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RESUMO

A literatura sobre rearmonizacdo ¢ extensa e refere essencialmente os processos de
substituicdo harmoénica ou de harmonizacdo das notas da melodia. No entanto, ha uma

variedade de outros processos a considerar na rearmoniza¢ao da musica jazz.

O objectivo do presente estudo foi o de apresentar as principais técnicas utilizadas na
rearmonizacdo da musica jazz e, mais concretamente, na explicagdo do processo da
substituicdo harmoénica e da harmoniza¢do de melodias para piano. Definiram-se assim, duas
estratégias: (1) adquirir um conhecimento sistematico acerca das técnicas de rearmonizagdo

para piano e (ii) aplicar estes processos ao projecto artistico de rearmonizagao de temas.

A substitui¢do tritonica emergiu como uma das técnicas mais utilizadas, tanto na
rearmoniza¢do, como nha propria performance. A rearmonizacdo através de funcgdes tonais
assumiu um papel fundamental quando se pretendeu um contexto harmoénico totalmente
diferente do contexto original. Em rela¢do a aplicagdo das técnicas de rearmonizacdo para

piano, a rearmonizag¢do paralela e a substitui¢do harménica assumiram principal destaque.

Espera-se que o conhecimento aprofundado e posterior aplicagdo destes processos, permita
aumentar os recursos estilisticos e criativos no arranjo musical, na composi¢do e,

posteriormente, na performance.



Técnicas de Rearmonizagdo para Piano Jazz Fernando Rodrigues

ABSTRACT

The extensive literature on reharmonization refers essencially to the processes of harmonic
substitution or of harmonization of the melody notes. Nevertheless, there is a great variety of

processes to consider in jazz reharmonization.

The aim of the present work was to present the main techniques used in jazz reharmonization
and, more specifically, on the explanation of the process of harmonic substitution and
harmonization of piano melodies. Two strategies were defined: (i) to acquire a systematic
knowledge about the reharmonization techniques for piano and (ii) to apply those processes to

an artistic project of reharmonization of themes.

The tritonic substitution emerged as one of the most frequently used techniques, both in
reharmonization and in performance. Reharmonization through tonal functions assumed the
main role when the aim was to get an harmonic context totally different from the original one.
As far as the application of piano reharmonization techniques was concerned, parallel

reharmoniztion and harmonic substitution stood out.

It is expected that a deeper knowledge and subsequent application of these processes allow
performers to derive on a greater number of stylistic resources in musical arrangement,

composition and performance.
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INTRODUCAO

Rearmonizar determinada musica ou excerto musical, pode ser um mero momento de
inspiracdo que, quando aliado a um conhecimento aprofundado, pode trazer resultados

inesperados e surpreendentes.

E neste contexto que se insere o presente estudo: na apresentagio das principais técnicas
utilizadas na rearmonizagdo da musica jazz, mais concretamente, na explicacdo do processo
da substituicdo harmonica e da harmonizagdo de melodias para piano. Pretende-se assim,
contribuir para um maior entendimento e para uma exploracdo sistematica dos mecanismos de
rearmonizac¢do. Esta foi uma area da minha actividade enquanto pianista, na qual, sempre
senti uma necessidade premente de explorar, consciente da mais-valia que representa para a

minha atividade.

Definiram-se assim, dois objectivos principais. Num primeiro momento, dar a conhecer de
forma sistemdtica as técnicas de rearmonizagdo para piano e, posteriormente, aplicar estes

processos ao meu projecto artistico de rearmonizagao de temas.

Desta forma, a presente proposta contém quatro partes. Na parte 1 ¢ apresentada a revisao
bibliografica que nos permite enquadrar os principais autores na rearmonizacdo. Na parte 2
sdo apresentados alguns conceitos basicos de introdugdo & harmonia. Na parte 3 sdo descritas
as vérias técnicas seleccionadas para estudo e aplicagdo posterior. E de salientar, que esta
seccdo contém excertos que demonstram a aplicacdo de cada uma das técnicas. No entanto,
esses excertos sdo muitas vezes criados para o efeito, pelo que se torna numa secgdo teodrica
com uma componente de aplicagdo pratica. Por este motivo, se enquadra também o presente
trabalho de investigacdo num dominio de investigacdo aplicada. Na Parte 4 ¢ apresentado o
resultado da aplicacdo das técnicas de rearmonizacao seleccionadas na Parte 3 aos temas /¢
Could Happen to You (1944), de Johnny Burke e Jimmy Van Heusen, Peace (1959), de
Horace Silver, Nica’s Dream (1954), de Horace Silver, All the Things You Are (1939) de
Jerome Kern e Oscar Hammerstein. E apresentado o critério de inclusdo dos temas e, em cada
um, ¢ referenciada a forma de rearmonizagdo seleccionada. Finalmente, serdo apresentadas as

conclusoes e as referéncias bibliograficas consultadas.
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PARTE 1
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1. CONTEXTUALIZACAO TEORICA

A literatura sobre rearmonizacdo ¢ extensa e refere essencialmente os processos de
substitui¢do harmoénica ou de harmonizacdo das notas da melodia. Ha assim, varios processos
a considerar na rearmonizagdo, partindo do principio basico da ndo alteragdo da melodia
original, podendo-se alterar toda a harmonia, de forma a tornar o tema mais interessante, pelo
menos, para o arranjador. Por outro lado, como veremos adiante, também coexiste no jazz a
visdo que considera que ¢ possivel alterar a melodia original. Por exemplo, Andy Laverne
afirma que, como compositor, sente que a rearmonizagdo ¢ essencial para dar ao performer
uma licenga criativa para interpretar a musica de uma forma pessoal. “...as a composer [ feel
that it is essential to give the performer creative license to interpret material in a personal
manner” (Laverne, 1991, p.5). O autor refere ainda, que a rearmonizagdo permite criar maior

movimento harmonico, substituindo, acrescentando ou retirando os acordes originais da peca.

No processo de rearmonizagdo, a harmonia assume um papel fundamental. Por vezes, a
adi¢do de algumas notas aos acordes originais, nomeadamente, as extensdes dos acordes, sdo

suficientes para criar novas sonoridades.

“The color and mood of a chord can be changed or enhanced by adding color tones
(chord extensions), and by altering the actual members of the chord (raising or lowering
them in half step increments). The chord extensions (also known as color tones or upper
structure triads) can be found by building an additional chord in thirds above the basic

one we find in the music” (Laverne, 1991, p.14).

Segundo Bill Dobbins (1978, p.46), a harmonizagdo pode servir para fortalecer uma
progressdo harmoénica ou para adicionar cores harmonicas, ou mesmo, para dar ao tema uma
abordagem harmonica mais pessoal. “It may be used to strengthen an essentially weak
harmonic progression, to add harmonic color or simply to realize a more personal harmonic

approach to a particular tune”.

No entanto, a regra da ndo alteracdo da melodia original ndo ¢ tdo linear como possa parecer e
ha uma certa indefinicdo aceitavel dos seus limites. E mesmo frequente a alteragdo de alguns
aspectos da melodia, mantendo, no entanto, o seu caracter, afim da relagdo entre a harmonia e

a melodia resultar melhor, ou mesmo, por razdes de gosto pessoal do arranjador. Por exemplo,
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Levine, no seu livro The Jazz Theory Book (1995)”, afirma, que quando se quer alterar a
harmonia de determinado excerto musical e a melodia ndo funciona com os novos acordes,
entdo, pode alterar-se a melodia. “If you come up with a hip chord or chord progression, but
the melody won 't work over it, change the melody” (p. 338). O autor d4 mesmo o exemplo do
disco Double Trios de McCoy Tyner (1986), onde o tema Satin Doll (1953) de Duke
Ellington, tem a melodia modificada no compasso 26 e 28. McCoy rearmonizou estes dois
compassos ¢ alterou a melodia para que os acordes fizessem sentido, conforme mostra o
exemplo 1. Segundo Levine, o mesmo aconteceu no tema Without a song de Vincent
Youmans (1929), no disco The Kicker de Joe Henderson (1967) com Kenny Barron ao piano.

Os primeiros cinco compassos sdo o exemplo disso (ver exemplo 2).

Ex. 1 - Satin Doll

Original:
D-7 G’ D-7 G7 E-7 A7 E-7 A7
0 p— | N | N | | | |
A e e e e— — N o - TR v — Dg
(o / ——— C— : : J—J—‘—J—‘—l oo @
o)
i F |IF 7 ¥ i

L
.
oo

N

L3N

Satin Doll (1953), Duke Ellington

Rearmonizacdo de McCoy Tyner (adaptagdo):

D-7 G7 Eb-7 AP E-7 A7 F-7 Bb7
9 —_— ] | | p— |\ | N
y o S——— ) Y 5 T N 47—'1—5‘”—11
'\S\y e e e R~ Wﬂﬂ#bﬂ

r F o F kT F

L
.
oo

N
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Ex. 2 - Without a Song

Original:
EbA Bb-7 Eb7 Ab2
H [ ‘ N
p’ A P 2 ] | | | | 1 1 1 | | | ]
57 o P a— T > T — R R & T2
AN W@ =4 (@)= ot ® Lo o he ® @ 2%
D) (SN —— S ] v Vb" % % gm=s
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Y4 o O O T
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Without a Song (1953), Duke Ellington

Rearmonizacdo de Kenny Barron (adaptagao):

Eba AT09) Aba F#7 BA
o) N ‘
25— o — N
1
[ fan P &o—& )
i oS — a L — ﬁﬁ—‘ﬂ‘! O
DE o> b0 o ro
O /N bo O O ﬁo
“Je=xD O O '
y4 2 | >
O DO 1k ~F
H.O

Coltrane Changes ¢ um exemplo de progressdo harmoénica usada na rearmonizagdo de outras
progressoes, como as II-V-I, onde frequentemente a melodia ¢ alterada, afim de garantir o seu
“funcionamento” no novo contexto harmonico. Como exemplo disso, temos a balada Body

and Soul (1930), gravada por John Coltrane no disco Coltrane’s Sound (1964).

A rearmonizagdo ¢ uma das pecas fundamentais na criatividade musical e os seus limites
podem ser difusos, tornando-se dificil tracar uma linha que a separe do arranjo ou da
composi¢do. Estes trés mundos complementam-se. Levine (1995, p.259) afirma, por isso, que
“...reharmonization is a form of composition”. As técnicas de rearmonizag¢do e de arranjo
musical, aliadas a criatividade e ao conhecimento, sdo os pilares do desenvolvimento musical.
A criatividade ¢ uma das caracteristicas que, quando aliada & teoria, pode fazer emergir

resultados surpreendentes e decisivos para o sucesso do arranjo (Laverne, 1991).

Ou seja, os processos da rearmonizagdo ndo sdo absolutos e podem assumir varios caminhos

diferentes. A escolha de determinada direccdo, pode sugerir uma ideia e um resultado distinto.
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Por vezes, tornar-se dificil teorizar ou justificar determinadas decisdes. A justificacdo pode
ser meramente auditiva e de gosto pessoal. Se o arranjador gosta de determinado acorde e ndo
existe qualquer justificagdo tedrica, porque ¢ que ndo deve utiliza-lo? Este facto, acontece
frequentemente e a decisdo ¢ sempre a relagdo entre o que pode ou ndo soar bem. A teoria

assume um papel fundamental, mas pode ndo justificar tudo.

A rearmonizacdo pode ser utilizada como um mero arranjo, todavia, pode também aplicar-se
em tempo real na improvisacdo. Muitos musicos, como Coleman Hawkins ou Don Byas,
utilizam vérias substitui¢des harmonicas durante os seus solos. Ed Saindon (2011) afirma, que
a utilizagdo destas técnicas harmonicas, ndo ¢ exclusiva dos performers da actualidade, e
saxofonistas, como por exemplo, Coleman Hawkins e Don Byas, usaram a rearmonizagdo ¢ a

substitui¢do nos seus solos.

Art-Tatum (1910-1956) foi um dos musicos pioneiros na alteracdo de progressdes
harmonicas, uso das extensdes dos acordes e na utilizagdo de dissonancias pouco comuns para
a época. E considerado por muitos musicos, um pianista virtuoso e incomparavel na historia
do jazz. Por essa razdo, Ed Saindon (2011, p.38) diz que o pianista foi um mestre no uso da
harmonia, substituigdes e rearmonizacdo. Tatum contribuiu significativamente para o
desenvolvimento da técnica pianistica e da técnica de rearmonizagdo, sendo uma grande

influéncia para muitos musicos. Bill Dobbins (1989, p.47) afirma que:

“Art Tatum Is the greatest virtuoso pianist in Jazz history. His Technique was so
incredible that few pianists are even capable of a poor Imitation. For this reason,
his major influence has been in the darea of reharmonlzing standard tunes, a
practice which has been continued by such diverse pianists as Hank Jones, Bill

Evans, Clare Fischer. and Richie Beirach”.

Uma das obras mais proeminentes na area e aquela que ilustra a amplitude dos assuntos a
considerar na rearmonizacdo, ¢ o trabalho, j& atrds mencionado, de Levine no livro The Jazz
Theory Book (1995). Mais especificamente, o autor aborda conceitos tedricos da musica jazz,
como por exemplo, acordes, escalas, progressdes harmonicas, improvisagdo, rearmonizacao e
explora outros estilos musicais para além do jazz. Apesar de todos os conceitos apresentados
poderem ser objecto de estudo, para o desenvolvimento deste trabalho de investigagdo e
consequente projecto artistico, a terceira parte Reharmonization, serd a mais importante.

Aqui, sdo abordados varios tipos de rearmonizacdo e sdo dados exemplos de cada um deles
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com pequenos excertos de temas do repertorio jazz. No final desta parte, o autor exemplifica
com trés temas rearmonizados, os conceitos abordados ao longo do capitulo. Levine refere
varios tipos de substituicdes harmonicas, nomeadamente, em progressoes tdo comuns no Jazz,
como a progressao II-V-1. Refere também, a substitui¢cao através do tritono, rearmonizagdo de
acordes dominantes e com a mesma fun¢do harmonica, utilizacdo de dominantes secundarios,
a harmonizagdo com acordes diminutos, notas pedal, Coltrane Changes, harmonizagdo
paralela, movimentos contrarios, linhas de baixo ascendentes e descendentes, aproximagdes

cromaticas ou a combinacao de varias técnicas.

Para além da substituicio harmoénica, uma outra técnica frequentemente utilizada pelos
arranjadores em geral, ¢ a harmonizagdo em bloco de todas as notas da melodia. Este processo
consiste em harmonizar todas as notas de uma melodia, recorrendo, para isso, ao uso de
diferentes técnicas, como por exemplo, a técnica de constru¢do de voicings, harmonizagdo
paralela, cromatica, diatonica, dominante, entre outras. Dentro da técnica de construcdo de
voicings, temos a harmonizacdo com voicings close, drop 2, drop 3, drop 2+4, double lead,
spread, voicings por quartas, clusters, upper structures triads, entre outras. A constru¢cdo de
voicings ¢ uma das técnicas mais utilizadas na escrita de arranjos para grandes formacdes,
como por exemplo, as orquestras de jazz. Todas as vozes que harmonizam uma melodia,
podem ser distribuidas por varios instrumentos, criando assim, linhas melddicas secundarias.
Em arranjos para orquestras de jazz, ou mesmo para pequenas formagoes jazz, esta técnica de
harmonizagdo em bloco ¢ também muitissimo utilizada pelos arranjadores. No entanto, apesar
destas técnicas poderem ser aplicadas no arranjo para piano, neste trabalho de investigacao,
ndo sera tratado o processo de construcdo de voicings porque € uma técnica utilizada quando
j4 existe uma determinada estrutura harmonica e, neste trabalho, o objetivo passa por
demonstrar como modificar essa mesma estrutura harmoénica. Quando se aplica os voicings do
ponto de vista da harmonizagdo vertical de melodias, ndo se altera substancialmente o cifrado
harmoénico. J4 na rearmonizagdo, o que ¢ alterado ¢ precisamente o contexto harmoénico da
melodia. Desta forma, o objectivo ndo ¢ explicar pormenorizadamente a técnica de construgao
de voicings, mas sim, focar o aspecto da harmoniza¢ao de melodias em bloco através do uso
de outras técnicas, como, harmonizacdo paralela, cromatica, diaténica, movimentos
contrarios, harmonizagdo por cadeia de dominantes, entre outras, e interligar com a
substituicdo harmoénica. Seria pertinente aprofundar o assunto acerca da construgdo de

voicings, caso se tratasse de um trabalho de investigacdo sobre a escrita de arranjos para

18



Técnicas de Rearmonizagdo para Piano Jazz Fernando Rodrigues

orquestra, nomeadamente, para sopros. Fica a proposta para um futuro trabalho de

investigacao.
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PARTE 2

Fernando Rodrigues
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2. CONCEITOS BASICOS DE INTRODUCAO A HARMONIA

Os conceitos relacionados com a harmonia funcional usados na analise da Musica Jazz,
assentam nos mesmos principios da musica tonal erudita. Nao € objectivo deste trabalho
desenvolver ou explicar os principios do sistema tonal ou da harmonia funcional. Este assunto
tem sido largamente desenvolvido e discutido ao longo dos séculos por musicos,
compositores ou tedricos, como por exemplo, Rameau (1682-1764), Riemann (1849-1919),
Schonberg (1874-1951), Schenker (1868-1935), entre outros. Contudo, serdo apresentados

alguns conceitos basicos a luz da pratica do Jazz.

2.1 ACORDES (TRIADE / TETRADE)

Um acorde consiste no som simultdneo de pelo menos trés notas diferentes, sobrepostas por
intervalos de terceira (maiores ou menores). A sobreposicdo dessas notas formam acordes,
podendo ser classificados como: maiores, menores, aumentados e diminutos, a que chamamos
de triades. No entanto, existem outros acordes com quatro notas designados de tétrades. Os
mais comuns sao: maiores de sétima (A7), menores de sétima (m7), dominantes ou de sétima
da dominante (7), sétima diminuta (°7) e meios — diminutos (?7). No contexto da musica jazz,

a simbologia para designar as cifras ¢ muito variada, sendo pertinente definir qual a que ird

ser adoptada no presente trabalho. (ver tabela 1)

Tabela 1 - Simbologia adotada para designar as cifras

CIFRA DENOMINACAO

A70uA  MAIOR DE SETIMA

m7 MENOR DE SETIMA
7 DOMINANTE

07 DIMINUTO

o7 MEIO — DIMINUTO
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Fernando Rodrigues

O exemplo seguinte, demonstra como se formam alguns dos acordes com quatro notas,

designados de Tétrades.

Ex. 3 - Formacao dos acordes até ao sétimo grau (tétrades)

CA7 Crm’ C7 27 o7
# b b —b 53
o e > 52 ®
0 O e O d O
7 b7 b7 bb7
5 5 5 b5
3 b3 3 b3
1 1 1 1

2.2 ACORDES DIATONICOS DA TONALIDADE MAIOR (CAMPO HARMONICO)

A tonalidade maior ¢ composta por sete acordes diatonicos criados verticalmente por cima de

cada uma das notas da escala maior. A esse conjunto de acordes chama-se: campo harmoénico

(De Greg, 1994; Nettles, 1987; Crook, 1999).

Ex. 4 — Campo harmoénico da tonalidade de D6 maior

IA7 Dm7 Em7 FA7 G7 Am7 Bﬁ7
49 ~ -©
/ |
& =
0 O S
CA7 IIm’ IIIm’ Va7 \% VIm’ VIF7
7 b7 b7 7 b7 b7 b7
5 5 5 5 5 5 b5
3 b3 b3 3 3 b3 b3
1 1 1 1 1 1 1
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2.3 ESTABILIDADE E INSTABILIDADE HARMONICA

A instabilidade harmoénica deve-se a muitos factores, sendo um deles, a presenca de
determinadas notas na formag¢do dos acordes. No exemplo 4, o acorde formado em cima da
primeira nota da escala (tonica), define a tonalidade e € o mais estavel de todos. Essa sensa¢ao
de estabilidade, deve-se ao facto do acorde ndo conter na sua formacao o 4° e o 7° graus da
escala, correspondentes as notas Fa (subdominante) e Si (sensivel). Por outro lado, os acordes
que contenham essas duas notas, sdo acordes considerados instaveis. Como essas notas se
encontram a distancia de meio tom do 3° e do 1° graus respectivamente, tendem a resolver
para o acorde de Tonica. O 4° grau resolve para o 3°, e o 7° resolve para o 1°. Se tocarmos em
simultdneo a nota D6 e a F4, facilmente percebemos que a nota Fa cria instabilidade, e so
transmite repouso ou estabilidade harmonica, quando resolve para Mi . O mesmo acontece

com a nota Si ao resolver para Do (Jaff, 1996; Crook, 1999).

2.4 MOVIMENTO HARMONICO

Os acordes podem progredir em diversas direc¢des, no entanto, o movimento diatonico do
baixo por quartas ascendentes ou quintas descendentes, ¢ mais forte do que qualquer outro. O
acorde do primeiro grau serd sempre a melhor escolha para terminar o movimento,

transmitindo a sensac¢do de repouso, estabilidade e resolu¢ao harmonica.

Ex. 5 — Movimento harmonico por quintas diatonicas descendentes (tonalidade de D6 maior)

TN

Iva I I-7 V17 I1-7 \% A
FA B?7 E-7 AT D7 G’ 2
n I I I I |
)’ A
y 4N
(o

A harmonia presente numa tonalidade maior, para além de ser constituida por acordes de
diferentes qualidades, transmitem-nos sensacdes distintas. Sao elas, o relaxamento e a tensao.
Essas sensacdes estdo directamente relacionadas com o grau de estabilidade dos acordes. A

instabilidade harmoénica indica movimento e requer uma resolucdo ou um ponto de descanso.
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Certos acordes sdo mais instaveis que outros e normalmente resolvem para os acordes que nos
indicam a tonalidade. Esse movimento harmonico resulta em cadéncias que, sendo muito
utilizadas na pratica musical, assumem muitas vezes um papel fulcral no processo da
rearmoniza¢cdo ou em plena performance. Os acordes tendem a progredir num sentido
conclusivo, definindo a tonalidade. Na musica jazz, a cadéncia mais estudada éaIl/ V' /1. A
numeragdo romana indica os acordes relativos ao 2°, 5° e 1° graus respectivamente. Cada um
deles pode formar uma cadéncia que resolve para o primeiro grau, onde repousam,
transmitindo a sensac¢do de estabilidade. Na tonalidade maior, o primeiro grau (I) pertence a
um acorde maior. Este acorde ¢ designado de ténica e, como ndo contém as notas
correspondentes ao quarto e ao sétimo graus da escala na sua formacgdo, transmite
relaxamento harménico e indica a tonalidade. O quinto grau (V') da cadéncia é chamado de
dominante e pertence a um dos acordes mais instadveis do campo harmoénico. Essa
instabilidade harmonica, deve-se a presenga do quarto e do sétimo graus da escala, no acorde.
Um dominante transmite tensdo e espera-se que resolva para a ténica. O movimento de um
acorde dominante (V') para a tonica (I) é chamado de cadéncia perfeita ou auténtica, contudo,
alguns musicos e tedricos de jazz, chamam-lhe de cadéncia dominante (V'—I). O segundo
grau (II) da tonalidade pertence a um acorde que transmite a sensacdo de afastamento da
tonica. O facto deste acorde conter a nota correspondente ao quarto grau da escala, assume a
funcdo de subdominante. Um acorde subdominante pode ser associado tanto ao segundo grau
da tonalidade, como ao quarto. Este facto deve-se a presenga do quarto grau da escala em
ambos os acordes. Do ponto de vista jazzistico, ao contrario da tradi¢do cléssica, pelo facto do
movimento harmonico por quintas descendentes, ser considerado mais forte, o acorde do
quarto grau ¢ menos utilizado, ganhando o segundo grau, maior importancia. Um movimento
harmoénico muito comum ¢ a resolucdo directa do segundo grau para a tonica, designado de
cadéncia plagal ou, a luz da musica jazz, cadéncia subdominante. Um outro, consiste no
movimento do segundo grau para o quinto (II-’ / V') ¢ do quinto para a tonica (V' / I),
formando a cadéncia II-' / V' / 1. Quando o V' é antecedido de um II, a esse segundo grau é
chamado de II cadencial. Este, pode ser primario quando resolve para o primeiro grau, ou

secundario quando resolve para os restantes (Waite, 1987; Nettles, 1987; Jaff, 1996).

No exemplo seguinte, sdo apresentados varios tipos de cadéncias harmonicas, cujas

denominacgdes, sao bastante comuns no contexto da musica jazz.
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2.5 EXEMPLO DE CADENCIAS

Cadéncia Dominante (Cadéncia Perfeita ou Auténtica):

N
V7 1A7

Cadéncia Subdominante (Cadéncia Plagal):

N
11-7 17

II Cadencial Primario:

I1-7 V7
L 4

II Cadencial Secundario:

11-7 V7
\ /1M1

Cadéncia I1/V/I da tonalidade maior:

Y

I1-7 G7 1A7
I |

Fernando Rodrigues
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2.6 CADENCIA MENOR

Na tonalidade menor existem também cadéncias tipicas bastante utilizadas na musica jazz. A
cadéncia II/V/I é um desses casos. Aqui, os acordes envolvidos derivam essencialmente da
escala menor natural, da menor harmoénica e da menor melddica, sendo importante o seu
estudo, afim de se perceber o contexto harmonico. Todavia, este assunto serd tratado mais a

frente na terceira parte deste trabalho aquando a rearmonizacao através das fungdes tonais.

A cadéncia menor mais estudada no jazz é a cadéncia 11?7 / V' / Im’. O segundo grau é
normalmente associado a um acorde meio — diminuto (II¢’), o quinto é um acorde dominante

(V’) e o primeiro grau pertence a um acorde menor de sétima (Im”).

Se analisarmos a harmonia presente nas escalas menores, podemos associar o segundo grau

(Ilg") & escala menor natural ou & menor harmoénica. O quinto grau (V') pertence & escala
ros \ O P . . 7 N

menor harmoénica ou a escala melddica. O primeiro grau (Im') pertence a escala menor

natural.

Esta analogia permite ao arranjador, musico ou compositor, criar sonoridades distintas

consoante a escala associada a cada um dos acordes.

Ex. 6 — Cadéncia menor

(Y

o7 V7 Im?7

Menor Natural Menor Melodica Menor Natural
Menor Harmonica Menor Harmonica Menor Doérica*

*

Muitos musicos, tocam 0 modo Dérico em cima deste acorde.

Primeiro grau (Im7) da escala Dérica

Segundo grau Dérico (IIm7) da escala maior
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2.7 RESOLUCAO DO TRiTONO

Como ja foi mencionado anteriormente, o acorde que transmite um maior repouso € o acorde
que pertence ao primeiro grau da tonalidade. Por outro lado, o mais instdvel ¢ o quinto grau
dominante, que tende a resolver para a tonica. Este movimento do quinto para o primeiro esta
relacionado com a resolugdo do tritono. Tritono ¢ o nome dado a um intervalo de trés tons

inteiros. Esse intervalo pode ser uma 4* aumentada ou uma 5* diminuta.

Dentro de uma escala maior as notas mais instaveis sdo o quarto e o sétimo graus, como ja foi
referido. A resolucdo destas duas notas faz com que os acordes dominantes resolvam para a
tonica. O quarto grau resolve para o terceiro, € o sétimo resolve para a tonica. Isto deve-se ao
facto destas notas se encontrarem a distdncia de meio tom do terceiro e do primeiro grau do

acorde de tonica.

Se pensarmos na cadéncia G’ — C (V' — 1), a sétima do acorde G’ é a nota F4, ¢ a terceira
pertence a nota Si. Essas notas em relacdo a tonalidade s@o o quarto e o sétimo graus, os quais
se encontram a distancia do tritono (3 tons inteiros), resolvendo por meios tons para o acorde

de tonica (C).

Ex. 7 — Resolucao do tritono

9 G’ C G’ C
y 4 - 2 (2 |
[ Fan) =z -

SV O 7 o3 2 T o3

Q) 7 3 -éT

2.8 EXTENSOES DOS ACORDES — NOTAS DE TENSAO

Tétrade ¢ um acorde com quatro notas sobrepostas por intervalos de terceira (1-3-5-7), e pode
assumir diferentes qualidades. Se forem adicionadas mais notas na vertical ao acorde,
contamos com as suas extensdes que se situam acima da oitava da tétrade. Essas notas sdo
também designadas de notas de tensdo e referem-se aos graus: 9, 11 e 13. Para uma
visualizacdo mais facil, pode fazer-se a seguinte igualdade: 9° = 2° / 11° = 4° / 13° = 6°

(Laverne, 1991).
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Ex. 8 — Acorde de D6 maior de sétima com extensoes

X
)
®
Y
¢

O exemplo 8 ilustra o acorde de D6 maior de sétima com a suas extensdes, construido em
cima da primeira nota da escala, e por terceiras sobrepostas. As notas de tensdo encontram-se
uma oitava acima e criam uma relagdo muito mais tensa com as notas da tétrade.
Normalmente, essas notas aparecem escritas na cifra. Quando isso ndo acontece, podem ou
ndo ser tocadas. Na musica jazz, o seu uso ¢ bastante frequente, e ajudam a adicionar alguma
“cor” e tensdo aos acordes. Essas notas de tensdo sdo denominadas de tensdes harmonicas

(De Greg, 1994; Crook, 1999).

Ex. 9 — Campo harmoénico da tonalidade de D6 maior e notas de tensao

— 13 13 b13 13 13 b13 b13
EXte(‘;SOjSTOi { 11 11 11 #11 11 11 11
acoraes €nsocs 9 9 b9 9 9 9 b9

CA7 Dm7 Em7 FA7 G7 Am7 Bz7
o p=d S g
) 3 g 5 & 3 F &
[ ManY
VvV
Y o O
127 IIm? IIIm? va7 V7 VIm’ VIE7
7 b7 b7 7 b7 b7 b7
{ 5 5 5 5 5 5 b5
3 b3 b3 3 3 b3 b3
1 1 1 1 1 1 1

Apesar das tensdes existentes serem a 9%, 11* e 13% ¢ importante salientar, que para muitos

autores, certas tensdes ndo sdo muito usuais € sio mesmo consideradas notas a evitar. Existem
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tensdes que podem ser mais ou menos dissonantes. As menos dissonantes sdo designadas de
tensdes disponiveis ou harmoénicas. A nona (9), a décima primeira (11) e a décima terceira
(13), apresentam uma relagdo com cada uma das notas da tétrade. A nona (9) relaciona-se
com a fundamental do acorde, a décima primeira (11) com a terceira (3), e a décima terceira
(13) com a quinta (5). Se tocarmos simultaneamente a nona (9) e a fundamental do acorde,
facilmente concluimos que se trata de uma tensdao que ndo ¢ muito dissonante. O mesmo
acontece com a décima terceira (13) quando tocada com a quinta (5) do acorde. No entanto,
isto ndo acontece com a décima primeira (11) quando tocada em simultineo com a terceira

(3). Como a décima primeira (11) se encontra a uma nona menor (b9) da terceira (3) do

acorde, tende a resolver para a nota da tétrade mais proxima, que ¢ a terceira (3). Este facto,
faz da décima primeira (11) uma tensdo muito instavel e dissonante, devendo ser evitada. A
estas tensdes deu-se o nome de tensdes ndo — harmodnicas. O nome indica que essas tensdes

devem ser evitadas nos acordes (Crook, 1999).

Ex. 10 — Relagdo entre as notas de tensdo e as notas da tétrade

Tensdo
Tensio Tensdo a disponivel
disponivel evitar T
f f o
9M 9m ]
o) | nl o
L o 1
[ fan P |
N~V o ~ |
Y o
1 9 3 11 5 13

Para uma andlise mais facil, pode considerar-se que as notas de tensdo se encontram na
mesma oitava das notas da tétrade. Desta forma, conclui-se que as tensdes que distam de um
tom (2* M) da nota da tétrade imediatamente abaixo, sdo tensdes disponiveis e menos
dissonantes. As que se encontram a distdncia de meio tom (2* m), sdo as mais dissonantes ¢

consideradas tensoes a evitar.
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Ex. 11 — Relagdo entre as notas de tens@o (uma oitava abaixo) e as notas da tétrade

Tensao
Tensio Tengﬁo a disponivel
disponivel evitar T
T ZT 2M
2M m ]

é | |
[ M an) Pay O =
SV o O ~F | |
¢ o ©O

1 2 3 4 5 6
) (11) (13)

Esta analise acerca das tensdes que devem ou ndo ser tocadas, ndo ¢ de todo absoluta. O
objectivo desta sec¢do de revisdo tedrica ¢ apenas o de demonstrar quais as tensdes que
podem “soar” melhor ou pior. No entanto, esta regra ¢ muito subjectiva. O que para uns pode
parecer muito dissonante, para outros, pode ndo o ser. Muitas vezes os musicos, arranjadores
ou compositores, utilizam tensdes que ficam a uma distdncia de uma nona menor (9* m) das
notas da tétrade, contrariando assim a regra. Tudo dependerd da conducdo das vozes, da

resolucao dos acordes e da escala ou modo associado, como indicaram Nettles (1987) ou

Crook (1999).

2.9 CLASSIFICACAO DAS NOTAS DE TENSAO

Tendo em conta a tonalidade maior, as tensdes dos acordes diatdnicos, podem ser:

- Naturais ou diatonicas: quando as notas pertencem a escala;

- Alteradas ou ndo — diatonicas: quando as notas nao pertencem a escala.

Podem ainda ser classificadas de tensdes harmoénicas e ndo — harmoénicas. As harmodnicas sao
as menos dissonantes e as consideradas disponiveis para se tocar nos acordes. As ndo —

harmonicas sdo as mais dissonantes e, normalmente, sdo evitadas nos acordes (Crook, 1999).
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Tabela 2 — TensOes naturais e alteradas

TENSOES TENSOES
NATURAIS ALTERADAS
9 b9;#9
11 #11
13 b13

Certos autores utilizam os simbolos b5 ¢ #5 em vez de #11 e b13 (Levine, 1995).

As tensdes mais dissonantes podem ser alteradas, subindo-as meio tom, para que cumpram a
regra da distancia de uma nona maior. Um exemplo disso, sdo os acordes maiores e

dominantes, onde a décima primeira (11) é muitas vezes aumentada (#11).

De seguida, ¢ apresentada uma tabela onde constam os acordes mais comuns, as suas

respectivas tensdes diatdnicas, as tensoes disponiveis e as alteradas.

Tabela 3 — TensOes

ACORDES TENSOES DIATONICAS TENSOES TENSOES, RESPEITANDO A
DISPONIVEIS REGRA DA NONA MAIOR
A7 9;11; 13 9;13 #11
7 9;11; 13 9;13 #11
m 7 (dorico) 9;11;13 9;11;13
m 7 (frigio) b9; 11;b13 11 9;13
m 7 (edlio) 9;11;b13 9; 11 13
@7 (Locrio) b9; 11; b13 11;b13 9
7 (#11) 9; #11; 13 9; #11; 13
7 (b13) 9;11;b13 9;b13 #11
7 (»9,513) b9; 11;b13 b9; b13 #11
A7 (#11) 9; #11; 13 9; #11; 13
27 (9) 9; 11;b13 9; 11;b13
A7 (#5,#11) 9; #11; 13 9; #11
alterado b9; #9; #11(b5); b13 b9; #9; #11(bS5); b13
7 sus 4 9;11;13 9;11;13
m (A) (m.mel.) 9;11; 13 9;11;13
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m (4) (m.h.) 9; 11;b13 9; 11
Dim7 (0o7) 9;11;13 9;11;13
7 sus b9 b9; 11; 13 b9; 11; 13

No que concerne a regra da nona maior, existem algumas excepc¢des. Normalmente, aquelas
tensdes que o compositor considera mais importantes, vém identificadas na cifra. Quando isso
ndo acontece, o musico assume a liberdade de as tocar ou ndo, todavia, nunca esquecendo a
coeréncia melddica e harmonica, a conducdo das vozes e a resolugdo harmoénica. Por
exemplo, quando um dominante resolve para um acorde menor e, na cifra, ndo vém

mencionadas as notas de tensdo, o musico, frequentemente, opta por tocar as tensdes b9 e b13.

Esta escolha relaciona-se com a condugdo das vozes e com a preparacdo do acorde seguinte.

2.10 DOMINANTES SECUNDARIOS

Dentro de uma tonalidade maior, o acorde dominante (V') que resolve por quintas
(descendentes) para a tdénica, ¢ chamado de dominante primario. Contudo, existem outros
acordes dominantes que podem anteceder cada um dos outros acordes do campo harmonico.
Esses acordes sdo designados de dominantes secundarios e apresentam as seguintes

caracteristicas:

* A nota fundamental dos acordes dominantes sdo notas diatonicas;
* Espera-se que resolvam por quintas perfeitas descendentes;

* Resolvem para os acordes do campo harmonico.

As varias resolucdes dos acordes dominantes secundarios sdo apresentadas no exemplo

seguinte.
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Ex. 12 —Resolugdes dos acordes dominantes secundérios (tonalidade de D6 maior)

G7 A7 B7 Cc7 D7 E7 na3otem | —> DOMINANTES SECUNDARIOS (V7/?)

(v7 V7L VUL VAV VIN  VIND e )

bbb

C a7 Dm7 Em7 Fa7 G7 Am7 B o7 —> CAMPO HARMONICO

(147 Om7 Mm7 IVa7 V7  VIim7  VIe7 )

Nota: Uma das caracteristicas dos dominantes secundarios, é o facto da fundamental desses
acordes, serem notas diatonicas a tonalidade principal. Esta caracteristica, justifica o facto do
sétimo grau ndo possuir dominante secundario. Um outro motivo, reside na qualidade do
acorde do sétimo grau. Sendo um acorde meio — diminuto, o seu quinto grau ndo resolve para

um acorde do campo harmonico.

Para a adigdo de cores harmonicas aos dominantes secundarios, serd importante a
identificacdo das escalas associadas para que possamos detetar as tensdes que podem ou ndo
ser tocadas. Este processo, baseia-se na construcdo da escala da tonalidade principal e,
seguidamente, na alteracdo daquelas notas que pertencem aos acordes dominantes

secundarios. Desta forma, facilmente se encontram as escalas destes dominantes.

2.11 ESCALAS DOS DOMINANTES SECUNDARIOS E TENSOES DISPONIVEIS

Os exemplos seguintes, ilustram as escalas dos dominantes secundarios e as tensdes

disponiveis, tendo em conta a tonalidade de D6 maior.
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Ex. 13 — Escalas dos dominantes secundarios e tensdes disponiveis

A7 (V7/11)
A ya) 0
gs o (#o)—©
0 v
YV
g , 5 1 5  b13 by

Nota que nio pertence a escala da tonalidade principal: Do# (terceira do acorde)
Escala: Mixolidio b13 (quinto grau da escala menor melodica)

Tensdes disponiveis: 9, b13

B7 (v7/1)
f)
é VT \ Fal
D o (#0) O
0 5 o WO
1 b9 3 11 b3 b13 b7

Nota que ndo pertence a escala da tonalidade principal: Re# e Fa# (terceira e quinta do
acorde)

Escala: Mixolidio b9, b13 (quinto grau da escala menor harmoénica)

Tensdes disponiveis: b9, b13

C7 (Vv71/1IV)

o)
igé o ©

¢ o O
1

Nota que nio pertence a escala da tonalidade principal: Sib (sétima do acorde)

Escala: Mixolidio (quinto grau da escala maior)
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Tensoes disponiveis: 9, 13

Fernando Rodrigues

D7 (V7/V)
[
é o
NS, - (#o) ©
¢ 0 7
1 9 3 1 5 13 é

Nota que nio pertence a escala da tonalidade principal: Fa# (terceira do acorde)

Escala: Mixolidio (quinto grau da escala maior)

Tensoes disponiveis: 9, 13

E7 (v7/VI)
o)
N
l s
(#n) O hd
NV 5 o \"Y
o 1 b9 3 H 5 b3 by

Nota que nio pertence a escala da tonalidade principal: Sol# (terceira do acorde)

Escala: Mixolidio b9, b13 (quinto grau da escala menor harmoénica)

Tensdes disponiveis: b9, b13

2.12 11 CADENCIAIS SECUNDARIOS

Como foi visto anteriormente, quando temos uma cadéncia II-’ / V7, e o V' resolve para o

acorde referente ao primeiro grau da tonalidade ( I ), estamos perante um II cadencial

primério. O mesmo acontece com os dominantes secundarios que resolvem para os restantes

acordes da tonalidade. Se pensarmos que cada dominante secundario pode ser antecedido do

seu II cadencial, estamos a criar varias cadéncias II/V/I. O segundo grau que antecede um

dominante secundario, ¢ chamado de II cadencial secundario. Os segundos graus ( II ), podem
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ser acordes menores ou meios — diminutos. Normalmente, quando a resolucao ¢ feita para um
acorde maior ou dominante, o Il cadencial, ¢ um acorde menor. Quando resolve para um
acorde menor, o II cadencial, é meio — diminuto. Estas cadéncias sdo muitas vezes utilizadas
na rearmonizacao, com a finalidade de se anteceder determinado acorde, criando assim, maior

movimento harmonico.

Ex. 14 — II cadenciais secundarios

D m7 Eo7 F#o7 Gm7 Am7 Boe7 ndotem [ —— IICADENCIAIS SECUNDARIOS (1)

A

G7 A7 B7 C7 D7 E7 naotem | ——> DOMINANTES SECUNDARIOS (V7)

( V7 V71 v7ir - VIV VIV AAZAY R )

ol

C a7 Dm7 Em7 Fa7 G7 A m7 B o7 —> CamPO HARMONICO

(147 IIm7 Mm7 1IVa7 V7  VIm7  VIe7 )
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PARTE 3

Fernando Rodrigues
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3. TECNICAS DE REARMONIZACAO

Apo6s alguns conceitos teoricos acerca de harmonia, neste capitulo serdo explicadas e
exemplificadas as principais técnicas usadas na rearmonizacdo. Serdo também utilizados
excertos de quatro temas do repertério jazz, previamente rearmonizados, de forma a

exemplificar alguns desses processos.
Os temas escolhidos foram:

It Could Happen to You (1944), Johnny Burke & Jimmy Van Heusen (7he
Real Book Volume II, Hal Leonard, 2005, p. 172);

Peace (1959), Horace Silver (The Real Book, Sixth Edition, Hal Leonard,
2004, p. 322);

Nica’s Dream (1954), Horace Silver (The Real Book, Sixth Edition, Hal
Leonard, 2004, p. 299);

All the Things You Are (1939), Jerome Kern & Oscar Hammerstein (7he Real
Book, Sixth Edition, Hal Leonard, 2004, p. 22);

As técnicas de rearmonizagdo apresentadas neste trabalho, sdo as seguintes:

» Rearmonizagio do V através da cadéncia II- / V';
* Substitui¢do do V’ por V'sus”;

*  Substituicdo através do tritono (Sub V7);

e Tritonos dos dominantes secundarios;

* 1I cadenciais dos tritonos (SubV’);

* Preparagdo de um acorde com o seu dominante;

*  Substitui¢do do II-" / V' por V'/y / V7,

* Rearmonizacdo de acordes menores;

* Rearmonizacdo de acordes meios — diminutos;

* Rearmonizacdo da tdnica;
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* Rearmonizacido com acordes diminutos;

*  Modulagao;

* Rearmonizacdo através de acordes com a mesma funcao tonal;
* Rearmonizaciao com Coltrane Changes;

* Rearmonizacdo com inversoes;

* Rearmonizacdo com acordes hibridos;

¢ Rearmonizacdo com policordes;

* Rearmonizag¢ado por cadeia de dominantes;

* Rearmonizag¢ao por linha de baixo;

* Rearmonizag¢do paralela;

* Rearmonizacdo diatdnica;

Nota: Com o objectivo de facilitar a leitura da partitura, alguns dos exemplos apresentados

foram escritos recorrendo ao uso de notas e acordes inarmonicos.

3.1 REARMONIZACAO DO V' ATRAVES DA CADENCIA II-” / V’

Uma das técnicas adoptadas na rearmonizagio, ¢ a rearmonizagdo através da cadéncia II-’ /
V’. Este processo consiste em anteceder o acorde dominante com o seu II cadencial. Esta
técnica ndo tem muitas implicagdes harmonicas, e € utilizada muitas vezes pelos misicos em

plena performance musical, sem qualquer combinagdo prévia entre eles.

Vejamos os seguintes exemplos, ilustrativos da rearmonizagao através da cadéncia II-7 / V7.

Ex. 15 — Rearmonizagio do V' através da cadéncia I1-7 / V7

Original:

G’ ca

/I
y AN 3| = (@)
[ an VL@ ) O
N~V 5 P
[Y) o e
o o
. > O

) O O
y 4 Z (@]
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Rearmonizagao:
1
D7 Gy e
h
V A = <)
[ fan) ) A ) (@]
N
= o O
Y % & c (o)
y_ AR /) O
* =
12
Original:
FA E7013) A7
Q L | |
| | () =
(e~ 7 i — S
o -©-
o .
raYd > O
M D W= O
V4
5 O
O
Rearmonizagao:
FA B7 Eb13) A7
Q | |
| | | weg =
5 | e O
[ fan) | s O
SV 5 = &
Hg=—— o7 &
ﬁ h=a hu.‘9' o
. O i - J e
)L M= e ] 11 o O
) .
O
Original:
EbA Db7B1D C%
) l.
y A be I
[ fan) | O
o % oS
b% =
6 )> | 1 [@ )
il Ol W01 2
4 Z = (@)
]
2=3

Fernando Rodrigues
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Rearmonizagao:

EpbA Ab-7T Db7G9 o

i)

AN

%
ot S
b%? .V h [ @ Wl
o
be Lo
X | ] [ O
“ e Tx ) 1)
y4 | O
1 9. |
b I
Original:
Bb? Eb7 AbS
—J ; .
| 1
(e 7 2 o
NV 5 | 2
© r ”? B e
N
6 "> V= () Py
)yt ©
y4 h
V= 1 V@)
2=
Rearmonizagao:

F-7  BY? Bb-7 Eb7  AbS
w

D)

QQSSJD

1 I b()
F FF F“c’
V?- o

N

Iq' pkk |
Ld DO

L3

3.2 SUBSTITUICAO DO V' POR Vg

Fernando Rodrigues

Esta técnica tem uma sonoridade muito propria. Um acorde dominante suspenso, substitui a

terceira do acorde, por uma quarta. A quarta como fica a meio tom da terceira, cria a sensagao

de suspensdo harmonica, podendo ou nado resolver para a terceira. No entanto, segundo Mark

Levine (1995), alguns pianistas, como Wynton Kelly, tocavam a terceira e quarta do acorde

em simultaneo.
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Ex. 16 — Substitui¢io do V' por V’sus®

Original:

D’ G7 c’ F7
—9 : '

| | o
ohs—r—e—=
() = I L4 |
i
SI=E =

[ [ '
Rearmonizagao:

D7sus®  G7sus(3) C7susd®»  Fsusdd

| |
| | -
—
SE .
Y, e I ﬁ |
£ v %
o 8 :
i I I
[ | '
Original:
F-7 Bb7 Eba
_9 , | , |
Gl
Y b% >
o
',l:‘- = 2 DO
] - 7= b-e-

Rearmonizacdo 1: acorde suspenso sem resolug¢do da quarta

F-7 Bb7sus*b9) Eb2
y AT I | Ih‘!
'\’V“ 5 Ib | i‘) — i
Y bb% D D 3
z lf"l I
)% “ | 11 @ 2=
7 7, 2Y
> 3 V= 1
h-o

Fernando Rodrigues
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Rearmonizacdo 2: acorde suspenso com resolucao da quarta

Bb7sus4® Bb7 Eb2
|
i

c_
N

N

F7
| .
7 , 5
e '
bt% 1% |Z8
ra Y] & I lff“ |
)3 “ UL‘E E Do
] Vv [l
= | | -

Ex. 17 — Rearmonizac¢do do compasso n°6 do tema Peace (1959), de Horace Silver

A E7(sus? GH#(sus) F#279)
6 B7(sus? F#7(sus9) g E770
—
[ an) /
SV L]
o) ﬁ#
X \
hll O \
4

3.3 SUBSTITUICAO ATRAVES DO TRiTONO

Este processo consiste na substitui¢cdo de um acorde dominante, por um outro do mesmo tipo,
e que partilhe o mesmo tritono. Esta substitui¢ao ¢ designada de substitui¢ao tritonica. Como
se v€ na seccdo 2.7 do presente trabalho, tritono ¢ o nome que se d4 a um intervalo de trés

tons inteiros. Esse intervalo pode ser uma 4* aumentada ou 5* diminuta.

De acorde com Levine (1995) e Laverne (1991), as notas mais importantes na formagao dos
acordes maiores de sétima, menores de sétima ¢ acordes dominantes, sdo a terceira e a sétima.
Estas notas definem a qualidade do acorde. Num acorde maior ou menor de sétima, o
intervalo entre a terceira e a sétima ¢ uma 5 perfeita. Num acorde dominante, esse intervalo ¢

uma 5% diminuta, chamado de Tritono. Os acordes onde o intervalo do tritono ¢ constituido
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pelas mesmas notas, assumem a mesma funcdo, podendo assim, ser substituidos. Por
exemplo, se pensarmos no acorde G’, o tritono fica entre as notas Si e F4. Existe um outro
acorde dominante que partilha 0 mesmo tritono, que é o acorde de Db’. Aqui, as notas Si e Fa
ficam igualmente a distancia do tritono e referem-se também a sétima e a terceira do acorde.
A tnica diferenca é a inversio do intervalo, ou seja, a terceira de G’ passa a ser a sétima do
Db’, e a sétima transforma-se na terceira. Desta forma, o acorde de Db’ pode substituir o de G’

e vice-versa. (ver proximo exemplo)

Ex. 18 — Substituigdo através do tritono

Original:
D7 G’ ca
,\JQ 2
[ Fan)
SV 4 o, o, P2y
Y & o
ra X
hd '. = 7z
y4 Z r’ — O
[
Rearmonizagao:

D-7 Db’ ca

V A
[ Fan)
SV &x [, O
[Y) = . .
K O
)" !
—Jy- 5 = h
4 = V= (@]
x| |
| |

Original:

D-7 G713 Ca

N>

do

)
2

00 W

1
12Y
)
=
=

N
N

i
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Rearmonizagao:

D-7 Db7(#10) 6

o

]
{
]

\J’F» 8

)" [ =] 7
hlll O |2
y4 2 = vV = ]
Original:
3
(o8 F1(%%5) Bbha
—9 i
V AN I ]
[ Fan) 1 =i 12Ys,
NV &xhH #A | L (@)
ry) Vo[/ = oL
=
I’o £
. | =4
il Ol D i
y4 7 ey
Z] I’ =4
Rearmonizagao:
cJ B7(B1D) B2
V AN 1
[ fan ] = 2Y.
NV &xhH |V 1= <)
e "T D 7 P=XS)
=
bo £
)" ] S
hdll V1, M
y4 7 ey
Z] I’ = 4
O

3.4 TRITONOS DOS DOMINANTES SECUNDARIOS

Se um acorde dominante primario pode ser substituido pelo seu tritono, entdo, todos os

dominantes secundarios, podem ser substituidos.

Se tomarmos como exemplo a tonalidade de D9, podemos substituir o0 dominante primario

(G") pelo seu substituto tritonico (Db’).

G (V)= Db (Sub V")
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O mesmo acontece com os dominantes secundarios. Todos eles podem ser substituidos, como

mostra o exemplo seguinte.

Ex. 19 — Tritonos dos dominantes secundarios

Db 7 Eb7 F7 Gb7 Ab7 Bb7 ndotem | —> TRITONOS DOS DOMIN. SECUND. (SUBV7)

(SubV7  SubV7II SubV7/IIl  SubV7/IV SubV7/V  SubV7/VI -eeeeeee )

obor bbb

C a7 Dm7 Em7 Fa7 G7 Am7 B o7 —> CaMPO HARMONICO

(147 Im7 Mm7 Va7 V7 Vim7  VIlo7 )

Ex. 20 — Substitui¢do com tritonos dos dominantes secundarios (SubV7)

Original:
@) (VI (11-7) (V7)) (19)
D7 G c7 Bb6
f) | | | !
p” 4 () VI = 2 9=
y A | = il O
[ fan) () D7 1 2 Y= Py
SV 5 ) ) h 7 2Y ~
ry) V= 14 O
O -Q 1
0 =~ r2 >
4 | O
y4 = =~ r7 [, h ey
Z] I’ =4
=~ [
Rearmonizagao:
(III-7)  (SubV7/1I) (I1-7) (SubV7) (16)

D7  Db7H) C7 B Bb6

L |
4 (o) [0 = 1L
y AN h e e, (@)
| Fan ) I d 1 o 1 >
VvV 5 ) ~ h Polad ~7
) P4 o
e
Z #Z ho
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Nota: Um substituto tritdnico ¢ normalmente associado ao quarto grau da escala menor
melédica (Lidio Dominante ou Lidio b’). Ndo existe uma explicagdo teérica muito concreta
sobre esta escolha. Talvez uma das razdes, sera o facto de neste modo (Lidio b’) ndo existirem

notas a evitar. Todas as tensdes sdo disponiveis (9; #11; 13).

3.5 II CADENCIAIS DOS TRiTONOS (SUB II)

Da mesma forma que os dominantes secundarios podem ser antecedidos dos seus II
cadenciais secundarios correspondentes, os tritonos também podem. Se substituirmos cada um
dos acordes dominantes pelos seus tritonos, e antecedermos os tritonos com os seus II
cadenciais, estamos a criar cadéncias Sub II / Sub V’, as quais transmitem a sensacdo de

desvio temporario da tonalidade.

Nota: O Sub II, ¢ igual ao bVI m7 da tonalidade principal. O Sub V’, é igual ao bII'.

Ex. 21 —II cadenciais dos tritonos

Abm7 Bbm7 Cm7 Dbm7 Ebm7 Fm7 ndotem | —> II CADENCIAIS DOS TRITONOS (SUB II)

I

Db 7 Eb7 F7 Gb7 Ab7 Bb7 nlotem | —> TRITONOS DOS DOMIN. SECUND. (SUBV7)

(SubV7  SubV7/II  SubV7/III SubV7/IV SubV7/V SubV7/VI -eeeeeev )

IR

C a7 Dm7 Em7 Fa7 G7 Am7 B o7 —> CaMPO HARMONICO

(127 Om7 Mm7 IVa7 V7 Vim7 Vo7 )
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O préximo exemplo, consiste na substitui¢do do Sub V7 ( Substituto Triténico ) pela cadéncia

Sub II/ Sub V7 (1I cadencial ).

Ex. 22 — Substitui¢io do Sub V' pela cadéncia Sub II / SubV7

Original:
7 B7(B1D) Bba
‘} i
y AN | 1
[ fan) 1 ~ 2Y,
V5 ll') 2 IVV a (@)
T = [
be o
0 | b4
il Ol VI, [
4 ) 2=
] I’ =4
[«
Rearmonizacgao 1:
C.7 FE7 BTG Bpa

h 3.

QQSSJD
.
B I\EE
-\

b ], O
D I o e O
il Ol 3V 2R &) il I
i = e ro
e

Rearmonizagdo 2: preparacao do II cadencial com o seu dominante

C7 CH1o) FE7 Iy Bb6

o

]
[ = [
]

SV (@)
[Y) r ﬁr ¢
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3.6 PREPARACAO DE UM ACORDE COM O SEU DOMINANTE (V7) E TRiTONO DO

SEU DOMINANTE (SUBV’)

Devido as suas caracteristicas, um acorde dominante pode ser utilizado muitas vezes para
servir de ponte ou de preparagdo do acorde seguinte. A resolucdo do dominante ¢ bastante

forte e espera-se que resolva por quintas descendentes ou, caso se trate de um substituto

tritdnico, por meios tons.

Ex. 23 — Preparagdo de um acorde com o seu dominante

Original:

D-70)

G(b13)

C7

A
)

.

O

O

Rearmonizagao:

A7) D79

aEh)

Cc-7

Z =

Y[

~

(@]

RR=

I

O proximo exemplo, passa pela preparacdo de um acorde através do seu dominante ou do
tritono. Ambos o0s acordes resolvem da mesma forma, podendo ser utilizados para preparar o

mesmo acorde.

-

Fernando Rodrigues




Técnicas de Rearmonizagdo para Piano Jazz Fernando Rodrigues

Ex. 24 — Preparacdo de um acorde através do tritono do seu dominante

Original:
AZ7 D79 G-7
—3 3
%M—ﬁ T
l’f\\\ ] W= Irl’\gl S
NV &xhH o
[V n b-o©
.9. ~
e 7 ©
)y 4 P=Y
7 5 = ©
Peace (1959), Horace Silver
Rearmonizagao:

AZ7 Eb713) D79 Ap713)  G.7
33— 3

Original:
Eb2 G-7
T =
[ an = ] VvV
NV 5 = b O
¢ g
be
YA bo
y AR /) =
x|
p-©- ~
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Rearmonizagao:

Ab7(B1D) D7(§3) G-7

3.7 SUBSTITUICAO DA CADENCIA II-"/ V' PORV )y / V'

O segundo grau (II-") pode ser substituido por um acorde dominante.

Ex. 25 — Substitui¢io da cadéncia II-' / V' por V'/y / V'

#& = ; 'bg
DY) b% b -©-
| | lbe

. T 19
Y e 2/ 12 ; ; 2
i).6. [)F il. =)

Original:
A7 D) GT () FA
= — | |
g\ 9 h | h
g 2o 27 R
D) “ﬁ ] beﬁ FF‘ p=d
Z I)o
0 & Ead I Py
)4 P, ) o
4 T~ o)
L ] =
O
Rearmonizagao:
AT9) D7(§191) G7® C7(#11) Fa
0 S R
g\ 4 |
(543 2= 2 o7’
) ﬁ'n s U7 {F me -©-
RS
h=a bo
0 ) fad I >
v Ne 5 Pod V. o
y 4 i o)
L= o) =
O

Fernando Rodrigues
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3.8 REARMONIZACAO DE ACORDES MENORES

Quando um acorde menor de sétima ¢ repetido em varios compassos, uma das opcdes de
substituicdo, passa por substituir a sétima do acorde por uma sexta maior. Esta alteracdo ndo
apresenta implicagcdes harmonicas significativas e fornece uma nova “cor” a harmonia. Ao
transformarmos a sétima de um acorde menor numa sexta maior, estamos a alterar também a
funcdo harmonica do acorde. Ao colocarmos a sexta no acorde, passamos a ter a presenga do
tritono, que fica entre a terceira e a sexta, alterando assim, a funcdo de subdominante para
dominante. Esta variacdo entre a sétima e a sexta, funciona como se tivéssemos uma cadéncia

I’ / V' com o baixo na quinta do dominante (V7/s). Se o baixo alternar entre o Il e 0 V',

estamos perante uma cadéncia subdominante — dominante (II-' / V7).

Ex. 26 — Substituicdo do acorde menor de sétima pelo menor de sexta

D-7 D-6 D-7 G’/D D-7 G7
—p’\ Z O O O
[ fan (@2'd (@ 24 (@ 2=
;)y 4 (a\\\ (@) (@)
a0 AW\
)4 p= <\ p= p= P
s \\ P
hL— 4
Tritono

Uma outra possibilidade, passo por criar um movimento cromatico desde a fundamental do

acorde até a sexta, como demonstram os seguintes exemplos.

Ex. 27 — Movimento das vozes desde a fundamental do acorde até a sexta

9 C- C-® c7 6

y A

[ fan Y

AR = (= (= o
e 5 o3 bo =
4 '- O O O O
Z O O O O
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; C- C-® C-7 C-6
1
Y 4 (@ ) > 2PN
[ Fan WEPSY &S =4 1
NV hes ~F 2= 4 2P Y
e 7S O b © ho
o
- o) boy o
6"' (@ ) < (@) O
4 O O O O
; Cc-7 C-® Cc-7 C-6
1l % | P
y 4 h s h ~
[ an WL Hes [ Pa<® )
NV h T~ h 29 =4
©- o) bo o
C_ '\° O O [© )] O
4 O O [@® ) O

No préximo exemplo, o baixo acompanha desde a fundamental do acorde menor até a sexta, o

movimento cromatico instituido.

Ex. 28 — Movimento cromatico do baixo desde a fundamental até a sexta

(G/B) (G-/Bb)
Cc7  C-@/B  CYBb C-HA

ﬁ Il € | - © P

Y A [2Y &S 29 =4 ~
[ v WA =4 =4 P @]

ANSVA A= O O

Dl (54 (54 =

© @) by o

)" O O O b4

1 O

y.4 (@] P he
= I =d O

Havendo um movimento cromatico do baixo até ao sexto grau, existe a possibilidade de se

escrever os acordes de uma outra forma, substituindo-os por inversdes. O acorde menor com
, . . A . ., ,

sétima maior (C-“Y) com o baixo em Si, é semelhante ao G/s, apenas ¢ acrescentada uma

nona. O mesmo acontece com o C-7/gp,. Este acorde é semelhante ao G-/gp.

. e e . N .
Se assumirmos que o segundo acorde, que seria inicialmente um C-Y, ¢ um G’ com o baixo

em Si, e alterarmos as notas de tensdo, podemos fortalecer a estrutura harmoénica. O ultimo
.. 6 ~ .
acorde (Ag’) pode substituir o C-"/5 porque as notas so as mesmas, como pode ser verificado

no exemplo 29.

53



Técnicas de Rearmonizagdo para Piano Jazz

Ex. 29 — Substituicao de acordes menores por outros semelhantes

; Cc7  G'(¥yB  C-/Bb A?7
y 4 |
(o ' o 1 7 O P=Y
NV h‘-’o h G() hUO 29=4
JPES ST 8T 8
": O O O O
y4 O O I‘\f\
© as4 O

Fernando Rodrigues

No exemplo seguinte, a linha de baixo por meios tons descendentes, foi desfeita, e foram

assumidos os acordes substitutos. O ultimo acorde ( F’®) substitui o Ag’.

Ex. 30 — Substitui¢ao de acordes menores com alteracdo da linha do baixo

C-79) G7(t193) C-79) F7®

Y 4 |
| a0 WNTEP=N 1 7> [P=Y O
o5 o »8 <
D O O |

hll K O O
4 O ~ [@ )]

O

©O O

O préximo exemplo, demonstra um movimento contrario entre a voz do baixo e a voz lead. O

baixo desce por meios tons cromaticos, € o lead sobe diatdnicamente.

Ex. 31 — Movimentos contrarios

) C- C-®/B  C7/Bb C-5A

O
O 1 7 ~
y 4 [@ ] | I 2P L€Y
[ Fan WP Q) L 1 O
SV b O ho hley
Q) PO a4 P
g\" O (@) O O
hd |
4 (@] Py oY=
© PO (@)
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Uma outra variagdo do movimento das vozes de um acorde menor, consiste em subir por
meios tons cromaticos a quinta do acorde até a sexta maior e, seguidamente, baixar até a

posicao inicial.

Ex. 32 — Movimento das vozes a partir da quinta do acorde

(Ab4/C) (Ab%/C)

; C-7 C-69 C-609) C-69
L — O A ®) P A ®)
[ fan WP /L) o /L)
ANSY A2y =4 5o TP P
0 O P—O P P
b L r LS
g": (@) 12 =4 HO 7 =4
7 O O O O

No exemplo abaixo indicado, foi substituido o C-° por Ag7, ¢ o C-*® por Aba. Esta

substitui¢do € possivel porque as notas dos acordes sdo as mesmas. A Unica alteracdo visivel é

a voz do baixo.

Ex. 33 — Substitui¢do dos acordes menores por outros semelhantes com alteragdo da linha do

baixo

(€6 (c9)
: C-7 C-65 AZT Abs
> £
y 4 29 =4 1. [P O
[ Fan WA= 1 [ e 1 ey Py
W P oo 8 58 ©
-©-
— Q - bo
. O [ |
il O VA S )
4 O (@] |
O D

No exemplo 34, transformou-se os acordes iniciais em inversdes de acordes semelhantes,
contribuindo assim, para um movimento do baixo descendente e diaténico. O acorde de C-’

foi substituido pela primeira inversdo da triade de Eb, alterando-se apenas a nota do baixo. O

segundo acorde foi substituido por Ab, e o baixo movimenta-se diatdbnicamente até a terceira
do acorde original seguinte (C-°). O acorde de F/g, substitui o C-°, acrescentando apenas a

, . . . Y1, .. b6 .
décima primeira ao acorde. O ultimo acorde substitui o C-*”, e o baixo resolve na

fundamental, tal como ilustrado abaixo.
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Ex. 34 — Rearmonizacao dos acordes menores

(C-7) (C-69) (C-9) (C-69)
Eb/G Ab/F F/Eb Ab2/C

ﬁ |

Y 4 ho 1. €Y L.

[ Fan WD =4 1 2y I"[@ ] 1

SV I'V\ 5 Irl) O (@) b

D) 88 8

) [ €)Y O

'," €y > V@]
P2y 1 O

o - —

3.9 REARMONIZACAO DE ACORDES MEIOS — DIMINUTOS (07)

O processo de rearmoniza¢do de acordes meios — diminutos (¢7) consiste na alteracdo da

qualidade do acorde. Essa alteracdo so pode ser feita se o acorde substituto ndo chocar com a

melodia.

Ex. 35 — Rearmonizagio de acordes meios — diminutos (g7)

Original:
AbA G?7 c7
|
] I )
| |
/M V1) 1 | P
bo bo
. . d—d
“Je T O ~ <)
4 | (@]
H P1Q) Py

Rearmonizacdo 1: Substituicdo por um acorde menor de sétima

AbA G-7 c7
g} |
1 |
V AN h |
[ Fan | VIl 1 > |
~ kb P b PO
D) ©- pb-of o
bo S bo
A~ o PO
“Jex[D O > (@)
y4 ~r (@)
H €y Py
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Rearmonizacdo 2: Substituicdo por um acorde dominante:

Ab2 G7 c7
' I f
/W 9 XeP) 1 | TIPS >
SV 458 e 1S b
[Y) © O S
- bo IL)A
Jgro © 18
[ L) >
o

No proximo exemplo, os acordes dominantes foram antecedidos pelo seu II cadencial. O Dg”

foi preparado através do uso do dominante A”*!'".

Ex. 36 — II cadencial e prepara¢gdo com acorde dominante

Rearmonizacgao 3:

AbA  ATEWL) DT GId)  Goan 7

|

_1\9 L v m— f
[ Fan) i ). Xor B | P O
NV ZxbH . bhe ~ | U _~
S G

bz _ be
i - 3 moE " c—4& )
y AR /Ad| L = o

=X Do hal ~ =)
-

3.10  REARMONIZACAO DA TONICA (IA)

Um acorde de tonica pode ser rearmonizado, criando resolucdes inesperadas. Uma das
técnicas possiveis, consiste em subir meio tom o acorde de resolucdo (tonica), desde que este
seja um acorde maior e a melodia termine na fundamental do acorde original. Ao subir meio

tom o acorde, a nota da melodia passa a ser a sétima maior do novo acorde.
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Ex. 37 — Movimento da tonica

Original:

—9 . - .
(57 E—r— T E—— .
N~V 5 | IfV\=IHJJ. P b’l 7 bc
G
| b b
6‘1: x| I[)O ) “ ] ] 'f)()
— Z Zheth o
2= < b-o
When I Fall in Love (1952), Victor Young & Edward Heyman
Rearmonizagao:

B CI(E5)  F7 B9 Ead

|
1
[ fan YW /) 1 ) '[)i‘I 1 1
NV ¥ ballh ~% o/ h ey
Q) [ HH bl’ I n ## I
bo b .
. | [ L d [Py
" 4| V1o, 7 1 P - D
J Vb A rl 2 h P=
2= o ©-

Um outro processo de rearmoniza¢do do acorde de tonica, consiste na suspensdo desse
acorde. Essa suspensdo pode ser feita mantendo o acorde dominante e, s6 depois, resolver

para a tonica, como ilustrado no exemplo seguinte.

Ex. 38 — Suspensao da tonica
Original:

F-7 Bb7(b9) EbA

h .

A"l
<
T
(\E\E\ M L]

QQSSJD

-

I
h 12
I

I’ dod

[
.
oo

i)

N
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Rearmonizacgao 1:

F-7 B9 Bpb9/EL  EpA

e —

“J‘bb%% % ez
: b &

oy r

H - Dl 'b_e_

Ex. 39 — Suspensdo da tonica com um acorde diminuto com fungdo auxiliar (I°')
Rearmonizagao 2:

F7  Bb7b Eb7  EbA
# |
T F
IV = [)'() :

[2Y

7= 1

D)

V|
<
P
NENEN \JHER

BN\

ND

ole

D)

Fernando Rodrigues

Nota: Os acordes diminutos podem ter varias fun¢des consoante o contexto harmonico. Este

assunto serd abordado posteriormente neste trabalho.

Ex. 40 — Suspensao de um acorde menor de sétima

Original:
G-7 C7(;193) E-7
V A L\‘I 1 L\‘I ]
[ an) Vs o) (7 Ve D
V4 (&) bt =) O
[y, 19 ©
) bo bo
)2 A
y4 = ) O
e O
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Rearmonizagao:
G C7(§193) C7(|’9>/F F-7

! |
:Fm P m—
| Fan YW /N4 o) (7 V).
NV &x 7 b =T L (7
) i ﬁ;;f i
b b R

X /

hll O 3
= ' O .
g o o

Ex. 41 — Suspensdo através de um acorde dominante que se encontre meio tom abaixo da

tonica
Original:
AZ7 B7(9) Eb2
S '
h~ =
[ o YW /I [ 4
NV TxhH (o) ~
) VF F» o
. 7 ~ Py
h D2 | O
y4 ey
Z] &) = A
2
Rearmonizagao:
A?7 B9 DIH)  ppa
| |
I —v=
[ o YW /N g é v D
F o “
o DO
. ., — " I v,
/- |
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3.11 REARMONIZACAO COM ACORDES DIMINUTOS

Os acordes diminutos podem assumir varias fun¢des mediante o contexto harmoénico. Em
termos de rearmonizacdo, estes acordes podem ser substituidos por outros com a mesma
fun¢do, sendo extremamente importante a sua analise para um melhor entendimento acerca

deste processo.

Os acordes diminutos podem ser divididos em trés grupos distintos:
1 — Diminuto com fun¢do Dominante;
2 — Diminuto com fung¢do cromatica ou de passagem;

3 — Diminuto com func¢ao auxiliar;

3.11.1 Diminuto com Func¢do Dominante

Os acordes diminutos com fun¢do dominante sdo aqueles onde se da a resolugdo do tritono.
Desta forma, os que resolvem de forma ascendente, ou seja, para um acorde que se encontre

meio tom acima, assumem essa fungao.

Ex. 42 — Acorde diminuto com fun¢do dominante

B C

y 4\ |
[ Fan) ez =Y
sV 7 2
g g =

No exemplo 42, o B®” tem fungio de dominante porque contém o mesmo tritono do acorde
dominante (G’) que resolve para D6. Entdo, o B ¢ um acorde substituto do G’, assumindo

assim, a mesma resolucao.

Todos os dominantes primarios e secundarios podem ser substituidos por acordes diminutos

com a mesma fun¢do dominante (desde que resolva de forma ascendente).
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Ex. 43 — Dominantes secunddrios e primario

Fernando Rodrigues

V711 — -7 V711 — -7 V7/IV — va
A7(b9) D-7 B79) E-7 C7(h9) Fa
)
o Py W (@)
7 5o (0] (@) © 1O
[ WA * =y T (@)
ANSY A=Y O O A=4 pS4 P=y
v ilo o O O
o o o bo ©
o © o -
hdl O O ©
7 ~ O (@)
O ©
ViV —> \ vivI —> VL7 v = 6 qa
D759 G7 E7(9) A7 G7b9 Cs (CD)
b A L. P O ~ O (@]
7 #O S P=Y O S (@)
[ v WK @ ) ~ L. D=4 O ~
ANSY A ) (@) #O S (o) P=N
o 7 . o ©
© O O . ©
. O ~F O
)y— (o]
s o
Ex. 44 — Substituicao dos acordes dominantes por acordes diminutos
#1e7 — 117 #1107 — II1-7 11°7 — va
CHo7 D-7 Dio7 E-7 E°7 FA
;- S = O
7 b (@] (@] ~ U
(e © = Py TS O
Y o O WY — S Py
v o o O O
o oS o bo ©
O © © -
il D) P=N o (o] (@) ©
.4 HO ~ o
b’ #
frvor — v7 yor — VI-7 vier . — o q
Fho7 G7 Glo7 A-7 B°7 Cs (CB)
- o o b-o o |
P A P=N S © Py (9]
7\ P D b4 O O S (@]
[ £an W@ ) b oS =y ~
ANSY A ) (e #O (o) S
o 7 . o o
S © G o o ©
e M (@) e ] ~
)y—¢so #*

O exemplo seguinte, demonstra o processo de

substituicdo de acordes diminutos por

dominantes dos primeiros trés compassos do tema Bewitched (1940) de Richard Rodgers e

Lorenz Hart.
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Ex. 45 — Substituicdo dos acordes diminutos com fun¢do dominante

Original:
ca Chor D-7 D#o7 C/E
9 i 1 1 —— 1 I — 1
O — L e | o ==
SV 4 b > ; o [ iINS) [
A A e | °
-©-
. ) ) (@]
il Ol iy fod O
y.4 2 ) % ) P-d
Rearmonizagao:
ca A7(h9) D-7 B7(b9) C/E
/
0O , | " | ) |
p’ A | | I | I | I I | I
V AN | o () | | = () | o [0
[ fan W, = e | e | e
ANSYaL ot
i oW | P |
o
D ) (@)
)4 # (@)
77 ]

3.11.2 Diminuto com Func¢io Cromatica ou de Passagem

Os acordes diminutos com fun¢do cromadtica ou de passagem, sdo aqueles onde ndo se da a
resolugdo do tritono. Isto acontece quando resolvem de forma descendente, ou seja, quando

resolvem para um acorde que se encontre meio tom abaixo.

Ex. 46 — Acorde diminuto com fun¢@o cromatica ou de passagem

E-7 Eb©7 D-
I
£ = 2=
y A | YV
[ fan Wiy (@)
V4 V bh (@]
Y, v O
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3.11.3 Diminutos com Func¢ao Auxiliar

Um acorde diminuto tem funcdo auxiliar quando a sua nota fundamental ¢ a mesma do acorde

que se segue, conforme ilustram os exemplos 47 e 48.

Ex. 47 — Acorde diminuto com fung¢ao auxiliar

Cco7 C
|
;; 4| -~
(S 7, 7 =
ANSVALS 2745Y
o) v

Ex. 48 — Rearmonizacdo com acordes diminutos com funcdo auxiliar

F-7 Bb7(b9) EbO7  Ebadin

45

VvV 5 brl 7 i‘,\r\

¢ bb h # h

L

raY &, V= T '

il D> 1 >

y 4 Z [, r/‘-/ |

(= h-©-

Os acordes diminutos, devido a sua construg¢do por terceiras menores, sdo acordes simétricos
e, a sua inversdo, corresponde a um novo acorde. Ou seja, 0 acorde B®' na primeira inversio é
igual a0 D’ no estado fundamental. A segunda inversdo do B’ ¢ igual ao F*’, e a terceira

b’

inversdo do B ¢ igual ao Ab®’, como exemplificado de seguida.

Ex. 49 — Acordes diminutos iguais

BO7 = DO7 = F07 = Al)07
‘ > | N H) Q
| |0 X)) 0.0l (&)
y | .z 2] 2 D1 7
[ fan W)X ) ) D7 e
V" (&) ()
0 %

Todos os acordes do exemplo anterior sdo iguais, e podem ser substituidos por acordes

dominantes desde que partilhem o mesmo tritono, como mostra o exemplo seguinte.
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Ex. 50 — Acordes diminutos e dominantes semelhantes

B7 = G719 D7 = B9
{+ I ! y A\ | })0 | I[If)
@ ”g Ug @ 9. 8 9. g
e < “~ ry) &
r )
7 "4
Fo71 = C#b9) AT = E109
)4 5 <
)., 1) = y 4 1 Z
le~n"0—2 ) O e 32
NV ot A 4’4 T
> 472 DG
X
3 D N ) — z
4 HO ) 1)

Fernando Rodrigues

Se estes acordes diminutos sdo iguais e, cada um deles, tem um dominante substituto que
partilha o mesmo tritono, entdo, podemos concluir que todos esses acordes dominantes sdao

também semelhantes.

Ex. 51 — Acordes dominantes semelhantes

Gb = Bp7b9 = C#by) = E1bY)

y aimm| R 12) 2 -

| fan WV IP) ) .07 [
SV "7 () Hr 2 #=
D2 =

YD

il O ] ()
y4 — '()O e

Ex. 52 — Semelhanca entre acordes diminutos e dominantes

B7 = DO7 = FOT = AT = G169 = Byb9) = cEiby = E1G9
0 || y bho u =
o ] Y. 1) 0.0l ) 1 Y. 1) 4
y W) |y 10} [#) D¢ ] e DL &7 L2
| fan WV L) 7 g e e ) 17 ) "z
NV " )] [#) [~ [~ [#) Po A
v Z “ z “
be
0 = v
il D = = 1 I (&)
Z =) = bheo e
= = be ¥
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O ultimo exemplo, mostra a semelhanca entre acordes diminutos e dominantes, podendo

assim, serem substitutos uns dos outros.

Desta forma, esta conclusdo ¢ também aplicada aos restantes acordes diminutos e dominantes,

como veremos a seguir.

Ex. 53 — Semelhanga entre os restantes acordes diminutos € dominantes

o7 = DHoT = FBoT = A7 = ApIB9 = BB = DIB9 = FIb9
0 | 1ho | 1bo
b’ 4 1 Do )] T Do )
o ¥ ¥ e 2 ¥ Z
NV Vh # i) neo Vh & kel ne
0 ’ 2 H,'rra T L H,‘na T
D " ¥ i =
il ) - oA =
= i = & z
Chor = EoT = GO7 = BT = AT = 109 = EpIb9) = FEIbGY)
9 1 I L Ihl LI)Q Ll) 1 L\% 1 Il fnm Ihl LI)Q u.g
7 b B A Vh & KA b e KA Vh & e
[ o WA V_Z V£ VvV = VZ vV & V_Z unel
DR = = He = = g
O () l?O 1 oo
'I'. %D - 7 e i
hul (&)

O préximo exemplo, mostra as possibilidades de rearmonizag¢io do acorde dominante (V')

presente na cadéncia II-’/V'/IA.

Todos os acordes diminutos indicados na seguinte rearmonizagdo partilham o mesmo tritono
do acorde dominante apresentado. Desta forma, a resoluc¢do sera a mesma, tornando possivel a
substitui¢do. Podemos escolher qualquer um dos acordes diminutos, e criar movimentos da

linha de baixo completamente diferentes, como ilustra a rearmonizac¢do do exemplo 54.
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Ex. 54 — Substitui¢do de acordes dominantes por acordes diminutos

Original:

{
il

i

2
)4 e Ve
y4 /2 7
=
Rearmonizagao:
Fo7
Do’
B’
D-7 AbO7 ca
ﬁ & | | | | 1
[ fan YW / =I
2
o)/ 3 ~
y4 | )
5 9 X
=

No exemplo seguinte, pode ver-se a resolu¢ao do tritono dos acordes diminutos indicados.

Ex. 55 — Resolug¢do do tritono dos acordes diminutos indicados na rearmonizag¢do do exemplo
54

Fo7 C D°7 C
_1\9 L I . _1\9 L -
o ® 0, ¢
B°7 C AT C
_,\9 % —p—l—ﬁ g
P ) y A 1. e
i o om
© )

No exemplo 56, ¢ exemplificado o processo de substitui¢do do acorde G7, por outros acordes

dominantes. Esta substituicdo, tem por base, a semelhanga entre os acordes diminutos e os
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dominantes, indicados nos exemplos 52 e 53. Em qualquer um dos acordes dominantes

substitutos, iremos encontrar o tritono que resolve para o acorde de Do.

Ex. 56 — Substituicdo de acordes dominantes por outros dominantes semelhantes

Original:

D-7 G7 Cca
e
D4 Jo 7 —1 O

) % | o
)4 < =

AR /) 7
> 3 =

=

Rearmonizacgao 1:
#7169
E7(b9)
G7(9)

D-7 Bb7(»9) Co

—9 —
S | |
[ Fan) >
V5 | & 7 ~
o f‘ § °
by
6 )" -~ v
el Ol [ = o,
V4 p s l’y‘/
z =
Rearmonizacgao 2:
ctibo)
Bb7(b9)
G7(b9)
D-7 E7b9) C6

——

o[

¥
N

0

ele

Lk
6 )> -~ e,
M T 7
y4
£
< —r
o =
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Ex. 57 — Resolugdo do tritono dos acordes dominantes indicados nas rearmonizacdes do

exemplo 56
E7b9) (6 G719 6
= 55
(HESto DS
[ (Y,
Bb7(b9 (6 cHiby) 6
l )/
=) " =)
“ b

3.12 MODULACAO

Modulagao ¢ um processo que consiste na mudanga de tonalidade e pode ser realizada através
de varios mecanismos. A modula¢do pode ser directa, sem qualquer preparacdo, ou preparada,
através de acordes denominados Pivot. Um acorde Pivot relaciona-se com as duas
tonalidades, apresentando duas fungdes diferentes. Esse acorde Pivot pode ser qualquer
acorde dominante, tritono, dominante secundario, tritono do dominante secundario, diminuto,
sobretonica, sobretonica secundaria, ou seja, qualquer acorde que se relacione com as duas

tonalidades.

A modulagdo pode obedecer a duas regras. A mais comum ¢ a alteragcdo da tonalidade, tanto a
nivel harménico como melddico. A outra, consiste apenas na alteragdo harmoénica, mantendo
a melodia na tonalidade original. Esta ultima, s6 podera ser aplicada se as notas da melodia

forem comuns as duas tonalidades, conforme mostram os exemplos seguintes.
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Ex. 58 — Modulacao sem alteragdo da melodia

Original:
Db2  E-7 A7
TSR
Y4 Hoo ﬁl’ o—f* ~
— o—e 2,
b_O_ "'\/
Nica’s Dream (1954), Horace Silver
Rearmonizagao:

Fernando Rodrigues

Db4 B-7 E’
’\;Q s
[ fan 1 L L~
9 o c
b | F’in
e o
. =Y @ @
'," 5 O I I ;/-\J
4 a—
bo | u’\zﬁ*
Original:
D-7 G7 D-7 G’ E-7 A7 E-7 A7
o) p—— | N pr—— | -
S 7 | | | | N | < | | | | | | N < | N
é z | | | | 1T I. VA | 1] > o = gl 7 o v~

o /
)
77,
< 3
A7 D7 Ab-7 Db7 Co
o) | N | | P—
—— - ! =
{7 7 ey o S S
e =2 ve. L S -
‘ ? F i/_\-ev\/
il hi=a |
O——1 e ——_ Ih‘ (e (@)
Y — - i — 2t ! O O
[ e

Satin Doll (1953), Duke Ellington
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Rearmonizagao:
D-7 G7 G-7 c7 F$-7 B’ G#-7 c¥
O p— | N [r—— | |
b’ 4 | | | | | | | | I\, | (7 | N T .

|
;
:

b . m
0 .4 1L
) & s oy
4 #
D-7 G7 Ab-7 Db7 Cco
H | N | | [—
WL - o ] >
ANSY > b o b e — © ©
: P P O o
© ? ? ? ? i/_ S ===
|
) — @ 2% ’ (@) (@)
4 VA yA ID . VI ; (@] (@)
L4 F I —

O préoximo exemplo, mostra uma modulagdo temporaria, tanto a nivel harmoénico, como
melddico. No segundo compasso, a tonalidade ¢ alterada, subindo meio tom, regressando

seguidamente a tonalidade principal.

Ex. 59 — Modulag¢do temporaria

Original:
Eb-7 Ab7sus® Eb-7  Ab7sus® F-7 Bb7sus®9)
9 % T I T " T i T PO P N
y 4N 4 | I N | I | | 1 | | () Y 2
| T 1) | T — ! P
b ‘W) ) b% 4 % I
b
| 1 Vv
D7 D : -
2V, & | ] 129
> JA l 0] 1 10J . v
2 2
Nica’s Dream (1954), Horace Silver
Rearmonizagao:
Eb-7 Ab7sus® E-7  Alsus® F-7 Bb7sus(?9)
9 % T s T " T i e —
A4 T T N T T f —T—— 7] ¥
| i ] ] PS
E Z ng g |
b
] 1 Vv
9. 0. I -
77« I b
> 3 I 9. I
Die- >
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Como foi dito anteriormente, a modulagdo preparada através de um acorde Pivot, pode ser
efetuada através do uso de qualquer acorde, desde que se relacione com duas tonalidades. A
modulagdo através do tritono permite a alteracdo da tonalidade para uma quarta aumentada
acima ou uma quinta diminuta abaixo. Os acordes dominantes apresentam o intervalo do
tritono entre a terceira e sétima, podendo ser substituidos por outros acordes dominantes que
partilhem o mesmo tritono. Sendo a resolu¢do a mesma, ambos podem resolver para dois

acordes maiores, como ilustrado nos exemplos abaixo indicados.

Ex. 60 — Resolucio do V' e do Sub V’

/ 4 / 4
%4 SubV’ I v’ SubV’ I
G7 Db7 C G7 Db7 C
V A = ) ~ 7 OT
[ Fan) !
N~V 5 7 7 7 3 o3 4 3 i o3
Q) 7 - 3 é—T
6 )" ) 1
il Ol -
7 7 Vlfl O — (@]
! bz
///’ /’\-\‘\‘ ///’ \\‘
Subv’  V’ I SubV’  V’ I
G7 Db Gb G7 Db7 Gb
V AN — 2 — 7 1 L\I\T 1
[ fan) ! 21> =4 he—T
NV 5 a7 73 v =S5 A 3 AT y=7
(Y Z7 T3 |po3
_q:_& (7 Ih VL@ ]
y_ AR /) I 1
L 3 = ey
PO
bz

Se considerar-mos o acorde de G’ um quinto grau (V’), entdio, o acorde de Db’ é o seu
substituto tritonico (SubV”), resolvendo ambos para D6. Se o acorde de Db’ for o quinto grau

(V'), e 0 G’ o substituto tritonico, ambos resolvem para Sol bemol. Estes dois acordes
apresentam dupla fun¢do e podem resolver para duas tonalidades diferentes, tanto para Do,

como para Sol. Essa dupla fun¢@o faz desses acordes, acordes “Pivor”.

O exemplo seguinte (rearmonizagdo 1), mostra a dupla fun¢do de um acorde dominante e de

que forma ¢ possivel modular através dessa dupla funcionalidade.
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Ex. 61 — Modulacao através de um acorde dominante com dupla funcao

Original:
m /\
bIITA V7 @7 \% I-7
L |
Ebe  ATE)  DeT G709 C-7
% 5 LI)A
D4 o — b S
O #F bz b

o
. | o O

) D7 7 = =
y 4 i) (@]

x| e
= - -

Rearmonizacgao 1:

/\ V7 I-7
bIIIA V7 11°7 SubV7

Eba  A7(B1D) D?7 Db Fia

pe=
i~
o0

bg hﬁﬁ N

O |l
%

b mn
| ) = e )
) XD i 1Y Il
y4 e vV = L O
LS T ') L
= 72 :H'O
Rearmonizacgao 2:
/, " /\
SubV7 e V7 I7
Eba AT AbA  Db7HID F#a
—9 ' (Cﬁ'm
A ! I
[ Fan) Py | nCy
ANSVALS ©O L w O
UV HE or e
b n
o/ ’ ) a4 e
") TR D Lk Do 1 LT
) H I 2Y 1T O
=0 e D o V= ki
=t i
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Feita a andlise do exemplo anterior (original), concluimos que o excerto se encontra na
tonalidade de D6 menor. O primeiro acorde (EbA) pertence ao terceiro grau da escala menor

#11) - : Jon ,
natural, 0 A7%'Y ¢ o0 dominante secundario do segundo grau, o D¢’ é o segundo grau da escala

G7e9

menor natural, o ¢ o quinto grau da menor harmonica e, por fim, o C-’ é o primeiro grau

(toénica) da menor natural.

Na rearmonizacio 1 do exemplo 61, o G7% foi substituido pelo seu tritono (Db7*!"), o qual
resolve para F4 sustenido, a nova tonalidade. Se analisarmos o acorde Db, podemos verificar,

que este apresenta duas fungdes. Uma, em relag@o a tonalidade inicial, onde ¢ analisado como
sendo um SubV’ e, outra, em relagio & nova tonalidade, onde ¢ transformado num quinto grau

dominante (V). Este processo permite a modulagdo através da resolucio do acorde do tritono.

Na rearmonizagio 2 do exemplo 61, o A7*!D

assume uma nova funcdo. Inicialmente, era um
dominante secundario do segundo grau (V'/y) e, posteriormente, transformou-se num
substituto tritonico do dominante da nova tonalidade (L4 bemol), resolvendo de forma

o o o #11 ..
cromatico até a nova tonica (Ab). O acorde Db’*!", que inicialmente era um SubV’, assume a

funcio de quinto grau (V') da nova tonalidade e modula novamente.

A substituicdo tritdnica pode ser também utilizada na finalizagdo ou recomego de temas,
desde que estes terminem no acorde de ténica. O processo passa pela substitui¢do de

determinados acordes do Turnaround final por substitutos tritonicos.

Turnaround ¢ uma sequéncia de quatro acordes que comeca na tonica, ou qualquer outro
acorde com a mesma fun¢do, e progride na maior parte das vezes para o VI, depois para o II,

seguidamente para o V ou outro acorde substituto, e regressa novamente a tonica, como refere

Jaff (1996).

Os ultimos trés compassos do tema It Could Happen to You de Johnny Burke e Jimmy Van
Heusen (1944), servem de exemplo para demonstrar de que forma um 7urnaround final pode
ser alterado, afim de servir de ponte para uma resolugdo diferente da original, como

demonstra o exemplo seguinte.
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Ex. 62 — Modulagao através do Turnaround final

Original:
F-7 Bb? EbA  C7 F-7  Bb
9
]
D40 o o | g =
A A il
b
s z P | |
et . = D . po——
o =N = o
| Turnaround final
Rearmonizacgao 1:
F-7 Bb? Er 7 B-7 FE’ A%
—9 Z i !
r’r\n 1 I[).| ‘I | i
\Q)y L I, * 15 B E— - _‘I_ =
g P b%bbﬁﬁ % =Ll P 2
L
0 [, Ll ! ]
)~ . 1o — = = (@)
— ; P 7 - O
e g <
Final modulatério -~

No exemplo anterior (original), o ultimo acorde (Bb’) foi substituido pelo seu tritono (E) e
antecedido do seu II cadencial (B-'), formando uma cadéncia II-'/ V’ para o acorde final (A®).

De seguida, preparou-se o II cadencial do tritono através do acorde dominante (C”).

Partindo do principio que o tritono serve de conector para uma nova tonalidade, podemos
servir-nos deste processo para modular e expor o tema numa outra tonalidade. O excerto do
tema, que originalmente se encontra na tonalidade de Mi bemol, modula para a tonalidade de

L4, conforme ilustrado no exemplo seguinte.
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Rearmonizagao 2:

B7 FE’

.

%
g;
N\
vy
| 100N

AL
f

—

oS
(@)
(@)

d
N
-
V| XX
N
| N7 % N
' =
q\' i w Qﬂclﬁﬁ» Q
=
R
= = v
N
(YAl

R ,
- ¥V Eo2-] L. =Y
hdl Olr 3 W P- M P D
A o i O
T hed
2= — <
K
Final modulatério | Inicio do tema - nova tonalidade | -~

>

It Could Happen to You (1944), Johnny Burke & Jimmy Van Heusen

Esta técnica que consiste na repeticdo do tema numa outra tonalidade, podera ser efetuada de
diversas formas. Uma delas, através do tritono. No proximo exemplo, ¢ apresentada uma
técnica designada de Final Truncado. Todavia, este processo s6 € valido, se a tltima nota da

melodia for diferente da primeira.

Vejamos o seguinte exemplo, referente aos primeiros quatro compassos do tema When I Fall
in Love de Victor Young e Edward Heyman (1952). A melodia comeca com a nota Si bemol,

que ¢ o quinto grau do acorde de Eb*.

Ex. 63 — When [ Fall in Love

Eb2 iy F-7 Bb7(9) Eb4 (%) F-7 Bb7(9)
o) I ; I ;
p 4 " I I " I I " T
I T  —— T I T
> I 1 1 D@ & T |
Mﬁnv ""‘lﬁ =) [7[, ho h T Péﬂﬁ =) bbbg 77 h
b b b b
. [ v 1 1%
hdll LI/ 1 . 1
7 5 15 5 15
L I vy v
b 2=

Vejamos os quatro ultimos compassos do tema:

Ebé c1ts) F7 Bb7b9) Ebs 749 F7  Bblsus®
|
|
Il

bba%‘

o+

140z
<J—‘a_

N
B wy

\d
—\
N
B
== =
T
¥
o
il
L

Y|y
ANJE
NN Y
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Podemos constatar, que a primeira nota da melodia ¢ um Si bemol, e a tltima um Mi bemol.
Quando o primeiro e o Gltimo acorde sdo iguais (Eb*) e, a primeira e a Gltima nota da melodia,

sdo diferentes, pode aplicar-se a técnica de Final Truncado. Esta técnica consiste na

substitui¢do do acorde de resolugdo, que neste caso ¢ o Eb®, por outro, onde a nota da melodia

tem a mesma relacdo em termos de graus, como se pode verificar no seguinte exemplo:

Ex. 64 — Final Truncado

A\ 4

[Final do tema] | [Final Truncado - Modulagao para Ak |

Eb® (%) F-7 Bb7(9) Abs F1(;%)
o) | , | | |
D' 4 i | | i T i | b |
| | | | | | i
- o — = — Dth%ﬁ
Q) Ve qﬂﬂ/ bb | h? b v N ‘
=
bo b be b'z
0 T 72 = 7=
hdll I/ 1 0]
A |2 ]
1] v 104
b&
Bb-7 Eb709) Aba F1(:%) Bb-7 Eb7(b9)
o) | | | | |
A i i — be ) — ffl)dl
r\:)yn 5 = zﬁg :f 3 5 i Dtﬁﬁfﬁt’p—% qf
= be L b:& = be
hd I: I ]D IDV = 1 ID
4 Pl-) ] |2Y
104 v

3.13 REARMONIZACAO ATRAVES DE ACORDES COM A MESMA FUNCAO TONAL

A instabilidade ou estabilidade harmonica definem a funcdo do acorde e tém sempre a ver
com a polarizagdo dos meios tons na escala maior, referentes a nota sensivel e a
subdominante. O estabelecimento das familias tonais, assumem um papel muito importante na
rearmonizagdo. J& foi explicado anteriormente, que o 4° e 7° graus da escala maior sdo duas
notas instaveis porque pedem resolugdo para a tonica. Numa cadéncia II-’ / V7 / 1A7 os acordes
assumem trés fungdes tonais diferentes, consoante a presenga da nota sensivel e da
subdominante. O segundo grau (II-') tem fungdo subdominante, o quinto grau (V') tem
fungio dominante, e o primeiro grau (IA) tem fungio tonica. O acorde subdominante é menos

instavel que o dominante, e a tonica ¢ o acorde mais estavel de todos.
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Estas trés fungdes transmitem sensagdes harmonicas diferentes:

* O primeiro grau, com funcdo tonica, transmite relaxamento e repouso. Esta
estabilidade, deve-se ao facto do acorde ndo conter as notas subdominante (4°) e
sensivel (7°).

* O quinto grau, com funcdo dominante, ¢ um dos acordes mais instaveis da familia
tonal. Este acorde transmite tensdo e requer repouso. Devido a resolucdo da nota
sensivel e da nota subdominante, espera-se que a resolu¢do de um dominante seja para
a tonica (resolucao do tritono).

* O segundo grau, com fun¢do subdominante, transmite afastamento da tonalidade,
causando alguma instabilidade harmonica. Essa instabilidade tem a ver com a
presenga da nota subdominante (4°) no acorde. Como esta nota fica a meio tom do
terceiro grau (mediante), pede resolu¢dao. Contudo, a resolu¢dao nao ¢ tdo forte como a

do dominante porque s6 contém uma nota com tendéncia resolutiva (4°).

Dentro de uma tonalidade maior existem sete acordes diatonicos, e todos eles pertencem a

uma familia tonal consoante as caracteristicas ja mencionadas.
Podemos entdo concluir, em linha com as sugestdes de Jaff (1996) e Nettles (1987) que:

* Os acordes que contém na sua formagao as notas referentes ao 4° e 7° graus da escala,
s30 os mais instaveis de todos e tém fun¢ao dominante (D).

* Os acordes que contém o 4° e ndo contém o 7°, sdo menos instaveis que os de func¢do
dominante e tém fun¢ao subdominante (SD).

* Os acordes que ndo contém o 4° grau, sdo os mais estaveis e tém fun¢ao tonica (T).

O préximo exemplo, indica quais as fungdes tonais dos acordes diatonicos da tonalidade

maior.

Ex. 65 — Fungdes tonais da tonalidade maior

=]
g
08 [O]
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s

N
W
N
ODOD
NN\
N
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Na seguinte tabela, ¢ apresentado um resumo das fun¢des tonais da tonalidade maior.

Tabela 4 — Fungdes tonais da tonalidade maior

Tonica (T)
17
I11-’
VI-’

Subdominante (S.D)

11-’
Va7

Dominante (D)

v
Vg7

Em termos de rearmonizacao, o estudo sobre as fung¢des tonais, assumem especial interesse no

que toca a substituicdo harmonica por acordes com a mesma fungdo tonal. Podemos substituir

um acorde, por qualquer outro com a mesma fung¢do, ndo esquecendo, claro, as imposi¢des da

melodia.

Se tivermos uma cadéncia D-' / G’ / CA’, podemos substituir cada um destes acordes, por

outros com a mesma func¢do e formar cadéncias semelhantes.

Tabela 5 — Acordes substitutos da cadéncia D-' / G’ / CA’

Dentro da tonalidade menor, os acordes podem

SD D T
11-’ ‘4 IA’
D-’ G’ CA’
FA’ Bo’ A-

E.

surgir a partir de trés escalas diferentes:

menor natural; menor harmoénica; menor melddica. Como ja foi visto anteriormente, na escala

maior existem os acordes de repouso com fung¢do tonica, os subdominantes com sensagao de

afastamento da tonica, e os dominantes que transmitem instabilidade e tensdo. As fungdes

tonais sdo atribuidas consoante essas sensa¢des provocadas pelas notas correspondentes ao
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quarto e sétimo graus. Na tonalidade menor, o principio ¢ o mesmo. No entanto, as notas
responsaveis pela atribuicdo das fungdes tonais, sdo a sexta menor, que equivale ao quarto
grau da escala relativa maior, e o segundo grau, que equivale ao sétimo da maior. Desta
forma, os acordes que contém a sexta menor e ndo contém o tritono (4 e 7), sdo considerados
de fun¢do subdominante. Aqueles que ndo contém a sexta menor, sdo considerados de fung¢do

tonica. Os que contém o tritono (4 e 7), sdo considerados dominantes.

Todavia, a atribui¢do de fungdes aos acordes da tonalidade menor ¢ um pouco ambigua. Esta
ambiguidade, deve-se ao facto de determinados acordes apresentarem caracteristicas comuns
a duas fungdes tonais diferentes, considerados acordes com dupla funcionalidade. No entanto,
no que toca a rearmoniza¢do, 0 mais importante, ¢ a maneira como um acorde progride em

termos de voice leading, ou seja, todas as notas devem ter um desenvolvimento logico.

O seguinte quadro, mostra resumidamente as fungdes tonais dos acordes da tonalidade menor.

Tabela 6 — Fungdes tonais da tonalidade menor

Tonica (T) Subdominante (S.D) Dominante (D)
I- 1o’ Vv’
I-° -’ VA

I- (A) V-’ Vv7®
bITIA v’ Vi’
bIIL + A Vsus® v’
\& bVIA’
bVIA’ Vo'
Vo' Vilo’
bVIT
v’

Se juntar-mos todos os acordes referentes as duas tonalidades (maior € menor), teremos uma
tabela com todas as possibilidades de substitui¢do harmonica através de acordes com a mesma

funcdo, como ¢ ilustrado na seguinte tabela.
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Tabela 7 — Funcdes tonais da tonalidade maior € menor

Tonica (T) Subdominante (S.D) Dominante (D)
12 1o’ Vv’
I -’ V79
I-° V-’ V'
I- (A) v’ Vilo’
bITIA’ Vsus® v’
11-’ bVIA bII’=SubV’
bITT + A VA
V-’ Vo'
bVIA Vllo’
Vio’ bVIT
VI-’ v’

Para se aplicar a técnica de rearmonizag¢do através de acordes com a mesma funcdo, ¢
necessario proceder-se a analise harmonica do tema, afim de associarmos cada um dos
acordes a uma tonalidade e, posteriormente, atribuirmos as fungdes tonais, como mostra o

exemplo seguinte.

Ex. 66 — All the things you are (analise harmoénica e fungdes tonais)

yV|-7 (T)\ yn-7 (SD)‘ V7 (D) )
F-7 Bb-7 Eb? AbA
% b= | —i i i i — i .
v | | | | | | | | 2 | |
) ' w
IVA (SD) V7 (D) & (T)
Db2 G7 ca
H
b’ 4 | | | | | | | | | 1 |
5— ] ] ] —] = ] I I 1
& & & & % & | | 1 |

%

All the Things You Are (1939), Jerome Kern & Oscar Hammerstein
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Apo6s a andlise harmonica do tema e de atribuirmos uma fungdo a cada acorde, podemos

substituir os acordes, por outros com a mesma func¢ao, como ¢ ilustrado no préximo exemplo.

Ex. 67 — All the things you are (rearmonizagdo com fung¢des tonais)

T

B2®©) E2©) G?7 F-7
f) I ‘ | y y y y y ‘ y
Z 7 159200 i i i i i i I i
y A I A T I I I I I 7] I
[ fan W/ 91@) Py D o & i o & i
ANSVAL T Lo @ Ll ® L ® ®
Y HesC T ro B3
Mo I
F YOI /- ) = 4 1O S (@)
i O - L= # S ©
7 S " © @)
L 3 © i S
o e o
IV7 (SD) A (»)] VI-7(T)
Db7 BY7 A7
9 T T T T T % T
y 4l I I I I I = I
& 4~ .
S S
o
© 88——
v/
bo
CEP=N =4
58 S O O
7 PO S
AS4 (@) O

3.14 REARMONIZACAO COM COLTRANE CHANGES

Coltrane Changes ¢ a denominacdo de uma progressdao harmoénica popularizada pelo musico
John Coltrane na década de sessenta, aquando a gravacao do tema Giants Steps (1960). Aqui,
¢ visivel a forma como foi influenciado pelos principios da simetria harmonica e melddica.
Quando Coltrane ganhou maior notoriedade, trabalhando com o pianista Thelonious Monk e,
mais tarde, com o trompetista Miles Davis, ja havia explorado progressdes de acordes
complexas baseados na escala diminuta e de tons inteiros. Também, outros compositores nas

décadas de vinte, trinta e quarenta, ja o haviam feito mas nunca como John Coltrane (Jaffe,

1986; Levine, 1995).

Coltrane Changes € uma progressao harmoénica, também designada de Sistema Multitonicas,
que consiste na divisdo exacta da escala cromatica em trés partes, criando trés centros tonais
distintos. A divisdo ¢ feita por terceiras maiores, que se repetem consecutivamente. Este

sistema harmonico ¢ uma ferramenta muitas vezes utilizada na rearmonizacao de progressoes
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II/V/I. Um dos exemplos mais elucidativos deste processo, ¢ o tema Countdown de Coltrane,
onde o compositor se baseia na estrutura harmoénica do tema Tune Up de Miles Davis (1953) e

aplica este sistema com trés tonicas.

O proximo exemplo, mostra de que forma se pode rearmonizar cadéncias II-’ / V' / IA’

utilizando as Coltrane Changes.

Ex. 68 — Rearmonizagio da cadéncia II-' / V' / 1A com Coltrane Changes

E-7 A7 DA

h 3

e@%

-7 v7 & \% 1o V7 IS
H B F Bha  Db7  GhA A7 DA
an)

py

A\SY4
Y,

Como mostra o exemplo, o acorde de E-/, que é o segundo grau da tonalidade de Ré, é
mantido. De seguida, o centro tonal movimenta-se, descendo por terceiras maiores até ao
acorde de DA’, que ¢ a tonica da cadéncia II-' / V' / IA7 original. Este sistema passa por trés
tonalidades diferentes, separadas por terceiras maiores, conforme indicam as setas. Os acordes
dominantes preparam a nova tonalidade. Muitas vezes, o dominante ¢ antecedido do seu II

cadencial, formando cadéncias II/V/I para a nova tonalidade.

Quando se trata de rearmonizar melodias, este processo nao ¢ tdo simples ou evidente. Muitas
vezes, a melodia tem de ser alterada para que os novos acordes fagam sentido. John Coltrane
gravou vdrios temas, baseando-se em composi¢cdes de outros autores, onde aplicou este
conceito, alterando a melodia. Um dos temas gravado foi o Body and Soul (1930), no disco

Coltrane’s Sound (1964), onde alterou a melodia para que os acordes fizessem sentido.

Um outro tema de Coltrane, ¢ o 26/2 do disco Coltrane’s Sound, gravado na década de
sessenta. Mais uma vez, a rearmonizagdo através de Coltrane Changes ¢ bem visivel, onde

assumiu como base harmonica, um tema de Charlie Parker chamado Confirmation.

83



Técnicas de Rearmonizagdo para Piano Jazz Fernando Rodrigues

No proximo exemplo, foram rearmonizados alguns compassos do tema Nica’'s Dream de
Horace Silver (1954), que demonstram a forma como ¢ possivel alterar a melodia utilizando

Coltrane Changes.

Ex. 69 — Rearmonizac¢do com Coltrane Changes

Original:
Ab-7 Db’ Gb®2 Db C749)
0 \
A2 — ——F——— | |
ey PO————— @ —bo 7 | N—T I |
SV o | 7
o [ e Beve
C_7(b5)/1: F7#5(b9) Bb-® F78s

il
i
i

Nica’s Dream (1954), Horace Silver

Rearmonizagio:
-

85 . A ‘ A
P’ AN W | P T D] | I Vb Q — ) 1% | |
g JIhg He x | ) | he - i 7 2N 0 ) o Ne [N | | | & A\
| an W /N = Ve = & | Ve y /E| e [ | 7 [
SV x| il - 3 | = Al ’-l}l-,né L
o | w w

Ab7 A7 | D4 F7 BhA7  Db7 | Gh7 C-7b3) F7(9)
O ) /) D) /) [>) /)

hdll Y ) g J Jx J J J J 19 7 Vi V- WA AD Y i Vi V4 X J 4 V4 V4
7 4 7 71y 7777 ’-’i V.4 r .4 N /777 7 ’-’i r 4 r 4 .4 ’-’i r A 4 r .4 P4
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Coltrane Changes ¢ também, muitas vezes utilizado para rearmonizar a tdo conhecida estrutura

harmonica do Blues Jazz, como veremos a seguir.

Ex. 70 — Rearmonizacao de um Blues Jazz com Coltrane Changes

[ Coltrane Changes (3%s descendentes) ]

F7 Bb’ Féa A7 DA F7

o)

- A T T T ]
VAN 3 7 | Ri7 | I i | I i |
[ fan W/ [—Dv —F —F 1
\._)y LZ 3 I I I ]

- 1
Bb? Bb? F7 D’

H

p 4 T T T ]
7\ RL7 | RLT | 77 | N7 |
[ fan Y 214 DV T | |
\QJ)/ I I I ]

lColtrane Changes (3% descendentes)‘
[ ]
G-7 Ab7 Dba E’ A4 C7 F7 c7

9 T T T i |
y 4N Faliv] | o7 | 77 iny] | o7 Vay] Il |
| Fan WA I — T ) 5 < C 1 |
\Q)y I I I i |

Neste tltimo exemplo, ¢ possivel comparar as duas estruturas harmonicas, a mais tradicional
e a rearmonizada com Coltrane Changes. O acorde Bb’ do quinto compasso ¢ preparado com
o sistema Coltrane por terceiras maiores descendentes. O sistema comega no acorde F#",
garantindo que o acorde que antecede o Bb’ é o seu dominante. O mesmo acontece a partir do
nono compasso. O Ab’ prepara o primeiro acorde maior, e desce por terceiras até ao F’ do

ultimo compasso.

3.15 REARMONIZACAO COM INVERSOES

Quando um acorde ¢ tocado, € a nota mais grave, ¢ a sua fundamental, diz-se que este se
encontra no estado fundamental. Quando a fundamental ¢ transposta para o topo do acorde,
deixando a terceira como nota mais grave, diz-se que o acorde se encontra na primeira
inversdo. Se a terceira ¢ transposta para o topo, e fica a quinta no grave, o acorde esta na
segunda inversdo. Se a sétima for a nota mais grave, diz-se que o acorde estd na terceira

inversdo (Waite, 1987).
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Muitos dos processos utilizados na rearmonizagdo, passam por alterar a nota mais grave do
acorde, modificando assim, o sentido da linha de baixo. Em seguida, sdo apresentados alguns

exemplos de como as inversdes dos acordes podem soar.

Ex. 71 — Inversoes

Inversoes 1:

F-/C  BM/D Eb4

g

]
€y

N
W

Inversoes 2:

Ab&/C  Eb4/D F-/Eb  Eb%/Bb
T
[ an 1~ ] ]
oAbz hoe bz o
2 Y8 | E %
rax I f
il Ol = ) X M
I h——F ——be
| I

O préximo exemplo, demonstra de que forma as inversdes podem originar um movimento

cromaticos do baixo até a tonica.

Ex. 72 — Inversdes (linha de baixo cromatica)

Ab4C  G7/B Eb/Bb A?T Ab®  Eb/G GbAGID  F(l) Bp7b9) Epa
9 | | | I | 1 % % |
y 4N | | | | i T | b P | i T T |
[ Fan) 1 | | 1 | | | | 1 | | Ve X J | | | 1 |
\.j/ lrl)nl (;J l{)i & | | | | l{)d

Fur [Z ¢ TPFE T P e

. v
il O 1
£ Id ]D lh 1

4 7 9 Lo

It Could Happen to You (1944), Johnny Burke & Jimmy Van Heusen
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3.16 REARMONIZACAO COM ACORDES HiBRIDOS

Rearmonizacdo com acordes hibridos ¢ um processo onde se preserva a nota do baixo original
e modifica-se a estrutura superior, de modo a ndo existir a terceira do acorde original, dai o
nome hibrido. O resultado consiste numa estrutura harménica construida sobre uma nota de
baixo que ndo lhe pertence.

Como encontrar acordes hibridos?

Vejamos o seguinte exemplo:

ca A7(b13) D-7 G7 ca
‘ ? 2
Z ~ = =
() =
Dl |

O objectivo € o de substituir os acordes originais por acordes hibridos.
Primeiro passo: escrever as escalas correspondentes a cada um dos acorde.

A

C Jonio

o)

QQSSJD
! ¢ IH

> (@ )
P O A=
0 - 4
V71
A7 mix. b13
P 0
O o

o)
A
o)

(@]

QQSSJD

(@)

QQSSJD
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G’ mix.
9 o © ©
(~— O h= ©
~V ~
)
C Jonio
g\ >
[ fan P (@) ©
ANV S O o
Y o O e

O o © —
o ®
V1L
A7 mix. b13
) o o
e 3 =N O L=
)
11-7
D-7 dorico
T’\f\ O o ©
SV z > ~r
o R © %
G7 mix
P= O o

0
b o ® ©
)

Fernando Rodrigues
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y 4\
[ fan) P O
(@) ©

¢

Qe o X

Terceiro passo: formar grupos de triades ou tétrades que contenham a nota da melodia. A

fundamental e a terceira ndo podem pertencer as triades ou tétrades escolhidas.

Grupos de triades e quatriades para D6 jonio:

triade / tétrade

C Jénio
=
[ Fan)

by_ﬁ_ O R

0]

(@)

(@]

T

nota da melodia

CA, pode ser substituido pelos seguintes hibridos:

Glc G'/c

Grupos de triades e tétrades para La mixolidio b13:

t

J R
Q) bl !

]
0

(@]

Id

o)
|

N
!
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A’ pode ser substituido pelos seguintes hibridos:

B || G'/a

Grupos de triades e tétrades para Ré ddrico:

triade / tétrade

|

A-/A-7

=

01

[ fan) — O O
AN fC K ©O

AW [CJ—>[iriade

D-’, pode ser substituido pelos seguintes hibridos:

E-b || Ch A || A

Grupos de triades e tétrades para Sol mixolidio:

triade / tétrade

(@) O ©
O —o = —

’\ -~
DY) 4

G’, pode ser substituido pelos seguintes hibridos:

D-/s || D-"I5

Fernando Rodrigues
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Grupos de triades e tétrades para D6 jonio:

(57> e
(G767} [iiade  erade
@y“ DS O o © ©

v X

— d

\»

\

nota da melodia

CA, pode ser substituido pelos seguintes hibridos:

B°/c B9/

Glc G'/c

D-/c

Fernando Rodrigues

Em conclusdo, os acordes do exemplo inicial podem ser substituidos pelos seguintes acordes

hibridos:

Ex. 73 — Rearmonizac¢ao com acordes hibridos

ca AT(b13) D-7 G7 Cca
O 7z
9?—4 = = =2 ©
[ fan YW /) I I
NV X ! !
© G BYA A-/D  D-/G D-/C
G7/C G7/A A/D DG B°/C
C/D B?/C
E-/D G/C
G/C
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3.17 REARMONIZACAO COM POLICORDES

Os Policordes sdo acordes que resultam da sobreposicdo de duas estruturas harmonicas
diferentes, ou seja, sdo dois acordes sobrepostos. E importante ndo confundir um policorde
com um acorde hibrido ou uma inversdo. Tanto nos hibridos como nas inversoes, os acordes
surgem sobre uma nota de baixo. Nos policordes, um acorde sobrepde-se a outro. A diferenca
entre a inversdo e o hibrido, ¢ que, na inversdo, a nota do baixo ¢ uma nota da tétrade, e no
hibrido, a nota de baixo ¢ qualquer uma outra nota. Um acorde hibrido ¢ também

caracterizado por ndo ter a terceira.
No exemplo seguinte, sdo apresentados estes trés tipos de acordes.

Ex. 74 — Inversao; Hibrido; Policorde;

7

1
F-

D7/A Ab/D o
;; 1. €Y 1. €Y
[ fan) L /L) 1 7
SV I e ] 2P [2YIPa e )
Q) » P P—O
©
D © -]
il O O Pod
-7 ©O

Os policordes t€m um som distinto de todos os outros acordes. Como se pode verificar nos

proximos exemplos, a sonoridade de um policorde ¢ “poderosa” e bastante caracteristica.

Ex. 75 — Rearmonizac¢ao com policordes

Rearmonizacgao 1:

D E D
g 2 2 B oS w o 2 o e
A Eb-  Ab? Db ——3 B’ b9
i |
v — —

Peace (1959), Horace Silver
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Rearmonizagao 2:

B’ W F-6 ch7
Eb7) D¢ g B

Peace (1959), Horace Silver

Nota: No exemplo anterior, ndo existe qualquer indicagdo quanto ao tipo de compasso ou
claves utilizadas. Assim, o compasso do excerto ¢ quaternario, e as claves utilizadas sdo a de

sol na segunda linha e a de f4 na quarta linha.

3.18 REARMONIZACAO POR CADEIA DE DOMINANTES

Este processo consiste em harmonizar todas as notas de uma melodia usando acordes
dominantes. Os dominantes utilizados resolvem por quintas descendentes até a tonica.
Qualquer que seja a nota da melodia, ¢ possivel atribuir-lhe um acorde dominante, como se

pode verificar no exemplo seguinte.

Ex. 76 — Escala cromatica rearmonizada com acordes dominantes

SubV7
C7 1y 19 189 7 Clsust CTE 7 k13 703 7 FHlsust

0
A

* O

Como demonstra o exemplo anterior, todas as notas podem ser harmonizadas com um acorde
dominante. Quando a nota da melodia corresponde a sétima maior do acorde, substitui-se o

dominante pelo seu tritono.
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O préximo exemplo, demonstra a rearmonizagdo das notas de uma melodia através de acordes

dominantes.

Ex. 77 — Rearmonizac¢ao com acordes dominantes

Original:
EbA D’ G-7 c’ F-7 Bb’ EbA
e T e e
| | |
I/ I ] =i I
SV x| | | | | 12 | a < h&
[y, [ ' f [ i [ i
- = b ba b L =
O /) o 7 v
hll Ol 3 o 04 I -
A /) 12Y
L= 3 - Ld i)
2= = = =
There will never be another you (1942), Harry Warren & Mack Gordon
Rearmonizagao:
cHi3) g3 gl gIb) ATbY)  DIbY)  GIdHY)  Cb13) F7 Bb713)  Epa
. %
|*V\ |
ﬁb:@% 1 bho
i Z g poe
| ‘ . | ‘
% Z i ! b —] ©
= o % ™ : o i pe—1
' I #—,— -

A rearmonizacao com acordes dominantes pode ser feita com qualquer estrutura que seja

constante. Uma estrutura constante (Constant Structures) ¢ uma série de acordes do mesmo
tipo que se movimentam segundo o mesmo padrao intervalico. Esse movimento harmonico
pode acontecer por quintas descendentes, por meios tons, por tons inteiros, por terceiras ou

por qualquer outro intervalo.

O exemplo seguinte, ilustra a rearmonizag¢ao do exemplo 77 (original) através de acordes

dominantes que descem por meios tons cromaticos até a tonica.
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Ex. 78 — Rearmonizagdo através de acordes dominantes que descem

cromaticos até a tonica

Fernando Rodrigues

por meios tons

D3 79 BIE)  BYO AT AN GIEY  GHO F7 Ed9  Epa

% | ‘ |

L 3 b I
ﬁ%:?ﬁb% T ho
| 2 g phoo
N Z | f f T # . . ! S
hll Olr 3 | | | | o % - % 9] : ~
& he | I

[ e i < h-o-

3.19 REARMONIZACAO POR LINHA DE BAIXO

Esta técnica consiste na criacdo de uma linha de baixo, tendo em conta os acordes originais.

Posteriormente, essa linha é associada a novos acordes, onde a melodia faga sentido.

De seguida, serdo explicados todos os passos para a realizagdo desta técnica.

Vejamos o seguinte exemplo:

Ex. 79 — There will never be another you

EbA D’ G-’ C7 F-7 Bb7

EbA

&

:
|

Q]

Y
0

\;),\I'-I i T T i 5 i

There will never be another you (1942), Harry Warren & Mack Gordon

Primeiro passo: criar uma linha de baixo tendo em conta a harmonia original, como ilustrado

no exemplo seguinte.

Ex. 80 — Linha de baixo improvisada

Eb2 D’ G-7 c7 F-7 Bb7 Eb2
| 4
I y I I I
P' P > [ I I
% 1 ] =i 1
4 |
Ol /1 y I I I I I
hall OB 3 y I I I | I =) Do =) DO
A / I I I P‘ & {’ % f’
[ f [
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Segundo passo: introduzir acordes, respeitando as imposi¢des da linha do baixo e da melodia,

como se pode verificar no exemplo seguinte.

Ex. 81 — Rearmonizagao por linha de baixo

C-/Eb F7 E-7{G AT#9) Eb-7/Bb  AbY/C Eb/D  CTb13/p
| |

— ; —
A A

|

T i I I ]
Il
i

.% I = E—
h-e

T

F7/Eb Bb7/D Eba
>
r;)my Z ,9 bbo
z b2 o
) hr
— .
I h-©-

3.20 REARMONIZACAO PARALELA

Este tipo de rearmonizagdo ¢ muito usada nos arranjos para pequenas e grandes orquestras de
Jazz, e ¢ aplicada na maioria das vezes a instrumentos de sopro. Na rearmonizacao para piano,
0s processos sdo idénticos.

Rearmonizacdo paralela, ¢ uma técnica que consiste no movimento de aproximacdo das
vozes, no mesmo sentido, respeitando o mesmo numero de semitons até a nota alvo,
denominada de Target. Este tipo de rearmonizacao pode ser efectuada através da aproximagao
cromatica ou por tons inteiros. Na aproximag¢do cromatica todas as vozes resolvem por meios
tons até ao Target. Na rearmonizagdo por tons inteiros, como o proprio nome indica, o

movimento das vozes ¢ feito por tons inteiros.

Nota: Alguns dos proximos exemplos ndo estdo devidamente assinalados quanto ao tipo de
compasso ou claves utilizadas, no entanto, sdo excertos de rearmonizagdes apresentadas na

integra na quarta parte deste trabalho.
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Ex. 82 — Rearmonizagao paralela croméatica

GZTEY
1205 Ab?79) C7(b9)
_9 I T—1
y AN | | | |
[ fan) | | | ~
;)V 5 - | blV | | blV [~
! |
il Ol D \ ”F 4 II 7
4 | | /)
> 3 \ [)F =l /

It Could Happen to You (1944), Johnny Burke & Jimmy Van Heusen

O exemplo anterior, ilustra a rearmonizagao paralela cromdtica, onde ¢ possivel verificar uma

aproximagcio cromatica a todas as notas do voicing tocado no acorde de G?’.

No proximo exemplo, as vozes abaixo da melodia, descem cromaticamente, apesar da

melodia ndo o fazer. O objectivo ¢ o de aproximar as vozes as do voicing de Bb7.

Ex. 83 — Rearmonizagdo paralela cromdtica das vozes que ficam por baixo da voz lead

(versdo 1)

C7Glt)
Eblﬁ’7<9>/ 5 B’GlY  Bb7al
| | |

1/ | T\
/ M | | \

H /

Ruwy
L va v

Peace (1959), Horace Silver
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Ex. 84 — Rearmonizagdo paralela cromdtica das vozes que ficam por baixo da voz lead

(versdo 2)

;
— pg

Peace (1959), Horace Silver

O exemplo 84, demonstra mais uma vez o movimento descendente das vozes por meios tons
cromaticos até ao acorde B/pz. A melodia fica na mesma nota, e todas as outras vozes se

movimentam.

No préoximo exemplo, as vozes movimentam-se por tons inteiros (rearmonizag¢do por tons

inteiros).

Ex. 85 — Rearmonizagao paralela por tons inteiros

Peace (1959), Horace Silver
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Para além da rearmonizacdo cromadtica ou por tons inteiros, ¢ também frequente, o tipo de
movimento, onde as vozes caminham segundo o mesmo niimero de tons e semitons da
melodia, como se pode verificar nos proximos exemplos. Desta forma, a melodia é quem
define o tipo de movimento. Por exemplo, se a melodia descer um tom e, seguidamente, subir

um tom e meio, entdo, todas as vozes irdo fazer o mesmo percurso intervalico.

Ex. 86 — Rearmonizagao paralela em que a melodia define o tipo de movimento (versao 1)

Ghadi
DhadN) Ge7(1

It Could Happen to You (1944), Johnny Burke & Jimmy Van Heusen

No exemplo abaixo indicado, as vozes caminham paralelamente até ao primeiro acorde alvo,
r 9 , . ~ .
que é o G#**?. O niimero de tons ou semitons sdo os mesmos dos da melodia. O mesmo

acontece na aproximagcio ao acorde de Eb?’.
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Ex. 87 — Rearmonizagao paralela em que a melodia define o tipo de movimento (versdo 2)

TARGET

E7(sus? G#7(sus® F#279)
F#7(sus? 3 E?7©9 Eb?7

& T
<Rial

Peace (1959), Horace Silver

Ex. 88 — Rearmonizagdo paralela em que a melodia define o tipo de movimento (versao 3)

Peace (1959), Horace Silver
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Ex. 89 — Rearmonizagao paralela em que a melodia define o tipo de movimento (versao 4)

AbAGID AA(I) BA  DpA\  EbA

It Could Happen to You (1944), Johnny Burke & Jimmy Van Heusen

3.21 REARMONIZACAO DIATONICA
Esta técnica ¢ idéntica a rearmonizacdo paralela mas com a diferenca das vozes se
movimentarem de forma diatdnica, ou seja, pelos tons que determinada escala impde.

No exemplo seguinte, o movimento das vozes até ao acorde de B-7, dé-se recorrendo ao uso

de notas diatonicas, a excep¢ao da linha do baixo, cujo movimento ¢ contrario ao da melodia.

Ex. 90 — Rearmonizagao diatonica com movimentos contrarios (versao 1)

Bb2

N
\

NPT
B

I~

Peace (1959), Horace Silver
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Ex. 91 — Rearmonizagao diatonica com movimentos contrarios (versao 2)

AZ7

—3—

;%@]

Peace (1959), Horace Silver

No exemplo anterior, pode verificar-se que as trés vozes superiores, apresentam um

movimento paralelo ascendente, cujas notas, sdo diatonicas. A linha do baixo ¢ também

diatonica e movimenta-se de forma descendente.
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PARTE 4
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4. REARMONIZACAO DE 4 TEMAS

Na presente parte, ¢ apresentado o resultado da aplicagdo das técnicas de rearmonizagdo
seleccionadas na Parte 3, aos temas [t Could Happen to You (1944), de Johnny Burke e
Jimmy Van Heusen, Peace (1959), de Horace Silver, Nica’s Dream (1954), de Horace Silver,
All the Things You Are (1939) de Jerome Kern e Oscar Hammerstein.

O principal motivo de escolha destes temas, prende-se com uma questdo de gosto pessoal e

por considerar que todos eles sdo conhecidos do repertorio jazz.

4.1 IT CouLp HAPPEN 1O YOU (1944), JOHNNY BURKE & JIMMY VAN HEUSEN

A rearmonizag¢do deste tema centrou-se no objectivo de substituir alguns dos acordes originais
e de criar, em determinadas partes, algum paralelismo harmonico através da rearmonizacao
paralela. As aproximagdes cromaticas sao notdrias, assim como, a criacao de linhas de baixo
com movimentos cromaticos até a tonica, recorrendo ao uso de inversdes. A preparacao de
determinados acordes através do seu dominante ou tritono, esta também visivel ao longo do
tema. A substituicdo através do tritono e a utilizacdo de acordes com a mesma fungdo tonal
foi também extremamente utilizada. Na parte final do tema, foi aplicada com alguma
frequéncia a técnica de rearmonizagdo paralela, afim de se harmonizar as notas da melodia.
Foram também criadas vérias suspensdes harmoénicas através de acordes dominantes. Alterou-
se a qualidade de determinados acordes e criou-se cadéncias tipicas de preparagcao harmonica.
Em determinados momentos, a melodia foi alterada, com a finalidade de se obter uma maior

coeréncia harmonica e melddica.

Do ponto de vista geral as técnicas mais utilizadas foram:
e Substitui¢do através do tritono;
e Substitui¢ao de acordes com a mesma fung¢ao tonal;
* Linhas de baixo cromadticas através do uso da inversdo dos acordes e de acordes
hibridos;
* Suspensao harmonica;

* Rearmonizag¢do paralela;
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4.2 PEACE (1959), HORACE SILVER

O principal objectivo tragado para a rearmonizagdo deste tema, consistiu na rearmonizagao de

todas as notas da melodia. Para isso recorreu-se a técnica de rearmonizagao paralela.

Numa fase inicial, foram efectuadas algumas substituicdes harmonicas e, posteriormente,

procedeu-se a harmonizagdo das notas da melodia com base nessa substitui¢ao.

Neste processo, pode constatar-se, que existem varias aproximacgdes cromaticas e diatonicas,
assim como, a substituicdo através do tritono e do seu II cadencial. Certos acordes foram
antecedidos pelo seu dominante ou tritono e, em determinados momentos, criou-se
movimentos contrarios a linha do baixo. A rearmonizacgdo através de estruturas constantes,
recorrendo ao uso de acordes dominantes, também surge com alguma frequéncia, assim

como, o uso de policordes na parte final do tema.

Podemos assim concluir, que a principal técnica de rearmonizagdo utilizada neste processo,

foi a rearmonizagdo paralela e todas as suas variantes.
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Horace Silver

P cace Arr. Fernando Rodrigues
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4.3 N1cA’s DREAM (1954), HORACE SIVER

O processo de rearmonizacdo deste tema, foi um pouco diferente do aplicado aos outros. O
objectivo, para além da rearmonizacdo e de todas as técnicas envolventes, era o de criar um

arranjo no seu todo.

A alteragdo harmonica encontra-se bem visivel, principalmente nos compassos de 17 a 22.
Nesses compassos, foi aplicada a técnica de rearmonizagdo através de Coltrane Changes.
Também a modula¢do tempordria, tanto a nivel harménico, como melddico, acontece com
alguma frequéncia. Foi criado um ostinato da linha de baixo repetitiva, contrastando com a
linha melddica do tema. As mudangas ritmicas acontecem com alguma frequéncia. O tipo de

compasso ¢ alterado aquando a mudanga das partes do tema.

Desta forma, pode concluir-se, que em termos harmoénicos, ¢ de realcar a rearmonizagdo
através de coltranes changes e a modulagao temporaria. A nivel ritmico, a alteracdo frequente
do tipo de compasso, assume principal importdncia. Do ponto de vista meldodico, ¢ de
salientar, as alteragdes da melodia devido a imposi¢cdo da rearmonizagdo através de Coltranes

Changes
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4.4 ALL THE THINGS YoU ARE (1939), JEROME KERN & OSCAR HAMMERSTEIN

No presente tema, o processo de rearmonizacdo aplicado, baseou-se, essencialmente, na
substitui¢do harmonica através do tritono e no uso do II cadencial do tritono.
E visivel a criagdo, em determinados momentos, de movimentos cromaticos da linha do

baixo, assim como, a utilizagdo de alguns acordes hibridos e inversdes.
A utilizacdo de acordes diminutos com diferentes funcdes, da-se em determinadas passagens.
De forma resumida, as principais técnicas utilizadas na rearmonizacdo deste tema foram:

e Substituicao tritonica;

e II cadencial do tritono;

* Acordes com a mesma fungao tonal;

e Acordes hibridos e inversoes;

» Rearmonizagio do V através da cadéncia II-’ / V';

* Preparacdo de acordes com o seu dominante ou tritono do seu dominante;

113



Técnicas de Rearmonizagdo para Piano Jazz Fernando Rodrigues

Jerome Kern
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CONCLUSAO

O presente trabalho de investigacdo e de projecto artistico, pretendia, numa primeira parte,
organizar de forma sistematica o conhecimento em torno das técnicas de rearmonizacdo para
piano. Verificou-se, que este ¢ um processo complexo e multi-factorial, para o qual existem
varias visoes, cada uma encerrando em si diferentes conceitos sobre como deve ser efectuada
a rearmonizagdo. Se por um lado, o processo de rearmonizacdo consiste na alteracdo
harmonica, deixando intacta a melodia original, por outro, h4 autores, como Levine, que
sugerem que a sonoridade pretendida pelo musico, pode ter primazia na rearmonizacao,
mesmo que, para tal, seja necessario a alteracdo da melodia original. Um exemplo desta visao

foi o praticado por Coltrane em gravagdes como Coltrane’s Sound.

Das técnicas de rearmonizacdo estudadas, a substitui¢do tritonica emergiu como uma das
técnicas mais utilizadas, tanto na rearmonizagdo, como na propria performance. A
rearmonizac¢do através de funcdes tonais, assume um papel fundamental quando se pretende
um contexto harmonico totalmente diferente do contexto original. Em relagdo a aplicag¢do das

técnicas de rearmonizacdo para piano, a rearmonizacao paralela assume principal destaque.

A aplicacdo destas técnicas foi materializada na parte 4 deste trabalho na rearmonizagdo dos
temas It Could Happen to You (1944), de Johnny Burke e Jimmy Van Heusen, Peace (1959),
de Horace Silver, Nica’s Dream (1954), de Horace Silver, e A/l the Things You Are (1939) de

Jerome Kern e Oscar Hammerstein.

A aplicagdo destes processos ao meu projecto artistico, com o objectivo de aprofundar o meu
conhecimento harmoénico e aumentar os recursos estilisticos e criativos no arranjo musical, na
composicdo e, posteriormente, na performance, foi atingido, tornando-o numa mais-valia

pessoal do ponto de vista artistico.

Todavia, este trabalho apresenta algumas limitagdes. Existe certamente a possibilidade de um
maior aprofundamento de cada técnica e das suas aplicagcdes a outros contextos artisticos, ou
mesmo, da consideracdo de outras técnicas, como por exemplo, as técnicas de escrita jazz e
todo o processo de construcdo de voicings envolvida. No entanto, este era um trabalho
realizado, essencialmente, acerca da substituicdo harmonica e ndao de construgdo dos voicings.

Pelo que, este aspecto seria pertinente explorar num trabalho futuro. Um outro tipo de
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trabalho futuro, seria o de explorar as técnicas de escrita jazz e de arranjo para pequenas €

grandes formagdes.
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ANEXOS
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Peace (1959), Horace Silver
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Técnicas de Rearmonizagdo para Piano Jazz Fernando Rodrigues

(1954)
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Nica’s Dream (1954), Horace Silver
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Técnicas de Rearmonizagdo para Piano Jazz Fernando Rodrigues
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All the Things You Are (1939), Jerome Kern & Oscar Hammerstein
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