ! Tenho certeza que muitos guitarristas sérios 

Gustavo Assis-Brasil

-
-

co experiente a oportunidade de vivenciar a harmonia e to-

Nelson Faria

muito grande para o conhecimento harmônico de todos os 
violonistas e guitarristas.
Lula Galvão

O Julio é um super guitarrista, músico da pesadíssima, pro-
fessor e um pensador do instrumento e da música, uma ca-

-

Ricardo Silveira

é um portal para ideias maravilhosas.
Paulinho Fagundes

Julio Herrlein é um guitarrista, compositor e educador pra 

livro “Harmonia Combinatorial” é um verdadeiro tratado. De 
uma clareza e profundidade ímpares. Recomendo a todos os 

Chico Pinheiro

jazz sério deveria se aprofundar para conhecer o braço e a 
Harmonia.
Peter Mazza
 

TESTIMONIALS
This book is unique in that it applies combinatorial approach 
to harmony with materials generally known to the jazz im-

Ben Monder

-

-

John Stowell

-

book is that it really inspires you to come up with your own 
-

Gustavo Assis-Brasil

-

Nelson Faria

-
-

tarists.
Lula Galvão

Ricardo Silveira

Paulinho Fagundes

-
-

Chico Pinheiro

-

Peter Mazza
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por NELSON FARIA

 ARTILHARIA PESADA!  

 Julio Herrlein sempre foi carinhosamente chamado de “Chumbinho”.

 Este apelido me parece, na verdade, fruto de uma modéstia exacerbada do autor (aliás, caracte-
rística daqueles que conhecem profundamente o que fazem).    

 O que vemos neste livro é artilharia pesada! Informação preciosa, profundamente detalhada e 
exemplificada de forma a trazer tanto ao estudante quanto ao músico experiente a oportunidade de vivenciar 
a harmonia e todas as suas relações combinatórias de forma lógica e eficaz.   

 Uma árvore boa é aquela que produz bons frutos e os exemplos musicais sugeridos por 
Julio Herrlein neste livro são prova disto. Exercícios de tremendo bom gosto mostram a genialidade deste 
guitarrista virtuose que vem agora, generosamente, compartilhar conosco seu conhecimento.   

 Tenho apenas uma sugestão a dar: a mudança deste apelido.   

 Para mim Julio Herrlein é “Chumbo Grosso”!    

 Örebro, 15 de junho de 2011     

 Nelson Faria

 

by NELSON FARIA

  HEAVY ARTILLERY!

 What we see in this book is heavy artillery! Valuable information, deeply detailed and illustrated in 
order to bring both the student and the experienced musician the opportunity to experience the harmony and 
all its combinatorial relations in a logical and effective way.

 A good tree is the one that produces good fruit and the musical examples suggested by 
Julio Herrlein in this book can prove that. Extremely tasteful exercises show the genius of this virtuoso gui-
tarist, who has now generously shared with us his knowledge.

 Örebro, June 15, 2011

 Nelson Faria
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 A ideia básica deste livro é a de um catálogo de possibilidades. Não tratamos de estilos específicos. Não há como apren-
der todas as possibilidades de uma vez. O estudante aproveitará o livro na medida em que sentir a necessidade de aplicar, em 
sua própria música, algumas das ideias aqui apresentadas. 
 No capítulo 1 temos as convenções básicas para intervalos, graus, cifragem, formas de representar o braço do instru-
mento e abreviaturas de escalas em modos empregados no restante do livro.
 No capítulo 2, totalmente reescrito para esta segunda edição, há uma proposta de organização tonal a partir da super-
posição de um núcleo básico de escalas, organizadas por afinidade funcional. A proposta visa uma forma de análise harmônica 
sem a multiplicação de entidades desnecessárias: cada estrutura cordal tem um único “grau mestre” (conceito inédito desen-
volvido na explanação) ao qual pertence, e é analisada como representante desse grau, univocamente. A partir desses 9 graus, 
4 eixos organizados por afinidade funcional são estabelecidos. A partir dos 4 eixos funcionais, 12 combinações de sequências 
entre 2 acordes são estipuladas em uma tonalidade. Essas 12 combinações de sequências são ampliadas para pares de centros 
tonais, totalizando 144 modelos cadenciais. Os pares de centros tonais são separados por distâncias positivas e negativas de 5 
semitons, e também de trítono (12 distâncias). A partir dos 144 modelos cadenciais é possível descrever o caminho de qualquer 
progressão do repertório da prática comum, além de diversos caminhos menos usuais.
 No capítulo 3 há a tipologia e possíveis usos dos tricordes. Foram adicionados, nesta edição, exercícios de condução 
de vozes adicionais que permitem, de uma só vez, percorrer todas as estruturas apresentadas. Os tricordes estão exemplificados 
nos áudios disponibilizados junto com o livro.
 No capítulo 4 há a tipologia e possíveis usos dos tetracordes. Foram adicionados, nesta edição, exercícios de condução 
de vozes adicionais que permitem, de uma só vez, percorrer todas as estruturas apresentadas.
 No capítulo 5 há a tipologia e possíveis usos dos pentacordes. Os pentacordes estão exemplificados nos áudios dis-
ponibilizados junto com o livro.
 No capítulo 6 há centenas de exerícios de condução de vozes combinatorial (conceito inédito, presente desde a primeira 
edição) e a partir de pares de tricordes, em posição aberta e fechada, em exerícios melódicos e harmônicos.
 No capítulo 7 há duas composições para guitarra e violão solo.
 O livro termina com um Apêndice Técnico, com noções básicas sobre teoria de conjuntos aplicada à música.
 Desejo que você, caro leitor, faça o melhor proveito do material aqui reunido, e o utilize com sabedoria.

 The basic idea of this book is to be a catalog of possibilities not dealing with specific styles. There is no way to learn all 
possibilities at once. The student will benefit from the book as he/she feels the need to apply some of the ideas presented here to 
his/her own music.
 In Chapter 1 there is the basic concepts for intervals, chord symbols, degrees, ways to represent the fingerboard and the 
abbreviations of scale and modes used in the book.
 In chapter 2, completely rewritten for this second edition, there is a tonal organization system based on the super-
imposition of a basic core of scales, organized by functional affinity. The purpose of the system is to establish the harmonic 
analysis without the multiplication of unnecessary entities: each chordal structure is related to a single “master degree” (a new 
concept developed in the explanation) to which it belongs, and is analyzed as a representative of that degree, univocally. From 
these 9 master degrees, 4 axes organized by functional affinity are established. From the 4 functional axes, 12 combinations of 
sequences between 2 chords are stipulated in one key. These 12 sequence combinations are extended to pairs of tonal centers, 
in 144 cadential models. The pairs of tonal centers are separated by positive and negative distances of 5 semitones, and also 
by tritone (12 distances). From the 144 cadential models it is possible to describe the path of any progression of the common 
practice repertoire, and also many unusual paths.
 In chapter 3 there is the typology and possible uses of trichords. Additional voice-leading exercises have been added to 
this edition, allowing to go through all the structures presented at once. The trichords are exemplified in the audio tracks ava-
ilable for download.
 In chapter 4 there is the typology and possible uses of tetrachords. Additional voice-leading exercises have been added 
to this edition, allowing to go through all the structures presented at once.
 In chapter 5 there is the typology and possible uses of pentachords. The pentachords are exemplified in the audio tracks 
available for download.
 In chapter 6 there are hundreds of exercises for hexatonic combinatorial voice-leading (a new concept since the first 
edition), based in trichords pairs, in open and closed positions, melodic and harmonic exercises.
 In chapter 7 there are two compositions for solo guitar.
 The book ends with a Technical Appendix, with a basic explanation of set theory applied to music.
 I hope you, dear reader, make the best use of this material and use it wisely.

 Julio Herrlein
 Porto Alegre, junho de 2022
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 Cada conjunto de quatro sons (totalizando 35) possui 24 aberturas ou posições (voicings) dife-
rentes, totalizando 798 acordes diferentes, incluindo a aplicação funcional para cada caso. Na dúvida em 
como distribuir ou “abrir” um mesmo acorde de quatro sons para um quarteto de cordas ou de metais, o 
arranjador pode consultar as possibilidades do respectivo acorde.

 Para as 798 possibilidades de acordes de quatro sons e para as mais de 100 possibilidades de 
aberturas dos conjuntos de três sons, o guitarrista ou violonista encontrará também um diagrama para cada 
abertura de cada conjunto (24 aberturas para cada conjunto de quatro sons), além de um diagrama geral 
com a distribuição geométrica de cada conjunto no braço do instrumento. Contrabaixistas podem usar as 
quatro cordas graves dos diagramas para visualizar as notas no contrabaixo de quatro cordas.

 Compositores interessados em ter um compêndio “amigável” sobre teoria de conjuntos aplicada 
à música poderão encontrar aqui uma referência útil. Além disso, a correspondência dos conjuntos com a 
harmonia funcional tradicional  é apresentada.

 Compositores que não tocam violão ou guitarra poderão usar este livro como um guia para visua-
lizar a distribuição de cada conjunto de sons no braço do instrumento, facilitando enormemente o trabalho 
de encontrar as digitações mais idiomáticas.

 Os conjuntos hexatônicos (com seis notas) são plenamente explorados neste livro. Todas as com-
binações possíveis de hexatônicos são empregadas, tanto em forma melódica quanto na condução de vozes 
combinatorial entre tricordes, um conceito inovador que criei para este livro. Esse grande manancial de 
ideias pode ser aproveitado para a composição e também para a improvisação.

 Este livro apresenta uma teoria da harmonia, com relações entre acordes e escalas, sugerindo a 
função harmônica em cada um dos 35 acordes de quatro sons (isto é, todos os conjuntos de quatro sons que 
não contêm o tricorde 3-1) dentro de uma mesma tonalidade, tornando possível o entendimento e análise 
cordal, gradual e funcional de todas essas estruturas. Cada acorde possui uma lista de possibilidades fun-
cionais em que pode ser empregado. O capítulo 3 com os 18 tricordes também é organizado dessa mesma 
forma.

 Estudantes interessados em material para leitura à primeira vista poderão usar os materiais para 
esse propósito.
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 Each four-note set (totaling 35) has 24 different voicings, totaling 798 different chords, including 
the application to each case. The arranger can see the possibilities of the chord, in case there is any doubt 
of how to arrange a four-note chord for a string or brass quartet.

 For the 798 possible four-note chords and for the 100 possibilities of voicings of three-note sets, 
the guitarist will also find a diagram for each set voicings (24 voicings per four-note set), and a general 
diagram with geometric location of each set on the fretboard. Bass players can use the four lower strings 
of the diagrams to view notes on the four-string bass.

 Composers who are interested in having a “friendly” compendium on musical set theory will find 
useful reference here. Moreover, the relation of sets with the traditional functional harmony is presented.

 Composers who do not play the acoustic or electric guitar may use this book as a guide to visual-
ize the distribution of each set of notes on the fretboard, making easier to find the most idiomatic finger-
ings. 

 Hexatonics (six-note sets) are fully explored in this book. All possible combinations of hexaton-
ics are applied both in melodic form and as combinatorial voice leading between trichords, an innovative 
concept that I create for this book. This great range of ideas can be used for composition and also for 
improvisation.

 This book presents a theory of harmony, with relationships between chords and scales, suggest-
ing the harmonic function for each of the 35 four-note chords (all four-note sets that do not contain the 
trichord 3-1) within the same tonality. This makes possible to understand and analyse chords, degrees and 
functions of all these structures. Each chord has a list of harmonic functions that may be used. Chapter 3 
with 18 trichords is also organized in the same way. 

 Students interested in sight reading can use the hexatonics chapter for this purpose.
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 Muito do conteúdo deste livro é autoexplicativo, isto é, a simples leitura dos exercícios orienta  
sua aplicação prática. É importante praticar os conceitos sobre o seu repertório e composições, tornando 
o conteúdo familiar dentro da sua realidade musical. Exercícios são sugeridos no percurso. Não há uma 
única forma objetiva para estudar o livro. Uma página, ou um pequeno excerto, pode ser expandida de 
muitas maneiras. Sugiro uma abordagem lenta. Por exemplo, os voicings do capítulo 4 não precisam ser 
memorizados todos de uma vez. Escolha alguns e procure contextualizar musicalmente dentro de um  
repertório existente, ou em um processo composicional que estiver desenvolvendo. As composições apli-
cam, de forma prática, muitos dos conceitos apresentados. Para um melhor entendimento da estrutura do 
livro, e sobre a nomenclatura dos conjuntos, sugiro a leitura do Apêndice Técnico (no final do livro) antes 
de começar o capítulo 1. Vence quem chegar por último, como na filosofia.

 Capítulo 1:  Familiarize-se com a nomenclatura utilizada no livro, com as abreviaturas e com as  
formas de representação apresentadas. A lista de abreviaturas dos modos serve também como um guia 
para a escolha das escalas mais utilizadas na prática comum. Experimente transpor para as 12 tonalidades 
essas escalas.
 Capítulo 2: A partir dos 144 modelos cadenciais, faça análises das composições do seu repertório. 
Lembre-se que os modelos estão instanciados em uma tonalidade demonstrativa e que no repertório apa-
recerão em outras tonalidades. O que importa é sempre a distância entre os dois centros tonais envolvidos 
a cada dois acordes consecutivos. Crie novas progressões para novas composições, a partir de ciclos e 
sequenciamento dos modelos cadenciais.
 Capítulo 3: Pratique os tricordes no seu instrumento. Os gráficos estão otimizados para violo-
nistas e guitarristas, porém, instrumentistas melódicos podem se beneficiar do estudo de cada estrutura 
separadamente, e também entender o contexto de uso dessas estruturas como partes de diferentes acordes/ 
graus / escalas. Cante as notas sobre os acordes tocados no piano ou na guitarra.
 Capítulo 4: No capítulo 4 temos a tipologia e os possíveis usos dos tetracordes. Grave uma se-
quência de baixos para realizar as superposições. Cante as notas sobre os acordes tocados no piano ou 
na guitarra. Os gráficos estão otimizados para violonistas e guitarristas, porém, instrumentistas melódicos 
podem se beneficiar do estudo de cada estrutura separadamente, e também entender o contexto de uso 
dessas estruturas como partes de diferentes acordes / graus / escalas.
 Capítulo 5:  Pratique as ideias melódicas dos pentacordes. Explore outras combinações de 5 
notas, além da pentatônica mais comum (conjunto 5-35). Nos pentacordes derivados de estruturas simé-
tricas, transponha ideias derivadas pelos ciclos correspondentes, por exemplo: terça menor e trítono nos 
pentacordes derivados de 8-28 (escala diminuta).
 Capítulo 6: As sequências de conduções do capítulo 6 podem ser contextualizadas em progressões 
familiares. Lembre-se que um pequeno trecho de 1 ou 2 compassos já é suficiente para criar muitas varia-
ções. Não é necessário percorrer tudo. Leia trechos até se sentir inspirado(a) para compor ou improvisar.
 Apêndice Técnico: Familiarize-se com a teoria dos conjuntos e procure mais referências sobre o 
assunto.
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  Most of the content of this book is self-explanatory since the act of reading the exercises will be enough to un-
derstand. It is important to apply these concepts on your repertoire and compositions, making the content familiar to your 
musical context. There is not a single way to study this book. A small excerpt can be expanded in many ways. I suggest a 
slow approach. For example, the voicings from chapter 4 do not need to be memorized all at once. Choose a few and try 
to contextualize it musically in the repertoire or compositional process. Exercises are suggested along the way. Composi-
tions usually apply many of the concepts presented here, in a practical way. For a better understanding of the structure of 
the book and about naming sets, I suggest reading the Technical Appendix (at the end of the book) before starting chapter 
1. 

 CHAPTER 1: Familiarize yourself with the nomenclature presented in the book, with the abbreviations and 
forms of representation. The list of abbreviations for scales and modes serves as a scale choice common practice guide. 
Practice transposing these scales to all the 12 keys.
 CHAPTER 2: From the 144 cadential models standpoint, analyze the compositions of your repertoire. Remem-
ber that the models are exemplified in a demonstrative key. In the repertoire, the models will emerge in many keys. What 
matters is always the distance between the two tonal centers involved in each two consecutive chords. Create new progres-
sions for new compositions, sequencing the cadential models in your way.
 CHAPTER 3: Practice trichords on your instrument. The graphics are optimized for guitarists. However, melodic 
players can benefit from studying each structure separately, understanding the context for using these structures as subsets 
of various chords/degrees/scales. Sing the notes over the chords played on the piano or guitar.
 CHAPTER 4: In chapter 4, there is the typology and possible uses of tetrachords. Record a bass sequence to 
perform the superimpositions. Sing the notes over chords played on the piano or guitar. The graphics are optimized for 
guitarists. However, melodic players can benefit from studying each structure separately, understanding the context for  
using these structures as subsets of various chords/degrees/scales.  
 CHAPTER 5: Practice the melodic ideas of pentachords. Explore other 5-tone combinations in addition to the 
most common  pentatonic (set class 5-35). In pentachords derived from symmetrical structures, transpose the ideas using 
the corresponding cycles, for example: minor third and tritone in the pentachords derived from 8-28 (diminished scale).
 CHAPTER 6: The voice-leading sequences of chapter 6 can be used in familiar progressions. Remember that a 
short snippet of 1 or 2 bars is enough to create many variations. It is not necessary to read everything. Read excerpts until 
you feel inspired to compose or improvise.
 Technical Appendix: Familiarize yourself with set theory and look for more references on the subject.
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1. CLASSES DE INTERVALOS
        INTERVAL CLASSES

R R
11

R

R R

10

R

9

R R

88

R R

7

R

T

R

T

(st)*

* Vamos usar algumas abreviaturas, para as classes de intervalos: 
For easy reference, let´s use some abreviations for interval classes:

(st)   SEMITOM    SEMITONE
(wt)  TOM WHOLE WHOLE-TONE
(m)   SESQUITOM  SESQUITONE
(M)  DITOM   DITONE
(P)    SESQUIDITOM  SESQUIDITONE
(TT) TRÍTONO   TRITONE 

CLASSE
CLASS

PASSO
Step

Forma Normal
Normal Form

Forma Invertida
Inverted Form

SE
M

IT
O

M
Se

m
ito

ne

Segunda Menor
Minor Second

Sétima Maior
Major Seventh

TO
M

W
ho

le
To

ne

Segunda Maior
Major Second

Sétima Menor
Minor Seventh

SE
SQ

U
IT

O
M

Se
sq

ui
to

ne

Terça Menor
Minor Third

Sexta Maior
Major Sixth

D
IT

O
M

D
ito

ne

Terça Maior
Major Third

Sexta Menor
Minor Sixth

SE
SQ

U
ID

IT
O

M
Se

sq
ui

di
to

ne

Quarta Justa
Perfect Fourth

Quinta Justa
Perfect Fifth

TR
ÍT

O
N

O
Tr

ito
ne

Quarta Aumentada
Augmented Fourth

Quinta Diminuta
Diminished Fifth

RR
1

RR
1111

RR

3

RR

2

RR

1010

RR

99

RR

4

RR

888

RR

5

RR

77

RR

TTT

RR

TTT

(m)

(P)

(TT)
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Nome / Name    Abrev. Notas / Notes  Cifra / Chord Symbol

7-35 - Diatônica / Diatonic  Diat, 7-35

Lídio / Lydian    LYD ´F ´G ´A ´B ´C ´D ´E F7M (9,#11,13) 
Mixolídio / Mixolydian   MIX ´G ´A ´B ´C ´D ´E ´F G7(9,11,13)
Eólio / Aeolian    AEO ´A ´B ´C ´D ´E ´F ´G Am7(9,11,b13)
Lócrio / Locrian    LOC ´B ´C ´D ´E ´F ´G ´A Bø (b9,11,b13)

7-34 - Menor Melódica / Melodic Minor Mm, Acous, 7-34 

   ALT ´C# ´D ´E ´F ´G ´A ´B C#7(b9, #9, b5, #5) , C#7(alt)

7-32a - Menor Harmônica / Harm. Minor  Hm, 7-32a

AEO 7M     ´A ´B ´C ´D ´E ´F ´G# Am7M (9,11,b13)
LOC nat6     ´B ´C ´D ´E ´F ´G# ´A Bø (b9,11,13), B°
ION #5      ´C ´D ´E ´F ´G# ´A ´B C7M#5 (9,11,13)
DOR #4      ´D ´E ´F ´G# ´A ´B ´C Dm7(9,#11,13), Dø
FRI 3M, Frígio Maior / Phrygian Major  ´E ´F ´G# ´A ´B ´C ´D E7(b9,11,b13)
LYD #9       ´F ´G# ´A ´B ´C ´D ´E F7M (#9,#11,13)
ALT bb7     G# ´A ´B ´C ´D ´E ´F G#° (b9,b13,b11) 
         G# (#5) (b9, #9, b5,13)

7-32b - Maior Harmônica / Harm. Major HM, 7-32b

ION b6      ´C ´D ´E ´F ´G ´Ab ´B C7M (9, 11, b13)
DOR b5      ´D ´E ´F ´G ´Ab ´B ´C Dø (9,11,13) 
FRI 4D, ALT nat5-b6     ´E ´F ´G ´Ab ´B ´C ´D E7(b9, #9, nat5, #5)
LYD b3, LYD DIM     ´F ´G ´Ab ´B ´C ´D ´E Fm7M (9,#11,13)
MIX b9      ´G ´Ab ´B ´C ´D ´E ´F G7(b9,11,13)
LYD AUG #9     ´Ab ´B ´C ´D ´E ´F ´G Ab° (7M,10M,b13)
         Ab7M#5 (#9, #11,13)
LOC bb7     ´B ´C ´D ´E ´F ´G ´Ab B° (b9,11,b13)

Diminuta t-st / Diminished wt-st  DIM    ´G# ´A# ´B ´C# ´D ´E ´F ´G   G#° (9,11,b13,7M)
Dimituta st-t / Diminished st-wt              OCT   ´G ´Ab ´A# ´B ´C# ´D ´E ´F  G7(b9,#9,#11,13)

Tons Inteiros / Whole-Tone  WT ´G ´A ´B ´C# ´D# ´F G7#5 (9, #11)

 

Jônio / Ionian    ION  ´C ´D ´E ´F ´G ´A ´B C6 / 7M(9,11)
Dórico / Dorian    DOR ´D ´E ´F ´G ´A ´B ´C Dm7(9,11,13)
Frígio / Phrygian    FRI ´E ´F ´G ´A ´B ´C ´D Em7(b9,11,b13)

DOR 7M     ´D ´E ´F ´G ´A ´B ´C# Dm6/7M(9,11) 
DOR b9 , FRI nat6    ´E ´F ´G ´A ´B ´C# ´D E7sus4 (b9, 13, m) 
LYD AUG     ´F ´G ´A ´B ´C# ´D ´E F7M#5 (9, #11, 13)
LYD b7, MIX #4, Acoustic   ´G ´A ´B ´C# ´D ´E ´F G7 (9, #11, 13)
MIX b13     ´A ´B ´C# ´D ´E ´F ´G A7 (9, 11, b13)
LOC nat9     ´B ´C# ´D ´E ´F ´G ´A Bø (9,11,b13)
Alterada / Altered 



35JULIO HERRLEIN     COMBINATORIAL HARMONY

 No processo histórico de expansão da tonalidade, 
funções foram sendo adicionadas e, gradualmente, a har-
monia foi englobando a totalidade cromática. Acordes com 
função de dominante secundária, acordes de empréstimo 
modal, acordes provenientes das mediantes cromáticas, rear-
monizações baseadas em esquemas formais fixos, acordes de 
estrutura similar (paralelismo), acordes simétricos (diminu-
tos e aumentados) com ampla possibilidade modulatória, 
acordes de aproximação cromática e acordes de passagem 
ampliaram as possibilidades de harmonização.

 Um dos objetivos deste trabalho é alinhar a mul-
tiplicidade de materiais por similaridade em torno de um 
mesmo centro tonal. A partir do alinhamento das escalas por 
similaridade, um único centro tonal pode incorporar todas 
as estruturas harmônicas necessárias para um sistema de or-
ganização tonal. A própria estrutura harmônica já aponta 
para a escala e o grau na qual está contida, sendo a relação 
escala/acorde dois lados de uma mesma moeda.

 Com a multiplicidade de recursos, as análises 
trouxeram muitas possibilidades de interpretação. Para um 
improvisador ou compositor, organizar um sistema tonal se 
faz necessário para a escolha de materiais com objetividade. 
Por isso, a ideia sintética de reunir as estruturas em torno de 
um único centro tonal facilita o entendimento dos processos 
tonais como modulações, intercâmbios modais e escolha de 
escalas para improvisação ou composição. Com a organiza-
ção tonal proposta, escalas e funções tonais pertencem sem-
pre aos mesmos “graus mestres”*.

 A partir da análise por teoria de conjuntos, veri-
fiquei que todas as estruturas harmônicas que não contêm 
três notas cromáticas consecutivas (tricorde 3-1**) perten-
cem a um sistema finito de escalas. De fato, todos os acordes 
de quatro sons podem ser organizados em torno de apenas 
quatro escalas básicas de sete sons: escala 7-35, diatônica; 
7-34, acústica ou menor melódica; e as escalas menor har-
mônica e maior harmônica, respectivamente, 7-32a e 7-32b. 
Além disso, temos mais duas escalas simétricas auxiliares: 
8-28, escala octatônica e 6-35, escala de tons inteiros.

 Apenas como ilustração, a tabela do exemplo 2a 
mostra todos os conjuntos de quatro sons e as escalas que 
os contêm. Observando a tabela 2a (a seguir) vemos que 
a maioria dos conjuntos de quatro sons é subconjunto de 
apenas duas escalas: 7-35 (escala diatônica) e 7-32a (escala 
menor harmônica, ou escala diatônica com o quinto grau al-
terado ascendentemente). Assim, um único centro tonal pode 
incorporar todas as estruturas harmônicas necessárias. 

 In the historical process of tonality expansion, 
functions have been added gradually, until the the encom-
passing of total chromaticism. Secondary dominant func-
tion chords, borrowed modal chords, chords generated by 
chromatic mediants, reharmonizations based on fixed for-
mal schemes, similar structure chords (parallelism), sym-
metrical chords (diminished and augmented, with many 
modulatory possibilities), chromatic approach chords and 
passing chords expanded the harmonic possibilities.

 One of the goals of this work is to align multiple 
materials by similarity around the same tonal center. Start-
ing from the alignment of scales by similarity, a single tonal 
center incorporates all the necessary harmonic structures for 
the organization of the tonal center. The structure itself al-
ready points to the scale and degree it is contained in, and 
the scale/chord relationship are two sides of the same coin.

 With the multiplicity of resources, the analytical 
process brings many interpretations. For the improviser or 
composer, a system of tonal organization is necessary to 
choose materials with objectivity. Therefore, the synthetic 
idea of gathering structures around a single tonal center 
turns the understanding of tonal processes, such as modula-
tions, modal interchanges and the choice of scales for im-
provisation or composition easier. With the presented tonal 
organization, scales and tonal functions always belong to 
the same “master degrees”.*

 From the set theory analysis, all the harmonic 
structures that do not contain three consecutive chromatic 
notes (3-1** trichord) belong to a finite system of scales. In 
fact, all four-tone chords can be organized around only four 
basic 7-tone scales: 7-35, diatonic; 7-34, acoustic or melodic 
minor; and the harmonic major and harmonic minor scales, 
respectively 7-32a and 7-32b. In addition we have two more 
auxiliary symmetrical scales: 8-28, octatonic scale and 6-35, 
whole tone scale.

 The table in the example 2a shows all four-note 
sets and the scales that contain them. Observing the table 
2a, we see that most of four-note sets  are subsets of only 
two scales: 7-35 (diatonic scale) and 7-32 (harmonic minor 
scale - the diatonic scale with the fifth degree altered up-
wards). Thus, a single tonal center can incorporate all the 
necessary 4-note harmonic structures.

* Conceito inédito do autor, para esta edição.
* * Números de Forte.

* New concept by the author for this edition.
* * Forte Numbers.
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 d) Observando as notas comuns entre os acordes, 
percebemos o entrelaçamento de acordes de três e de quatro 
sons justapostos no empilhamento de terças. Nos acordes 
de três sons, as duas últimas notas do acorde anterior são 
as primeiras duas notas do próximo acorde. Há duas notas 
comuns entre duas tríades diatônicas separadas por terças. 
Nos acordes de quatro sons, as três últimas notas do acorde 
anterior são as primeiras três notas do próximo acorde. Há 
três notas comuns entre duas tétrades diatônicas separadas 
por terças.

2.2.1 PRIMEIRO ESBOÇO DE ORGANIZAÇÃO TONAL

 d) Observing the common tones among the chords, 
we can see the entanglement of three and four-note chords 
juxtaposed in the stack of thirds. In three-note chords, the 
last two notes of the previous chord are the first two notes of 
the next chord. There are two common notes between two 
diatonic triads separated by thirds. In four-note chords, the 
last three notes of the previous chord are the first three notes 
of the next chord. There are three common notes between 
two diatonic seventh chords separated by thirds.

2.2.1 FIRST DESIGN OF  TONAL ORGANIZATION

 In the example 2.2.1 , there are three of the scales 
presented previously organized in the [C:] [a:] (C major – A 
minor) tonal center format. The scales are aligned with its 
respective degrees and the resulting chords are detailed with 
all available extensions, according to the superimposition of 
thirds chord model. Note that in some degrees there are al-
ternatives for chords/scales. The harmonic major scale 
(7-32b) is not yet used in this first draft.

 A partir desse núcleo básico de escalas do nosso 
centro tonal organizado, os acordes são construídos sobre 
sobre 9 graus diferentes, a saber:

 From this basic core of scales (our organized tonal 
center) we can build chords over 9 different degrees, namely: 

I #I II  III IV V #V  VI  VII

Graus / VI I III #V V #I VI II IV

Acordes/ Am7 C6 Em7 E7 G#° G7 G7 C#7(alt) Bø Dm F7M

extensões
(9, 11, b13) (9, 11) (11)

(4)
(b9,b13) ° (b9, b13) 7 (4)

(9,13)
(9,#11,13) 7 (b9,#9

b5,#5)
(9, 11, b13)

m6/7M (9,11)

m7(9,11,13)
(9,#11,13)

I biii ´1 C C C C C C C C
#I ´#1 C# C# C# C#
II iv ´2 D D D D D D D D D D D D

III v ´3 E E E E E E E E E E E E
IV bvi ´4 F F F F F F F F F F F F

V bvii ´5 G G G G G G G G G G
#V vii ´#5 G# G#
VI i ´6 A A A A A A A A A A A A

VII ii ´7 B B B B B B B B B B B B
Forte 7 35 7 32a 7 32a 7 35 7 34 7 34 7 34 7 34 7 35 7 35

M
od

os

AE
O

IO
N

FR
I

FR
I3

M

AL
T

bb
7

M
IX

LY
D

b7

AL
T

LO
C

na
t9

D
O

R
7M

D
O

R

LY
D

 

 

 Os “Graus Mestres” (G.M.) são os graus que 
servem de referência em cada centro tonal gerado pelo 
sistema de superposição de escalas. Sobre cada grau mestre 
existe um acorde único, exclusivo daquele grau, ao qual é 
associada uma função harmônica (tônica, subdominante ou 
dominante). Veja também o item 2.4.17.

 The “Master Degrees” (M.D.) serves as a refer-
ence in each tonal center generated by the scale superposi-
tion system. On each master degree there is a unique chord, 
exclusive to that degree, to which a harmonic function (ton-
ic, subdominant or dominant) is associated. See also 2.4.17.

 No exemplo 2.2.1, mostramos três das escalas apre-
sentadas anteriormente já no formato organizado de um cen-
tro tonal [C:] [a:] (Dó maior – lá menor). As escalas estão 
alinhadas com seus respectivos graus, e seus acordes estão 
detalhados com todas as extensões disponíveis, segundo o 
modelo de superposição de terças. Note que em alguns graus 
é possível ter alternativas para diferentes acordes/escalas. A 
escala maior harmônica (7-32b) ainda não é utilizada nesse 
primeiro esboço.
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 O exemplo 2.2.2 mostra as 72 combinações pos-
síveis entre esses 9 Graus Mestres para a geração de movi-
mentos de fundamentais entre quaisquer dois acordes apre-
sentados no primeiro esboço. Os graus em números romanos 
representam os acordes construídos no exemplo anterior de 
organização tonal. Por exemplo, a combinação 1, será VI 
grau para I grau que, em [C: ], significa o movimento do 
acorde Am7 para o acorde C.

 The example 2.2.2 shows the 72 possible combi-
nations of the 9 Master Degrees for generating root move-
ments between any two consecutive chords from the first de-
sign of tonal organization. The degrees in Roman numerals 
represent the chords built in the previous example of tonal 
organization. For example, the combination 1 will be VI de-
gree to I degree which, in [C: ] is Am7 moving to C chord.

1
2
3
4
5
6
7
8
9
10
11
12
13
14
15
16

VI I
VI III
VI #V
VI V
VI #I
VI VII
VI II
VI IV
I VI
I III
I #V
I V
I #I
I VII
I II
I IV

17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
32

III VI
III I
III #V
III V
III #I
III VII
III II
III IV
#V VI
#V I
#V III
#V V
#V #I
#V VII
#V II
#V IV

33
34
35
36
37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48

V VI
V I
V III
V #V
V #I
V VII
V II
V IV
#I VI
#I I
#I III
#I #V
#I V
#I VII
#I II
#I IV

49
50
51
52
53
54
55
56
57
58
59
60
61
62
63
64

VII VI
VII I
VII III
VII #V
VII V
VII #I
VII II
VII IV
II VI
II I
II III
II #V
II V
II #I
II VII
II IV

65
66
67
68
69
70
71
72

IV VI
IV I
IV III
IV #V
IV V
IV #I
IV VII
IV II

2.2.2 

 Mesmo sem utilizar o conceito de funções har-
mônicas (ou eixos, como tematizaremos mais adiante), esse 
modelo combinatorial permite todos os tipos de sucessões e 
progressões entre os acordes dentro de um centro tonal. Por 
sucessão de acorde, entendemos qualquer tipo de movimen-
to entre dois acordes. Por progressão, entendemos aqueles 
movimentos cujo “empuxo cadencial” (tematizado mais 
adiante) é progressivo em direção a uma tônica, respeitando 
o ciclo tonal S – D – T (subdominante, dominante, tônica)

 No exemplo 2.2.3, estas 72 combinações são 
demonstradas com os acordes do centro tonal [C:] [a:] pro-
posto no primeiro esboço de organização tonal.

 Even without using the concept of harmonic func-
tions (or axes, as we will discuss later), this combinatorial 
model allows all kinds of sequences and progressions be-
tween chords within a tonal center. By chord succession, we 
mean any kind of movement between two chords. By pro-
gression, we understand those movements whose “caden-
tial gravity” (discussed later) is progressive towards a tonic,  
following the tonal cycle S – D – T (subdominant, dominant, 
tonic).

 In the example 2.2.3, the preceding 72 combina-
tions are demonstrated with the chords of the tonal center 
[C:] [a:] as shown in the first draft of tonal organization.
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VI I   

 
VI    III  

 
VI  #V 

 
VI V

 
VI #I 

 
VI VII 

 
VI II

 
VI IV

 
I VI

 
I III

 
I #V

 
I V

 
I #I

 
I VII 

 
I II 

 
I IV

 
III VI

 
III I

 
III #V

 
III V 

 
III #I

 
III VII 

 
III II 

 
III IV

 
#V VI

 
#V I

 
#V III

 
#V  V 

 
#V  #I

 
#V  VII 

 
#V  II 

 
#V IV

V  VI

 
V I

 
V III

 
V #V

 
V  #I

 
V VII 

 
V II 

 
V IV

#I VI

#I I

#I III

#I #V

#I V 

#I VII 

#I II 

#I IV

VII VI

VII I

VII III

VII #V

VII V 

VII #I

VII II 

VII IV

II VI

II  I

II  III

II #V

II  V 

II #I

II  VII 

II IV

IV VI

IV I

IV III

IV #V

IV V 

IV #I

IV VII 

IV II

(1)

(2)

(3)

(4)

(5)

(6)

(7)

(8)

(9)

(10)

(11)

(12)

(13)

(14)

(15)

(16)

(17)

(18)

(19)

(20)

(21)

(22)

(23)

(24)

(25)

(26)

(27)

(28)

(29)

(30)

(31)

(32)

(33)

(34)

(35)

(36)

(37)

(38)

(39)

(40)

(41)

(42)

(43)

(44)

(45)

(46)

(47)

(48)

(49)

(50)

(51)

(52)

(53)

(54)

(55)

(56)

(57)

(58)

(59)

(60)

(61)

(62)

(63)

(64)

(65)

(66)

(67)

(68)

(69)

(70)

(71)

(72)
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I IV VII III
(16)

VI II II V
(61)

I #V VI 
(60) (8)  ...................................................

IV VII III

VI IV

(8)

VI #I I 
C6

VI    III  

VI VII III

I VI
(61)

VI #V VI 

(68)

VI    III  

II V

VI IV
(8)(6)*

 O próximo passo, após listar as combinações de 
graus, é encadear essas combinações formando progressões 
e/ou sucessões mais longas de acordes.
 O exemplo 2.2.4.1 mostra as combinações 16, 51, 
7 e 61 formando uma progressão comum em [C: ], na qual 
as fundamentais avançam por quartas.

 No exemplo 2.2.4.2 temos as combinações 60, 8, 
51, 2, 8 e 62 formando uma progressão. Note que a com-
binação 8 é distribuída por dois compassos, alterando o 
ritmo harmônico da progressão.  

 No exemplo 2.2.4.3, as combinações 6, 51, 2, 8, 
61, 9 e 68 formam uma progressão, sugerindo um centro 
tonal menor. Nesse caso, o modelo cadencial (6)*, Am7- 
Bø, sofre uma elisão com o modelo (51), que é Bø  E7b9. 

 The next step, after listing the degree combina-
tions, is to chain these combinations, forming longer chord 
sequences.
 The example 2.2.4.1 shows the combinations 16, 
51, 7 and 61 forming a common progression in [C: ], in 
which the roots advance by the cycle of fourths. 

 In the example 2.2.4.2 we have the combinations 
60, 8, 51, 2, 8 and 62 forming a progression. Note that com-
bination 8 is spread over two bars, changing the harmonic 
rhythm of the progression.

 In the example 2.2.4.3, the combinations 6, 51, 2, 
8, 61, 9 and 68 form a progression, suggesting a minor tonal 
center. In this example, the cadential model (6)*, Am7 - Bø,  
is elided with the model (51), which is Bø - E7b9.

 Nos exemplos apresentados utilizamos apenas as 
combinações dos graus que representam os acordes conti-
dos nas escalas. A seguir, apresentaremos o conceito de eix-
os funcionais, que agruparão vários graus sob uma mesma 
função.

 In the examples presented were used only the com-
binations of degrees representing the chords contained in 
the scales. Next, let´s explore the concept of functional axes, 
which groups several degrees under the same function.
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 A diferença entre sucessão e progressão de acordes 
está no fato de que certas combinações de acordes dão a 
sensação de um empuxo cadencial, ou movimento em di-
reção a uma finalidade, evidenciando o ciclo tonal e o 
papel de movimento, tensão e repouso das funções T, S e 
D, discutido no item 2.3. Nesse caso, estamos falando de 
progressões de acordes. A simples sucessão de acordes trata 
de movimentos que dão uma impressão de vagueza, sem a 
sensação de direcionalidade para uma tônica. Os modelos 
de empuxo cadencial são mais nítidos e observáveis quando 
uma tonalidade de cada vez é estabelecida. Na mistura de 
acordes provenientes de múltiplas tonalidades torna-se mais 
vaga a impressão de empuxo.
 As funções, por ordem de empuxo cadencial (ciclo 
tonal) do centro tonal maior, juntamente com os seus graus 
mestres correspondentes, são mostradas em 2.4.16a, com 
alguns possíveis encadeamentos.

S  s  D  T

V / #I I / VI

S  s  Dfri  D  T

IV / II} [M :] Tonalidade Maior / Major tonality} }

V / #I} I / VI}

IV / II}

IV / II} IV / II}     V}

Am7 C6 Em7 G7 C#7(alt) Bø Dm7 F7M

 The difference between chord succession and 
chord progression lies in the fact that certain chord com-
binations give the feeling of cadential gravity, or the move-
ment towards a goal, evidencing the tonal cycle and the role 
of the movement, tension and rest provided by the T, S and 
D functions discussed in 2.3. In this case, we are talking 
about chord progressions within the tonal cycle. The simple  
succession of chords out of the tonal cycle gives an impres-
sion of vagueness, without the sense towards a tonic, a goal. 
Cadential gravity models are clearer and more evident when 
a single key at a time is established. In the mixture of chords 
from multiple tonalities, the cadential gravity feeling be-
comes less evident.
 The functions, in order of gravity (tonal cycle) of 
the major tonal center, alongside their corresponding mas-
ter degrees are shown in example 2.4.16a, with some pos-
sible chord progressions.
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 Até agora analisamos as possibilidades visando a 
construção de um centro tonal unificado. Dentro da própria 
tonalidade existem estruturas que apontam para fora do 
centro tonal, tais como estruturas simétricas que atuam 
como meios modulatórios, permitindo o trânsito entre di-
versos centros tonais. 

        
 Um exemplo típico é o acorde diminuto, que pode 
se resolver em 4 centros tonais diferentes com os movimen-
tos realizados de forma idêntica, isto é: a fundamental do 
acorde diminuto resolve-se na fundamental do acorde alvo 
por semitom, a terça menor por tom descendente na funda-
mental, a quinta diminuta por semitom descendente na terça 
maior, como no exemplo 2.4.18.1b (ou tom descendente na 
terça menor, quando o alvo é um acorde menor, como em 
2.4.18.1a), e a sétima diminuta por semitom descendente na 
quinta justa.  

 So far, we analyzed the possibilities of construct-
ing a unified tonal center. Within the tonality itself, there are 
structures that points to outside of the key center, such as 
symmetrical structures that act as modulatory pivots, allow-
ing the  movement between different tonal centers.

 One typical example is the diminished chord, 
which can be resolved into 4 different tonal centers, with 
the movements performed identically: the root of the  
diminished chord resolves itself to the root of the target 
chord by a semitone, the minor third by a descending whole-
tone into the root, the diminished fifth by a descending a 
semitone into the major third, as in example 2.4.18.1b (or 
descending a whole-tone tone into the minor third, when the 
target is a minor chord, as in 2.4.18.1a), and finally, the di-
minished seventh by a descending semitone into the perfect 
fifth.

 Uma resolução descendente também é possível, tal 
como o Ebo para Dm7, resolvendo o trítono ´C -´Gb em ´D 
- ´F.  Também é possível resolver mantendo a mesma funda-
mental, tal como Co para C, resolvendo o trítono ´Eb - ´A 
em ´E - ´G. Ascendente, descendente e auxiliar (mantendo 
o mesmo baixo) são as três possibilidades de resolução do 
acorde diminuto.

 A descending resolution is also possible, such as 
Ebo for Dm7, resolving the tritone ´C -´Gb in ´D - ´F. It is 
also possible to resolve in the same root, such as Co to C, 
resolving the tritone ´Eb - ´A in ´E - ´G. Ascending, descend-
ing and auxiliary (keeping the same bass) are the three pos-
sibilities of diminished chord resolution.
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 A discussão anterior procurou mostrar que várias 
estruturas do próprio sistema tonal apontam para possibili-
dades de trânsito entre diferentes centros tonais. 
 A partir do modelo de 12 combinações cadenciais 
apresentado em 2.4.17, 144 modelos cadenciais podem ser 
derivados, misturando acordes de tonalidades diferentes, 
seguindo a mesma organização do modelo de 12 combina-
ções. A partir da mistura das funções de duas tonalidades 
diferentes, passam a ocorrer novas sequências de acordes 
que não eram possíveis considerando apenas um centro 
tonal.
 Por exemplo, o modelo cadencial (19), resultado 
da mistura da tonalidade [Gb: ] para o primeiro acorde e  
[C: ] para o segundo acorde, mostra a sequência de acordes 
G7alt - C6 (modelo 19.2.1) e também o caminho alterna-
tivo Db7 - C6 (modelo 19.1.1). Essa é uma sequência muito 
comum em progressões de jazz e música popular, envolven-
do o modo ALT sobre o acorde G7alt e o modo ION sobre 
o C6. 
 Ao realizar a escolha do modelo cadencial também 
se escolhe o grau e as escalas específicas disponíveis para 
aquele grau mestre. Cada um dos 144 modelos cadenciais 
envolve uma combinação única de graus mestres, acordes 
e escalas possíveis, todos definidos dentro do sistema de 
superposição de escalas, apresentado anteriormente. Um 
mesmo modelo cadencial pode ser transposto, mantendo 
o mesmo número de referência. Dessa forma, a sequência 
C7(alt) - F refere ao mesmo modelo (19.2.1) transposto 
uma quarta acima,  envolvendo as tonalidades [B :] para o 
acorde C7alt e [F: ], para o acorde F6.

C6 E7b9
Am7 G#°

C6 G7 
Am7 C#7alt

C6 Dm7 
Am7 F7M
 Bø

E7b9     C6  
G#°     Am7

E7b9     G7
G#°     C#7alt

E7b9    Dm7 
G#°    F7M
    Bø

G7    C6
C#7alt    Am7

G7    E7b9
C#7alt    G#°

G7    Dm7
C#7alt    F7M
    Bø

Dm7         C6
F7M         Am7
Bø

Dm7       E7b9
F7M       G#°
Bø

Dm7        G7
F7M        C#7alt
Bø

d+  Ddim

s/6

d+ Ddim

d+ Ddim

d+ Ddim s/6

d+  Ddim

s/6

s/6     

s/6    d+ Ddim

s/6     

       

[C: ]
[a:]

VI I III #V V #I VII II IV

Am7 C6 E7b9 G#° G7 C#7(alt) Bø Dm7 F7M
Tr t T tR d+ dim D Dalt s/6 Sr S

 The previous discussion shows that several struc-
tures of the tonal system itself points to possible movements 
between different tonal centers.
 From the model of 12 cadential combinations 
presented in 2.4.17, 144 cadential models can be derived,  
mixing chords of different keys, following the same orga-
nization of the 12 combinations model. From the mixture 
of the functions of two different keys, new chord sequences 
start to emerge, only  possible considering two tonal centers.
 For example, from the cadential model (19), wich 
mixes the key [Gb: ] for the first chord and the key of  
[C: ] for the second, emerges the chord sequence G7alt - C6 
(model 19.2.1) and also its alternative path Db7 - C6 (model 
19.1.1). This is a very common sequence in jazz and popular 
music progressions, involving the ALT mode over the G7alt 
chord and the ION mode over the C6.
 When choosing the cadential model, the degree and 
specific scale(s) available for that master’s degree are also 
determined. Each one of the 144 cadential models involves a 
unique combination of master degrees, chords and possible 
scales, all defined within the superposition system presented 
here. Cadential models can be transposed, keeping the same 
reference number. Thus, the sequence C7(alt) - F refers to the 
same model (19.2.1) transposed a fourth above, involving 
the keys [B :] for C7alt chord and [F: ] for the F6 chord.
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7.10 DIGITAÇÕES DAS ESCALAS (para Guitarra / Violão)
          SCALE FINGERINGS (for Guitar)

& œ œ œ œ ˙ ˙ œ

& b bb
˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙

2

œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
2

œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

2

& bbb bbbb
œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ

3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ

3

& bbbbb bbbbbb # ## # #˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙
3

œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

3

& # # ## ## #
œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ

4

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ

4

& # # # n
˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙

4

œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
4

œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
4

& b bb
œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ

5

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ
5

Dm7
F7M
G7
C7M

Gm7
Bb7M
C7
F7M

Cm7
Eb7M
F7
Bb7M

Fm7
Ab7M
Bb7
Eb7M

Bbm7
Db7M
Eb7
Ab7M

Ebm7
Gb7M
Ab7
Db7M

Abm7
Cb7M
Db7
Gb7M

C#m7
E7M
F#7
B7M

F#m7
A7M
B7
E7M

Bm7
D7M
E7
A7M

Em7
G7M
A7
D7M

Am7
C7M
D7
G7M

7-35 Diat
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A

B

C

 A seguir, apresentamos uma série de exercícios de 
condução de vozes utilizando posições abertas dos tricordes 
aporesentados anteriormente com as tipologias A, B, C, D e 
E percorrendo as escalas DIAT, MM, Hm e HM. O caminho 
da condução se dá por terças ascendentes. Cada compasso 
(ou todo o exemplo) pode ser lido em sentido reverso (terças 
descendentes).

 Next, there is a series of voice-leading exercises us-
ing open positions for the trichords presented before, with 
the typologies A, B, C, D and E, covering the DIAT, MM, 
Hm and HM scales. The voice-leading path is through as-
cending thirds. Each measure or all exercise can be read also 
in reverse (as descending thirds).
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0

7M

1

T

5

3M

8

5J

7 5 13

5 10 8

10 8 5

3
3 7

5 10 8

3 12 8 7

AAberturas 4 20

Fechada

D2

D3

D2+4

D2+3

DD2+D3

C7M

1234

1234

2346

1245

1345

(7) * (5) (3) (T)

* voz 1 (nota da ponta)
 

R 8 R

R8

8

R

8

R8

R 8

R 8

R 8

R 8 R

R8

8

R

8

R8

R 8

R 8

R 8

[G:]
D9 s/6 Sr s S sR S sR

Am7(9) C7M F7M(9,#11)

RR 1 5 88 RR

RR 1 55 88

88

RR

5 88

RR 11 5 88

RR 1 5 88

RR 1 5 88

RR 1 5 88

1

1

RR

5

1

RR

88

88

88

9-12

dfri D s6/4
IV bviv V bvii VII ii II iv IV bvi [ C:]

Am/B D7,4(9,13) xxx
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Conjuntos Pentatônicos / Pentatonic Sets   7-35

R T R

RT

R

RT

R T

R T

R T

T

[a:]

bvii iv bvi
s6/4 s sR

G7,4 (10) Dm6 F7M

R T R

RT

T

RT

R T

R T

T

R

T

T

R

[a:]

vfri iv bvi

[g:]
dfri s sR

Dm/E Dm7 F6(#11) B7(alt)

R 7 R

R7

R

7

R7

R 7

R 7

R 7

RR

7

7

[a:]

bvii iv bvi
s6/4 s sR

G7,4 Dm7(11) F6(9)

R T R

RT

T

RT

R T

R T

T

R

T

T

R

[g:] B7(alt)

R 7 R

R7

R

7

R7

R 7

R 7

R 7

RR

7

7

[d:]

bvi bvii

[c:]

bvi biii
sR s6/4 sR tR

Bb6(9) Csus Ab7M(#11) Eb6/7M(9)

Track 00Track 24

Track 00Track 25

Track 00Track 26
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 Um dos assuntos mais complexos da música é 
aquele que trata da condução de vozes, em como as notas 
se movem de um acorde para outro. 

 Para cada conjunto de seis notas existem dez com-
binações (3+3) diferentes (CARTER, 2002, p. 217). Cada 
conjunto de seis sons, isto é, dois conjuntos de três sons 
formando um conjunto de seis notas diferentes, pode ser 
organizado em 10 pares de tricordes mutuamente exclusi-
vos, chamados Hexatônicos. Desse modo, Carter apresenta 
todas as possibilidades combinatórias de hexatônicos.  

 Encontrei uma solução de aplicação dessas com-
binações, que chamei de condução de vozes combinatorial, 
onde cada tricorde que faz parte do hexatônico é mapeado 
em relação ao seu tricorde complementar, como um par or-
denado.

 Esses exercícios são apresentados na forma har-
mônica (condução de vozes pelo menor caminho em posição 
aberta e fechada) e na forma melódica (padrão melódico 
usando as mesmas notas do padrão de condução de vozes) 
e podem ser usados como fragmentos em improvisações e 
composições.
 

 

 
 

 One of the most complex issues of music is the one 
dealing with the voice leading and how the notes move from 
one chord to another.

 For each six-note set, there are ten different com-
binations (3+3) (CARTER, 2002, p. 217). Each six-note 
set, i.e., two sets of three notes forming a set of six different 
notes can be arranged in 10-trichord pairs mutually exclu-
sive, called Hexatonics. Thus, Carter presents all the combi-
natorial possibilities for the hexatonics.

 Combinatorial voice-leading is the solution I found  
for implementing these combinations. Each trichord from 
the hexatonic set is mapped to its complementary, as a mutu-
ally exclusive trichord pair.

 These trichords pairs are arranged to pro-
duce voice-leading prototypes. On the first page of the  
exercises with hexatonics, there are the prototypes of mutu-
ally exclusive trichords obtained from the hexachords, and  
with the parcimonious voice-leading path for each case.

 Next, the typology of hexatonics contained in each 
scale will be presented, followed by the harmonic and me-
lodic exercises, which were developed from an algorithm I 
did in “Pure Data” (freeware software similar to Max MSP, 
created by Miller Puckette). In this programming routine, 
from the input of Hexachord, via MIDI, the voice leading 
and combinatorial exercises of hexatonics are listed. In the 
Opusmodus software is easier to do this same kind of algo-
rhitmic generation and notation of materials.

 These exercises are presented in the harmonic form 
(voice leading through the shortest path in open and closed 
position) and in the melodic form (melodic pattern, using the 
same notes of the voice leading pattern). The exercises can be 
used as fragments for improvisations and compositions.

 Esses pares de tricordes são organizados 
para produzirem caminhos típicos de condução de 
vozes. Na página inicial dos exercícios com hexatôni-
cos, mostraremos os tipos de tricordes mutuamente 
exclusivos provenientes dos hexacordes, e como 
eles são conduzidos parcimoniosamente pelo menor  
caminho, em cada caso.
 
 Em seguida, serão apresentadas as tipologias de 
hexatônicos contidas em cada escala, seguidas dos exercí-
cios harmônicos e melódicos, os quais foram desenvolvidos 
a partir de um algoritmo que criei no ambiente de program-
ação “Pure Data” (software freeware similar ao Max MSP, 
criado por Miller Puckette). Nessa rotina de programa-
ção, a partir do input do Hexacorde, via MIDI, são lista-
das as conduções de vozes e exercícios combinatórios dos 
hexatônicos. No software Opusmodus é ainda mais fácil 
a geração algorítmica desse tipo de material musical, bem 
como a sua notação standard.
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HEXATÔNICOS - Pares de tricordes- Condução de vozes combinatorial
HEXATONICS -  Trichord pairs - Combinatorial Voice Leading

9-12 Nonat - Messiaen 3

& œ —# œ — # œ# —

— b — œ —# œ# œ œ œb œ œb œ œb œ# œ œ# œ œ# — —b œ —

1 œœœ# œœœb œœœb œœœbnb œœœ## œœœb œœœb œœœ#n

2 œœœ œœœ## œœœbbb œœœn œœœ œœœbbb œœœbb œœœn

œœœ œœœbb3 œœœbb œœœ#n œœœ# œœœbb œœœb œœœ#n

œœœb œœœb4 œœœb œœœ## œœœ## œœœnb œœœ œœœ##
œœœ## œœœn5

œœœb œœœbb œœœ## œœœ#n œœœ œœœbb

œœœbb œœœn6 œœœ# œœœbb œœœbb œœœn# œœœ# œœœb

œœœ# œœœb7
œœœb œœœ## œœœ## œœœb œœœ œœœ##

œœœ# œœœ#8
œœœbb œœœbn œœœ# œœœ## œœœb œœœbn

œœœb
œœœb9 œœœ## œœœn#n œœœb

œœœ#b œœœ# œœœnbb

œœœbb œœœ#n10 œœœ# œœœ#b œœœbb œœœ#n œœœ# œœœ#

6-20 (6-20) 6-20

A  A

A  C

A  D

B  B

B  D

B  C

D  C  

C  E

D  E

E  E

6-20 6-20

(6-20)

6-20 - Escala Aumentada 
Augmented Scale
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 SONATA
 (para guitarra elétrica)
 Dur. 6´

 Composição sobre a forma sonata, para guitarra 
elétrica, podendo também ser executada no violão acústico 
(em modelos “cutaway” ou “Humphrey” ). A composição 
utiliza motivos rítmicos brasleiros e muitos acordes com 
cordas soltas em uma linguagem harmônica livre, baseada 
na mecânica do instrumento.

 AINDA NÃO
 (para violão)
 Dur. 4´

 Composição serial não estrita. A série utilizada é 
apresentada após a composição, juntamente com as estru-
turas harmônicas que ela gera. 

 A composição tem uma expressão de fúria e im-
paciência, como alguém preso em uma armadilha intelec-
tual criada pelo seu próprio ego.

 Todas as composições são tocadas por Julio Herrlein.

 SONATA 
 (for electric guitar)
 Dur. 6´

 Composition using the sonata form, for electric gui-
tar, and it can also be performed on acoustic guitar (on models 
“cutaway” or “Humphrey”). The composition uses Brazilian 
rhythmic motifs and many chords with open strings in a free 
harmonic language, based on the mechanics of the instrument.

 AINDA NÃO
 (for acoustic guitar)
 Dur. 4´

 A non-strict serial composition. The series used is pre-
sented after the composition, together with the harmonic struc-
tures that it generates.

 The composition has an expression of anger and im-
patience, like someone caught in an intellectual trap created by 
their own ego.

 All compositions played by Julio Herrlein.
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El. Guitar

GRAVE  
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Sonata 
Julio HERRLEIN

Porto Alegre
Junho de 2009

para Guitarra Elétrica
for Electric Guitar

Duração 6´

Track 00Track 39
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Ac. Guitar
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Ainda Não (Not Yet)
Julio HERRLEIN

Porto Alegre / Brasil
May / 2010

for nylon acoustic solo guitar
Duration:  4 minutes

Track 00Track 40
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       Julio Herrlein, também conhecido como “Chumbinho”, 
nasceu em Porto Alegre/RS, Brasil, em 22 de setembro de 1973 
e começou a tocar aos 11 anos. É professor do Departamen-
to de Música da Universidade Federal do Rio Grande do Sul 
(UFRGS). Possui graduação (bacharelado), mestrado e douto-
rado em Composição Musical pela UFRGS. Em seu doutorado 
em Composição Musical (2018), pelo Programa de Pós-Grad-
uação em Música da UFRGS, apresentou a tese “Das alturas 
ao ritmo: teoria dos conjuntos rítmicos como ferramenta com-
posicional”. Como pesquisador, colabora no desenvolvimento 
do software de composição algorítimica Opusmodus, e tam-
bém com diversos grupos de pesquisa em teoria e composição 
musical, como MUSMAT (UFRJ), TEMA (Associação Brasilei-
ra de Teoria e Análise Musical), além de diversos periódicos. 
Há cerca de 35 anos atua regularmente na cena instrumental 
como compositor, arranjador e instrumentista (jazz e música 
popular, em variadas formações), juntamente com diversos 
músicos importantes no cenário brasileiro e internacional. Em 
2019, o Julio Herrlein Quarteto dividiu o palco com a cantora 
francesa Camille Bertault, no Festival Distrito Jazz. Em 2017, 
o Julio Herrlein Quarteto participou do POA JAZZ Festival, 
um dos mais importantes festivais de jazz do Brasil e também 
do Canoas Jazz Festival, em 2011. Publicou a primeira edição 
do livro Harmonia Combinatorial em 2011, com financiamen-
to do FUMPROARTE/SMC/POA. Em 2013 publicou o livro 
Combinatorial Harmony: Concepts and Techniques for Com-
posing and Improvising pela editora norte-americana Mel Bay 
Publications, distribuído para todo o mundo, com reviews de 

Ben Monder e John Stowell. Em 2010 foi professor de guitarra e improvisação na XXVIII Oficina de Música de Curitiba. 
Em 2003 teve seus artigos incluídos no livro e CD ROM “The Art of Improvisation”, do trompetista americano Bob Tay-
lor. Como guitarrista, gravou seu primeiro CD Julio Herrlein Quarteto em 1996, aos 22 anos, contando com a presença 
dos músicos Kiko Freitas, Michel Dorfman e Ricardo Baumgarten. Gravou o CD Julio Herrlein Trio, em 2000, ao vivo no 
Theatro São Pedro (com Ricardo Baumgarten e Mano Gomes). Em 2015 foi comissionado para compor a peça musical 
em homenagem aos 50 anos do Goethe-Institut de Porto Alegre/RS. Também participou de CDs de outros artistas como 
convidado. Entre suas premiações estão o primeiro lugar no VIII Concurso de Composição do IBEU - Instituto Brasil/
Estados Unidos (edição Big Band), em 2006, na cidade do Rio de Janeiro (RJ), com a suíte “Maestros Brasileiros”, que 
passou a fazer parte do repertório da UFRJazzEnsemble; e primeiro lugar no Festival de Música Instrumental do RS, 
em 1996, com a composição “Novembro”. Em 2009 foi selecionado para apresentação na Sala Funarte Sidney Miller, 
também na cidade do Rio de  Janeiro  (RJ), com seu trabalho de guitarra solo, formato no qual também realizou turnê 
pelo projeto Arte Sesc, em 2007. Na área da música para publicidade, compôs, arranjou e produziu mais de 1200 peças 
musicais, com veiculação nacional e internacional, muitas delas premiadas. Tocou com diversos nomes nacionais e inter-
nacionais, tais como: Joris Teepe, Phil DeGreg, Jesse Van Ruller, Kiko Freitas, Fábio Torres, Ciff Korman, Edu Ribeiro, 
André Vasconcellos, Toninho Horta, Eduardo Neves, Thiago do Espírito Santo, Sandro Haick, Gustavo Assis-Brasil, Edu 
Martins, Lucinha Lins, Alegre Corrêa,  Ana Fridman, Catarina Domenici, Pata Masters, Guinha Ramires, Glauco Solter, 
Alessandro Kramer, Michel Leme, Bruno Tessele, Matheus Nicolaiewsky, Mauricio Zottarelli, Quarteto de Cordas Ka-
limera, entre outros.

www.julioherrlein.com https://www.youtube.com/c/JulioHerrlein

WEBSITE CANAL YOU TUBE
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 Julio Herrlein, also known as “Chumbinho”, was born in Porto Alegre/RS, Brazil, on September 
22, 1973 and started playing at age 11. He is a professor at the Federal University of Rio Grande do Sul 
(UFRGS), music department. He holds a bachelor’s degree, a master’s degree and a doctorate in Music 
Composition (UFRGS). In his doctorate in Musical Composition (2018),  presented the doctoral dissertation 
“From pitches to rhythm: rhythmic set theory as a compositional tool”. As a researcher, he collaborates in the 
development of the Opusmodus algorithmic composition software and also with several research groups in 
music theory and composition, such as MUSMAT (UFRJ), TEMA (Brazilian Association of Musical Theory 
and Analysis), in addition to several journals. Julio has been working regularly in the instrumental scene 
for more than 30 years as a composer, arranger and guitarist (jazz and popular music, in many different 
ensembles), performing with important musicians in the Brazilian and international scene. In 2019, the Julio 
Herrlein Quartet shared the stage with French singer Camille Bertault at the Distrito Jazz Festival. In 2017, 
the Julio Herrlein Quarteto was in the POA JAZZ Festival line up, one of the most important jazz festivals 
in Brazil and also Canoas Jazz Festival (2011). Published the first edition of the book Harmonia Combinato-
rial in 2011, with funding from FUMPROARTE/SMC/POA. In 2013, published the book Combinatorial 
Harmony: Concepts and Techniques for Composing and Improvising by the American publisher Mel Bay 
Publications, distributed worldwide, with reviews by guitarists Ben Monder and John Stowell. In 2010 Julio 
was the guitar and improvisation teacher at the prestigious XXVIII Music Workshop in Curitiba. In 2003 he 
had his articles included in the book and CD ROM “The Art of Improvisation”, by American trumpeter Bob 
Taylor. As a guitarist, Julio recorded his first CD Julio Herrlein Quarteto in 1996, at the age of 22, with musi-
cians Kiko Freitas, Michel Dorfman and Ricardo Baumgarten. Recorded the CD Julio Herrlein Trio, in 2000, 
live at Theatro São Pedro (with Ricardo Baumgarten and Mano Gomes). In 2015, he was commissioned to 
compose the musical piece in honor of the 50th anniversary of the Goethe-Institut in Porto Alegre/RS. He 
also participated in CDs by other artists as a guest musician. Among his awards are first place in the VIII 
IBEU (Brazil/United States Institute) Composition Contest (Big Band edition), in 2006, in Rio de Janeiro 
(RJ), with “Brazilian Maestros Suite”, which became part of the UFRJazzEnsemble’s repertoire;  and first 
place in the Instrumental Music Festival of RS, in 1996, with the composition “Novembro”. In 2009, he was 
selected to perform at Sala Funarte Sidney Miller, Rio de Janeiro (RJ), with his solo jazz guitar work, in which 
he also toured through the Arte Sesc project, in 2007.  In the area of   music for advertising, he composed, ar-
ranged and produced more than 1200 musical pieces, with national and international broadcasting, many of 
them awarded. Julio played with several national and international names, such as: Joris Teepe, Phil DeGreg, 
Jesse Van Ruller. Kiko Freitas, Fábio Torres, Ciff Korman, Edu Ribeiro, André Vasconcellos, Toninho Horta, 
Eduardo Neves, Thiago do Espírito Santo, Sandro Haick, Gustavo Assis-Brasil , Edu Martins, Lucinha Lins, 
Alegre Corrêa, Ana Fridman, Catarina Domenici, Pata Masters, Guinha Ramires, Glauco Solter, Alessandro 
Kramer, Michel Leme, Bruno Tessele, Matheus Nicolaiewsky, Mauricio Zottarelli, Kalimera String Quartet, 
among others.

www.julioherrlein.com https://www.youtube.com/c/JulioHerrlein

WEBSITE YOU TUBE CHANNEL
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Tracks

Conteúdo Online
Online Material

CARD 3 Name Forte # PF/IF Page
TRACK # 1 F major 3 11b: (0,4,7) 116
TRACK # 2 C major (open position) 117
TRACK # 3 D minor 3 11a: (0,3,7) 118
TRACK # 4 A minor (open position) 119
TRACK # 5 B diminished 3 10: (0,3,6) 120
TRACK # 6 B diminished (open position) 121
TRACK # 7 F(#5) augmented 3 12: (0,4,8) 122
TRACK # 8 F(#5) (open position) 123
TRACK # 9 GQ3 – quartal 3 9: (0,2,7) 124
TRACK # 10 GQ3 – quartal (open position) 125
TRACK # 11 CQT – quartal/tritone 3 5: (0,1,6) 126
TRACK # 12 FTQ – tritone/quartal 3 5: (0,5,6) 128
TRACK # 13 F7M(¬5) F major seventh (no fifth) 3 4: (0,1,5) 130
TRACK # 14 D^m7 D minor seventh, no fifth 3 7a: (0,2,5) 132
TRACK # 15 GIt – G7 (no fifth) – Italian 3 8: (0,2,6) 134
TRACK # 16 D^m7M – D minor maj7, no fifth 3 3a: (0,1,4) 136
TRACK # 17 F^7M(#5) F maj7 #5, no third 3 3b: (0,3,4) 138
TRACK # 18 F^7M(5) F major7, no third 3 4b: (0,4,5) 140
TRACK # 19 E^7(5) E seventh, no third 3 7b: (0,3,5) 142
TRACK # 20 B^7(b5) B seventh b5, no third 3 8b: (0,4,6) 144
TRACK # 21 F^7M(9) F with maj7 and 9 added 3 2a: (0,1,3) 146
TRACK # 22 E^7(b9) E with 7 and b9 added 3 2b: (0,2,3) 148
TRACK # 23 E^7(9) D with 7 and 9 added 3 6: (0,2,4) 150

CARD 5 Pentatonic Melodic Exercises Forte # Page
TRACK # 24 Subsets of 7 35 (Diatonic) 5 20b: 229
TRACK # 25 5 29a: 229
TRACK # 26 5 35: 229
TRACK # 27 5 29b: 230
TRACK # 28 5 20a: 230
TRACK # 29 5 34: 230
TRACK # 30 Subsets of 7 34 (Melodic Minor) 5 30a: 231
TRACK # 31 5 30b: 231
TRACK # 32 Subsets of 8 28 (Octatonic) 5 28a: 232
TRACK # 33 5 28b: 232
TRACK # 34 5 32a: 233
TRACK # 35 5 31a: 233
TRACK # 36 5 31b: 233
TRACK # 37 5 32b: 234
TRACK # 38 Subsets of 7 32a/b (Harmonic) 5 22: 234COMPOSITIONS – by Julio Herrlein

TRACK # 39 Sonata (to Ben Monder) 310
TRACK # 40 Ainda Não (Not Yet) 319

Você pode silenciar um dos 
canais para tocar apenas 
com os acordes ou apenas
com a melodia.

with the harmony or only
with the solo.
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• Referência essencial para guitarristas, violonistas, arranjadores, com-
positores, improvisadores e estudantes de harmonia
• O mais completo mapeamento do braço da guitarra/violão
• Todos os acordes de 4 sons com diagramas e aplicações harmônicas
• Todos os acordes de 3 sons com diagramas e exercícios de memo-
rização em áudio
• 24 aberturas diferentes para cada acorde incluindo: Fechada, Drop 2, 
Drop 3, Drop 2+4, Drop 2+3 e Double Drop 2 + Drop 3
• Teoria da Harmonia Funcional e Teoria de Conjuntos
• Condução de vozes combinatorial (conceito inédito)
• Graus Mestres (conceito inédito)
• Exercícios Pentatônicos
• Exercícios Hexatônicos e de “pares de tríades” (para todos os instru-
mentos)
• Como construir progressões de acordes (144 modelos cadenciais)
• Composições para guitarra e violão solo

• Essential reference for guitarists, arrangers, composers, improvisers 
and harmony students
• The most complete fingerboard mapping
• All four-note chords with diagrams
• All three-note chords with diagrams and mnemonic exercises in the 
included waudio
• 24 different voicings for each four-note chord including Closed, Drop 2, 
Drop 3, Drop 2+4, Drop 2+3 and Double Drop 2 + Drop 3
• Functional Harmony and Musical Set Theory
• Combinatorial Voice Leading (New Concept)
• Master Degrees (New Concept)
• Pentatonic Exercises
• Hexatonics and triad pairs exercises (for all instruments)
• How to build chord progressions (144 cadential models)
• Electric and acoustic guitar compositions

EXEMPLOS DE AUDIO ONLINE  / ONLINE AUDIO EXAMPLES

“Informação preciosa, profundamente detalhada e exemplificada 
de forma a trazer tanto ao estudante quanto ao músico experiente a 
oportunidade de vivenciar a harmonia e todas as suas relações combi-
natórias de forma lógica e eficaz.”

“Valuable information, deeply detailed and illustrated in order to bring 
both the student and the experienced musician the opportunity to ex-
perience the harmony and all its combinatorial relations in a logical and 
effective way.”

Nelson Faria

Apoio cultural: Financiamento Coletivo: Produção Executiva:

Guitars


