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JAZZ — HARMONIA

Responsavel pela formaciio musical
de muitos dos mais realizados re-
gentes, professores e instrumentistas
brasileiros, como também responsg-
vel pela elevagiio do gabarito do am-
biente artistico de nossa terra, H.J.
Koellreutter assina  esta magnifica
obra versando sobre g Harmonia do

livro quova-lﬂueojiz”:,'lm
tuhclomndalqmmmsl-
Mmmamm

¢a popular. Ao préprio -nhr.en-

musical de todos os paises. Serd f4-
cil constatar que a quase totalida-
de das obras que cuidam dos pro=
blemas do jazz, o fazem mais se sl=
tuando no terreno, também villido, ¢
certo, das digressdes, na apreclaciin
e na colocagiio historiea das eontri-
buigdes trazidas ao jazz o & misiea
universal por instrumentistas, auto-
res, arranjadores, como tambhém ng
historiar e comentar o surgimento de
novas tendéncias e estilos jazzisti-
oS

um livro quase @nico na literat e
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Preficio

constitul um manual para os que cultivam o jazz,
‘Néle estho expostos o8 conhecimentos bésicos da
0 conciso e resumido, procurando-se concentragiio
0 supérfluo e desnecessirio.

Nloblln livro tedrico, mas sim de pratica, alheio a regras e
normas estéreis e académicas,

Sua leitura e seu estudo exigem, por 1880, certos conhecimen-
tos fundamentais da teoria e harmonia elemontar, o, principalmente, certas
nogdes de harmonia funcional, sem as quais & harmonizagho, no Jnzz moder-
no, torpa-se quase impossivel. O livro fnclul elementos que pertencem ao ter-
reno da mosica atonal e dodecafdonica, elementos Ostes que, conhecidos e
usados no jazz s6 recentemente, ja permitem relativa slstematizagho didatica,

Ao leitor recomendase nilo aphnas a coldandosn leitura de to-
dos 0s conceitos, mas o emprigo pritico, oxperimental dos mesmos, na {m-
provisagdio a0 piano, no acordedio ou na guitarra, Recomerfda-se praticar to-
dos os acordes e cudéncias em tddos o8 tons 0, sobretudo, & modulaghio,

Como sistema de cifragem estabeleceu.se um, baseado nas cf=
fras americanas, cuja compreensfio permitird a leitura de qualquer outro,

O estudo do livro nio garante, no entanto, o dominio de tbda
a8 matéria. Ble pretende ser apenas um meio suxiliar, [ indispensavel sua
aplicagdo pratica. O welhor mestro 6 o experitncia, £ nio se deve esquecer
que éle transmite apenas o que ji 6 tradigfio, © que a verdadeira arte conglste
na criagdo de algo novo, portanto, nio tradicional,

Ndo devo deixar de oxp'romr aqui meus mais sinceros agra-

decimentos a Brasil E. da Rocha Brito pola desinteressada ¢ competonte co-
laboragio, /

H. J. Koellreutter




A — O MATERIAL SONORO DO JAZZ

I — As escalas i

O jazz tem sua origem nos eantos seculares, religiosos e profanos, nos cantos de
trabalho e de danca dos pegros, baseados em modos pentatonicos, como, por exemplo:

d & © ¥ <

Ampliado por uma tér¢a menor e uma sétima menor (“blue-tons™), o modo Py
torna-se heptatdnico,- earacterizando o “blue”, velho canto entoado pelos negros g
apos a cessagdo do trabalho: 2
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Os intervalos do mesmo nome, nuv entanto, nao si;)r ;:d;so diegnl:a?e'r ;\nz 5
térgas, sextas, sétimas, nonas, décimas e décimas terc In; 1S dééimu-prixhéif“
nores, aumentadas e diminutas; as quartas, quir.ltas, ) eirag
décimas-segundas, justas, aumentadas e diminutas:
Distancia -y
Intervale amAons Nome
oa
do - re 1 tom 5'
do - re bemol % tom 2!
do - mi 2 tons K
do - mi bemol 1% tons
do - fa 2% tons
do - sol 3% tons .
do - la 4% tons
do - la bemol 4 tons
do - si 5% tons
! do - si bemol r 5 tons
J do - do 8.2 6 ‘tons ‘ e o
¥ do - re 8.2 71 ‘tons B
. do - re bemol 88 6% tons \ S
do-mi8.‘ 8t0n5 AT
do - mi bemol 832 73% tons -. ATt
. do - fa 8.2 814 ,w'!s “ '
3 do - s0l 83 9% tons .
:' do - la 8.8 10% tons

=

do - la bemol 88 10 tons

= ey

WERTE AL Y. ™A

Os intervalos maiores e Jjustos, ampﬁadéﬁ?" '
o3 menores e justos, reduzidos de % wm, tonumfpos

]
;
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trindes estas, que, na pratica, niio silo emprogadas sem notas acrescentadas,

a - 0 acorde de sexta

O acorde de sexta resulta do acréscimo de uma sexta malor a qualquer trinde
maior ou menor ¢ ¢ o acorde mais freqiente na harmonia de jazz,

Cifragem: 6 % bf E&
CG

el

I"I’::prcga-se. também, mas raramente, a triade menor com sexta menor acres-
centada:

—f——
Cha

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

b - O acorde de sexta e nona

O acorde de sexta e nona é, geralmente, empregado com som fundamental e

quinta nas vozes inferiores, térca, sexta e nona nas vozes superiores, formando es-
tas duas quartas superpostas.

v ;. . .
' . nr

° 9
~Cifragem: g




Usa-se ésse acorde, d " ent
N , de preferéncia, com térea maior. (No “Be-Bop”, en
to ,0 acorde ¢ usado, freqiientemente, com térea menor).

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

Y -

Cifragem: 6 7 g
: bo
2 ——

9

CO'/’

¢ - O acorde de sétima

O acorde de sétima resulta do aeréscimo de uma térga
menor a qualquer triade maior ou menor.

Cifragem: 7

7

o o

u da escala maior e no segundo da escala

No sétimo gri
quinta diminuta.

menor, o acorde de sétima é de

Cifragem: g- | E;g? 3
N .

S Bm | . : -
No sétimo gréu da escala menor, © acorde de sétimu

& de quinta e sétima diminutas. :
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d - O acorde de nona

¢ de nona resulta do acréscimo de uma térga
rde de sétima.

——%
O————H-O

i o
)l G

Na hexafonia (*) dobra-se o som fundamental

== i
S
O
20
> = -
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Na tetrafonia omite-se a quinta:

& L 1 3 <
> > b
+ 3 ! L :
R 1
) * 5
. N y
= A e i "
—— = - e A e ==" —_—
————— — Lo »g.: -sv-;. = == — = - .-
e~ = ca=n < — ~ — -
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e - 0 acorde de décima-primeira

O acorde de décima-primeira vessita do wevéscime div
uma tér¢a menor ao acorde de noma.

Citragem: 11 == —
88— 58—
_bo
e C" C"

Na pentafonia (*) omite-se a quinta:

{ - O acorde de décima-terceira

0 acorde de décima-terceira resulta do acréscimo de
uma tér¢a maior ao acorde de décima-primeira.

Cifragem: 13

(*) Harmonia 8 Cimeo VoS




leotdc é empregado sem quinta, nona ‘e décima-primeira :: L
acorde de 74 da Dominante (D7) cuja quinta ' ~
qual .gpreferlvelmente. deve ser posta na voz superfor.

Alteram-se freqlientemente:
@ quinta

¢ "
3 i sétima H |

7+

-

a décima-primeira £,
L




10 a-A alteracio aa Q“'m

A quinta pode ser alterada ascendente @
na triade maior:

rada transforma-se €m acorde perfeite ou die

(A triade menor com quinta alte
uer u’w m:ﬂor. com o S

quinta diminuta).
A quinta pode ser alterada em qualq

oA

acrescentadas.,
©-
> rg—
b o — -
s ) o -
g ' 91 i
C""‘ Cg— CJ+5 :

Na cadéncia de jazz empregam-se, com freqiiéncia, 8 quinta slterada descen- -
dentemente e a sétima sem alteragio:

b - A alteracio da sétima:-

A alteracio ascendente da sétima é possivel em todos os acordes maiores €

;n
@ ==
o5 i

Niio se procede & alteracio descendente por transformar e
em acorde que resulta, auditivamente, num acorde de sexta ou 3:22:5:."5.’%37%

A sétima alterada ascendentemente surge, com freqliénecia
quinta alterada descendente ou :scendentmem'. assim e6mo, Oﬂ’l :nr:f T
e¢om nona e décima-primeira. : LG
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Caracferisnclo para & hormonia de jazz, principalmente o “Biue”, & o emprigo
alternaco de sétimas maiores e menores, assim como de térgas maiores ¢ menores:

&4

cHph Tk D, OF

No estilo chamado “locked-hand” empregam-se, alternadamente, acordes de “ f I.'fg;"'-r
ma maior e menor, sendo que a voz inferior dobra a melodia na oitavs: L7 V_ ;*
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12 B, porém, preferfvel, no estilo ~locked-Band” alernar seordes de séties

acordes de sexta Estes definem melhor & tonalidade e / o Uy
'ugares de destaque, assim como, por exempio, N3 Tinies ineial ¢ final Ada mgr

'l 3———-—8——-

| o | t o +
tlip-'lg £ Pl olZls | £
o
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¢ - A alteracao da nona

A nona pode ser alterada ascendente ouU descendentements, poriem, &
preferncia, no acorde malor;

hH
—
E: e i
¥ [+ ] e
Cg+ c"' ) __4

(A alteracdo da nona num acorde menor resultaria, suditivamente, nurm &
de do tom relativo sem alteracdo). e

528
—b-o—
e =
" ot g1 Chr=

s ' 2 .
A alterada pode surgir em qualquer acorde
£ sétima, qm‘:io a sua omissdo nao 16r expressaments exigi g8,

,f
B . Acordes com mona alterads
\




Acordes com nona alterada oce:cendentemente:

| S3- ks 8 »8
geia _bo 4o ® =

[ ] (s ) ST ) B

R s CH C?E

' |

~d - A alteragio da décima-primeira
SRR LA
A oot
acorde maior, incluindo sempre a nona e sétima, quando a omissio destas nio for
expressamente exigida. % i

-

melra. alterada. ascendentementepode surgir em qualquer

. — bl

CIH-

(A alteracio ascendente da décima-primeira, em acordes menores, resultaria,
auditivamente, num acorde do tom relativo, sem efeito especial. A alteragiio descen-
dente da décima-primeira, em maior, transformaria o acorde num acorde de nona.)

gl

e
o ° o
: be - ho bo ho
_III o3 08 =5 o5
9
1+ Z e 9
m-_“Eb (@ =C

Com fregiiéncia a décima primeira alterada ascendentemente, é empregada com
a décima-terceira sem alteracio: ;
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e - A alteracdo da decimu-terceirs

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

Emprega-se também o acorde de décima-terceira alterais *mm“m o
8diras notas, alteradas e acrescentadas, como “acof %g du m'u y

V — Acordes bitonais

(Harmonia politonal)

Acordes bitonais resultam da combinaciio de triades majores e menores, cujos
sons fundamentais se eneontum na distancia de:

a) segunda ou sétima: i
Sk D C + Dhich).C* +..B
€. i+ Dy (1M 2 o CLagte s B
Cm - D Cm 3 Dp Cm + B
G, * D Ch + Dby Cn + By
b) térgajou sexta.
G X4 En €'+ N Bpe C:i 4 Ap

N (R '(:‘k: O lehmiea s



Cu+ B G o kb C. 4+ A C._+ Ab

m m m
G * B, Cp + Eb Cp + A, Cpy + Abpy
¢)  quarta ou quinta:
e+ F C +G
C +« S C % (:'m
C"l+ F Cm-+G
‘m * K Cn + Upy

4) quinta diminuta ou quarta aumentada (tritono):

FH# (Gb)

I',#m

Fi

F#b

Também » combinaglio de triades de tons homdnimos produz acordes bitonais:

C+ Cp

. Acordes formados por quartas superpostas (em lugar de térgas), constituem,
itualmente, combinagbes harmonicas de cardter bitonal:

2R ko ko)
+ 4+ + 4

m
m

be-

O U

NS [ S
Y ©

Na harmonizagiio por meio de ucordes bitonais, suprimem-se as notas dobra—
das, sendo que a posicho mais usada é aquels em que as vozes inferiores formam
uma décima maior ou quinta e décima maior:

N

—— -
giy% o
iL‘ £~

-

C+D C+D

E' de efeito a bitonalidade entre naipes diferentes, combinando dois acordes
cujos sons fundamentais se encontrem na distincia de segunda menor, ou sétima
maior, ou de quinta diminuta, ou quarta aumentada:

Metais

Sax.




B - O PROCESSO DE HARMONIZAGAS

condugo dius ¥oEes)

(Encadeamento dos ncordes ¢

‘e - U - .
No jasz, os fundamentos do processo de hurmonllucglu dsﬂﬂ ﬂiiiﬁéaﬁ'gidgf 3R,
harmonia cldssica. Assim como nesta, n logica da BUCENSR0 88 <
20 principio da cadéneis em suas formas principais:
& - Cadéncia autdntion: — r—
< _ e &
= "= ===
b Cadéncia plagal 2 —P‘E:_ 11—
L g :_-‘::3‘
—t et —
¥ [ ) v S —— R -
7 -
F S
¢ — Cadéncia composta: e : -ﬁ— i
e F e
i S D e
d — Scemi-cadéncia: ¥ =4 'lﬂl’;
v | J |
r‘l. } . ’i
i +
1 D S D
Os acordes das fun¢des prircipais T — S — D, podem ser substituidos pelos
das funcoes secundérias Tp— Sy— D,: . s
1
. 1 = ||
1 1 3‘ e —
1 £ & e || e
: e B
—5—t T [~ S~ )
| - 1 1 s ) = u 118
T SEbE ik 1 5% ([0} e

-

¢) Na harmonia féncional, os graus , IV e V sio.representados pelos sfmbo
((S)ub-domlmmte) e D (Dominante) e os gréus II, I, Vi, e VII, no mo afor.

S. (acorde relativo da Sub-dominante), D, (acorde relativo d
St ativo da Tonica), Ty (acorde relativo da Tonica) ou S @

e ( P’ ) (acorde de T.a da Dominante sem som fundam
menor, o Il gréu é considerado Dominante sem som
da Ténica, o 151, Dominante com quinta aumentada
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As relagoes harménicas e contrapontisticas entre vozes principais (soprano e
baixo, em naipes diferentes, por exemplo), sio regidas pelas normas da harmonia
¢ do contfaponto clissicos, e obedecem ao principio do movimento contrdrio (harmo-
nizaciao assimétrica) :

0 —3

P e — %
GY): ) F'L‘L: 55;41 J ~—
o = - - o

As relagoes harmonicas entre vozes que pertencem a um mesmo naipe ou a
dois naipes combinados niio siio sujeitas a qualquer limitagio ou regra da hdrmonia
clissica, obedecendo ao principio do movimento direto ou paralelo (harmonizagio
simétrica) :

Ademais, o encadeamento dos acordes na harmonia de jazz ignora as regras
relativas a falsa relagdo, ao movimento obrignté_rio da nota sensivel ou da resolu-.
¢iio da dissonincia, e a outras limitagdes que caracterizam a harmonia classica.



I — Harmonizag¢io de uma melodis dada

Para & harmonizacio da seguinte melodia

recomenda-se proceder como segue:

1.° — Determinar os acordes da cadénc'a ou seus subs-

titutos, que contém a nota da melodia a ser har- 2 o

menisada, como mota da triade ou nota acresceh- s
,",

20 _ Bscolber os scordes s serem empregados na har
S - . .
3% — Determinar a posicho em que serido empregadoy

-2

e
34
hied

2

o

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

TSDT ou TrerT




O emprégo das posighes deve ser o mais variado possivel, sendo que, no primeiro (9
tempo do cadn compasso, o ncorde, geralmente, se encontra na posigdo fundamental:

- - i
+ L= | b =
o + &
0 e =
R
- —a g
= S = 1 T 1 L)

f-
s =170 = ST

E' freqiiente encontrar, também, compassos inteiros acompanhados por acordes
de quarta e sexta (24 inversio)

A scguinte melodia popular estd fundamentada, do modo mais simples, nos
acordes das trés fungdes principais da cadéncia, acordes que podem ser empregados

nas mais varindas figuras de acompanhamento. Nos compassos 4, 5 e 7, também
foram aplicados acordes substitutos ou sejam, fun¢des relativas:

| e
o > § t t
g g °
T TS D
. ' f ! :
o
£ ] - = o
p—1 = : Q < a!én
T 9 o 1 oY T
= Q °-
== : =
Ye § 1
6
T e D DREECE s T



b

1 Notas melodieas

20 : § meiedicas o
Oferece dificuldade ao principiante a CO"‘P’“M?“ (:lrauilmgmo formam disso-
sejam, as notas estranhas ao acorde, Essas notas (]Uh‘ ﬂm
néncias, diferem pela posigio métrica em que se encontram.

: : te fraed) !
a— Encontram-se em posi¢io métrica fraca (tempo fraco, par :

bordadura

nota de passagem
antecipacao
escapada

nota melédica livre

ol re umma fotd
A \iérdadu‘ra encontra-s¢, na distancia de uma ‘svgundn mator, ent

x

L

do Acordg e sua repetigio: l 1

1 —

A nota de passagem ocorre entre duas notas diferentes de um acorde, sepda
precedida e -seguida por grius conjuntos: —

\ s
A antecipagcio consiste numa nota que pertence ao segundo de dois acorde

sucessivos, ocorrendo no fim do primeiro: 1 N\

—@-*-

S ES

A ecscapada ¢é precedida ou seguida por grau disjunto:

A nota melédica livre é precedida e seguida pqr grdu disjunto:

b — Encontram-se em posi¢io métrica forte (tempo forte, parte forte):
retardo (suspensio)

apogiatura.

O retardo (suspensio) precede uma nota do acorde por griu conjuito. E’ pre-
parado, isto é, aparece no acorde preccdente como nota do acorde, na mesma voz,

e resolve por grdu conjunto:
/—\ .

19-
=

A apogiatura é um retardo sem preparagio:

a i : 3




I - A cadéncia de jazz

No jazz emprega-se, freqiientemente, 8 cadéncia classica -em forma ampliads,
quintas

denominada “cadéncia de jazz .
j btido do circulo das
A A arias) (*),

O material harménico da cadéncia de ) 4
¢ obedece ao principio das Dominantes individuais (Dominantes secun B
segundo o qual qualquer acorde pode ser precedido ou seguido por uma Dominan

wrépria,

A ampliagio- da cadéncia cldssica novas . Domi Domina
ds:::n:énaa) ascendentes e cinco novas ?\:b-:lmmnta(éub-do:?::: : e
escendentes, em qualquer trécho da melodia e, sobretudo, na cadéncia Wﬂ“)

" possibilita:

(*) Veja Harmoma Funcional” do mesmo autor



A preparacido da Dominante Principal

As Dominantes ou Sub.dominantes que preparam uma Dominmtr ,‘:’imﬁ “
apresentam-se, sempre, come acordes de sétima e, pelo menos, com uma i
com o8 acordes anteriores ¢ posteriores.

l)ominantc preparada por uma quu.}n(qu de Dominantes secundaring:

= - o
2

se=T

[~ 2 {,’ I )
C 4 o
6 7 7 7 7 7 6
i S B B B B T
Dominante preparada por uma segiiéncia de Sub-dominantes secundirias:
i i
) |
s ]

0 acorde de sétima da quinta Sub-dominante (;‘5'), quando empregado como
acorde de Sub-dominante menor, com quints ¢ sexta acrescentada alteradas descen-
“P

: (£ : - . -
dentemente e com a sexta no baixo (°8”7) (*) é denominado “verdadeiro napolitano™:

NE

(*) O pequeno circulo (°) do lado esquerdo dos simbolos da harmonia funcional
indica que a tér¢a formada sdbre a fundamental do acorde e o préprio acorde

sdo menores.



Quando empregado como acorde de mema da Demsinante sem som fundamental, 23
womy quinta e, as vezes, nona aleradas descendentesente, com quinta no baixo
' D>

3> v 5
p ou B ), ¢ chamado ~falso mapelitano™:

0

3 ===

- -
e L b
v
| - e — o = "
9 o=
5— e
ol | C
. 2=
7 ) 55
quemns constatar que ambos os acordes de cifragens respectivas Db e G
sdio idénticos, sendo Unicamente as grafias que os diferem. 4

Sio os acordes "verdadeiro napolitano™ e “falso napolitano” empregados com
freqiiéncia na cadéncia de jazz. .

A cadéncia de jazz possibilita, também:

A harmonizacio de uma melodia dada

Na harmonizagio por meio da cadéncia de jazz, devem-se observar os seguintes

principios:

1. — A nota da melodia dada, a ser harmonizada, deve
estar contida no acorde cadencial, como nota da
trinde ou nota acrescentada (sexta, sétima, nons,
décima-primeira, d&ipa-temin).

2° — A seqiiéncia mais légica dos acordes cadenciais

é a da seguintp sucessio harmonica ou de uma
parte da mesma:

B BB B | D
§ $ 8 8 8 }D0

A4 Dominantes, assim como as Sub-dominantes,
podem ser empregadas como acordes maiores ou
menores.

3.9 — E’, no entanto, possivel o livre emprégo dos acor-
des cadenciais, fora da ordem mencionada sob o
n.2 2. Este exige que o acorde cadencial a ser
empregado possia, pelo menos, uma nota em co-
mum ao acorde precedente, sendo que esta nio
precisa ser conservada na mesma voz (também a
quinta omitida pode ser considerada nota comum!)

4.9 — O movimento cromdtico em todas £s vozes dispen-
£a & nota comum.

5.° — A nota resolvente de intervalos que exigem reso-
lugéio (sétimas menores e nonas) deve ser conti-
da no acorde seguinte, em qualquer uma das
vozes. Esse principio, no entanto, ndo é sempre
observado no jazz moderno.



Por exemplo;
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Pretendendo harmonizar a notd sol, do nosso ex( mplo
procede-se pela resposta das seguintes perguntas:
1+ pergunta: Qual é o acorde da cadéncin d;‘ 3:\:1.”‘:‘\.:‘."
o 37 > \) 13
contém a nota “sol” como notd ‘-!‘l eyl
acrescentada no tom de Do maior:
Resposta: A nota “sol” faz parte do acorde de:
T como quinta
D como fundamental
@ como décima-primeira
l’) como sétima
@ como décima-terceira alterada dosmmtkm‘tmﬂ"n'w
[6)9 como nona alterada descendentemente -
(9> ol . f " ‘o .
% como fundamental omitida: falso mapolitan®
S como nona
.;ss como sexta
e
35 come tér¢a
‘S como sétima maior.

2. pergunta: Qual désses acordes possui vma nol ©M
comum ao acorde precedente (C)?

Resposta: Todos os acordes possuem a nota “sol " como
nota comum,

3. pergunta: Contém o acorde de Do-maior intervalos
que exigem resolugito, e, caso afirmativo, encon-
tram-sé as notas resolventes em qualquer uma das
vozes do acorde escolhido?

Resposta: O acorde de Do-maior nio contém intervalos
que exigem resolugdio. Portanto, todos os acordes
acima enumerados podem ser empregados para a
harmonizagiio da nota “'sol”
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> “Be-Bop*, um deMMﬁ“
das vizes, de aeomMMQHm
de jazz anterior a &e. ,

rdes mais freqiientes no “Be-Bop™ enentnamrse 08
inante (com térga wmwior):

e
|
i y
C

b) O de sétima, com sétima ascendente e quinta descendentemente alteradas:

0

A ¢) O de nona, com nona alterada ascendente ou” descendentemente:




‘a
'

26

-

'e) O de nona, com alteragiio dupla da quinta:

)
O —h-O—
v \
- ho 20 ho
g+5- gxb— 225—
C C C

f) O de décima-terceira, com décima-primeira alterada ascendente ou descen-

dentemente ¢ com todas as alteragbes anteriores:

a3

e 1
% »
..

bo bo fo 1o he ho S

- (%) (s ) = = X [} [« ] (e} ;
13 13 13 13 12 e "

ne - pdn At dlisaiile Sl IO e e

9 YL 7+ 5+ 54 + B,

¢! lek e Hiic e GRS C C 1

%{.’

..

' ’

A renovaciao da harmonia de jazz, através do “Be-Bop”, possibilita a aplica- i

¢iio dos principios da técnica serial (dodecafénica) no processo de harmonizar.

Na hafmonizacio serial a quatro vozes do nosso exemplo

~




procede-so como HORU0; ]

; T o
LY << Dispdr lyremonte ns 12 notas da excala cro
tien: (*)

W:—o‘:!“!{&f% = e :Q

29 = Transportar a série resultante n virias alturas,

por oxemplo:

A segunda maior ascendente:

~?“b‘w L — e "F-'h:—ﬁHJLFf__ﬂ

34

i quinta justa descendente.
" L }
—5oF o — o e
bo —Hfo—4=

i
|

3.9 ' Discriminar os ncordes a trés vozes, que resultam do agrupamento verti-
cal das notas, na ordem em que Se apresentam na série:

*) O mnﬁgo dos aci
(sol ‘ lab; mi



Dos deze transportes da séme
as alturas de escals cromitics

(Pelo mesmo processo também &

quatro, cinco oU M voTes ).

4°

— Para cads nota 93

5° —

a2)

b)

Determinar sua posigdo;

forme segue:

Escolher os acordes gue descja empregar na
harmonizagdo:

por exemplo, con-

—

= o=

—1
—fe

o

===
P
j-%

—feo—
il
'—:b:n___

—be | fo | Do —bot— :
s o— == . o
(.) H—q o 1 [« ] - T :-ﬂ
a d a; g l by a i
(*) On acordes a, e b, constituem transportes dos acordes a e b na segunda menor sa;)emr

e quinta justa inferjor, respectivamente.




Vo — Nétodo integral de harmonizagio 20
i nn::,(‘:‘fc método que integra ¢lementos tonais e atonais, procede-se da seguinte
) escolher como baixos as notas que, com a melodia, formarem os intervalos de
segunda maior
tér¢a maior
quinta justa
sexta maior
sétima menor ¢ maior
oitava justa
(usam-se éstes intervalos acreicidos de uma ou mais oitavas).
Assim o “do” da melodia dada pode ser harmonizado com os seguintes baixos:
b o
O P-Q—
o). - o ro o PO o a
“—the)—rrvy — =
= = (&7 (be) () (b™) (o)
(0S) (pe) —
(o)
b) construir, sdbre os baixos escolhidos, acordes de
: J
6,6, 7T e 7+
Désse modo o “do” pode ser harmonizado com os se-
wuintes acordes:
0
[ ) '} s ) (™ | (%) [» ) [ )
et
——a be e e
‘ e & - o o -
—— O —@ o
) e o o e ——
= Pe—He—} : é ¢ L 2 v
3
2 9 6 6 7 7+
(8] - 6 7 7
By 8 B8y By Ap AbAb RESErg Eah
(S (S~ L1~ = —p— : -
o
b == > a
= = a s

Lo

be bebeh-e

8 +
Eb Eb Eb Ep

9
5
o’ DX DB,

of of of oft

(-]

clcic. ¢t
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5
o S0 ém observar &% geguintes NOTIMAS:S
& Na escolha dos baixos ¢ acordes con¥ BT .
kR . haixo © melodia;
: }.l 2 10 De preferéncin Inovimgnto COI\""riO entre baixo
& 1 : ‘ X intermedidriass
{ 2.9 — Minimo movimento possivel nas vozes N - quperiores, s0 em  caso
Llen R duie; YORRE- S
: 30 — Uso da segunda menor, €atre
L i
- intencional; 2 < riores;
o oe : los entre a8 trés Vozes infe
o — Quinta ¢ décima como intervalos do acorde que coincidem
] 5.9 — Possibilidade de omissio da quinta ¢© das notas
com a da melodia.
/
! e =
r: Yy i —-—-u'u—_—_—-f & S
,: (S vV e
g e
L“- h_‘__ b° _A__________..H-—-"‘
b Peas >—t v o—the—t b1 ——
5 O A— E——" e — - TR
x " 5 7+ s
q 8 6 6 74 o -~ F
i € B85 Db Gb B8) G .

— ——e———— T 5 o e
18] A e ¥ < = —— T—
=0 -

el oy | e=hll
o o j!-— . s 2'

= S — = —o—

b e -
6 H 7+ 5

VI — Os baixos

Alcm dos baixos saltadoc. resultantes da triades:, que .
camcuvs:‘imm 0 .uompnnhamcnto do jazz antigo, emnec.ar:::t‘\’i‘: aﬁse(:na;mgar "ana'- &
mados “baixos escalures”, linhas melddicas que se movimentam, diatdnica :s: Cro- “‘

maticamente, por ;rau conjunto ascendente ou deocendante ‘
; 3 . 4'
\
] N ‘.:."
ol e . ¥
p L 5 X
-,-. 5 & . 8 ] 'T: : g -
\‘.“Ii’[‘i ~ ; i“'- L
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Resox lmis\\s CONSLIIUEM. ol wina linhe melsdica vomposta do atas A PVARRANTIN,
erlocadas abaine de um detoy minado . avorde

]
SA
v 3
y (8
& 8!
A
.
-’ - n
«
2l o
3 &
ou seguem a ordem estabelecida pola cadéncin deo jase, havmonizados com avordes
3 de sétima diminuta (B, excolonte meio para & harmonisagho do “baixos escalares
'.z:
\
\
A deslocagiio dos baixos, mesmo em acordes alterados, de cinco ou mais vozes (*),
cavateriza os mais novos ostilos do jazz, ¢ o “Be-Bop", em particular, conforme
_. dewvenstra o Seguinte exemplo:
Acordles elidssicos:
(i AL A
1
59 n _g .
J 3 = g.. g
RS S
C F G C
Acordes alterados do “Be-Bop™: /—
d & - y -
52 ) toa'- o
- )
c- ¢ F QOF e o
1 Az
(*) No jazz antigo, os acordes de cinco ou mais vozes '
- : E 23

o som fundamental como baixo.



Deslocagio de sons fundamentais:

Tz Za e =
b —=1=—0-8
e e
.o bQ §<a _L@ o 2.0
) . —1—F ——p—
== A
7

Ritmos de = B\‘-Bup":

~~ o e P
.1 \-V‘__‘ 117 . r ] l ’/- ' o~ =
s e pipTe pip Fﬂgg' 215 . -
.'x- _‘V* ;ry‘x y-rﬂyl—% | —F o |
g— Q- 9= Cg-

C C = G

Vil — Modulagdo

Modulagio chama-se o processo de transformar um tom

em outro.

Os melhores meios modulantes sio o acorde de 7.* da Dominante (D ) ou o

i<
acorde de 7. da Dominante com quinta aumentada (D
9
X
e D ) da Dominante. No modo menor empreya-se

), assim como os acordes

]
de nona e de sexta e nona (D
também, fregiientemente, o acorde de 7.* diminuta (p ).

Sucessiio modulante de acordes de 7 da Dominante:

1
1
oxs fl a:l%
2 07
7 = 'q"é'

° ‘ -~ ¥
-9. l’)') Vo 1 3 4
L) Py 1 di7 i 1
S !‘, :’ d ! %‘9 l 1 gbs \
| - 4 ST 1 1 ol
T L] 4 e
¥
3



Sucessio modulante com o emprégo de acordes de 7.» da Dominante com 33
5 diminuta: - .
3 i 3
E 2 h}} ¢ 7 N i i L
L
e . G ‘1;}, 14 4 {_vﬂ - hd
-a" — ary’ 24 1‘,::
1 L — —
i 2 )b h-o. ,‘}# | L1
< i “F = o) iy —h7 ——
1 1 | LT L |
T 1 1 |
— " L4

Sucessito de acordes de nona e de nona e sexta da Dominante:

L — l’? i
TV e e 0 i e e e : ===
E .al A (o DQ? Iy - - ;_( “ - U
< e S A Pea d nes z
57 33
e bn ‘{ s L P
ry & = 7 (™)
= X5 1D qm :
v L | ~A o, °
As seguintes férmulas modulantes seguem' o principio da cadéncia de jazz,
segundo o qual qualquer acorde de Dominante com 7.5, 92 ou 137, pode seguir a
qualquer outro acorde, quando tiver com éste uma nota em comum:
N\
Al 2
C a Db X 5] 8 s
(segunda menor)
- i~
| N Wyl no
Tl o r 7
r 1]
7 7
C E) A Db
f) ~

Cabd

(segunda maior)
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G ———— - .

B s e

SRS s S =

. — —— P ————— - A . S W
-

C aEp

(terga menor)

CakE

(terga maior)

CaPF

(quarta justa)

C a F3

(quarta aumentsda)

CaG

(quinta justa)




4] lA‘g o)
N—— ] b _ﬂ—b-d I
LOTAN ’9 s
. VB ) —Q
C a Ab I~ > ()
(sexta menor)”
@__T o e P e -
L) O 51
7
C m Eb Ap
N
p . (Tt ~ YESSmsa] (SR 2, | o
A;T—Q——_-—-"——. \ ‘
Crars J v V7 :3 ]
(sexta maior)
"
B e
5 7
— A i
7 &
C RSN E A
| N
d DO
| e
o [~ BTN
[2) A o P
Ca Bb
(sétima menor) ;
(s ] 1Y no
™ o A
F’ Bb
C (€
) ; )
o 5
’ i
CaB
(sétima maior)
= — =
7 7
c D F§ B
No estilo “locked-hand” emprega-se, freqilentemente, a apogiatura (nona)
da fundamental, como meio modulante, em.lugar do acorde da Dominante,
2 1
2 r o S—~
[# -5+ ; >
) £2
b — £ =
= T 1
- ar 1 1 1
1 ) | - |
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e
-
0)_“:




Metais
Sax.

Piano

Baixo

Eis a execucao pratica de uma modulacio de Ré-maior para Mi-maior:

transcp%nrsgi.d.;:and?éque a distancia entre os dois tons é de uma segunda maior,
geus acordes a] rmula de Do para Ré (veja exemplo na pigina 33 ) ampliando
» pelo acréscimo de notas carateristicas da-harmonia de jazz.

Férmula transportada: i -
+—x s
J =~

Q.

s B

| o . 7

7

D F& B E

Formula ampliada: IS4 b4 :ﬁ‘iﬁ i’ o
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O Z =
6 7 7 6
<
D FiyaB E
Em seguida passam-se OS acordes para a partitura:
. -
: | - -
Nl
o e x
d X L/
i 1 : 2
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. b=
y ®
+ 3 Th 3
f 1 i - ¥
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b :
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€ — CADENCIAS

Ns sepuntes cadincias, selegio de formulas, apliciveis no jazz, devem ser
T!‘t‘d.!'d“l-"»-\ ROE Gserito e a0 piano, como estudo preliminar de modulagdo e improvi-
SRGHEY, ke AMBRO @ Seis vozes, e em varios tons.

I — Acordes sem alteracio

C) PR

b)- T |s*-p*ir°

a- T |s" o°|T° [1° | 0 | 7°
| e B
Te SO 7 6 6 9 [
o' |77 s |o°|T

13 12

gt Is” .p
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b - Subdominantes secundarias
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SOmente a seis vozes:

7
¢ P gt UES o
il BEA8 .S
¢ - Napolitano
T° S7+ 687 T7+
7 6 7 6
1§ T3 28 i
T | DA st S
| 12 e
T s DR
Somente a seis vozes:
13—
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TS D T S
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Citragem Acorde

do mi sol

do mi solb

do mib solb

do mi solb

do mip solb
do mip solb
do mi sol
do mi solf
do mi solp
do mib sol

do mib sol

D — TABELA DE ACORD

sip

sibb

sip

sib

sib

sib

si

ES E SUAS CIFRAGENS

Nome

acorde perfeito maior.

acorde de quinta aumentada.

acorde perfeito maior com quinta alterada descenden-

temente.

acorde perfeito menor.
acorde de quinta diminuta.

acorde dc sexta.
(acorde perfeito maior com

acorde de sexta com quinta altmda descendente:

sexta acrescentada)

acorde de sexta. . I\'
(acorde perfeito menor com sexta mudt).,‘ %

i
1T

cordedeaehmdlscnsivd (domdeDb)

acorde de sétima diminufa.

mrdcdeséhmdedommte (domng),s{

Ly

acordedeséhmdadomiunﬁeeonqdnh
cendentemente (do tom de F).

acorde de sétima da te com ¢
descendentemente (do m.

acorde perfeito menor com s

acorde perfeito menor com &
' k
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do mi sol} si acorde perfeito maior com sétima maior e quinta alte-
' terada ascendentemente.
do mi solp si acorde perfeito maior com sétima maior e quinta alte-
rada descendentemente.
do mib solb si acorde de quinta diminwta com sétima maior. ;
domi sol sib re acorde de nona da Dominante (do tom de F).
do mi solf sib re acorde de nona da Duminante com quinta alterada as® :
cendentemente (do tom de F). ¢
do mi solb sib re acorde de nona da Dominante com quinta altcrada des- !
cendentemente (do tom de F). j
5
do mip sol sib re acorde perfeito menor com nona. s i
1
do mib solb sib re acorde de nona da sensivel (do tom de Db). "% s
domi sol si re acorde de nona com sétima maior.
do mi solff si re acorde de nona com sétima maior e quinta alterada

ascendentemente.

do mi sol sib rep  acorde de nona menor.

H domi sol la ré ‘acorde de sexta e nona.

L A do mib sol la ré acorde perfeito menor com sexta
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Fsta obra, porém, em sua concl
siio, abriga um estudo generalizado ¢
conscientemente nio-aprofundado sd
bre a harmonia peculiar do jazz, per
mitindo a compreensiio da esséncia
de tal harmonia. O livro Introduz ¢
inlelado em miasiea, progressivamen:
te, a0 conhecimento: das escalas, dos
acordes do Jazz, do processo de har
monizacio, da cadéncia de jazz, do
Be-Bop, da molulaciio, ete., sempre
aliando 2o texto a correspondents
exemplificaciio no pentagrama, de
modo a possibilitar ao leitor, com
muito mals felicidade, captar o en-
sinamento, & observacio,

Com esta publicacio, preenchida
se torna uma lacuna existente na li-
teratura especializada em jazz, vin-
do o autor a dar uma significativa
contribuicio ao estudo de uma ma-
nifestaciio artistica tantas vézes ba-
nida dos cursos musicals, por obra de
incompreensdes e preconceitos inde-
fensavels. Reconhece-se, hid ja nilo
pouco tempo, a conveniéncia e neces-
sidade de nido desprezar, o estudioso
de misica, o conhecimento das ma-
nifestacdes artisticas que algo de
novo e vilido trouxeram para ser in-
corporado ao universo musical. De-
bussy, Ravel, Gershwin, Stravinsky,
Milhaud, Honneger, Hindemith,
Bernstein, Liebermann e muitos ou-
tros compositores trouxeram, para
serem integrados em suas composi-
coes, procedimentos tomados ao jazz,
atitude musical tio legitima como a
tida por outros compositores de tem-
pos atuais e idos, integrando em suas
obras procedimentos emprestados &
misica popular de suas pétrias.






