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JAZZ - HARMONIA
Responsável pela formação musical

de muitos dos mais realizados re-
gentes, professôres e instrumentistas
brasileiros, como também responsá-
vel pela elevação do gabarito do am-biente artístico de nossa terra, H . J .Koe l l r eu t t e r a s s i n a e s t a m a g n í fi c aobra versando sôbre a Ha rmon ia do
Jazz. A muitos causará espécie o fa-
to de alguém, realizado e conhecido
pelas suas atividades no campo da
música erudita, surgir como autor de
livro que versa sôbre o jazz, mani-
festação musical que costuma s e r si-tuada no âmbito da chamada músi-ca popular. Ao próprio autor, en-t r e t a n t o , n ã o t h e c o n v e n c e t a l dis-tinção de "castas" dentro de uma ar-
t e que, embora comporte manifes ta-ções e m g r a u s diversos de elabora-
ção, será sempre, essencialmente,u m a s ó : M ú s i c a .

Jazz Harmonia é, em seu gênero,
um livro quase único na literatura
musical de todos os países. Será fa-
cil c o n s t a t a r q u e a q u a s e to ta l ida-
de das obras que cuidam dos pro-
blemas do jazz, o fazem mais se si-
tuando no terreno, também válido, é
certo, das digressões, na apreelação
e na colocação histórica das contri=
buições t razidas ao jaza e à música
universal por instrumentistas, auto=
res, arranjadores, como também ne
historiar e comentar o surgimento de
novas tendências e estilos jazzisti:
cos.
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Prefácio-

Este livro constitui um manual para os que cultivam o jazz,
amadores ou profissionais. Nêle estão expostos os conhecimentos básicos da
harmonia de jazz, de modo conciso e resumido, procurando-se concentração
e clareza e evitando-se o supérfluo e desnecessário.

Não é um livro teórico, mas sim de prática, alheio a regras e
normas estéreis e acadêmicas.

Sua leitura e seu estudo exigem, por isso, certos conhecimen-tos fundamentais da teoria e harmonia elementar, e, principalmente, certasnoções de harmonia funcional, sem as quais a harmonização, no jazz moder-
no, torna-se quase impossivel. O livro inclui elementos que pertencem ao ter-
reno da música atonal e dodecafônica, elementos êstes que, conhecidos e
usados no jazz só recentemente, já permitem relativa sistematização didática.

Ao leitor recomenda-se não apenas a cuidadosa leitura de to-
dos os conceitos, mas o emprêgo prático, experimental dos mesmos, na im-provisação ao piano, no acordeão ou na guitarra, Recometida-se praticar to-dos o8 acordes e cadências em tôdos os tons e, sobretudo, a modulação.

Como sistema de cifragem estabeleceu-se um, baseado nas ci-fras americanas, cuja compreensão permitirá a leitura de qualquer outro.
O estudo do livro não garante, no entanto, o domínio de tôdaa matéria. Ble pretende ser apenas um meio auxiliar. É indispensável suaaplicação prática. O melhor mestre é a experiência. E não se deve esquecerque éle transmite apenas o que já é tradição, o que a verdadeira arte consistena criação de algo povo, portanto, não tradicional.

Não devo deixar de expressar aqui meus mais sinceros agra-decimentos a Brasil E. da Rocha Brito pela desinteressada e competente co-laboração.

H. J. Koeltreutter
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A - O MATERIAL SONORO DO JAZZ

I - As escalas

O jazz tem sua origem nos cantos seculares, religiosos e profanos, nos cantos de
trabalho e de dança dos negros, baseados em modos pentatônicos, como, por exemplo:

Ampliado por uma têrça menor e uma sétima menor ("blue-tons"), o modo
torna-se heptatônico, caracterizando o "blue", velho canto entoado pelos negrosapós a cessação do trabalho:

osojo o aio
Enquanto que o modo heptatônico, cujo som mi-bemol é empregado alternada-mente com mi-bequadro, possui somente valor melódico, o pentatônico originadois acordes mais característicos da harmonia do jazz: o acorde de sexta e o desexta e nona. E necessário acentuar o caráter modal das escalas do jazz,resulta um sistema harmônico monista que desconhece, a rigor, o dualismo maior-menor.

II - O s in te rva los
Chama-te intervalo a distância entre dois sons. Estes podem soar sucessiva-(intervalo melódico) ou simultâneamente • (intervalo harmônico). O númerode gráus de distância determina o nome do intervalo:

Intervalo

- т е
d o • m i
d o
d o -

1a
sol

do l a
d o - s i
d o do 8.8
d o - r e 8.
d o 8A
d o f a 8,4

80) 8.9
d o - la 8.8

Distáncia
em gráus

2

6 
8 

~ 
3 

m
 

m
 

M

13

N o m e

segunda
têrça
q u a r t a
q u i n t a
s e x t a
sé t ima
o i t a v a
n o n a
décima
décima-primeira
décima-segunda
décima-terceira
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Os intervalos do mesmo nome, no entanto, não são todos iguais. As segundas,
terças, sextas, sétimas, nonas, décimas e décimas terceiras, podem ser maiores, me-
nores, aumentadas e diminutas; as quartas, quintas, oitavas, décimas-primeiras e
décimas-segundas, justas, aumentadas e diminutas:

I n t e r v a l o
D i s t â n c i a
e m t o n s

do - re 1 t o m
do - re ½ tom
d o - m i 2 t o n sdo - mi 1½ t o n s
do - f a 2 ½ t o n s
do - sol 3 ½ tons
do - la 4/2 t o n s
do - la bemol 4 tons
do - s i 5 ½ tons
d o - Si bemol 5 tons
d o - do 8,a 6
do - re 8.3

t o n s
7 t o n s

d o - r e bernol 8.a 6 ½ tons
do - mi 8.a 8 t o n s
do - mi bemol 8.3 7 ½ t o n s
do - f a 8,a 8 ½ t o n s
do - sol 8.8 9 ½ t ons
do - la 8.a
do - la bemol 8.a

10 ½ tons
10 tons

N o m e

2.a m a i o r
2.a m e n o r
3.a m a i o r
3.a m e n o r
4.a justa
5.a justa
6,a m a i o r
6 . a
7.a

m e n o r
m a i o r

7.a m e n o r
8.a justa
9,a maior
9.a

10.a
m e n o r
m a i o r

10.a menor
11.a
12.a

justa
j u s t a

13.8 m a i o r
1 3 . a m e n o r

Os intervalos maiores e justos, ampliados por ½ tom, tornam-se "aumentados";
os menores e justos, reduzidos de ½ tom, tornam-se "diminutos"

III — Os acordes sem alteração

O material fundamental da harmonia de jazz é a tríade em s u a s f o r m a s
principais:

acorde perfeito maior:

acorde perfeito menor :

C m
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tríades estas, que, na prática, não são empregadas sem notas acrescentadas.

a - O a c o r d e de s e x t a

O acorde de sexta resulta do acréscimo de uma sexta maior a qualquer tríademaior ou menor e é o acorde mais frequente na harmonia de jazz.

Cifragem: 6

6C m

Emprega-se, também, mas raramente, a tríade menor com sexta menor acres-
centada:.

cm

Em ambas as formas do acorde, a quinta não pode ser omitida.

b - O acorde de sexta e nona

O acorde de sexta e nona é, geralmente, empregado com som fundamental equinta nas vozes inferiores, têrça, sexta e nona nas vozes superiores, formando es-tas duas quartas superpostas.

-Cifragem: 6



6 Na tetrafonia (*) omite-se a quirita:

Usa-se ésse acorde, de preferência, com têrça maior. (No "Be-Bop", entretan.
to ,o acorde é usado, freqientemente, com têrça menor).

O acorde de sexta e nona é também empregado com
sétima e sem quinta

C i t r a g e n :   6   7

7
C

e - O acorde de sétima

O acorde de sétima resulta do acréscimo de uma têrça

menor a qualquer tríade maior ou menor.

Cifragem: 7

m

No sétimo gráu da escala maior e no segundo da escala

menor, o acorde de sétima é de quinta diminuta.

Cifragem:
7
5 -

No sétimo gráu da escala menor, o acorde de sétima

é de quinta e sétima diminutas.

Cifragem: dim.

B dim.

(*) Harmonia a quatro vozes.
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d - O acorde de nona

O acorde de nona resulta do acréscimo de uma têrça
maior no acorde de sétima

C i t r a g e m : 9

9
C

고

Cm

Na hexafonia (*) dobra-se o som fundamental
C 

O
 p

2 0
8

Na t e t r a t o n i a omite-se a q u i n t a :

E' de efeito o uso de sequências d e acordes de nona
cujos sons fundamentais formam uma escala em tons inteiros:

i o t u 1 5
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e - O acorde de décima-primeira
acorde de décima-primeira resolta 1 d o   u v e s c i n e   d e

u m a terça menor ao acorde de nona.

Citragem: 11

C" 11Cm

Na pentafonia (*)

8

omite-se a quinta:

b o

I - O acorde de décima-terceira

acorde de décima-terceira r e s u l t a do acréscimo de
uma têrça maior ao acorde de décima-primeira.

Cifragem: 13

b o

4 3

m

Na hexafonia omite-se a quinta:

b o

(*) Harmonia a cinco vozess.



Na pentafonia têrça e quinta são omitidas.

8

b o

Na tetrafonia, éste acorde é empregado sem quinta, nona e décima-primeira,como sendo derivado do acorde de 7.a da Dominante (D7) cuja quinta foi substi-
tunda pela sexta, a qual, preferivelmente, deve ser posta na voz superior.

b o

IV - Os acordes alterados
Nos acordes da harmonia de jazz não se alteram:

o som fundamental
a têrça
a sex ta .

Alteram-se freqüentemente:

a quinta

J 8
c*+ c°- コ ー

Cm

a s é t i m a

c'+ 7 4
Сп

a décima-primeira

c"+ 1 1 +
C n

(*) Na cifragem dos acordes, emprega-se, também, em lugar dos simbolos + e —, os de $ e b
r e s p e c t i v a m e n t e .



10 3   -   A   a l t e r a g i e   d a   q

A quinta pode ser alterada ascendente ou desagudentemente.
na tríade maior:

entárito,. số

5 4 -
C

(A triade menor com quinta alterada transforma-se em acorde perfeito ou de

quinta diminuta).
A quinta podé ser alterada em qualquer acorde maior, com ou sem modas

a c r e s c e n t a d a s .

$8
b o

$ 8 $ 8

요b o

13 -+ C
8+5-

C

Na cadência de jazz empregam-se, com freqüência, a quinta alterada descen-
dentemente e a sétima sem alteração:

b o

cơ-
b. A alteração da sétima-

A
m e n o r e s :

alteração ascendente da sétima é possível em todos os acordes maiores e

7 +C
.7+

C m

Não se procede à alteração descendente por transformar o acorde de sétima
em acorde que resulta, auditivamente, num acorde de sexta ou de sétima da sensível.

sétima alterada ascendentemente s u r g e , com frequência, em maior, c o m
quinta alterada descendente ou ascendentemente, assim como, em maior e menor,
com nona e décima-primeira.
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8 8

b o

C cơ+ 7+C

6 7 f

Cm
%4

C
11
7 4

Cm

Característico para a harmonia de jazz, principalmente o "Blue", é o emprêgo
alternado de sétimas maiores e menores, assim como de têrças maiores e menores:

あ る ⼀ 緒 요

в ір 9 6

c + Dm E? Eb7 C'4
m

No estilo chamado "locked-hand" empregam-se, alternadamente, acorden de séti-

ma maior e menor, sendo que a voz inferior dobra a melodia n a oitava:

용ま る ⾷
D.PP E

C+O2 Em Ả?m Dỉn C'*

Dobram-se também, na oitava inferior, as duas vozes superiores:

爷

C7 Dm F' C'*



12 E, porém, preferível, no estilo "locked-hand a l t e r n a r

acordes de sexta Estes definem melhor tonalidade
lugares de destaque, assim como, por exemplo, na Tônica inicial Ga frase:

感 ⾃ 多 ⼀ 声 串 唱 唱 ！ 来 多 ！ 草 书 ⼘ 吊 帝 哈
11

° 요

F'+ E' Dỉm 7

m B°- ?- Am Dm C' 8

c - A alteração da nona

A nona pode ser alterada ascendente ou descendentemente, porém, de
preferência, no acorde malor:

1 8

9+ c°-

(A alteração da nona num acorde menor resultaria, auditivamente, num a c o r
de do tom relativo sem alteração).

b8 6 2 8
b o

b o
0 . 0

b o
b o

C% = Eb® 9 -
Cm

A nona alterada pode surgir em qualquer acorde maior, inciuindo sempre a

sétima, quando a sua omissão não fôr expressamente exigida. (*)

Acordes com nona alterada ascendentementes

4 8 4 8

b o b o 招
9 +

C
計

C C

(*) A omissão de uma nota indien-se per o m número cortado. Por e x e r g e r

{ 0
C



Acordes com nona alterada descendentemente:

6 0

1 8

4 0

37 C8= 27 # 5 -

13

d - A alteração da décima-primeira
A décima-primeira, alterada ascendentemente,pode surgir em qualquer

acorde maior, incluindo sempre a nona e sétima, quando a omissão destas não for
expressamente exigida.

c"+
(A alteração ascendente da décima-primeira, em acordes menores, resultaria,

auditivamente. num acorde do tom relativo, sem efeito especial. A alteração descon-
dente da décima-primeira, em maior, transformaria o acorde num acorde de nona.)

$8
68
b o b o b o

b o

2 ‡
1 1 +

Cm =- Eb c"- = c°

Com frequência a décima primeira alterada ascendentemente, é empregada coma décima-terceira sem alteração:

e

13
13 13+

+ ト
1 0 y
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e - A alteração da decima-terceira

Raramente altera-se a décima-terceira. Nunea ascendentemente:

1 3 -C

Emprega-se também o acorde de décima-terceira alterala
Outras notas, alteradas e acrescentadas, como "acorde de PEPSE

B u n t e m e n i t e ,   c o t

١ :٥
13 -
11 +

V - A c o r d e s b i t ona i s

(Harmonia politonal)

Acordes bitonais resultam da combinação de tríades maiores e memores, cujos
fundamentais se encontram na distância de:

a ) s e g u n d a ou sé t ima :

+ C + Db (C#) C

m C + Dbm

+ 
+ 

+ 
+

I n

C + D Cm Db C
m

B
m

C
m + Dm C

mn

+ 
+

Dbm Cm m

b) têrça jou sexta.

C + E C + Eb (D#) C

C Em + Ebm A

C
C

Cm

C
C

+

+ 
+ 

+

+
-+

Bb ( A

Bb!
Bb

Bom

Ab ( G
Ab

m



Ciu + B Cm +
C i u + 5 n Cm + Eb

c) quarta ou quinta:

Cm + A
Cm + Am Cm + Ab

C F
F
F

C + G
G

C
Cm

Cm +• G
+

m Cm + Um
d) quinta diminuta ou quarta aumentada (tritono) :

CmnC
I n

+ 
+

+

F# (Gb)
F #m
F#
F # a

T'ambém a combinação de tríades de tons homônimos produz acordes bitonais:

C + Cm
Acordes formados por quartas superpostas (em lugar de têrças), constituem,igualmente, combinações harmônicas de caráter bitonai:

D o

15

Na harmonização por meio de acordes bitonais, suprimem-se as notas dobra-das, sendo que a posição mais usada é aquela em que as vozes infer iores formam
u m a déc ima m a i o r ou q u i n t a e déc ima m a i o r :

+8 103

C + D C + D

E' de efeito a bitonalidade entre naipes diferentes, combinando dois acordescujos sons fundamentais se encontrem n a distância de segunda menor, ou sétimamaior, ou de quinta diminuta, ou quarta aumentada:

Metais

Sax.
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B - O PROCESSO DE HARMONIZAÇÃO
(Encadeamento dos acordes e condução das vozes)

No jazz, os fundamentos do processo de harmonização são 8S mesmos

harmonia clássica. Assim como nesta, a lógica da sucessÃo dos acordes obedece

so princípio da cadéncia em suas formas principais:

a - Cadência autêntica:

D ⼲ （ * ）

ー   C a d e n e i a   p l a n a l

S T

C — Cadência composta: 8

T S D T

d - Semi-cadência:

T S D

Os acordes das funções principais T - S - D, podem ser substituidos pelos

das funções secundárias T, - S , - D,:

8 8

S ' D, T, S D T T S, D T

(*) Na harmonia fúncional, os gráus I, IV e V são representados pelos símbolos T (Tônica), S
(Sub-dominante) e D (Dominante) e os gráus II, III, VI, e VII, no modo maior, pelos símbolos

(acorde relativo da Dominante) ou Ta (acorde anti-

non te da Ton T, e de Trato, i Tone na on esperara de Sanone n
( a c o r d e d e Ta da Dominante sem som fundamental), respectivamente, sendo que em

m e n o r ,   o   i l   g r a n   e   c o n s i d e r a d o   D o m i n a n t e sem som fundamental ( Tp' aco rde relativo

da Tônica, o I I , Dominante com quinta aumentada (D5* ) do acorde relativo da Sub-dominante

e o VI,relativo da Sub-dominante (S,)
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8 8 8 8 8

D D

T D D, T T 。 S D Sa D

As relações harmônicas e contrapontísticas entre vozes principais (soprano e
baixo, em naipes diferentes, por exemplo), são regidas pelas normas da harmonia
e do contraponto clássicos, e obedecem ao princípio do movimento contrário (harmo-
nização assimétrica):

As relações harmônicas entre vozes que pertencem a um mesmo naipe ou adois naipes combinados não são sujeitas a qualquer limitação ou regra da harmonia
clássica, obedecendo ao princípio do movimento direto ou paralelo (harmonização
simétrica) :

٠ ٠:
S + 8

Ademais, o encadeamento dos acordes na harmonia de jazz ignora as regras
relativas à falsa relação, ao movimento obrigatório da nota sensível ou da resolu
ção da dissonância, e a outras limitações que caracterizam a harmonia clássica.



18 I - Harmonização de uma melodia dada

Para a harmonização da seguinte melodia

recomenda-se proceder como segue:

1.° — Determinar os acordes da cadência ou seus subs-
titatas, que contém a nota da melodia a ser har-
m o s i z a d a ,   c o m o   m o t a   d a   t r i a d e   o u   n o t a   a c r e s e e t -
cada.

20- Escolber as acordes a serem empregados na har-
อ อ ก โ ฆ ร ฐ ' ด

3.° — Determinar a posição em que serão empregados
acordes escolhidos.

Os acordes d a cadência o n e s s e u s substi tutos que contém a nota da meladia
dada, como nota da triade d a nota acrescentada, s ã o os seguintes:

T ou T, ou D ou D, S ou S, ou D'

D Ou D' Ou D Ou S, T ou T, ou Di

Para escolher os acordes a serem definitivamente empregados, segue-se a
ordem dos acordes nal cadência ou dos seus substitutos:

TS D T OU T, S, D T



O emprêgo das posições deve ser o mais variado possível, sendo que, no primeiro
tempo de cada compasso, e acorde, geralmente, se encontra na posição fundamental:

19

2.1F
D

o u

T S D ⼀ T

E' frequente encontrar, também, compassos inteiros acompanhados por acordes
de qua r t a e sexta ( 2 . inversão)

seguinte melodia popular está fundamentada, do modo mais simples, n o s
acordes das três funções principais da cadência, acordes que podem ser empregados
nas mais variadas figuras de acompanhamento. Nos compassos 4, 5 e 7, também
foram aplicados acordes substitutos ou sejam, funções relativas:

이

s

T D

8

Tg

T,

요

s

ф
ед

D

p 
o o

D

ト

1 。
 す

 め
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Il Notas melódieas

Oferece dificuldade no principiante a compreensão das H € ： 8 d i € 8
sejam, as notas estranhas ao acorde. Essas notas que, geralmente, formam disso:
nâncias, diferem pela posição métrica em que se encontram.

•— Encontram-se em posição métrica fraca (tempo fraco, parte fraca):

bordadura

nota de passagem

antecipação
escapada
nota melódica livre.

A bordadura encontra-se, na distancia de uma segunda maior, entre uma Rotit
do acorde e sua repetição:

A nota de passagem ocorre entre duas notas diferentes de um acorde, sende
precedida e seguida por gráus conjuntos:

A antecipação consiste numa nota que pertence ao
sucessivos, ocorrendo no fim do primeiro:

segundo de dois acordes

8

A escapada é precedida ou seguida por gráu disjunto:

فاللم ا& لم ال الح 
A nota melódica livre é precedida e seguida por gráu disjunto:

B
b - Encontram-se em posição métrica forte (tempo forte, parte forte) :

retardo (suspensão)

apogiatura.

e resolve por gráu conjunto:
o o cede uma nota do morde do rou contanto. Fi pre

A apogiatura é um retardo sem preparação:



1II - A cadência de jazz

No jazz emprega-se, frequentemente, a cadência clássica em forma ampliada,

denominada "cadência de jazz •

O material harmônico da cadência de jazz é obtido do círculo das quintas

e obedece ao princípio das Dominantes individuais (Dominantes secundárias)

segundo o qual qualquer acorde pode ser precedido ou seguido por uma Dominante

própria.

F

‡
C

cadênciaclássica
T

G

⾼ Bb

拌 莓
E

の
 っ

2885.
B

Ab

泰 啦3.805..
S 2 8a8.” 。 B

F#
2.8as.

Db o u 2 8a8..
Cb...8.٩

2 gas...:Gb

A ampliação da cadência clássica por cinco novas Dominantes (Dominantes
secundárias) ascendentes e cinco novas Sub-dominantes (Sub-dominantes secundárias)

descendentes, em qualquer trêcho da melodia e, sobretudo, na cadência final, possibilita:

(*) Veja Harmonia Funcional" do mesmo autor.



2 8 A preparação da Dominante Principal

As Dominantes ou Sub-dominantes que preparam uma Dominante principal,
apresentam-se, sempre, como acordes de sétima e, pelo menos, com uma nota comun
com os acordes anteriores e posteriores.

Dominante preparada por uma sequência de Dominantes secundárias:

8 4 8

T® S

「
 ④ B

7 T®

Dominante preparada por uma seqüência de Sub-dominantes secundárias:

⽴

⽴

T°

「
 

S 。' s

O acorde de sétima da quinta Sub-dominante ( ) , quando empregado como
acorde de Sub-dominante menor, com quin ta e sexta acrescentada a l teradas descen-

dentemente e com a sexta no baixo (9S°) (*) é denominado "verdadeiro napolitano":

Db' C

(٠) O pequeno círculo (°) do lado esquerdo dos símbolos da harmonia funcional
indica que a têrça formada sôbre a fundamental do acorde e o próprio acorde
s ã o m e n o r e s .



Q u a n d o   e m p r e g a d o   c o m o   a c o r d e   d e   m a n a   d a   D e m i n a n t e   s e m   s o m fundamental,
com quinta e, às vezes, nona alteradas descendentemente, com quin ta no baixo

ら っ
（ お อ น   ซ ), é chamado "falso napolitano":

23

8

9

C G C

Podemos constatar que os atardes de cifrirem respectivas Db e Ge
são idênticos, sendo únicamente as grafias que os diferem.

São os "verdadeiro napolitano" e "falso napolitano" empregados com
frequência na cadência de jazz.

A cadência de jazz possibilita, também:

A harmonização de uma melodia dada

Na harmonização por meio da cadência de jazz, devem-se observar os seguintes
princípios:

1.9 - A nota da melodia dada, a ser harmonizada, deve
estar contida no acorde cadencial, como nota da
tríade ou nota acrescentada (sexta, sétima, nona,
décima-primeira, décima-terceira).

2,9 - A sequência mais lógica dos acordes cadenciais
é a da seguinte sucessão harmônica ou de ama
parte da mesma:

D
e

As Dominantes, assim como as Sub-dominantes,
podem ser empregadas como acordes maiores ou
m e n o r e s .

3.0 - E', no entanto, possível o livre emprêgo dos acor-
des cadenciais, fora da ordem m e n c i o n a d a s o b o
n.° 2. Este exige que o acorde cadencial a ser
empregado possúa, pelo menos, uma nota em co-
mum ao acorde precedente, sendo que esta não
precisa ser conservada na mesma voz (também a
quinta omitida pode ser considerada nota comum!)

4.0 — O movimento cromático em todas es vozes dispen-
s a a n o t a c o m u m .

5.º - A nota resolvente de intervalos que exigem reso-
lução (sét imas menores e nonas) deve ser conti-
d a n o acorde seguinte, e m qualquer uma das
vozes. Esse princípio, no entanto, não é sempre
observado n o jazz moderno.
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IV - Be-Bop 2 5

A barmonia do "Be-Bop", um dos gêneros mais camatenísticos dia jazn moderno,
stre-se, n a maioria das vêzes, de acordes fortemente alterados e mesmo de acordes
desconhecidos na música de jazz anterior a ede.

Batre os acordes mais freqüentes no Be-Bop" emntramse os seguintes, todoscom caráter de Dominante (com têrça maior) =
a ) O de sétima com quinta alterada descendentemente (principalmemte como

acerue final) :

6 0

b)

3-C
d e sétima, com sétima ascendente e quinta descendentemente alteradas:

F o

c)

7+
C

O de nona, com nona alterada ascendente ou descendentemente:

費 婚 唱
9 +◎

d) O de nona, com nona e quinta a l te radas ascendente ou descendentemente:

0 o 4
C
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e) O de nona, com alteração dupla da quinta:

b o D O b o

3+5-
C

g ‡ 5 -
C

c ‡ 5 -
C

f) O de décima-terceira, com décima-primeira alterada ascendente ou descen-
dentemente e com todas as alterações anteriores:

图 望 培 塔 嘻 醬 請 醬
b o b o b o 4 0

131 1

b o

13
1 1 1 t

 E
 I

9
5 +

131 +

U
N

O

‡
C

13

C

da harmonia de jazz, através do "Be-Bop", possibilita a aplica-
São dos princípios da técnica serial (dodecafônica) no processo de harmonizar.

Na harmonização serial a quatro vozes do nosso exemplo

١١٠١٠١٥١٥١٥



2 7procede-se como segue:

1.9 - Dispôr livremente na 18 notas da escala cromá-
tica: (*)

No 10,o b o **

4 0

2,0 - Transportar a série resultante
por exemplo:

várias alturas,

à segunda maior ascendente:

$a 10 4a 4 a

a quinta justa descendente.

b o L a b a

3.° - Discriminar os acordes a três vozes, que resultam do agrupamento verti-cal das notas, na ordem em que se apresentam na série:

o 1 a et.c.

(*) O emprêgo dos acidentes, sustenido e bemol, é arbitrário.(sol l a b ; m i = fab , etc.).



2 8 Dos d o z e t r a n s p o r t e s dn sérit
as alturas d a escala C r O m n a t a c a

mesmo processo também agrupam-se as notas de série en acafdes de
(Pelo

quatro, cinco ou mais vozes)-

4.º — Para cada nota da melodia, determinar os acordes que diu a cinderiam:

4o t o 20 00/18 10, 50
0 2 0 7 0 :

b C 五 i J k 1

2 2 2 2
о подо н е т а з оноe r e .

る

# 8 j o r o p s 1 1 8
1 0 1 0 j o

d 9 k

3 0 40,10102 0 2 2 10

8 7 8 70 1o:
9

0 12 :

5.0 — a)

b)

t o b o , be
1 0528 可

9 h

Escolher o s acordes que deseja empregar na
harmonização:

D e t e r m i n a r sua posição; por exemplo, con-
forme segue:

b

Dib o

a

1

1°
6 1

b o

d
(*)

" 1 g

(*) Os acordes a, e b, constituem transportes dos acordes a e b na segunda menor superior
e quinta justa inferior, respectivamente.



9 :

V = Método integral de harmonização

maneira:Nesse método que integra elementos tonais e atonais, procede-se da seguinte
a) escolher como baixos as notas que, com a melodia, formarem os intervalos de

segunda maior
têrça maior
quinta justa
s e x t a maior
sét ima menor e maior

oitava justa

(usam-se éstes intervalo, acrescidos de uma ou mais oitavas).

Assim o "do" da melodia dada pode ser harmonizado com os seguintes baixos:
ط 0

( b o ) ( 0 ) ( 호 )
( 0 0   1 회 ( b o ) ( 5 ) ( 8 ) ( a )

( 0 )

b) construir, sôbre os baixos escolhidos, acordes de

29

Dêsse modo o "do"
quintes acordes:

pode ser harmonizado com os se-

b o bo bo bo

Bì B® BỈ Bỉ+ Ab®

b a

o w
Ab A3+ F7+

2 5 0 % # a *∞ $ a •مر٥٥٥  ١٥
bboaطe bo bo b g 1

C° C° C. C7+



3 0

Na escolha dos baixos e acordes convém observar as seguintes normas:

1.0 - De preferência, movimento contrário entre baixo e melodia;

2.0 — Mínimo movimento possivel nas vozes intermediárias;

go_ Uso da segunda menor, entre as duas vozes superiores, só em caso

intencional;

4,0 - Quinta e décima como intervalos entre as três vozes inferiores;

5.° — Possibilidade de omissão da quinta e das notas do acorde que coincidem

com a da melodia.

o a. 영
고

C B,® Gb+

b o

B,®

1 8中1 0

•

C 
R

Eb'+ Ab'+ Bb° " . 
0 F® G'* c®

VI - Os baixos

Além dos baixos saltados, - resultantes das inversões das triades, que
caracterizam o acompanhamento do jazz. antigo, começaram-se a empregar o s atla-
mados "baixos escalares", linhas melódicas que se movimentam, diatónica cou coro-
máticamente, por gráu conjunto ascendente ou descendente.



Ceses baixos constituem ou uma linha melodrea composta
colocadas abaixo de u m   d e t e r m i n a d o   a c o i d e

d e notas de parei, 31

8
D e 쌓

ou seguem a ordem estabelecida pela endência de jaze, harmonizados com acorde
de sétima diminuta (D*), excelente meio para a harmonização d " b a i r o s   o s c a l a r e s "

A deslocação dos baixos, mesmo em acordes alterados, de cinco ou mais vozes (*),
c a r a t e r i z a os m a i s novos estilos do jazz, e o "Be-Bop", em particular, conforme
demonstra o seguinte exemplo:

A c o r i d e s   e l l i s s i c o s

F C

Acordes alterados do Be-Bop":

α 
t

3-
C F G°- C

(*) No jazz antigo, os acordes de cinco ou mais vozes conservavam, geralmente,
o som fundamental como baixo.



32 Deslocação de sons fundamentais:

8

B 啸

G°- - C

Ritmos de "Be-Bop":

b g

b o

C
Cc°- F G

VII - Modulação

Modulação chama-se o processo de transformar um tom
em o u t r o .

Os melhores meios modulantes são o acorde de 7. da Dominante (D) ou •

acorde de 7. da Dominante com quinta aumentada (D ), assim como os acordes

de n o n a e de sexta e n o n a (D e Di ) da Dominante No modo m e n o r e m p r e s a - s e

também, frequentemente, o acorde de 7ª diminuta (D ) .

Sucessão modulante de acordes de 7 ª da Dominante:

6ebf 0



5 . diminuta:
Sucessão modulante com o emprégo de acordes de 7.a da Dominante com 3 3

5px

bp م١:اا  p bp pop

Sucessão de acordes de nona e de nona e sexta da D o m i n a n t e :

商 呀 草 博 扭 2
す

As seguintes fórmulas modulantes seguem o princípio da cadência de jazz,
segundo o qual qualquer acorde D o m i n a n t e c o m ,*.7 9.ª ou 13.9, pode seguir a
! น ล ไ ท น e r outro acorde, quando tiver com êste uma nota em comum:

P15,8 ほ ょ す , 8 (b)
(segunda menor)

C Eb' Ab Db

C a D

(segunda maior)

C D



34

C a E b

(terça menor)

C a E

(terça maior)

C a F

(quar ta jus ta )

C a F$

(quarta aumentada)

C a G

(quinta justa)

g

C

C

비 용

C

2)8)

C

(b) 8

C

P bo
F 7 + -B,

b a

Eb

う

P o
E m

格 呼
"

E

§ (6

n A F

* 8 な ）

P *d
E7

P

D'

8 (b)

G



(+) 8 b g

(sexta menor)'

C F
m Eb

С а А

( s e x t a m a i o r )

C

「
 

u「
 a

С а ВЬ

( sé t ima m e n o r )

b o
F ?

35

2 0
(b)

Ab

8 丏

. A
D

8 (b)

Bb

D

(b)
C a B

(sétima maior)

C D F$

No estilo "locked-hand" emprega-se, frequentemente, a apogiatura (nona)
da. fundamental, como meio modulante, em lugar do acorde da Dominante.

8

T Si
3

b o

유
# 다

の
 
本

 ⽥ B T
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Eis a execução prática de uma modulação de Ré-maior para Mi-maior:
Considerando que a distância entre os dois tons é de uma segunda

transporta-se a fórmula de Do para Ré (veja exemplo na página 3 3 ) ampliando
seus acordes, pelo acréscimo de notas caraterísticas da harmonia de jazz.

Fórmula transportada: 萨 8
요

D

Fórmula ampliada: 齚 8
요

“ E

「
 B

“ B“ D

Em seguida passam-se os acordes para a partitura:

Meta i s
Sax .

: 

P i a n o

Baixo

D م °
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C - CADÊNCIAS

As seguntes cadências, seleção de fórmulas, aplicáveis no jazz, devem ser
realizados por escrito e ao piaño, como estudo preliminar de modulação e improvi-
sagão, a cinco e seis vozes, e em vários tons.

1 - Acordes sem alteração

a) - T° S° D° T°
T° S, D°

b) - T° 。 。 プ

2 -   7 2 8   0 T   7 | 8   0 닝

T° S D°|T®
r | s   0   s 0

e) - T°S" D°|T°
T°|s" D"|+°

f) - T13 s'"
T° so

T sơ



3 8 Il -- Acordes alterados

Tơ+
T°
° ”

プ
2 .  

 ต อ
—

 
—

G o
ら 。

〉 ’

+ 소
D

d

s ” t
+ .S ° 

00

ー D

D87
6S

S

11+
ー

ト
 ト

S9



Ill - Cadências de jazz 3 9

a - Dominantes secundárias

T®

T®

ト

T®

so D'

s B
D° T°

7 |8° D' | T0
T° |1°D° | T°
T° | B D°-| TO
T® Dơ+ | 1.

④

| 1.

8O
 S

T° D°-



4 0

T |® DT°

To D'

" S

-g1

T° 7

T8+

1 - 9

T°-

b - Subdominantes secundárias

T°

' S $ D'

° S .

プ D°- |D'
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T°

T'

T°

T°

i 。
s 、

s® |D°| T°

D' | T°

。
 
プs 。

Somente a seis vozes:

D° |T°

c - Napolitano

T° s'+

「
 
い

 。

T°

T ° D''

T 回 S° |T°
T° D

Somente a seis vozes:

9

1 8 5 。6

S 〒 3 +



42 D - TABELA DE ACORDES E SUAS CIFRAGENS

Citragem A c o r d e Nome

do mi sol acorde perfeito maior.

c*+ do mi sol f acorde de quinta aumentada.

c°- d o mi solb acorde perfeito maior com quinta alterada descenden-

t e m e n t e .

Cm do mib sol acorde perfeito menor.

c"-m do mib solb acorde de quinta diminuta.

do mi sol la acorde de sexta.
(acorde perfeito maior com sexta acrescentada)

do mi solb la acorde de sexta com quinta alterada descendentemente.

양

do mib sol la acorde de sexta.
(acorde perfeito menor com sexta acrescentada).

do mib solb sib acorde de sétima da sensível (do tom de Db).

C dim do mib solb sibb acorde de sétima diminuta.

do mi sol sib acorde de sétima de dominante (do tom de F).

+ do mi solf sib acorde de sétima da dominante com quinta alterada as-
cendentemente (do tom de F).

do mi solb sib acorde de sétima da dominante com quinta alterada
descendentemente (do tom de F).

m
do mib sol sib acorde perfeito menor com sétima.

c?+ do mib sol si acorde perfeito menor com sét ima m a i o r.
m



4 3

3+C do mi solf si acorde perfeito maior com sétima maior e quinta alte-
terada ascendentemente.

3+
C do mi solb si acorde perfeito maior com sétima maior e quinta alte-

rada descendentemente.

C.m
do mib solb si acorde de quinta diminuta com sétima maior.

do mi sol sib re acorde de nona da Dominante (do tom de F).

+
C do mi solf sib re acorde de nona da Dominante com quinta alterada as*

cendentemente (do tom de F).

c - do mi solb sib re acorde de nona da Dominante com quinta alterada des-
cendentemente (do tom de F).

m
do mib sol sib re acorde perfeito menor com nona.

Cm
do mib solb sib re acorde de nona da sensível (do tom de Db).

C do mi sol si re acorde de nona com sétima maior.

do mi sol# si re acorde de nona com sétima maior e quinta alterada
ascendentemente.

c ' - do mi sol sib reb acorde de nona menor.

do mi so l l a ré acorde de sexta e nona.

m

do mib sol la r é acorde perfeito menor com sexta e nona,
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Esta obra, porém, em sua conci
são, abriga um estudo generalizado
conscientemente não-aprofundado sô
bre a harmonia peculiar do jazz, per
mitindo a compreensão da essênci:
de tal harmonia. O livro Introduz
iniclado em música, progressivamen
te, ao conhecimento: das escalas, dos
acordes do jazz, do processo de ha r
monização, da cadência de jazz, de
Be-Bop, da molulação, ete., sempre
aliando ao texto a correspondent:
exemplificação no pentagrama, de
modo a possibilitar ao leitor, com
muito mais felicidade, c a p t a r o en-
sinamento, a observação.

Com esta publicação, preenchida
se t o r n a u m a l a c u n a e x i s t e n t e n a li-

teratura especializada em jazz, vin-
do o au to r a d a r uma significativa
contribuição ao estudo de uma ma-
nifestação art ís t ica t a n t a s vêzes ba-
nida dos cursos musicais, por obra de
incompreensões e preconceitos inde-
fensáveis. Reconhece-se, há já não
pouco tempo, a conveniência e neces-
sidade de não desprezar, o estudioso
de música, o conhecimento das ma-
nifestações artísticas que algo de
novo e válido t rouxeram para ser in-
corporado ao universo musical. De-
bussy, Ravel, Gershwin, Stravinsky,
M i l h a u d , Hönneger, Hindemith,
Bernstein, Liebermann e muitos ou-
tros compositores t rouxeram, para
serem integrados em suas composi-
ções, procedimentos tomados ao jazz,
atitude musical tão legítima como a
tida por outros compositores de tem-
pos a tuais e idos, integrando em suas
obras procedimentos emprestados
música popular de suas pátr ias.
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