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Resumo

Este estudo representa uma andlise do sistema harmonico modal-cromatico de Ron Miller,
introduzido no volume 1 do seu livro Modal jazz composition and harmony (Miller, 1996).
Tem como objectivo o realce da sua utilidade e injustificada auséncia na actual pedagogia do
jazz. A caréncia de literatura dedicada ao ensino da harmonia e composi¢do modal em jazz
confere a este trabalho um destaque e importancia particulares. A luz da miisica nele tratada, é
revista a defini¢do e categorizagdo de Jazz Modal. O sistema ¢ explicado sucintamente ¢ a
literatura mais relevante sobre teoria do jazz ¢ confrontada, revelando o pioneirismo de Miller
que comeca a ser reconhecido em recentes investigacdes sobre harmonia de jazz avancada.
Sdo analisadas duas composi¢des existentes e composta uma original, que demonstram alguns
conceitos na pratica. As nogdes de claro-escuro e de modos com qualidades emocionais sao

suportadas por estudos no campo da psicologia da musica.

Palavras-chave: jazz, modal, harmonia, composi¢do, pedagogia.
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Abstract
Ron Miller and the chromatic-modal thought in jazz — analytical approach

The purpose of this study is the analysis of Ron Miller’s chromatic-modal harmonic system,
introduced in the first volume of his book Modal jazz composition and harmony (Miller,
1996). The aim is to highlight its usefulness and unjustified absence in the current pedagogy
of jazz. The lack of literature dedicated to the teaching of modal jazz harmony and
composition sets this work in a spotlight of unique relevance. Based on the music treated in it,
the entire definition and categorization of Modal Jazz is reviewed. The system is explained
briefly and the relevant literature on jazz theory is confronted, revealing Miller’s pioneering,
which is becoming to be recognized in recent research on advanced jazz harmony. Two
existing compositions are analyzed and an original is composed, showing some concepts in
practice. The notions of bright and dark, and modes with emotional qualities are supported by

studies in the field of music psychology.

Keywords: jazz, modal, harmony, composition, pedagogy.
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Prefacio

Na minha experiéncia como estudante de jazz — e sei que isto acontece com muitas
outras pessoas — tive uma formacao intensa de bebop. A andlise do seu extenso repertorio e
dos seus caminhos de improvisagdo ocupam um enorme territério na literatura e nos planos
pedagogicos. O estudo intensivo do estilo bebop para a boa formacao de um musico de jazz ¢
para mim inquestionavel. No entanto verifiquei que existe pouca literatura disponivel sobre
composicao em jazz, especialmente sobre os estilos mais contemporaneos. Estuda-se bastante
0 bebop, mas quando ¢ chegado o momento de pedir aos estudantes que componham material
original — e isso € mais frequente no ensino do jazz do que noutras areas — as ferramentas de
que eles dispdem para fazer com que a sua musica ndo soe a jazz dos anos 40, mas sim a jazz
contemporaneo, sdo poucas. Muitos vao por tentativa e erro, a procura daquilo que lhes soa
bem, com maior ou menor sucesso, tentando que a sua musica ndo contenha os tais elementos

tao estudados do bebop.

Na busca de material alternativo que me orientasse noutras direc¢cdes composicionais,
encontrei os livros de Ron Miller, um respeitado professor de composi¢ao no departamento de
jazz da Universidade de Miami, Florida, nos E.U.A., actualmente reformado do ensino. Ele
escreveu e editou entre outros livros, dois volumes de um método chamado Modal jazz
composition and harmony (Miller, 1996). Nestes dois livros o autor aborda a anédlise e a
composi¢ao do jazz contemporaneo, em particular do Jazz Modal, de uma forma que me
pareceu completamente inovadora e digna de um estudo aprofundado, face a literatura que ja
conhecia. Infelizmente, os livros de Ron Miller estdo injustamente pouco divulgados, e
consequentemente sdo pouco conhecidos pela maioria da comunidade jazzistica e dos

responsaveis pelos programas pedagogicos nas escolas de jazz. Pretendo com esta tese
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contribuir para uma melhor compreensao e divulgacdo do trabalho de Ron Miller. O seu
sistema de composi¢ao ¢ a meu ver de extrema utilidade para qualquer aspirante a compositor
de Jazz Modal, e também para ajudar musicos profissionais e educadores a olharem para o
repertdrio contemporaneo de uma nova perspectiva. Existe pouca literatura sobre composi¢ao
em jazz, com as suas necessidades e condicionantes especificas. O presente estudo procura
participar na reducdo desta lacuna, divulgando e explorando o sistema modal que Ron Miller
propoe, e tentando inspirar a criagdo de mais estudos e literatura sobre o Jazz Modal em

particular e sobre a composi¢ao no jazz em geral.

Quando decidi avangar com este tema de tese, contactei pessoalmente o professor Ron
Miller por correio electrénico, na esperanca de conseguir algum apoio e informagdo na
primeira pessoa. Miller respondeu de imediato com uma atitude muito positiva, o que resultou
na troca de mais de vinte mensagens repletas de boa orientacdo e informagao que ajudaram

bastante na realizagdo e aperfeicoamento deste estudo.
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Introducio

Jazz e improvisacao sdo dois termos que se juntam facilmente na mesma frase.
Embora possamos falar de improvisagdo nas mais diversas areas musicais, ou como uma
poderosa ferramenta nas diferentes pedagogias ou na musicoterapia, foi no jazz que a
improvisagao encontrou o terreno fértil para um desenvolvimento mais alargado e explorado,
fazendo esta ideia até praticamente parte do senso comum para a maioria dos musicos e dos
melomanos em geral. Grande parte da histdria do jazz assenta sobre este desenvolvimento de
uma linguagem, propria e especifica é certo, mas sobretudo espontanea e improvisada. A

procura da criagdo e da inovagdo esteve sempre presente de uma forma preponderante.

Mas jazz nao ¢ sindnimo de improvisagdo. Se assim fosse, certamente que esta musica
ndo teria chegado aos dias de hoje com a importancia que actualmente lhe atribuimos. Toda a
improvisa¢do no jazz — a excepcao talvez de algum free-jazz — assenta sobre estruturas
predefinidas. Qualquer musico sabe que compor significa organizar e preestabelecer
estruturas. Mas no caso do jazz, a composi¢ao assume um papel particular: torna-se no
veiculo para a improvisacao. Isto significa que a linguagem da improvisa¢ao no jazz caminha
frequentemente lado a lado com a linguagem da composi¢do neste estilo. Diferentes
composi¢des requerem diferentes abordagens da parte do musico improvisador, que se vé
assim condicionado pelas caracteristicas particulares da propria composicao — ja existente —
sobre a qual pretende criar uma improvisagdo — nao existente. Isto implica que o musico de
jazz, mesmo nao sendo um compositor, deva ter um grande poder de anélise das composigdes
que pretende executar. Esta evidéncia torna-se imediata para o estudante de jazz principiante.

Desde o inicio que ele ¢ encorajado a analisar toda a musica que vai tocar. Assim sendo, a



disciplina de andlise e composi¢do especificas de jazz ganha uma importancia enorme. Aos
musicos improvisadores ndo lhes basta tocarem as notas certas, com o andamento, a expressao
e a articulacdo certas, eles tétm que compreender a composi¢ao. Podemos aplicar aqui a
metéafora de que ndo chega sabermos conduzir o carro, também temos que saber de mecanica;
s6 assim poderemos fazer transformagdes eficientes no veiculo. Embora ndo tenha sido
sempre assim, hoje em dia a grande maioria dos compositores de jazz sdo os executantes da
sua propria musica. Eles criam os seus proprios veiculos de improvisagdo, e ha cuidados

particulares a ter na criagdo de uma composicao para este proposito.

A historia do jazz evoluiu, em parte, a custa da evolugdo das suas composicdes e da
vontade dos musicos de criarem novos veiculos para as suas improvisacdes. Tem sido
também uma histdria caracterizada por uma grande permeabilidade de influéncias exteriores.
No inicio, nos E.U.A., predominavam as cangdes populares, que se ouviam na radio, nos
teatros ou no cinema. Estes eram os principais veiculos de improvisacdo dentro do estilo e
tornaram-se de tal forma marcantes que ainda hoje, quase um século depois, existe todo um
conjunto de composicdes estabelecidas e canonizadas desde os anos 20, 30 e¢ 40 — os
chamados standards — a que os musicos de jazz ainda recorrem frequentemente para
introduzir no seu repertorio, lado a lado com composi¢des contemporaneas, da sua autoria ou
ndo. Os standards constituem uma parte significativa do repertério ensinado nas escolas de
jazz e o seu dominio representa quase que uma condi¢do sine qua non para que um estudante
se possa auto-proclamar musico de jazz. Existe mesmo desde meados dos anos 80, uma
faccdo neo-cldssica no jazz, com musicos que fazem carreira até aos dias de hoje,
interpretando quase exclusivamente repertorio de standards. No entanto, a partir dos anos 40,
com o aparecimento do estilo bebop, deu-se a necessidade de encontrar novos caminhos e de
romper barreiras na linguagem que se praticava até entdo. Como nao podia deixar de ser, com
novos estilos de improvisacao, o aparecimento de novas composigoes era inevitavel. Este tera
sido o motor que fez com que o jazz deixasse de ser uma musica popular de danga, que saisse
dos guetos dos cabargs, para atingir um certo grau de erudicdo e se transformasse em musica
de concerto, numa forma de arte que mais tarde viria a ser respeitada e estudada nas
universidades. Para isso contribuiram ao longo do século XX, musicos de jazz que tiveram
uma solida formagao cléssica e que trouxeram para o jazz alguns dos seus conhecimentos e
influéncias. Esta ponte revelou-se essencial em nomes como John Coltrane, Miles Davis, Bill
Evans ou Herbie Hancock. Interessados em explorar novas sonoridades fora do mundo do

jazz, estes musicos interessaram-se pelo trabalho de compositores como Debussy, Ravel,
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Stravinsky ou Schoenberg. Como resultado, as suas composigdes reflectiram algumas das
sonoridades exploradas por estes compositores, mas com a devida adaptacao as necessidades
e a estética do jazz. Algumas destas criacdes contribuiram fortemente para o desenvolvimento

de novas correntes dentro do jazz. Uma delas ¢ o chamado Jazz Modal.

A definicdo de Jazz Modal ndo ¢ consensual e este assunto serd abordado neste estudo.
Por enquanto importa destacar o seu aspecto essencial que ¢, como o proprio nome indica, o
de utilizar como matéria-prima os antigos modos gregorianos, que haviam caido em desuso
com a afirmag¢do da musica tonal no século XVII, e a sua utilizacdo quase exclusiva de
harmonia baseada nas escalas maior e menor. Os franceses Claude Debussy e Maurice Ravel,
j& no inicio do século XX, terdo protagonizado um movimento de renovado interesse pela
sonoridade destes antigos modos, movimento esse que alguns historiadores classificaram de
neo-modalismo (Silva, 2013, p. 24), e que era uma das caracteristicas da musica
impressionista deste periodo (Ulehla, 1994, p. 161). De certa forma estes modos sempre se
mantiveram mais ou menos presentes em algumas melodias populares da cultura europeia,
mas terdo sido os compositores do inicio do século XX, na sequéncia do que ja vinham a fazer
Modeste Moussorgsky e Gabriel Fauré anteriormente, a dar-lhes um tratamento mais
expansivo e inovador (Vincent, 1951, pp. 225, 253). Estas, juntamente com o crescente
interesse pela musica de culturas extra-europeias, terdo sido algumas das sonoridades que
captaram a atencdo de determinados musicos de jazz, como os que aqui foram referidos. Os
compositores impressionistas tratavam os modos como imagens sonoras, texturas ou cores,
sobrepondo notas nos acordes ou gerando melodias modais que exploravam as caracteristicas
de cada modo, de uma forma que pouco tinha a ver com os fundamentos da musica tonal
(Silva, 2013, p. 23). Algumas destas técnicas foram aproveitadas também pelos compositores
de Jazz Modal. Antes do aparecimento das primeiras composi¢des modais, todo o jazz se
regia pelas regras da musica tonal. Assinalavel aqui ¢ a notavel excepcdo dos blues, cuja
tradi¢do fez parte do nascimento do jazz, estendendo-se largamente por toda a sua histéria e
encerrando por si s6 algumas caracteristicas modais relevantes. Para 14 disso, toda a musica
popular que o jazz veio a adoptar, ¢ a esmagadora maioria das composi¢des proprias até ao
auge do periodo bebop, podem ser analisadas de acordo com as leis do tonalismo, o mesmo
tonalismo de Bach, Mozart e Beethoven. Entenda-se por leis do tonalismo, a utilizagio
exclusiva dos modos maior ou menor, a forte presenca de uma ténica ou de uma tonalidade
central, as resolu¢cdes dominante-tonica, os movimentos tipicos de quintas no baixo, a

hierarquia das notas, a explicacdo de modulagdes a tons préximos, entre outros aspectos. Ja o
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Jazz Modal ndo podera ser olhado da mesma maneira. Qualquer que seja a sua melhor
definicdo — e existe mais que uma — o Jazz Modal tem caracteristicas proprias e qualquer
esforco para encontrar relagdes tonais na sua andlise, arrisca tornar-se numa va tentativa de
ver apenas aquilo que 14 se quiser ver, em vez de uma andlise despretensiosa que tenta
perceber qual era o pensamento do compositor quando idealizou a sua obra. No Jazz Modal
explora-se o som dos modos, tal como ja o tinham feito os impressionistas franceses; evita-se
o centro tonal, os ciclos de quintas, os tons proximos; joga-se com as cores dos modos, com
os diferentes matizes, como ja o faziam também os pintores impressionistas. De facto, nos
primeiros tempos do Jazz Modal até se evitava a construcdo de acordes com a sobreposi¢ao de
intervalos de terceira, optando-se em vez disso pela maior ambiguidade das constru¢des por
quartas, tao tipicas do estilo pianistico de McCoy Tyner, um dos grandes intervenientes dos
primérdios deste movimento. Toda esta mudanga de pensamento nesta nova corrente
representava uma busca de novas sonoridades, novos caminhos de improvisacdo e uma

tentativa de romper com padrdes anteriores.

E no entanto, ao olharmos para tras através de tudo o que ja foi escrito acerca de jazz e
da sua historia, parece que o Jazz Modal nao foi bem compreendido. Os dicionarios de jazz
sdo algo ambiguos ou vagos quando se referem a esta corrente. O jazz que se ensina nas
escolas tem uma forte incidéncia no bebop, e consequentemente na musica tonal. Obviamente
que ¢ necessario passar por aqui. A importancia do estilo bebop na histéria do jazz e na
formagdo de um musico ¢ inegavel. Logo, torna-se imprescindivel um so6lido conhecimento
dos fundamentos da musica tonal, o que por si s6 ja pode ocupar um enorme espago nos
planos pedagogicos e na literatura especializada. Mas o jazz contemporaneo, aquele que se
pratica actualmente, ja pouco tem a ver com o bebop dos anos 40. Na verdade, o jazz
ramificou-se em tantos e tao diferentes estilos, acolheu tantas influéncias externas, que se
torna dificil colocar fronteiras entre o que ¢ ou nao jazz. E as caracteristicas do que foi
originalmente considerado Jazz Modal, permaneceram e desenvolveram-se para novos estilos

também.

O presente estudo debruca-se sobre a definigdo e caracteristicas do Jazz Modal, em
particular através da perspectiva de Ron Miller. Importa por isso deixar aqui algumas notas
biograficas sobre o autor. Ron Miller nasceu em 1941 em Springfield, Massachussets, nos
E.U.A, mas mudou-se muito novo para a Florida. E professor emérito de estudos de jazz na

Universidade de Miami. Graduou-se como Bachelor of Fine Arts na Florida Atlantic



University e como Master of Music na Universidade de Miami. Como membro do corpo
docente do programa de estudos de jazz desta Universidade entre 1974 e 2007, Miller
leccionou composi¢do em jazz, improvisacao avangada e piano jazz. Os seus livros t€ém sido
publicados pela Belwin/Columbia Pictures, Advance Music, Mission Music e National
Association of Jazz Educators. Os dois volumes do seu Modal jazz composition and harmony
(1996) ja estdo na terceira edi¢do e sdo textos recomendados em escolas por todo o mundo.
Membro fundador da National Improvisational Composers Association, Ron Miller costuma
participar e tocar em convengdes da Associacao Internacional de Educadores de Jazz. Entre os
seus ex-estudantes de composi¢cdo encontram-se nomes como Pat Metheny, Bobby Watson,
"T" Lavitz, Bruce Hornsby, Mark Egan, Phil Coady, Veigar Margeirsson, Matt Harris,
Carmen e Curt Lundy, Jon Secada e Gil Goldstein. As composi¢cdes de Ron Miller ja foram
gravadas ou tocadas por nomes como Red Rodney, Hal Galper, Gerry Bergonzi, Pat Metheny,
Ira Sullivan, Stan Getz, Jerry Coker, Joe Lovano, Kenny Werner, Billy Hart, Gary Keller, e
Mark Egan e Danny Gottlieb dos Elements.

Situando-se a sua formacao musical e em composi¢do na area da musica erudita,

Miller considera-se essencialmente um auto-didacta:

An important thing is that I am self-taught. Until college years I learned all from
transcribing compositions, improv [sic] solos, listening to a lot of music, and
jamming and discussing music with my fellow musicians. When I went to college,
I had no jazz training, I was a classical composition major; I received a BFA
and MM in composition. As far as books go, the ones I used for reference were not
jazz books but mainly theory and acoustic science books. You can find a list in my
books. So, no teachers, no books, self-taught, and the most important: I was born
with whatever musical gifts I have. When I got the MM at UM, the then head of
the jazz program Jerry Coker, left and put Whit Sidener in charge. Whit asked me
to start a Jazz Composition class. I said what? how can you teach jazz comp? So, 1
started analyzing my tunes and those of my heroes: Wayne Shorter, Herbie,
Eberhard et al and I started to discover how the tunes were put together. The result
is the pedagogy that you find in my books. (R. Miller, comunicagdo pessoal, 30 de
Janeiro de 2014)



Desta declaracao de Miller podemos subentender que o seu método ndo tem nenhuma
ascendéncia directa e que os compositores que ele cita — Wayne Shorter ou Herbie Hancock —
ndo leram obviamente os seus livros antes de escreverem a musica que escreveram. Mas a
intuicdo de Miller na analise destas obras e a pedagogia que ele desenvolveu a partir delas
podem ajudar-nos a compreender melhor as suas particularidades e a tentar perceber qual era
a intencao destes compositores em cada momento das suas pecas. Nao sera certamente a Uinica
maneira de olhar para estas obras, muitos outros tipos de analise poderdo ser igualmente
adequados. Mas o conhecimento e a simplicidade com que Miller as estuda e observa dentro
do contexto do que € o0 jazz, a sua histéria e a maneira como € tocado e ensinado, faz com que

a sua linguagem seja acessivel e, acima de tudo, apropriada para o estudante de jazz.



I. Contributos para uma defini¢io de Jazz Modal

A defini¢do de Jazz Modal levanta uma problematica que vale a pena ser aqui tratada.
De acordo com a bibliografia de referéncia, encontramos algumas defini¢cdes a ter em linha de

conta:

Modal, modalité. Le jazz modal englobe toutes les formes harmoniques et
mélodiques dans lesquelles on utilise d’autres parametres que les gammes
classiques majeures et mineures. . . . Harmoniquement, on emploie souvent de
longues séquences basées sur un ou deux accords utilisant un méme mode (So
What/Impressions) ou des accords évoluant sur une pédale (Naima). (Carles,

Clergeat, & Comolli, 1988, p. 693)

Extraida do Dictionnaire du jazz das edigdes Robert Laffont, esta defini¢ao refere a
utilizacdo de modos para além das escalas maiores e menores, ¢ de um ritmo harmoénico
essencialmente lento ou estatico, com a utilizacdo de um ou dois acordes durante muito
tempo, ou o uso de notas pedal. Noutra obra de referéncia, o The oxford companion to music,

encontramos esta definic¢ao:

A style based on the characteristics of modal scales rather than those of major or
minor keys; it is especially characterized by a slow harmonic thythm compared to
the more rapid chord changes of other styles. One of the first experiments in modal
jazz came in Miles Davis's Milestones (1958), and John Coltrane was another

leading player. (Gammond, n.d.)

Confirma-se uma evidente concordancia em ambas as definigdes do conceito. Agora

no The new grove dictionary of jazz, 2nd edition, podemos ler:

A style of jazz, developed in the late 1950s, in which harmonic rhythm (i.e., the
speed at which chords change) moves at a much slower rate than is usually heard in
bop, swing, and early jazz styles (where chords routinely change every bar or two,
if not faster); many modal jazz performances are based on an oscillation between
two chords, or on a drone. Because it is free of frequent harmonic interruption,

rhythm section players can create an unhurried and meditative feeling; soloists may
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enhance this mood further, or work against it, layering dissonances against a modal

background. (Kernfeld)

Também aqui, Barry Kernfeld (n.d.) comeca por destacar como caracteristica do estilo
o ritmo harmonico lento e em muitos casos, performances com oscilagao entre dois acordes

ou sobre uma nota pedal. O autor prossegue:

Although modal jazz is concerned more with the manner of -chordal
accompaniment than with traditional musicological conceptions of mode, in the
quintessential examples of the style modal scales (or their general characteristics)
influence both melodic and harmonic content, contributing to a sense of weakened
functionality and ambiguous tonality. The style rarely adheres strictly to the
classical modes (dorian, phrygian, etc.), but it may create their flavor, or in some
cases that of other nondiatonic scales, such as those of Spanish (specifically,

flamenco) or Indian music; (Kernfeld, n.d.)

Vemos aqui referida a questdo da tonalidade ambigua e da harmonia funcional
“enfraquecida” (Kernfeld, n.d., tradugdo livre). No entanto, Kernfeld desenvolve: “the term
‘modal jazz,” because its essential quality concerns harmon-ic [sic] rhythm rather than mode,
may even be applied, however misleading it may seem, to performances based on the major or
minor modes” (n.d.). O autor volta aqui a colocar a relevancia no tratamento do ritmo
harmoénico, em detrimento da utilizacdo dos modos classicos como matéria-prima para as

composigdes e para a definicao do estilo. Kernfeld encerra depois o pardgrafo desta forma:

Musicians are attracted to the style partly because it is relatively undemanding
technically in comparison with those styles based on chord progressions. At the
same time, particularly in contrast to the bop-derived improvisatory style which
was growing increasingly mechanical and formulaic by the late 1950s, it may be
more demanding artistically: rather than playing technically complex (but not
necessarily inspired) lines which follow the dictates of a fast-moving bop
progression (in jazz parlance, “running the changes”), the soloist is obliged to try to

invent an interesting new melody over a static accompaniment. (n.d.)



Novamente o realce recai aqui sobre a questdo do ritmo harmoénico mais lento, ou do
acompanhamento estatico, por comparacao com o bebop. Se por um lado o estilo bebop era
tecnicamente mais exigente, Kernfeld assume que o estilo modal requeria mais criatividade da
parte dos musicos, que tinham de criar improvisagdes mais interessantes sobre

acompanhamentos menos movimentados harmonicamente.

Continuando o levantamento ao nivel da caracterizagdo e defini¢do do Jazz Modal,
importa uma outra fonte: “Modal jazz is a body of music that makes use of one or more of the
following characteristics: modal scales for improvising, slow harmonic rhythm, pedal points,
and the absence or suppression of functional harmonic relationships.” (Martin & Waters,
2009, p. 179). Esta definicdo surge como anotagdo a um capitulo sobre a historia do jazz nos
anos 50, no livro Essential jazz: the first 100 years. Neste mesmo livro, na pagina anterior,

podemos encontrar informag¢do mais detalhada sobre Jazz Modal:

Modal jazz loosely describes a body of music that originated in the late 1950s and
1960s. Miles Davis’s recordings on Kind of Blue, Davis’s earlier 1958 composition
‘Milestones,” and the music of John Coltrane’s classic quartet (1960—1964) are
important points of departure for modal jazz. Modal jazz gets its name from the
idea that modes (particular scales) provide improvisers with the appropriate pitches

to use in their solos. (Martin & Waters, 2009, p. 178)

Fica aqui a ideia do uso de modos como material de improvisacdo. No entanto os

autores apontam para mais algumas caracteristicas que vao para além da disso:

The term modal jazz often leads to confusion, however, because many of the
qualities attributed to modal jazz do not necessarily have to do with the use of
modes. The term often refers to a composition or accompaniment that makes use of

one or more of the following techniques:

e Slow-moving harmonic rhythm, in which a single chord may last for four,

eight, sixteen, or more measures



e Use of pedal points (focal bass pitches over which the harmonies may

shift)
e Absence or suppression of standard functional harmonic patterns
e Chords or melodies that make use of the interval of a perfect fourth

As this list suggests, many of the features associated with modal jazz concern
composition and accompaniment rather than improvisation. Accounts of modal
jazz, however, often do not distinguish among these three related yet distinct ideas.

(Martin & Waters, 2009, p. 178)

As defini¢gdes aqui apresentadas mostram varios pontos em comum: um estilo baseado
na utilizacdo de modos (mas nao apenas) como material de improvisagao e composi¢do; o
ritmo harmonico lento ou estatico; o uso de notas pedal; a auséncia de relagdes harmonicas
tradicionalmente usadas em harmonia funcional. De uma maneira geral, o senso comum
refere-se ao Jazz Modal desta forma, e esta nogdo ¢ sustentada por definicdes como as que

aqui aparecem transcritas.

Observando todo o percurso histdrico e estilistico desde o final dos 50 — periodo
normalmente apontado como tendo nascido o Jazz Modal — até aos dias de hoje, constatamos
porém alguma incompletude nestas definicdes. Do ponto de vista estritamente técnico, a
utilizacdo de modos no jazz ja vem desde a heranca dos blues, que nasceram na segunda
metade do séc. XIX. As melodias de blues, com a sua mistura entre 0 modo Mixolidio e a
escala pentatonica menor, com alguns cromatismos pelo meio, surgem muitas vezes
acompanhadas apenas por uma nota pedal, sem qualquer tipo de progressao harmoénica. Em
1927, Jelly Roll Morton gravou Jungle Blues, uma peca toda baseada num s6 acorde, e em
1940, Duke Ellington explorava a modalidade em Koko (Carles et al., 1988, p. 694). No
entanto, foi pela mao de George Russell, compositor e tedrico, que surgiu a primeira
sistematizagdo do assunto da modalidade aplicada ao jazz. Em 1953, Russell publicou o seu
tratado tedérico The lydian chromatic concept of tonal organization (2001). Este tratado
“promove a ideia que os acordes no jazz tém escalas correspondentes, que podem ser usadas
para a improvisagdo” (Worthy, 2011, tradugdo livre) e foi considerado pelo pianista e
compositor John Lewis “a tnica contribuicdo tedrica profunda vinda do jazz” (Carles et al.,
1988, p. 694, traducao livre). Mais adiante sera abordada a importancia que este tratado teve

na formagdo do pensamento em torno do Jazz Modal.
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Enquadramento historico

Em meados dos anos 40, em Nova lorque, o estilo revolucionario da corrente bebop
marcava o inicio do jazz moderno e elevava-o para um estatuto de musica mais sofisticada e
menos apelativa ao grande publico (Davis, 2012, p. 4). Os musicos Charlie Parker e Dizzy
Gillespie estdo entre os que mais contribuiram para a criagdo do bebop (Martin & Waters,
2009, p. 138). Era uma mdusica bastante exigente, tanto para o ouvinte como para o
executante, com andamentos muito rapidos, mudancas constantes de acordes e melodias
vertiginosas, que colocavam uma maior énfase no virtuosismo técnico € na capacidade de
improvisa¢do dos musicos, € menos nos arranjos, elemento este que era tdo caracteristico das

big bands do jazz que se fazia até entdo (Davis, 2012, pp. 3-4).

O bebop trouxe grandes mudancas e desafios que ndo ficariam por ai. O jazz
comegava a ser visto como uma musica de concerto, mais para escutar como uma forma de
arte, e ndo tanto para dancar e entreter (Bernal, 2007, p. 4). Isso atraiu as atengdes de alguns
dos melhores musicos de jazz da altura, e ndo demoraria muito tempo até que o processo
evolutivo que havia sido lancado desembocasse em novos estilos. No inicio dos anos 50, falar
de jazz ja nao significava falar de um estilo de musica; era preciso definir qual estilo de jazz,
dadas as ramificacdes de sub-estilos que comegaram a surgir neste periodo. Os dois mais
importantes foram o hard bop, que se desenvolveu a partir do bebop, € o cool jazz, que se
desenvolveu também a partir do bebop mas igualmente como uma reacg¢ao a este, na direc¢ao
oposta (Martin & Waters, 2009, p. 152). O trompetista Miles Davis foi um dos precursores
deste processo evolutivo. As suas gravagdes de 1949-50, que mais tarde seriam editadas sob o
nome Birth of The Cool, sdo representativas do estilo cool jazz, que se caracteriza pela
influéncia da musica classica na escolha de alguns instrumentos e na extensao e refinamento
dos arranjos, pelo tamanho dos ensembles, pelo lirismo e contengdo, pelo espaco musical e
dindmicas mais suaves, pelos andamentos mais lentos. Estas caracteristicas contrastam com a
intensidade e exuberancia do bebop. Por outro lado, muitas das gravagdes de Davis dos anos
50 estdo directamente associadas ao estilo que foi apelidado de hard bop (p. 153). O hard bop
ergue-se nas bases do bebop, no seu vocabulario e énfase na improvisagdo, mas com melodias
e harmonias mais simples e temas mais memoraveis, muitas vezes com referéncias ao blues,

ao funky e ao soul (Bernal, 2007, p. 19; Martin & Waters, 2009, p. 168).

Ao longo da década de 50, Miles Davis foi granjeando uma crescente popularidade e

notoriedade, bem como uma reputacao de inovador e explorador de novos caminhos no jazz
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(Martin & Waters, 2009, p. 179). A sua gravagdo Milestones, de 1958, comecava a mostrar
ainda uma nova direc¢do estilistica que viria a consolidar-se no ano seguinte com o album
Kind of Blue que, de acordo com os relatos historicos, marca o nascimento do Jazz Modal
(Monson, 1998, p. 150). As caracteristicas desta nova orientacdo sdo assim as que ficaram
cristalizadas no conceito de Jazz Modal patente nas definicdes apresentadas anteriormente:
“Instead of the complex chord progressions of bebop and hard bop, Davis’s compositions
incorporated fewer chords. Significantly, the improvisations over these chords were often
based on a single scale” (Martin & Waters, 2009, p. 179). No inicio da década de 60, primeiro
com Miles Davis e depois com John Coltrane, a histéria do jazz conhecia assim a sua talvez

mais importante inovagao estilistica.

Nao serd mera coincidéncia que os primeiros passos desta nova corrente tenham sido
dados pouco tempo ap6s George Russell ter publicado o seu The lydian chromatic concept of
tonal organization. Pelo contrario, ambos o0s acontecimentos estdo bastante interligados.
Como nos conta Myles Boothroyd no seu artigo Modal jazz and Miles Davis: George

Russell's influence and the melodic inspiration behind modal jazz:

The idea behind modality was not solely the work of Miles Davis. Developed in
the wake of a decade of shifting jazz styles, throughout which Davis had constantly
sought the ideal setting to express his unique voice, the concept of modal jazz was
most strongly influenced by a composer who receives only nominal credit in the
majority of written accounts. It was George Russell who set Davis on the path
toward Kind of Blue, and his ideas about tonality laid the groundwork for modal

thinking. (Boothroyd, 2010, pp. 47-48)

Na verdade, o nome de George Russell aparece quase sempre que se escreve sobre

Jazz Modal e nao sera tao subvalorizado como o autor leva a crer. Ele proprio o admite:

Russell has certainly not been ignored in academic discussions of music; Ingrid
Monson outlines some of the composer’s key points and describes how his
opinions influenced Coltrane’s approach to modal jazz as a reflection of non-
Western musical traditions. What is frequently left unexplored, however, is the

more fundamental influence Russell had on Davis during the inception of modal
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jazz. His Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization inspired Davis to think
of new ways to relate to chords and encouraged him to develop a style of music
that abandoned the traditional emphasis on horizontal harmonic progression.

(Boothroyd, 2010, p. 48)

De facto, desde a sua publicacao inicial em 1953, o tratado de George Russell causou
bastante impacto junto da comunidade jazzistica (Titus, 2010, p. 94). Alguns musicos mais
proximos de Russell ja tomavam contacto com as suas ideias desde meados dos anos 40.
Miles Davis era um deles, recém-chegado a Nova lorque e interessado em saber mais sobre a
musica erudita ocidental, em particular a musica dos compositores considerados
impressionistas, como Debussy e Ravel (Bernal, 2007, p. 60). O seguinte excerto de uma
entrevista feita por Ingrid Monson (1998) ao proprio Russell em 1995, aparece desta maneira

no seu artigo Oh freedom: George Russell, John Coltrane, and modal jazz:

Miles sort of took a liking to me, when he was playing with Bird' [in clubs] along
the Street [52™ Street]. And he used to invite me up to his house. We’d sit down
and play chords. He liked my sense of harmony. And I loved his sense so we’d try
to kill each other with chords. He’d say check this out. And I’d say wow. And I’d
say listen to this.... I asked him one day on one of these sessions, what’s your
highest aim? — musical aim — and he said, to learn all the changes®. That’s all he
said [laughs]. At the time I thought he was playing the changes, you know. That he
was relating to each chord and arpeggiating, or using certain notes and extending
the chord and all that. The more I thought about that, the more I felt there was a
system begging to be brought into the world. And that system was based on chord-
scale unity which traditional music had absolutely ignored. The whole aspect of a

chord having a scale — that was really its birthplace. (p. 151)

A demanda de Miles Davis foi também uma inspiracao para George Russell que,
algum tempo depois destes encontros, acabou por escrever o seu tratado tedrico no hospital

onde esteve internado quinze meses devido a uma tuberculose (Boothroyd, 2010, p. 50).

" A alcunha de Charlie Parker (Davis, 2012, p. 43).

% Changes significa progressdes harménicas — chord changes (Davis, 2012, p. xiii).
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O album Kind of Blue de 1959 tornou-se lendario por vérias razdes. Em primeiro
lugar, pelos seus intervenientes: para além de Miles Davis no trompete — um nome de peso em
toda a historia do jazz, mesmo em periodos diferentes daquele que estamos a tratar — esta
gravacgao contou com a participacdo de Bill Evans no piano, John Coltrane no saxofone tenor,
Julian “Cannonball” Adderley no saxofone alto, Paul Chambers no contrabaixo e Jimmy
Cobb na bateria, sendo que na faixa Freddie Freeloader o lugar do pianista ¢ ocupado por
Wynton Kelly. Todos estes musicos acabaram por se tornar grandes figuras do jazz por mérito
proprio, com destaque particular para Bill Evans e John Coltrane que, apesar do seu
desaparecimento prematuro, se tornaram duas figuras iconicas da histéria do jazz (Titus,
2010, p. 3). No contexto de um estudo sobre Jazz Modal, serd importante salientar que estes
dois musicos acabaram por desempenhar também um papel importante no desenvolvimento
destes conceitos. Recomendado a Miles Davis por George Russell (Bernal, 2007, p. 60), Bill
Evans era um pianista com uma sélida formagao cléssica e trouxe para o jazz um vocabulario
harmonico bastante rico € com sonoridades impressionistas (Martin & Waters, 2009, pp. 179,
209). Ex-aluno e colaborador de Russell (Bernal, 2007, p. 60), também ele nas suas proprias
composigdes e gravagdes ja andava a fazer experiéncias com a modalidade, como no caso da
sua Peace Piece, escrita e gravada a solo um ano antes das gravacdes de Kind of Blue, e que
acabou por ser reciclada nestas sessdes para se transformar na faixa Flamenco Sketches
(Jenkins, 2011, p. 458). Coltrane por seu lado, apds a sua participagdo em Kind of Blue,
perseguiu e desenvolveu a sua propria visao de Jazz Modal nas suas gravagdes durante a
primeira metade dos anos 60. Composi¢cdes como Crescent e Impressions, € arranjos de
melodias tradicionais e standards como My Favorite Things e Greensleves, sdo bons exemplos
das suas exploracdes modais. Nestas exploragdes, pode observar-se uma crescente libertagcao
das fundag¢des harmoénicas da improvisacdo em direccdo ao poder da melodia livre, o que

abriu o caminho para a criag¢ao do free jazz (idem).

Outro aspecto que faz do album Kind of Blue um disco lendario foi a sua aceitagdo
comercial e cultural. Desde a sua primeira edicdo em 1959 que logo se tornou um disco
popular junto da comunidade jazzistica. Nos dias de hoje continua a ser um dos discos de jazz
mais vendidos de sempre, figurando frequentemente nos lugares de topo das listas dos
melhores discos de jazz de todos os tempos. No ano de 2009 celebrou-se o quinquagésimo
aniversario da sua edicdo e a comunidade académica por esta altura ja tem véarios estudos e
livros publicados sobre este disco e as suas implicagdes historicas, assim como ja se

comercializam transcrigdes integrais da musica ali gravada. Como nos revela Jason Titus “It
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is not an overstatement therefore to claim that for many fans of jazz, Kind of Blue is the

definitive Miles Davis album, and perhaps even the definitive jazz album” (2010, p. 3).

Naturalmente que a razao de fundo para a importancia deste album, e por conseguinte
a mais relevante para este estudo, ¢ a sua associagdo directa a expressao Jazz Modal que
encontrei em todas as referéncias analisadas. Em particular as composicdes So What e
Flamenco Sketches, ali gravadas pela primeira vez, sdo consideradas arquétipos do estilo
(Waters, 2011, p. 42) e esse facto certamente que condiciona a definicdo comum de Jazz

Modal.

Se o album Kind of Blue ¢ assim para muitos a grande referéncia do Jazz Modal, nao
poderemos considerar menor a importancia histérica da contribuicdo de George Russell.
Como ja vimos, o seu tratado The lydian chromatic concept of tonal organization representa a
primeira sistematizagdo tedrica da relacdo entre os acordes e as escalas, especificamente
dirigida aos musicos e estudantes de jazz (Waters, 2011, p. 42). Se por um lado contribuiu
para a elevagdo desta musica para um patamar mais erudito, por outro ajudou a solidificar
uma ramificacdo do ensino da musica que trata o jazz de uma forma particular e mais
direccionada, desenvolvendo uma pedagogia especifica. Desde o tratado de Russell, a nogao
de chord-scale theory ¢ transmitida e cultivada nos vérios métodos e com algumas variantes —
incluindo o de Ron Miller — mas persiste como um dos conceitos basicos que deverdo fazer
parte da bagagem tedrica do estudante de jazz actual. Em 1941, Joseph Schillinger ja havia
publicado o seu The Schillinger system of musical composition, “um texto amplamente
utilizado, baseado no seu proprio sistema de arranjos de jazz” (Worthy, 2011, traducao livre).
Até entdo o ensino do jazz era transmitido de forma directa com aulas particulares, ou pela via
auto-didactica, pela transcrigdo de gravacdes ou pela presenca em concertos para observar e
escutar os mestres, e em jam sessions’, onde se experimentavam e partilhavam ideias e
ensinamentos. Alguns musicos profissionais comegaram a escrever os seus métodos, mas
terdo sido Schillinger e depois Russell os dois primeiros tedricos mais lidos e popularizados.
A pedagogia do jazz dava aqui os seus primeiros passos como uma disciplina autébnoma e
independente do ensino da musica erudita ocidental, abrindo o caminho para os conhecidos

métodos de Jamey Aebersold, Jerry Coker e David Baker em finais dos anos 60, para a

3 Sessdes de performances de jazz em grupo sem preparacdo prévia, com audiéncia publica ou em
privado (Davis, 2012, p. 182)
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abertura da famosa Berklee College of Music em Boston e para a chegada do jazz as

universidades (Worthy, 2011).

Jason Titus (2010), na sua tese Miles Davis’ “So What” as modal jazz case study
considera insuficiente uma defini¢cao de Jazz Modal que se caracterize apenas pela utilizagao
de modos (p. 1). Titus levanta a questdo da circunscricdo do repertorio de Jazz Modal, mas
mais importante ainda, realga o aparecimento desta corrente como uma total mudanca de
atitude que influenciou o rumo da histéria do jazz dai em diante, e que se reflectiu em todos
os estilos e praticas subsequentes até aos dias de hoje (idem). A sua proposta aponta no
sentido de uma defini¢do de Jazz Modal por comparacdo com aquilo que se entende por jazz
tonal. Estando este ultimo j& tdo bem analisado e explicado pelas teorias do tonalismo, as
fronteiras comecam a surgir quando o Jazz Modal comeca a apresentar desafios analiticos. “In
addressing some of the analytical challenges of this music we can then consider how the tools
of tonal analysis can be applied (with or without modification) to the analytical issues
presented by modal jazz” (Titus, 2010, p. 26). Titus acrescenta que serd um pouco redutor
considerar apenas a utilizacdo de colecgdes de notas — ou seja, os modos — como caracteristica
essencial do estilo, preferindo que nos debrucemos também sobre a maneira como essas

colecgoes interagem entre si (p. 28).

A questdo que Jason Titus levanta ¢ bastante pertinente e torna a defini¢do de Jazz
Modal bastante mais vasta e complexa, que nao pode ficar cingida a uma época nem a um
estilo em particular. Ha toda uma atitude em relagdo a improvisagao € a composi¢ao no jazz
iniciada por Miles Davis, John Coltrane e Bill Evans no inicio dos anos 60 que mudou a
historia do jazz e perdurou enquanto novos estilos iam surgindo. Essa atitude levou a busca e
ao desenvolvimento de novas ferramentas que se foram distanciando cada vez mais do
pensamento tonal tradicional. O uso intenso de material modal, de harmonia nao-funcional ou
da ambiguidade e indefinicdo de um centro tonal, sdo caracteristicas que se podem encontrar
em diversos estilos de jazz, que foram acontecendo em diferentes periodos desde os anos 60

até aos dias de hoje.
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O Jazz Modal de Ron Miller

Na sua obra Modal jazz composition & harmony (1996), Ron Miller procura
proporcionar um melhor entendimento deste universo a que se podera chamar Jazz Modal.
Miller, tal como Jason Titus, rejeita a definicdo de um estilo especifico, preferindo em vez
disso estudar directamente a utilizagdo dos modos como material harmoénico e como
ferramenta composicional dentro dos diversos estilos de jazz. O autor propde com a sua obra
uma pedagogia em que cada musico possa compor dentro do estilo que pretende, fazendo
maior ou menor uso deste material, seja em contextos mais modais, ou em contextos tonais
com algumas referéncias modais. Sendo esta obra um guia para a composi¢ao e ndo para a
improvisa¢do, Miller tenta orientar o estudante de composicdo em jazz no reconhecimento e
organizacdo deste universo. Nessa perspectiva, o autor considera necessaria alguma
clarificagdo e compartimentacdo dos diferentes estilos de jazz, juntamente com o0s seus
protagonistas mais influentes (1996, p. 9). A sua proposta, que assenta essencialmente em
questdes de natureza harmoénica e forma musical, organiza esta musica em quatro grandes
categorias: tonal, modal, blues/pentatonico e avant-garde. No seio de cada uma delas existem

varias subcategorias que sao apresentadas de forma resumida na tabela 1.

Tabela 1.

As Diferentes Categorias de Composi¢do em Jazz, Segundo Ron Miller

‘ ' Alguns nomes
Categoria Subcategoria )
representativos

TONAL Forma-cang¢do: composi¢des baseadas na tipica Charlie Parker,
forma de 32 compassos do repertério standard dos Duke Ellington,

anos 30 e 40. O seu material harmdnico raramente  Billy Strayhorn,

se desvia de relagoes diatonicas muito ladd Dameron,
tonalmente. Thelonious
Monk.

Forma livre: como o nome indica, a forma ¢ mais  D. Ellington, C.

livre, podendo ser assimétrica ou em composicdo  Mingus, Billy

continua. Podem ser também mais alargadas as Strayhorn, Benny
relacdes entre diferentes centros tonais. Golson, Horace
Silver.
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Tabela 1.

As Diferentes Categorias de Composi¢do em Jazz, Segundo Ron Miller (Continuagdo)

MODAL

BLUES/
PENTATONICO

Novas reharmonizag¢des/novo bop: movimento
dos anos oitenta que consistiu num certo
revivalismo das formas mais cléssicas e no
conceito bop de escrever novas melodias sobre
progressdes standard. A diferenca esta nalgumas
inovagdes no ritmo harmonico, substitui¢cdes
cromaticas e recurso a elementos modais para

substituir as harmonias originais.”

Modal simples: as primeiras composi¢does modais,
em que o conteido harmoénico se baseia num s6
modo (linear), ou nalguns poucos diferentes, em
diferentes centros tonais (plateau).Nao sendo
tonais, estas composigdes sao quase sempre

simétricas com a forma classica AABA.

Modal complexo (forma livre): com um ritmo
harmonico rapido e assimétrico, € com liberdade
na forma, estas sdo as composi¢des mais

complexas e de maior conteudo harmonico.

Nesta categoria o elemento essencial de
desenvolvimento é o material melddico, baseado
em variadas escalas pentatonicas e melodias de
blues. O material harménico poderé provir de
qualquer outra categoria, mas a forma ¢

normalmente influenciada pela musica popular.

Wynton
Marsalis, Rick
Margitza, Jerry

Bergonzi.

Miles Davis com
So What; John
Coltrane com
Impressions,
Herbie Hancock
com Maiden

Voyage.

Wayne Shorter.

* Como o trabalho de Ron Miller foi editado em 1986, a referéncia a estes novos boppers surge numa
altura em que este movimento estava em grande forca, merecendo aqui do autor uma sub-categoria dedicada, que
talvez ndo se justifique nos dias de hoje.
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Tabela 1.

As Diferentes Categorias de Composi¢do em Jazz, Segundo Ron Miller (Continuagdo)

AVANT-GARDE

Tonal/bebop: tem como ponto de partida as
melodias tonais e a forma-can¢ao, mas comporta

toda a linguagem do free jazz.

Modal: uma extensao das categorias modal
simples e blues/pentatonica, em direcgdo a

improvisagao livre.

Fusao: também com base na improvisagao livre,
mas utilizando instrumentos eléctricos e ritmos de

danca.

World/Etnico/Programatico: categoria que
engloba estilos muito diversos, propicia para
compositores que desejem um maior

envolvimento social.

Ornette
Coleman, Carla
Bley, Pat
Metheny.

John Coltrane,
David Liebman,

Archie Shepp.

Ornette
Coleman, James
“Blood” Ulmer,
Bill Laswell.
Sun Ra, Art
Ensemble of

Chicago.

Esta tabela baseia-se livremente nas categorias apresentadas por Ron Miller (1996, pp.
9-10). O primeiro detalhe para o qual devemos dar atencdo ¢ a presenga nesta tabela da
subcategoria modal simples: a definicdo de Jazz Modal que foi elaborada a partir dos artigos
apresentados no inicio do capitulo encaixa-se facilmente nesta subcategoria. Mais a frente
veremos como Miller classifica dentro da categoria modal as diferentes correntes que fazem

uso de material modal e onde é que surge entdo este modal simples.

Logo na introdugdo do primeiro volume da sua obra, o autor salienta que o seu
trabalho tenta mostrar o caminho para uma composicao em jazz mais elaborada e criativa,
livre das amarras da forma fechada e das restrigdes harmoénicas do tonalismo que
prevaleceram no periodo inicial da historia do jazz (Miller, 1996, p. 6). Qualquer sub-estilo de

jazz que ndo se defina por alguma especificidade harmonica ou estrutural pode beneficiar
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destas técnicas de composicao, apelidadas por Miller de sistema harmonico modal-cromdtico

e forma assimétrica livre’ (1996). Nas palavras do autor:

The goal of Volume I of this book is to show the student the means to develop
latent creative abilities by offering the unfettered environment of the chromatic-
modal harmonic system and free-asymetric form. In addition, the freedom of the
approach will allow the composer to express himself in any style: Post-1950s jazz,
classical, ECM, fusion, pop, etc, that is not tied to any harmonic particulars.

(Miller, 1996, p. 6)

Ainda no que respeita a categorizagdo patente na tabela 1, Miller (1996, p. 9) salienta
que embora o seu trabalho pretenda cobrir todas estas categorias ao longo dos dois volumes, o
seu volume I aborda em particular a categoria modal complexo (forma livre), justificando que
esta sera a categoria mais complexa e abrangente. Toda esta informagdo surge ainda na
introdugdo do volume I, mas ja nos prepara para uma focalizacdo do assunto deste volume em
torno da sua visdo de harmonia modal, que ¢ também o cerne do presente estudo. Torna-se
assim mais pratico que daqui em diante nos refiramos implicitamente ao volume I sempre que
haja uma referéncia ao livio Modal jazz composition and harmony, assinalando sempre que

necessaria, qualquer referéncia que possa surgir que diga respeito ao volume II.

Ron Miller avanca assim para o primeiro capitulo, “Jazz Harmonic Systems”,
centrando a atencdo numa nova categorizagao, desta vez em torno da defini¢ao dos diferentes
grupos harmonicos que podem existir numa composicdo, salientando que o conteudo
harmoénico de uma determinada composi¢do poderd situar-se num grupo apenas, ou numa
combinagdo de grupos. O autor relembra que “The harmonic materials emphasized in this
book can be applied to any style of composition, if the style is not defined by any harmonic
particulars, i.e., post-1950s jazz, pop, ECM, late 19th/20th century classical, etc.” (1996, p.
12). Logo, um estilo cuja definicdo conta com o parametro harmonia, como no caso dos blues
por exemplo, fica fora desta lista. Antes de avangar para esta nova categorizagdo, Miller
apresenta-nos a sua definicdo de modalidade, que consiste no uso da oitava como limite e na
divisdo assimétrica desta oitava em sete notas diferentes, salientando que a divisdo simétrica

da oitava da origem a escalas ndo-modais que contém uma sonoridade particular também 1til

3 Enfase adicionada.
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em composicao (1996, p. 12). No entanto, é o facto de existir uma divisdo assimétrica da

oitava que permite que cada nota de um modo tenha as suas proprias caracteristicas

harmonicas e melddicas (Miller, 1996, p. 12). Esta ¢ uma das qualidades essenciais da musica

modal. Vejamos entdo a categorizacao dos diferentes grupos harmonicos na tabela 2:

Tabela 2.

Os Diferentes Grupos Harmonicos, Segundo Ron Miller

Grupo

Caracteristicas

TONAL
Sistema modal com
regras especificas de

organizacao.

MODAL

(Modal arbitrario, forma
livre);

Sistema sem nenhuma
organizagao

preestabelecida.

CROMATICO

(Tonal plateau); As
mesmas qualidades que
tonal, a excepcao que
ndo tem centro tonal

definido.

NAO-MODAL

(simétrico)

Movimento das fundamentais por quintas;
Contorno modal especifico®;
Relagdes diatonicas entre as fundamentais;
Ritmo harmoénico simétrico;

Centro tonal bem definido.

Movimento das fundamentais, ritmo harmoénico e contorno
modal determinados pela vontade do compositor;
Relagdes cromaticas entre as fundamentais;

Centro tonal habitualmente indefinido.

Vérios centros tonais (plateaus);
Os centros tonais ndo sao diatonicos entre si;

Ritmo harmonico habitualmente simétrico.

Resolugdes pouco claras, cada nota tem as mesmas qualidades
harmonicas/melddicas; Os acordes e as melodias existem como
uma sonoridade; Exemplo: Escalas diminutas, tons inteiros, 12

tons, aumentadas.

% “The dynamic qualities of a group of chords within a section or phrase” (Miller, 1996, p. 12)
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Apds a apresentacdo destes quatro grupos harmonicos, Miller destaca um deles: o
modal arbitrario, forma livre (1996, p. 13). Tal como tinha sido referido anteriormente, o
autor pretende trabalhar a forma assimétrica livre e a auséncia de relagcdes harmonicas
preestabelecidas, caracteristicas que se encaixam neste grupo € que oferecem os maiores
desafios em termos de complexidade. Este grupo divide-se por sua vez em trés subgrupos que
serdo tratados ao longo do livro e que “from this point on, will generally be referred to as
modal harmony” (Miller, 1996, p. 13). Antes de observarmos a tabela 3 com os detalhes de
cada um destes subgrupos, vale a pena recordar aqui que, como pudemos constatar, Ron
Miller ¢ bastante detalhado na classificacdo dos diversos estilos de jazz, muitos deles com
caracteristicas modais, mas diferentes entre si, o que nos deixa bastante longe das defini¢des
algo incompletas apresentadas no inicio do capitulo. Os trés subgrupos que se seguem estao

organizados levando em conta:
e O ritmo harmoénico — a durag@o dos acordes, dependendo do andamento;
e A qualidade melddica da linha do baixo;

e A defini¢do de um centro tonal (Miller, 1996, p. 13, tradugao livre).

Tabela 3.
Os trés subgrupos de Harmonia Modal, Segundo Ron Miller

Exemplos no

Subgrupo Caracteristicas .
repertorio
MODAL Ritmo harménico rapido (um acorde por tempo a Little One — Herbie
VERTICAL um acorde por compasso); Hancock;
Linha de baixo muito activa e melodica; Dance Cadaverous —
Centro tonal indefinido; Wayne Shorter;
Melodias harménicas’ habitualmente crométicas; Yellow Bell — Ralph
Cada acorde ¢ escutado mais como uma Towner

sonoridade do que uma modalidade.
NOTA: O estilo Modal Vertical ¢ muito activo e
imponente. Aparece normalmente em zonas

cadenciais de uma composi¢do, mas pode aparecer

7 “not the actual melody of a composition, but the melodic shape or contour that all the top notes of a
group of chords, if spelled out, would create.” (Miller, 1996, p. 61)
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Tabela 3.

Os trés subgrupos de Harmonia Modal, Segundo Ron Miller (Continuagdo)

MODAL
PLATEAU

MODAL
LINEAR
Dois tipos,
dependendo
do ritmo

harmonico

na totalidade de algumas composicdes de

andamento mais lento.

Ritmo harménico suficientemente lento para que
se estabeleca uma modalidade por acorde

Linha de baixo menos activa e melodica

Maioria das relagdes entre fundamentais ndo ¢
diaténica

Centro tonal indefinido

Ritmo harmoénico tende a ser simétrico, com dois

ou quatro compassos por acorde

1° Tipo

Ritmo harmoénico lento ou estatico;

Auséncia de melodia de baixo, ¢ mais um vampg;
Tipicamente s6 um modo (fundamental) para toda
a composicao;

Consegue identificar-se uma modalidade ou um
centro tonal geral;

Forma menos simétrica.

2° Tipo

Ritmo harménico mais rapido;

Notas fundamentais, melodias e notas dos acordes
geralmente diatonicas na sua maioria;

Linha de baixo mais melddica;

Centro tonal claramente definido;

Forma mais simétrica.

Gazelle — Joe
Henderson;

Loft Dance — David
Liebman;

Maiden Voyage —

Herbie Hancock

In a Silent Way — Joe
Zawinul;
Masqualero — Wayne
Shorter;

Sea Journey — Chick

Corea

American Hope — Ron
Miller;

Vérias composi¢cdes
pop, brasileiras e New

Age

8 «A vamp is a repeating melodic or harmonic idea, often one to four bars long. Vamps can provide an
introduction to a performance or a background to an improvisation.” (Martin & Waters, 2009, p. 97)
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E aqui no meio destes trés subgrupos que podemos encontrar de facto um grupo
harmonico correspondente a definicdo comum de Jazz Modal, que sera aquele aqui descrito
como modal linear. Para Ron Miller ¢ apenas um subgrupo harmonico entre trés, € ndo toda
uma defini¢do de uma corrente do jazz, questao que ¢ também levantada por Titus (2010). A
célebre composi¢ao de Miles Davis, So What, do album Kind of Blue poderia encaixar-se aqui
no grupo harmonico modal linear de 1° tipo. Esta composi¢do tem uma forma cléassica de 32
compassos AABA. Cada uma das secgdes A de 8 compassos baseia-se num unico modo — R¢é
Dorico — ao passo que a sec¢ao central B de 8 compassos se baseia exactamente no mesmo
modo, mas transposto uma segunda menor acima — Mib Doérico. Um s6 modo para toda a
composi¢ao, ritmo harmoénico quase estatico, auséncia de melodia no baixo € um centro tonal
generalizado em Ré Dorico, confirmam esta categorizagdo. Um tnico elemento nesta
composicao que se pode classificar como modal plateau é o facto de na sec¢do B haver uma
mudanga ndo-diaténica em relacdo a fundamental do modo inicial, Ré Dorico para Mib
Dorico; neste momento da composi¢do passamos a uma plataforma (plateau) diferente e isso
sente-se imediatamente a primeira audicdo. Embora a modalidade doérica se mantenha, a
melodia apenas foi transposta sem qualquer altera¢do, o que faz com que esta sec¢do B ndo se
deva chamar na realidade um verdadeiro B mas sim um A’: A transposicao déa-se sim, mas

tudo o resto se mantém.

Esta categorizagdo exaustiva dos varios estilos ndo devera ser encarada como uma
etiquetagem que coloque limitacdes a um processo criativo livre, mas sim como uma no¢ao
do panorama do que ja foi feito no jazz, em particular em todo aquele que foi feito desde os
anos 60, altura em que se tera dado um passo gigante na libertacio do jazz das suas
caracteristicas puramente tonais. Se a maioria dos manuais de jazz se debruga bastante sobre
estas e sobre a analise do bebop, o livro de Ron Miller aborda o lado menos estudado através

da sua visao particular da harmonia do jazz moderno.
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II. Explicacao do sistema de Ron Miller

Construcio e classificacao dos modos

Ron Miller considera modal a qualidade da divisdo assimétrica da oitava (1996, p. 12).
Os modos mais conhecidos e utilizados sdo aqueles que se podem retirar da escala maior
diaténica, a que Miller chama modos diatonicos inalterados, ou seja, o Jonio, Dorico, Frigio,
etc. O autor estabelece dois métodos para a obten¢ao dos modos: o diatoénico e o cromatico. O
primeiro ¢ o método habitual: estabelece-se uma escala maior e fazem-se transposi¢des
sucessivas para obter todos os modos relativos a escala de origem, a que passaremos a chamar

escala-mée’. Na ilustragio 1 vemos um exemplo em D6 maior.
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llustragao 1. Os modos obtidos a partir da escala de D6 maior pelo método diatonico. Estao assinalados os

pontos em que ha intervalos de meio-tom.

Por sua vez o método cromatico consiste em construir estes modos com a mesma

organizagdo de tons e meios-tons, mas comecando na mesma nota, como na ilustracao 2.

? Ron Miller chama-lhe acoustic source (1996, p. 45). Independentemente do nome, importa saber que a
escala-méae ¢ o modo Jonio ou Jonio alterado que dé4 origem a outros seis modos que usam as mesmas alteracdes
cromaticas.
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llustragao 2. Os modos obtidos a partir da escala maior pelo método cromatico. Comegam todos na mesma nota
provindo portanto de diferentes escalas maiores. Estdo assinalados os pontos em que ha intervalos de meio-tom.

A vantagem do método cromdtico € que como tem as notas fixas e apenas ocorrem
alteracdes cromaticas, nenhum dos modos resultantes é diatonico aos restantes e torna-se mais
simples a observacao das diferengas modais entre eles. Neste capitulo do seu livro, Miller
propde que se construam os modos através da jun¢do de dois tetracordes, o que nos permite a
criacdo de modos que ndo existem em nenhuma escala conhecida. Mas por agora o aspecto
mais interessante deste capitulo ¢ a relagdo dos modos entre si. Miller estabelece que a
comparagdo entre os modos proporciona ao compositor uma paleta harmonica que pode ser

usada tal como um artista plastico usaria as diferentes cores. Nas suas palavras:

The main goal of this section is to establish a harmonic pallete for the composer of
modal compositions to use in a manner similar to that of the visual artist. The
“colors” are to be bright or dark, tense or relaxed, and to have emotional effects as
well. (1996, p. 16)

Pela primeira vez no texto ha uma referéncia a cores e a ideia de claro e escuro, tenso
e relaxado. Este conceito ird ganhar mais importancia ao longo do livro e deste estudo. Miller
apresenta os tetracordes como tendo caracteristicas modais proprias. Se pensarmos que um
meio-tom pode ser representado pelo numero 1, € um tom inteiro representado pelo niamero 2

(dois meios-tons), o primeiro tetracorde de uma escala maior pode ser representado da
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seguinte forma: 2 2 1. Este tetracorde serd entdo o tetracorde Jonio. Os restantes tetracordes
que podemos encontrar nos modos retirados da escala maior sdo o Lidio (2 2 2), o Dérico (2 1

2) e o Frigio (1 2 2).

A tabela 4 mostra uma representacdo dos modos apresentados anteriormente, através
deste sistema numérico. A soma da totalidade dos meios-tons tera sempre que ser 12. Para que
isso aconteca, ha um intervalo que liga os dois tetracordes que formam o modo, a que Miller

chama o intervalo conector (1996, p. 17).

Tabela 4.

Os modos da escala maior representados por tetracordes e pelo numero de meios-tons

Modo Tetracordes Meios-Tons Conector
Lidio Lidio & Jonio 222 & 221 1
Jonio Jonio & Jonio 221 & 221 2
Mixolidio Jonio & Dérico 221 & 212 2
Doérico Doérico & Dorico 212 & 212 2
Eolio Dorico & Frigio 212 & 122 2
Frigio Frigio & Frigio 122 & 122 2
Locrio Frigio & Lidio 122 & 222 1

Esta tabela surge na pagina 17 do livro de Ron Miller e mostra claramente que, ao
organizarmos os modos desta forma, com o modo Lidio no topo — e ndo pela ordem habitual
como aparece nas ilustragdes 1 e 2, que comegam com o modo Jonio — € possivel observar na
coluna dos meios-tons que o intervalo de segunda menor contido em cada tetracorde se vai
deslocando da direita para a esquerda. Esta ¢ a ordem dos modos, do mais claro “bright”, o
Lidio, para o mais escuro “dark”, o Locrio (1996, p. 17). Se tomarmos o exemplo do modo Fa
Lidio, que ndo tem nenhuma alteracdo e se toca com as teclas brancas do piano, ao
avangarmos na ordem de claro para escuro descendo na tabela, tocaremos todos os modos a
comegar na nota Fa, mas progressivamente com mais teclas pretas, acrescentando bemois e

observando que as notas se vdo deslocando para a esquerda do piano. Com este exemplo
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simples, € possivel a verificagdo de um escurecimento sucessivo da qualidade modal da

escala, tanto visualmente como auditivamente.

Construcio dos acordes modais

Agora que temos um conjunto basico de modos, o capitulo seguinte no livro de Miller
mostra como poderemos construir acordes modais. Trata-se do capitulo III que tem por titulo
“Construction of the Unaltered Diatonic Chords”. Sendo o assunto harmonia modal, para ja o
interesse foca-se na constru¢ao de acordes e nao tanto na constru¢ao de melodias com estes
modos. Encontramos aqui também duas metodologias propostas: o método abrangente e o
método de super-estrutura sobre uma nota de baixo. Este ultimo método — também apelidado
pelo autor de shorthand grip method — sera abordado por Miller em detalhe no capitulo VIII.
Embora seja tdo ou mais util que o método abrangente, torna-se necessario o entendimento
deste em primeiro lugar (1996, p. 20). No método abrangente, o espacamento, o equilibrio e
as notas utilizadas sdo aspectos a considerar num agrupamento de notas, bem como as suas

qualidades modais e propriedades actsticas (idem).

No que refere a seleccdo de notas para a construgdo de acordes, consideremos a escala
maior — que em linguagem modal € o modo Jonio — a escala-mae; a comparacao dos restantes
modos com esta escala determina a sua qualidade modal. As notas com altera¢des serdo as
notas caracteristicas de cada modo. Assim, se tomarmos como exemplo o modo Mixolidio,
podemos observar que a nota caracteristica deste modo sera a sétima baixada em meio-tom,

como demonstra a ilustragao 3:
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Ilustra¢do 3. Comparagdo dos modos Jonio e Mixolidio. A nota diferente é a sétima que estd meio-tom abaixo,
tornando-se assim a nota caracteristica do modo Mixolidio.
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Na literatura de ensino do jazz, como a transposi¢do ¢ uma ideia muito presente, ¢
bastante comum a representagdo de escalas ou modos apenas como uma expressdo numérica,
valida em qualquer tonalidade. Assim, a representacao da ilustragdo 3 seria reduzida a

seguinte:

Modo Jénio

1 2 3 4 5 6 7 8

Modo Mixolidio
1 2 3 4 5 6 |p7|8

Podemos pensar assim no modo Mixolidio como sendo um Jénio com b7. Para
construirmos um acorde modal com uma cor Mixolidia, esta nota devera ser uma primeira
escolha. Mas como ndo conseguimos obter um acorde apenas com uma nota, resta saber quais
sdo as restantes notas preferenciais. Para além da nota caracteristica, as notas
preferencialmente presentes num acorde modal deverdo ajudar a definir as suas qualidades

modais. Ron Miller estabelece a prioridade dos “color tones” (1996, p. 20) através da tabela 5.

Tabela 5.
Notas Prioritarias na Defini¢do dos Modos, Segundo Ron Miller

1 2 3 4 5 6
Lidio #4 7 3 6 9 (5) opcional
Jonio (1) 7 4 3 6 9 5
Jonio (2) 7 3 9 6 5 (sem 4)
Mixolidio (1) b7 4 3 6 9 5
Mixolidio (2) b7 3 9 6 5 (sem 4)
Dorico 56 b3 b7 9 5 4
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Tabela 5.

Notas Prioritarias na Defini¢do dos Modos, Segundo Ron Miller (continuagdo)

Eodlio b6 2 5 b3 b7 4
Frigio b2 5 4 b7 b3 b6
Locrio b5 b2 b7 b6 b3 4

A razdo para a existéncia de duas linhas diferentes para os modos Jonio e Mixolidio
serd explicada mais a frente nos exemplos de acordes modais. Miller faz questao de salientar
que esta tabela foi ajustada para se aproximar da pratica comum na constru¢do de acordes
(1996, p. 20) e no apéndice do seu livro apresenta mais algumas ideias sobre o processo de
determinagdo destes “color tones” (1996, p. 128). O autor afirma o modo Jonio como o mais
estavel de todos e com menos “desejo de resolver” (idem, tradugao livre). Assim, pelo método
da comparacao dos restantes modos com este, como ficou descrito atrds, obtemos a nota
caracteristica do modo. As restantes notas sdo obtidas através do ciclo de quintas: se 0 modo
Mixolidio ¢ um jonio com b7, o modo Doérico é um Mixolidio com b3, e assim
sucessivamente. Se repararmos na ordem dos modos do mais claro para o mais escuro,
veremos que se forem todos obtidos a partir da mesma escala-mde (a que tem a mesma
armacdo de clave), as suas fundamentais encontram-se a distdncia de um intervalo de quinta
perfeita acima, dai a referéncia ao ciclo de quintas. Miller explica o processo com o seguinte

exemplo:

... Lydian could be thought of as lonian with a sharp 4, the sharp 4 being the only
difference between Ionian and Lydian built on the same root. Dorian could be
thought of as Mixolydian with a flat third or as lonian with its third and seventh
flatted. To determine the primary color tone, a comparison with a mode’s
immediate predecessor must be made, and the remaining color tones are derived
from cycling back to the original Ionian. As one can see, this would give us a flat
sixth as the primary color tone of Aeolian and a natural sixth as the primary color

tone of Dorian. The process goes on... (Miller, 1996, p. 128)
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A ilustracdo 4 ajuda a compreender o raciocinio de Miller. Na ilustracdo 5
conseguimos ver a ideia aprofundada para os modos Doérico e Eélio. O Dorico ¢ um Mixolidio
mais escuro, com p3; por sua vez o Edlio distingue-se do Dérico pela b6. Logo, a b6 € uma
nota caracteristica do modo Eo6lio, e a 86 do modo Dérico, juntamente com a b3 por

comparac¢ao com os modos Jonio e Mixolidio.
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Tlustracdo 4. Os modos Jonio, Lidio ¢ Mixolidio com as suas notas caracteristicas. O modo Lidio ¢ um Jonio
com #4; o Mixolidio, um Jonio com b7. As notas caracteristicas do modo Jonio sdo assim as 4 e 7 naturais, que
formam o tritono da escala diaténica maior.

E importante sublinhar que muitas destas escolhas de notas incluem a nota que se
encontra a distdncia de tritono da nota caracteristica principal. O intervalo de tritono que
existe dentro da escala maior contribui bastante para a sua defini¢do modal, logo ¢ natural que
as notas que constituem esse tritono sejam notas preferenciais também na defini¢do dos

diferentes modos (Miller, 1996, p. 129).

O espagamento e o balango ou equilibrio entre as notas de um acorde modal sdo outros
aspectos a ter em conta na sua constru¢do. Para Ron Miller o espacamento ¢ ainda mais

importante que a escolha de notas (1996, p. 20).
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Mlustra¢do 5. O modo Dérico entre os modos Mixolidio e Eolio.E mais escuro que o Mixolidio, com um maior
numero de notas alteradas, mas mais brilhante que o Eolio, sendo que a nota que os distingue ¢ a 6, natural no
Dérico e b6 no Edlio.

As quatro categorias de espacamento sdo essencialmente a constru¢ao de acordes por
terceiras adjacentes, por quartas, por segundas (clusters) ou por uma mistura destes trés casos.
Em relagdo ao equilibrio, a ideia prende-se com a verificagdo da maneira como a distribuigdo
vertical das notas contribui mais ou menos para a estabilidade do acorde. Sublinhando a sua
intencao de ndo restringir o compositor a estilos predefinidos, Miller ressalva que um acorde
construido de uma forma instavel e desequilibrada podera ser mesmo o objectivo € que em
determinados contextos modais pode soar bastante apropriado (p. 21). Em seguida, apresenta
algumas sugestdes sobre como conseguir esse equilibrio. Embora a informacdo aqui
apresentada seja 1til, ndo representa grande novidade em relacdo ao que ja tem sido escrito

acerca da construgao equilibrada de acordes e ndo sera aqui reproduzida.

Na pégina 22 deste capitulo III, Miller sugere entdo um procedimento bésico para a
construcao de acordes modais, tendo em conta as ideias apresentadas antes. O autor relembra
aqui que a tabela de escolha das notas prioritarias ndo estd completamente em conformidade
com as propriedades acusticas dos modos, que tem também um grande contributo da pratica
comum. Ao mostrar exemplos de acordes modais nas paginas seguintes, Miller apresenta
varios que aparecem documentados em gravagdes ou musica impressa. A exposi¢do destes
exemplos ¢ bastante detalhada e plena de comentdrios valiosos para a compreensao dos

acordes. Vale a pena transcrever aqui alguns destes exemplos.
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Mlustra¢do 6. Alguns exemplos de acordes modais construidos sobre Fa Lidio. O acorde assinalado com T tem
um espagamento por terceiras; o Q significa espacamento por quartas; o C representa um cluster; o M € um
espagamento misto.

A ilustracdo 6 mostra alguns exemplos de acordes modais construidos sobre o modo
Lidio, neste caso em Fa. Na tabela 5, os modos Jonio e Mixolidio apresentam cada um duas
versoes na série de notas prioritarias. Ao apresentar exemplos de acordes modais construidos
com estes dois modos, Miller explica que as suas versdes mais comuns nao apresentam
normalmente a nota 4 na sua constru¢do. No entanto, as que a apresentam sao as construgoes
com um “verdadeiro som modal” (Miller, 1996, p. 23, traducdo livre). Recordo aqui que o
modo Jonio € a mesma escala maior da teoria tonal cldssica. O acorde da tonica construido
sobre a escala maior ndo tolera obviamente a presenca do quarto grau, esse facto comportaria
um nivel de dissonancia indesejado. Na harmonia modal por outro lado, um acorde construido
no modo Jonio pode ter a terceira e a quarta juntas como uma sonoridade desejada,

dependendo do contexto. A ilustracdo 7 mostra exemplos dos dois casos.
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llustragao 7. Exemplos de acordes modais construidos sobre o modo Jonio. Todos tém um espagamento misto.
Os exemplos sdo transcri¢des do livro de Miller, incluindo as cifras e as classificagdes por debaixo de cada
acorde, que tém aqui uma tradugao livre.
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O modo Mixolidio pode também ter uma versdo mais tradicional, sem o grau 4, ou
uma versdo com um som modal mais completo e definido. A ilustragdo 8 mostra mais alguns

exemplos retirados do livro de Miller.
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Ilustra¢do 8. Exemplos de acordes construidos sobre o modo Mixolidio. O primeiro estd construido por quartas,
o segundo tem um espagamento misto, o terceiro apresenta os graus 3 e 4 e por isso tem um verdadeiro som
modal. O quarto acorde € um caso real, retirado de uma composicdo de Thelonious Monk chamada Monk’s
Dream (Miller, 1996, p. 23).

No resto do capitulo, os exemplos sucedem-se para os restantes modos diatonicos
inalterados, mas através destes ja € possivel ter uma ideia do que sdo os acordes modais. Em
suma podemos considerar estas construcdes verticalizagcoes do modo, ou seja, em vez de
expressarmos o modo melodicamente, como € mais comum, apresentamos uma versao do
modo na vertical, sob a forma de um acorde, com as suas principais caracteristicas modais
presentes. Se regressarmos um pouco a histéria do jazz, observamos que os primoérdios do
jazz modal tiveram como caracteristicas a expressao horizontal dos modos sob a forma de
melodia, e a recusa das progressdes harmoénicas rapidas e complexas do bebop, em que se
torna necessario um pensamento harmonico vertical para se conseguir tocar sobre as mesmas.
Ao pensarmos os modos verticalmente, estamos na verdade a associar estes dois tipos de
pensamento — o horizontal do jazz modal inicial, e o vertical do bebop que o precedeu. A

expressao acorde modal torna-se assim bastante adequada.

O método de super-estrutura sobre uma nota de baixo ¢ o método alternativo de
construcdo de acordes apresentado por Ron Miller. O autor chama-lhe shorthand grip method
(1996, p. 20) e dedica-lhe um capitulo inteiro. O método abrangente descrito anteriormente
permite a constru¢do de uma enorme quantidade de acordes modais com diferentes equilibrios
e espagamentos. O problema ¢ que também pode envolver um processo moroso na busca dos

efeitos desejados, dada a quantidade de op¢des disponiveis e pardmetros a ter em conta. Por
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seu lado o shorthand grip method funciona como uma espécie de método rapido. Miller usa a
expressdo grip para se referir a posi¢do que os dedos da mao direita de um pianista assumem
para tocar um acorde (p. 50). Assim, o método de super-estrutura sobre uma nota de baixo
significa que podemos construir acordes modais tocando ao piano uma determinada estrutura
na mao direita sobre uma nota de baixo na mao esquerda. A expressdo shorthand (atalho) ¢
aplicada porque com este método, o conhecimento tedrico da constru¢do de acordes proposto
pelo método abrangente da lugar a uma abordagem algo mais intuitiva e rapida. Miller explica
que este método surge pela analise de varias gravagdes de jazz contemporaneo, bem como
pela abordagem de varios pianistas de jazz mais recentes. Os acordes que se podem criar com
este método aparecem frequentemente nestes contextos e constituem um tipo de construcao

muito peculiar.

Neste método, Miller propde uma série de estruturas de trés notas as quais podera ser
adicionada uma quarta nota. Estas sdo as super-estruturas (upper structures) e cada uma delas
tem um nome e uma construgdo particular. A modalidade dos acordes ¢ conseguida através da

relagdo entre a super-estrutura e a nota do baixo.

A Exemplo a} Estrutura sus 2 Exemplo b) Estrutura 6/5
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Ilustragdo 9. Super-estruturas sobre notas de baixo. O exemplo a) mostra a mesma super-estrutura com notas de
baixo diferentes, resultando em modalidades diferentes. O exemplo b) usa a mesma nota no baixo mas a super-
estrutura, embora igual, esta transposta, dando origem também a uma modalidade diferente.

A ilustracdo 9 mostra dois exemplos deste tipo de construcdo. O exemplo a) ¢
construido com a estrutura sus 2. A sobreposi¢ao desta estrutura sobre as diferentes notas de
baixo resulta em diferentes modalidades. O exemplo b) usa a estrutura 6/5, assim apelidada
pelo nimero de meios-tons entre as trés notas principais. Aqui as notas acrescentadas sdo o Fa
no primeiro caso ¢ o Sol no segundo. Neste exemplo, a nota de baixo mantém-se e¢ ¢ a
estrutura que ¢ transposta, embora se mantenha a mesma relagdo de intervalos, ou seja, o
mesmo grip.
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O problema das cifras

Importa deixar aqui uma nota em relacdo as cifras utilizadas nos exemplos aqui
apresentados. O sistema de cifras no jazz desenvolveu-se um pouco anarquicamente ao longo
dos anos e ainda hoje ndo existe uma convenc¢ao ou um consenso geral sobre como se devem
cifrar determinado tipo de acordes. A pratica comum e a linguagem harmonica do jazz ddo em
geral as pistas necessarias para uma utilizagdo bem sucedida das cifras, mas essa utilizagdo ¢
certamente mais eficaz no contexto do jazz tonal. A cifra tradicional do jazz prevé a
construgdo de acordes essencialmente por sobreposi¢ao de terceiras. Para além disso, existe
uma tendéncia para que os pianistas e guitarristas de jazz usem determinadas construcgdes
preestabelecidas, mais conhecidas por voicings, para interpretarem as cifras mais comuns. Isto
traduz-se por si sO6 numa heranca dentro da linguagem, que cristaliza num nimero finito a
quantidade de cifras e voicings diferentes que se utilizam na pratica comum do jazz. Neste
caso, a constru¢ao de acordes modais apresenta novos desafios. Se no jazz tonal a presenga da
terceira e da sétima num voicing ¢ quase sempre suficiente para a definicdo harmoénica basica
de um acorde, aqui, como cada modo tem as suas notas prioritarias, a criagdo de uma cifra
adequada usando os moldes da cifra tradicional do jazz traz alguns problemas. Tomemos
como exemplo a cifra Dm7; num contexto mais tradicional, um musico improvisador vai
pensar nela quase sempre como correspondente a um modo Dérico. A pratica comum assim o
diz, e as excepcdes existem, mas vao sempre depender da anélise do contexto musical em que
esta cifra aparecer. Por seu lado, um musico que estiver a tocar um instrumento harmoénico
acompanhador — frequentemente um pianista ou um guitarrista — vai tocar sobre esta cifra um
voicing que colocara em evidéncia as notas Fa e D9, respectivamente os graus b3 e b7. Se
observarmos a tabela de notas prioritarias no modo Dérico, constatamos que o b7 € a terceira
nota mais importante para a definicdo do modo, sendo a primeira escolha a §6. Se este musico
tiver a intencao de tocar um voicing tipico de Dm7, nunca ira pensar neste grau em primeiro
lugar. Para que isso nao acontega, a propria cifra tera que ter a representacdo Dm7(add6), ou
Dm13, por exemplo. E mesmo assim, certamente que o tipo de voicing que o musico ird
escolher, embora possa ser perfeitamente adequado para um contexto tonal, corre o risco de

nao contemplar o tipo de espagcamento desejado pelo compositor.

O famoso voicing da composi¢ao So What de Miles Davis, atribuido a Bill Evans, tem
essencialmente um espacamento por quartas sobrepostas com uma terceira no topo. Se

pensarmos na colec¢do de voicings mais convencionais que sao normalmente utilizados para
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tocar Dm7, este ndo ¢ um deles. Isto ¢ bastante claro na maioria da literatura de jazz que se
dedica a voicings, de tal forma que, dada a popularidade que esta composicdo e este voicing
ganharam na historia do jazz, existem autores que lhe dedicam um capitulo inteiro. E o caso
de Mark Levine no seu The jazz piano book (1989). O capitulo doze — “So What Chords” (p.
97) — desta obra de referéncia no ensino do jazz, mostra o voicing tal como foi gravado
originalmente e dedica em seguida sete paginas a mostrar outras situacdes em que o acorde
pode ser utilizado, com o intuito de enriquecer o vocabulario harménico do estudante de jazz.
O Jazzology, um conhecido livro de teoria de jazz, escrito por Robert Rawlins e Nor Eddine
Bahha, tem uma sec¢do sobre voicings modais. Para estes autores, harmonia modal ¢
sinbnimo de harmonia quartal (2005, p. 80), ou seja, acordes construidos com sobreposi¢des
de intervalos de quarta. Este era o tipo de voicing preferido pelo pianista McCoy Tyner nas
suas interpretacdes de composi¢des modais do inicio dos anos 60, em particular como
membro do quarteto do saxofonista John Coltrane. Rawlins & Bahha (2005) dao exemplos de
utilizagdes possiveis dos acordes quartais e apresentam em seguida os So What voicings como
uma construgdo alternativa aquele tipo de acordes. Os So What voicings aparecem aqui com a
sugestdo de serem utilizados essencialmente sobre harmonias menores de uma forma
diaténica, ou cromadtica para gerar dissonancia e tensdo (p. 81). A cifra apresentada por estes
autores ¢, no exemplo de Ré menor, Dm7sus4. Dan Haerle escreveu um livro de exercicios de
acordes para pianistas de jazz, o Jazz piano voicing skills (1994). Como o proprio nome
indica, ndo ¢ um livro tedrico, apenas contém exercicios escritos em partitura, com algumas
indicagdes de contexto no inicio de cada capitulo. Naquele que se intitula precisamente “’So
What’ voicings” (p. 55), o autor apresenta o voicing, fala sobre a sua construgdo e algumas
particularidades e aplicacdes. Ali pode ler-se o seguinte comentario, por comparagao com 0s
acordes quartais que estao contemplados no capitulo anterior: “The major third on top of the
voicing seems to create a brightness and warmth that one would not normally associate with a
fourthy voicing” (Haerle, 1994, p. 55). Haerle neste caso estd a referir-se as caracteristicas
sonoras da propria constru¢ao do acorde, independentemente do modo que ele representa. Na
verdade este autor sugere também a utilizagdo deste voicing num contexto Lidio (idem). E um
facto que este voicing desde entdo tem tido muitas aplicagdes diferentes em diferentes
contextos, mas do ponto de vista historico, por causa da sua ligacdo & composicao So What, a

Miles Davis e a Bill Evans, serd sempre pensado em primeiro lugar na sua associa¢ao ao
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L . ~ . . o 10
modo Dérico. A ilustragdo 10 mostra a partitura da quinta edicdo do real book ™ com a
referida composicdo. E de notar que, apesar da presenga da cifra, os acordes aparecem
completamente escritos na partitura e ainda aparece a referéncia “dorian” junto a cada ciftra, o

que deixa claro que a cifra neste caso ndo era suficiente.

Se o problema da cifra em relagdo ao So What voicing ja foi devidamente tratado pelos
referidos autores, este caso € apenas uma gota no oceano de acordes possiveis de obter através
do método de Ron Miller, todos eles apresentando desafios semelhantes ou mais dificeis do

que os descritos anteriormente. Miller reconhece este problema e refere-o no seu livro:

At this time it should be pointed out that there is a problem with the standardization
of modal chord symbols. Throughout the remainder of the text, the chord symbols
given in the examples are a compilation of suggestions that I have received from
the many students [ have had from all parts of the world. These suggested symbols
work, but are open to criticism. (Miller, 1996, p. 22)

O autor ndo apresenta propriamente uma solugdo, mas faz ressalva desse facto.
Também ndo faz parte dos objectivos do presente estudo a sugestdo de solucdes para este
problema. No entanto ¢ de salientar que tem sido uma pratica mais ou menos recorrente em
alguns compositores contemporaneos, a utilizagdo de cifras em que apenas se indicam o nome
do modo e a sua fundamental, deixando ao critério do musico a escolha de um ou varios
voicings e estilos de acompanhamento que ajudem a definir o modo indicado. A ilustragao 11
revela um detalhe da sec¢do ritmica numa partitura de Maria Schneider, onde se pode ver uma

cifra que tem apenas o nome do modo, neste caso Sol Lidio.

0 real book é uma das mais populares compilacdes de partituras de jazz sob a forma de lead sheet,
que ¢ uma partitura simples, com a melodia principal de uma composi¢do e uma cifra, com poucos detalhes ¢
sem qualquer tipo de arranjo. O nome comum dado a este tipo de compilagdes ¢ fake book. O real book foi
compilado em Boston no inicio dos anos 70 e era distribuido na area da Berklee College of Music. Na altura era
considerada a compilagdo mais precisa e com as harmonias mais idiomaticas e caracteristicas do repertorio de
jazz, e isso trouxe-lhe grande popularidade. Mais tarde, por comparagdo com fake books posteriores, veio a
revelar-se um livro com bastantes erros. Contudo, a sua largamente difundida distribuicao clandestina e ilegal
(porque ndo era uma edicdo autorizada e ndo pagava quaisquer direitos), faz dele o fake book mais utilizado do
mundo. (Witmer & Kernfeld, n.d.)
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Mlustragdo 10. Lead sheet da composi¢do So What, tal como aparece na quinta edi¢io do real book. Apesar da
presenga da cifra, surge ainda a indicagdo do modo e os acordes aparecem totalmente transcritos.
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Tlustragdo 11. Detalhe de uma partitura de Maria Schneider. E possivel observar aqui um exemplo de uma cifra
com apenas o nome do modo — G Lyd. Ou seja, Sol Lidio.

Dan Haerle, no seu capitulo referido anteriormente dedicado aos “‘So What’ voicings”
(1994, p. 55), cifrou os acordes desta forma (pp. 56-58). Ainda ndo serd esta a solucdo ideal,
mas pelo menos tem a vantagem de estar de acordo com a ideia de se improvisarem ndo so as
melodias mas também os acompanhamentos, alargando a tradi¢do do jazz a novas areas
harmonicas sem criar uma rotura com as origens. Obviamente que esta solucao pressupoe que
o musico acompanhador conhe¢a bem os modos e as suas notas caracteristicas. Este ¢ um dos
casos em que o estudo do trabalho de Ron Miller ganha grande importancia. Apesar de tudo
isto e em ultima instdncia, o compositor que deseja que determinada sonoridade seja
preservada nalgum acorde ou grupo de acordes em particular, devera escrever detalhadamente
todas as notas na partitura. E a solugdo mais segura, mas que ndo resolve o problema das

cifras e deixa esta questao em aberto.
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Caracteristicas dos modos inalterados

No capitulo IV do seu livro, Ron Miller reserva este espagco para falar das
caracteristicas dos modos inalterados. E um capitulo pequeno mas de grande importincia
porque se refere a nogdo de claro e escuro e as caracteristicas emocionais de cada modo. O
capitulo comecga com a seguinte afirmagcdo de Miller: “The following characteristics of the
unaltered modes are the seed qualities for all subsequent modes and their chords to be
introduced in the book™ (1996, p. 28). Quer isto dizer que, uma vez estabelecidas estas
caracteristicas, os novos modos que poderdo ser introduzidos no sistema serdo variagdes
destes modos iniciais: com as mesmas qualidades basicas, mas também com alguns matizes
particulares inerentes & maneira como eles divergem dos modos inalterados iniciais (idem). O
autor procura estabelecer aqui uma gradagao de claridade para escuridao, “brightness to
darkness”, (idem) dos modos inalterados — assunto que ja havia tido uma primeira abordagem
na pagina 16 do seu livro — bem como as propriedades emocionais de cada um destes modos.

A tabela 6 ¢ uma transcri¢ao traduzida da que aparece na pagina 28.

Tabela 6.
A Ordem de Claro para Escuro

1. Lidio O mais claro

2. Jbnio 4

3. Mixolidio

4. Dobrico

5. Eolio

6. Frigio v

7. Locrio O mais escuro

Miller relembra que, como ja haviamos observado antes, a deslocacdo representativa
dos meios-tons da direita para a esquerda aumenta o grau de escuridao, ou seja, este aumento
¢ a concretizacao dos efeitos provocados pela “bemolizagdo” (idem, traducdo livre). Para
além desta gradagdo de claro para escuro, o autor sugere ainda que se reconhecam qualidades
emocionais nos modos, que estes provocam algum tipo de resposta emocional no ouvinte (p.
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29). Sendo este um assunto bastante subjectivo, Miller sublinha que estas caracteristicas
emocionais sdo bastante gerais e poderdo ser influenciadas ou distorcidas por diversos
factores musicais — andamento, tessitura, espagamento dos acordes, ritmo harménico, melodia
— ou mesmo pela propria experiéncia pessoal de cada ouvinte — familiarizagao com diferentes
géneros de musica, heranca cultural (idem). O autor apresenta uma lista detalhada de
adjectivos para cada um dos modos, baseada na sua propria pesquisa junto de ouvintes,
embora nao refira detalhes cientificos sobre a forma como recolheu estas opinides. Como
exemplo ilustrativo, transcrevo aqui com tradugdo livre os adjectivos associados a trés dos

sete modos inalterados:

e Lidio — agressivo, urgente, frenético, urbano, activo.
e Jonio — estavel, pacifico, calmo, contente, esperancoso.

e Mixolidio — transitério, buscante, suspenso, flutuante.

Tendéncias de resolucao

Neste capitulo, Ron Miller fala-nos ainda sobre as tendéncias de resolug@o dos acordes
modais. O autor tenta estabelecer aqui um paralelo com a musica tonal, onde um acorde
dominante representa tensao, instabilidade e desejo de resolu¢do para um acorde de tdnica,
estavel, em repouso e sem tensdo resolutiva. Como estamos aqui a lidar claramente com
relacdes harmonicas ndo-funcionais, Miller procura criar assim alguma funcionalidade modal.

As tendéncias de resolugdo apresentam trés aspectos a ter em conta, descritos na tabela 7.

Tabela 7.

Tendéncias de Resolugdo, segundo Ron Miller

Momentum O desejo da fundamental do acorde, de resolver para a tonica da sua
relativa maior, ou seja, para a fundamental da sua escala-mae.
Exemplo: D6 Frigio tende a resolver para Lab Jonio. Os acordes
poderdo percorrer o ciclo de quintas para outros acordes com menos

momentum até chegar a tonica. Exemplo: Ré Doérico tende a resolver
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Tabela 7.

Tendéncias de Resolugdo, segundo Ron Miller (continuagdo)

para Sol Mixolidio, que tende a resolver para D6 Jonio''.

Resolu¢dao Modal O desejo de um acorde modal, de aliviar a sua tensdo e tornar-se no
modo Jonio com a mesma fundamental. Exemplo: D6 Edlio para Do
Jonio.

Estabilidade A auséncia de necessidade de resolu¢ao de um acorde modal, ou seja, a
auséncia de tensdo. O modo Jonio ¢ o Unico modo com esta
propriedade. Todos os outros modos tém maior ou menor grau de
instabilidade, sendo esta gradacdo a mesma que a ordem de claro para
escuro, com a excepcao do modo Lidio, que ¢ menos estavel que o

Jonio e tende a resolver para este.

No final deste capitulo, Ron Miller faz a seguinte mengao:

We now have a simple palette of primary colors with which to create our harmonic
scene. We can create a modal landscape by contrasting bright chords with dark
ones. We can bring about an emotional response from the listener by our selection
of modality and by careful selection of the general key or tessitura of all the chords.
In addition, we can enhance the effect by the selection of the appropriate tempo

and harmonic rhythm. (1996, p. 29)

Neste paragrafo, a analogia com as artes plasticas ¢ uma vez mais colocada em
evidéncia. A sugestdo da utilizagdo de acordes modais como uma paleta de cores para a
constru¢dao de uma paisagem harmonica traz-nos a memoria as caracteristicas frequentemente
apontadas a musica dos compositores franceses do inicio do século XX, nomeadamente

Debussy e Ravel, e da sua associacdo ao movimento impressionista que acontecia na pintura

" Ron Miller explica assim dentro do seu sistema como funciona uma das mais importantes progressoes
do jazz, o II-V-I. Voltara a referi-lo quando tratar a cadéncia parodica de II-V-I na sec¢do de contorno artificial.
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francesa dos seus contemporaneos. Também estes compositores usaram estes modos na sua

musica, e também ela ¢ frequentemente descrita sob a forma de imagens.

Por seu lado, a musica para cinema também poderd beneficiar de um estudo das
caracteristicas emocionais dos acordes modais. Uma vez que uma das grandes fun¢des da
musica nos filmes ¢ a de orientar emocionalmente o ouvinte dentro da historia (Kompanek,
2004, p. 1), o conhecimento e utilizacdo das qualidades emocionais dos modos podera ser

mais uma ferramenta valiosa para o compositor de musica para imagem.

Outros modos

Até aqui s6 foram considerados os modos retirados da escala maior, ou seja, os modos
inalterados. Porém, Ron Miller prevé a utilizagdo de bastantes mais modos neste sistema,
incluindo modos criados artificialmente (sem terem origem nalguma escala conhecida),
através do método da construg¢do por tetracordes. A seguir aos modos inalterados, um outro
conjunto de modos bastante utilizados s3o os modos retirados da versdo ascendente da escala
menor melddica. Como Miller pretende que se retenha a nogdo das caracteristicas basicas do
modo com alteracdes subtis na sua coloracao, a designacdo desta nova escala-mae ndo sera
menor meloddica, mas sim diatonica alterada numero 1, um modo jonio com b3 (1996, p. 32).
Para além da diatonica alterada n. 1, o livro de Miller aborda ainda os conjuntos de modos
retirados da escala diatonica alterada n. 2 (menor harmonica), diatonica alterada n. 3 (maior
harmonica, ou seja, jonio b6) e diatonica alterada n. 4 (menor melodica #5). Em capitulos
dedicados, o autor explica a constru¢dao destes modos, comenta as suas caracteristicas, e da

exemplos de acordes modais para cada um.

Acordes nao-modais

No ambito dos acordes, Miller refere-se a utilizagao de acordes nao-modais e dedica
um capitulo a este assunto. Os acordes nao-modais sdo acordes que podem surgir numa
composi¢ao de caracteristicas modais, mas que nao tém modalidade definida, normalmente
pela auséncia de uma ou mais notas prioritarias na sua definicdo. O conhecimento destes
acordes ¢ importante porque haverd situagdes em que pode ser desejavel uma textura

harmoénica menos densa, ¢ a exclusdo de certas notas atras tidas como importantes deve
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tornar-se numa op¢ao possivel. Este tipo de acordes encontra-se com frequéncia em
composi¢des de jazz contemporaneo e por vezes a sua andlise torna-se dificil pela sua

ambiguidade. Miller divide os acordes ndo-modais em dois grupos:

e Acordes com nota acrescentada (add note chords) — derivados de cadéncias nao
resolvidas, em que a nota ndo resolvida se torna uma suspensao ou retardo (1996,
p. 38).

e Acordes com nota omitida (delete note chords) — Acordes a que se suprime uma

nota para criar determinado tipo de espagamento ou sonoridade (idem).

A ilustragdao 12 mostra dois exemplos de add note chords. Nos dois casos a auséncia
da terceira ndo permite uma boa definicio modal. Em vez disso os acordes apresentam a
segunda ou a quarta como notas suspensas, como se tivessem resultado de uma cadéncia ndo
resolvida e se tratassem de notas retardo. Esta sonoridade ¢ muito comum no jazz
contemporaneo. Em ambos os casos, se estivermos perante acordes isolados, a terceira maior
¢ habitualmente gerada acusticamente (Miller, 1996, p. 39). No entanto, inserida no contexto
de uma composicao, em particular se a nota que for a terceira menor do acorde tenha soado no
acorde anterior, essa evidéncia podera ndo ser tdo clara. De uma maneira geral, tratar-se-a o

exemplo a) como um acorde Jonio e o exemplo b) como um acorde Mixolidio.
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Ilustragdo 12. Dois exemplos de add note chords. Os acordes contém notas suspensas que substituem a terceira.
Como a terceira maior ¢ normalmente gerada acusticamente (dependendo do contexto), o exemplo a) pode ser
um acorde Jonio e o exemplo b) um acorde Mixolidio.
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Os delete note chords sdo acordes a que se suprimiu uma nota para conseguir
determinada sonoridade ou espagamento. Como esta nota ¢ normalmente uma nota prioritaria
na defini¢ao do modo, fica comprometida a definicdo modal do acorde. A auséncia da 6 num
acorde com p3 pode levantar a davida entre Dorico e Eolio, por exemplo. A ilustracao 13

apresenta alguns exemplos deste tipo de acordes.
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llustragdo 13. Exemplos de delete note chords. O exemplo a) ndo tem 6. Pode ser Eolio, mas tende a soar
Dorico devido a for¢a da sexta maior na série dos harmoénicos. Os exemplos b), ¢) e d) sdo voicings que se
encontram com frequéncia no jazz contemporaneo.

Nesta ilustrag@o, o exemplo a) demonstra o que foi dito: a auséncia da 6 torna ambigua
a modalidade do acorde, que no entanto tende a soar ddrico, devido a forca que a sexta maior
(13%) tem na série dos harmoénicos (Miller, 1996, p. 40). O exemplo b) ¢ um som jonio
bastante contemporaneo, habitualmente cifrado também como C/F; o exemplo c) ¢ a versao
mixolidia do exemplo b), bastante usada por Ravel (p. 41); o exemplo d) é um acorde tipico
da musica new age, a segunda menor e a quinta perfeita conferem-lhe uma sonoridade

particular (idem).

Ron Miller demonstra com esta abordagem que praticamente qualquer tipo de acorde
pode ser explicado dentro do sistema modal. Esta abrangéncia ¢ bastante importante e
transporta para um novo patamar o conceito escala-acorde introduzido por George Russell nos
anos 50 e adoptado em geral no ensino do jazz. Miller sugere que se procurem em gravagoes €
musica impressa os mais diversos exemplos de acorde e que se criem novos, suprimindo uma
ou duas notas a um acorde completamente construido, procurando sonoridades, relagdes de

intervalos e espacamentos particulares, e verificando a modalidade implicita.
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Ligaciao de acordes e construcio de progressdes — contorno harmonico

Uma vez estabelecida a paleta de acordes modais, importa tratar a questao de como
junta-los em progressoes. A maioria das composicdes de jazz contemporaneo tém areas com
um grande numero de acordes que nao estdo relacionados diatonicamente entre si (Miller,
1996, p. 44). A ligagdo eficaz entre os acordes modais nas diferentes areas que podem co-
existir numa composi¢do, pode beneficiar de algumas técnicas, dependendo do ritmo
harmonico. As areas modais lineares t€ém normalmente poucos acordes e por isso dispensam
cuidados especiais na sua ligacdo; as zonas tonais e de II- Vs tém ligacdes preestabelecidas; as
areas que requerem algum cuidado sdo as de tipo modal vertical e modal plateau, e ¢ nesse
sentido que se apresentam as seguintes técnicas de ligacdo de acordes, que podem ser

organizadas em duas categorias (idem):

e Harmonico-melddicas

e Harmonico-ritmicas

Técnicas harmonico-melddicas
Dentro das técnicas harmonico-melodicas, pode haver trés tipos de ligacdes:

e Ponto focal comum
e Contorno artificial

e Manipulagdo melddica

Ligacao por ponto focal comum

O ponto focal comum proporciona um ponto de unificagdo entre acordes que nao estdo
relacionados diatonicamente. Pode ser uma nota comum no topo dos acordes, no baixo, ou
estruturas comuns, internas ou também no topo (super-estruturas). O exemplo da ilustragcdo 14
¢ transcrito do livro de Miller, e mostra uma ligacdo de acordes por um ponto focal comum,

neste caso a nota de topo dos acordes.
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Ilustra¢do 14. Ligagdo de acordes ndo-diatonicos através de um ponto focal comum. Neste caso, uma nota
comum no topo dos acordes.

Nesta situagdo, como estamos a lidar com harmonia ndo-funcional, a preocupacdo com
a constru¢do melodica do baixo ganha relevo porque nao estd cingida aos habituais
movimentos de quartas e quintas da harmonia funcional. Miller sugere mesmo que se comece
por escolher aquela que serd a nota comum na tessitura apropriada, e que se componha em
seguida a melodia do baixo, que podera ser um motivo especial ou simplesmente um padrao
simétrico que traga alguma estrutura a progressao (1996, p. 45). S6 entao se devera procurar
as restantes notas dos acordes. Muito importante aqui € conhecer bem a escala-mae de cada
modo. A escolha ¢ vasta e requer muita experimentacdo. Seguindo o exemplo da ilustracao
14, a nota Sol, que funciona aqui como ponto focal comum, ocupa estas posi¢cdes nas

seguintes escalas-mae:

e 5de Do Jonio

e 3 de Mib Jonio

e 2 de FaJonio

e 7deLab Jonio

e 7 de Lab Jonio b3 (diatonica alterada n. 1)

e 6.de Sib Jonio b3...

E podiamos continuar. As op¢des sao muitas € cada um destes modos Jonio pode dar
origem a outros seis modos. No caso deste exemplo em particular, as escalas-mae utilizadas

sdo as seguintes:
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Nota comum Modo Escala-mae

Sol é #4 em Réb Lidio Lab Jonio
Sol ¢ 6 (13) em Sib Mixolidio Mib Jénio
Sol ¢ fundamental em Sol Frigio &6 Fa Jonio b3 (mel. menor)
Sol ¢ 2 (9) em Réb Lidio Lab Jonio

Ainda acerca deste seu exemplo, Miller chama a atengdo para a relagdo entre as
escalas-mae: todas as fundamentais destas escalas estdo relacionadas com Mib Jonio ou com
Lab Jonio, e que as notas dos acordes t€ém algumas relagdes diatonicas (1996, pp. 45-46).
Quer isto dizer que este exemplo deverd funcionar bem como um todo, mas nem sempre €
este o efeito desejado. O contraste e o contorno modal também sdo importantes na seleccao

dos acordes.

Ron Miller apresenta ainda no seu livro, exemplos de ligacdes por ponto focal comum
com a nota do baixo (nota pedal) e com estruturas internas comuns, que nao serao transcritos
aqui. O capitulo dedicado as super-estruturas sobre uma nota de baixo também contém
exemplos de ligagdes por ponto focal comum, que neste caso serd, ou a propria super-

estrutura, ou a nota do baixo.

Contorno artificial

Numa progressao tonal existe um contorno de tensdo e resolu¢do ajudado pelas
cadéncias. O contorno artificial tenta criar o mesmo tipo de curva de tensao e resolu¢do numa

progressdo modal (Miller, 1996, p. 44). Existem alguns pardmetros a ter em conta:

e Contraste modal — Claro para escuro, etc.
o  Momentum — O desejo de resolver para Jonio, descrito nas tendéncias de
resolucao.

e (Cadéncia — Parodia do 1I-V-1
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e Resolugao melodica — Resolucao de notas vizinhas

e Espacamento de acordes (idem).

O contraste modal utiliza a organizacdo claro-escuro dos modos para conseguir que
uma progressao tenha alguma espécie de contorno. A conhecida cadéncia tonal II-V-I segue
uma ordem Dorico-Mixolidio-Jénio, ou seja, vai de escuro para claro, para ainda mais claro,
bem como prossegue de menos estavel para mais estavel. E, estando os acordes relacionados
diatonicamente, satisfaz o momentum, o desejo das fundamentais dos acordes de caminharem
para a tonica através do ciclo das quintas (Miller, 1996, p. 60). Este principio pode ser
adaptado ao sistema modal-cromatico. O exemplo da ilustragdo 15 ¢ transcrito do livro de
Miller, ao qual foi acrescentada a informag¢do dos nomes dos modos e das suas fontes

acusticas (escalas-mae).
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llustracdo 15. Exemplo de progressdo com contorno modal. A ordem claro-escuro vai aumentando o grau de
tensdo até ao acorde mais escuro, dando-se depois uma libertagdo da tensdo num acorde mais claro.

No exemplo da ilustragdo 15, os acordes progridem de modos mais claros para
sucessivamente mais escuros. No final ha uma espécie de cadéncia ou libertacdo da tensdo
num modo mais claro. O efeito ¢ subtil mas ¢ corroborado pelo movimento contrario nas
vozes extremas. Para que o efeito se torne mais evidente, o autor aconselha a utilizacao de um

salto de terceira, quinta ou tritono no baixo para o acorde de resolucao (1996, p. 60).

A paroddia do II-V-I pode ser feita de duas formas. Usando um movimento de quintas
perfeitas no baixo, mas alterando a modalidade dos acordes para que ndo provenham todos da
mesma escala-mae; ou usando a sequéncia Dorico-Mixolidio-Jonio mas provenientes de
escalas-mae diferentes e portanto com a melodia do baixo liberta do constrangimento tonal. A

ilustragdo 16 mostra exemplos dos dois casos, ambos transcritos do livro de Miller.
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ciclo de quintas no baixo

llustragdo 16. Dois exemplos de cadéncias com parddia II-V-I. O exemplo a) segue o ciclo de quintas no baixo
mas a modalidade dos acordes esta alterada, progredindo na mesma de escuro para claro. O exemplo b) usa os
mesmos modos do II-V-I tonal mas com acordes provenientes de diferentes escalas-mie e com a melodia livre
no baixo.

Manipulac¢iao melodica

De acordo com Miller (1996, p. 61), a ligacao dos acordes devera ter em conta quatro

aspectos de manipulagdo melodica:

e Melodia do topo
e Melodia do baixo
e Padroes reconheciveis

e [Efeitos melddicos

A melodia de topo nao se refere a melodia da composi¢do propriamente dita, mas sim
ao contorno descrito pelas notas de topo de um conjunto de acordes. A melodia do baixo,
como ja foi dito, assume um destaque especial neste sistema porque nao segue os padrdes
tipicos de movimentos de quintas da musica tonal. Por conseguinte esta melodia tem que ser
trabalhada com a mesma importancia que a melodia principal da composi¢do. Por padroes
reconheciveis, Miller refere-se a construgdo de uma progressdo de acordes que siga uma
melodia reconhecivel, como por exemplo uma escala simétrica de tom/meio-tom. E uma
forma de tornar a musica mais acessivel mas devera ter uma utilizacdo contida para evitar
demasiada artificialidade. Os efeitos melddicos prendem-se com a manipulagdo tipica que um
compositor faz das melodias, da sua direccdo, do uso e manipulagdo de motivos, relagdes

intervalicas, fraseado, etc. (1996, p. 61). Ron Miller desenvolve o assunto da manipulacao
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melddica no volume II da sua obra, mas a analise desse material vai para além dos objectivos

deste estudo.

Técnicas harmonico-ritmicas

As técnicas harmoénico-ritmicas de ligagdo de acordes estdo directamente relacionadas
com o ritmo harmonico (a relagdo das dura¢des dos acordes numa progressao), o andamento,
o ritmo melddico da linha de baixo, as cadéncias de momentum e de claro-escuro, os pontos
de climax, o ritmo harmoénico geral (vertical, plateau, etc.) e a relacdo do primeiro com o

ultimo acorde (forma ciclica) (Miller, 1996, p. 66).

O ritmo harmoénico contribui para a definicdo do contorno harmoénico através do
contraste entre diferentes areas. Pode haver areas com um ritmo harmoénico lento e repousado,
com um acorde a durar um ou mais compassos, ou com dois ou mais acordes com a mesma
fundamental (nota pedal). Sdo areas de pouca actividade harmoénica (como no modal linear).
Quando estas areas duram bastante tempo, por vezes t€ém uma linha de baixo caracteristica ou
vamp, para acrescentar interesse ritmico. Por outro lado, as areas de grande actividade
harmonica — areas de transicdo — t€ém normalmente dois ou mais acordes com fundamentais
diferentes, ou acordes de curta duracdo, mudando a cada compasso ou menos (dependendo do
andamento). Estas areas de grande actividade sdo normalmente do tipo modal vertical e

podem conter elementos tonais (Miller, 1996, p. 66).

As zonas cadenciais devem ser construidas antes de areas de repouso ou nos finais de
frase ou sec¢do. A sua manipulacdo ja foi tratada na sec¢do de contorno artificial, nas técnicas
harmonico-meloddicas. Importa referir aqui que esta manipulagdo deve ser trabalhada de forma

a criar zonas de finalizagao do discurso musical e ajudar na defini¢ao geral da forma.

O ponto de climax, a forma ciclica e a improvisaciao

Em véarios momentos no seu livro, Ron Miller faz questdo de recordar ao leitor que
todo o seu texto estd direccionado para a composicdo em jazz. Quer isto dizer que as
composigdes devem ser escritas levando em conta o aspecto da improvisagdo. A situagdo mais
comum ¢ que a forma da composicao seja ciclica e que tenha um ponto de climax. Miller

esclarece que um dos principais objectivos de um contorno harménico bem definido ¢
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proporcionar ao musico improvisador uma espécie de mapa harmoénico que lhe permita
desenvolver a sua improvisa¢ao ao longo de uma ou mais voltas na estrutura da composi¢ao
(1996, p. 66). A tradicdo do jazz assim o diz e, embora ndo seja obrigatoriamente sempre

assim, ainda € o que acontece na maioria das vezes.

O ponto de climax serd o momento da composi¢do de maior intensidade emocional
por toda uma juncdo de factores na constru¢do do seu contorno, nomeadamente na aplicacdo
de técnicas ja aqui descritas. Acontece habitualmente no final da area de transi¢do mais
intensa, imediatamente antes da area mais repousada e de ritmo harménico mais lento (Miller,
1996, p. 66). A localizagdo desse ponto de climax pode ajudar a definir o contorno harmoénico

de uma composicao.

A forma ciclica ajuda também o improvisador (bem como os restantes musicos) no seu
mapa harmonico. Miller sugere algumas técnicas que podem ajudar a pontuar o final de cada
chorus™ e a preparagdo de um novo. De acordo com o autor, “it is recommended that the first
chord and the last chord of the repeating sections relate in a way that assures an easy access to
melodic voice-leading” (1996, p. 66). Se tivermos que usar algum elemento de harmonia
funcional, este € o sitio certo para utilizar no final da sec¢ao repetida, um acorde com fungao
dominante em relagdo ao primeiro acorde do inicio da seccdo. Mesmo que ndo se deseje uma
relacdo tonal entre os dois acordes, Miller acrescenta que o acorde do final da seccdo devera
ter uma modalidade mais escura e menos estavel, de preferéncia com a sua fundamental a
uma distancia de quinta, tritono, ou de segunda do acorde de destino. Depois apresenta alguns
exemplos que ndo serdo aqui transcritos. Este assunto voltard a ser abordado na sec¢do de

analise de composi¢des para que seja mais bem sustentado com exemplos de situagdes reais.

Acordes com barra

Atréas falou-se do método de super-estrutura sobre uma nota de baixo, o shorthand
grip method, como uma solucgdo alternativa para a constru¢cdo de acordes modais. Uma das
constru¢des mais utilizadas no jazz contemporaneo provém deste método e € normalmente

designada por slash chord, ou seja, acorde com barra. Neste caso a super-estrutura € quase

12 Chorus ¢é a expressio que designa a totalidade da progressdo harmonica de uma composicao. No jazz,
um improvisador percorre normalmente varios choruses, ou seja, improvisa varias vezes sobre a mesma
progressdo harmonica que € repetida ciclicamente (Davis, 2012).
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sempre uma triade maior ou menor, embora também seja possivel encontrar outro tipo de
triades bem como acordes com sétima. A super-estrutura ¢ aqui frequentemente construida
pela forma mais tradicional de sobreposicao de terceiras, com ou sem inversoes. A expressao
acorde com barra provém da representacao em cifra deste tipo de acordes: uma triade de Do
maior sobre um baixo em Ré aparece cifrado como C/D. A esquerda da barra escreve-se a
super-estrutura, neste caso a triade de D9, e a direita da barra escreve-se a nota do baixo. Esta
¢ uma das situagdes em que a questdo da cifra ficou bem resolvida e € praticamente unanime a
sua aprovacgdo. As cifras de acordes com barra permitem também que se possa representar
uma inversdo de uma simples triade maior. Assim, o acorde de D6 maior em primeira
inversdo serd representado como C/E. Embora esta utilizagdo seja bastante simples e clara, a
cifra com barra permite a escrita de uma triade invertida bastante consonante, mas também
permite a representacao de um acorde de dificil identificacdo modal e com um elevado grau
de dissonancia e tensdo, como por exemplo o acorde C/Db. Contudo, o som ambiguo mas
bastante peculiar deste tipo de acordes tem merecido a preferéncia de muitos compositores de
jazz contemporaneo € por isso torna-se importante um olhar mais analitico sobre esta

categoria de acordes.

Ron Miller também lhes da um destaque particular no seu livro. Este autor considera
que na escrita de progressdoes com acordes com barra, as relagdes entre acordes e o
desenvolvimento da progressdo podem ser trabalhados considerando os acordes como
divididos em duas partes, a super-estrutura e o baixo, e pensa-las separadamente. Miller refere
que a triade maior € a super-estrutura mais frequentemente utilizada em harmonia modal

(1996, p. 96) e dedica o capitulo XIII do seu livro ao tratamento deste tipo de acordes.

Estando directamente relacionado com o shorthand grip method, o processo de
construgdo deste tipo de acordes ao piano consiste simplesmente em tocar com a mao direita
uma triade sobre uma nota de baixo na mao esquerda. A relacdo entre a triade e o baixo
depende da escolha de notas e pode gerar acordes com maior ou menor grau de tensdo. Muitos
deles serdo reconhecidamente acordes com uma modalidade identificavel, outros nem tanto
(ver acordes com nota omitida) e nesse sentido o grau de tensdo ganha aqui prioridade na
ordem de claro para escuro. Miller analisa a relagdo de tensdo entre a triade e a nota do baixo

e apresenta a série de acordes transcrita na ilustracao 17 (1996, p. 96).
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Ilustragdo 17. As doze triades maiores possiveis sobre uma nota de baixo. Os acordes estdo organizados por grau
de tensdo, da menor para a maior.

Observando a ilustragdo 17, verificamos que os acordes estdo numerados de 1 a 12.
Miller esclarece que esta organizagdo corresponde ao grau de tensdo, com o acorde menos
tenso a esquerda e o mais tenso a direita, € que foi determinada subjectivamente com base em
opinides obtidas dos alunos nas suas aulas (1996, p. 96). Os nimeros romanos determinam a
relagdo do intervalo formado entre a triade e o baixo. Nos casos em que a constru¢do implica

uma modalidade, ela esta identificada.

A acrescentar aos métodos de ligagdo de acordes ja apresentados — super-estrutura
comum, nota pedal e contorno modal — e que também aqui poderao ser utilizados, existem trés

outras solugdes que se aplicam em particular a este tipo de harmonia:

e Contorno de tensao
e (adéncia criptica

e Padrdes simétricos

O contorno de tensao refere-se ao indice de tensdo de cada acorde, tal como aparece
na ilustracdo 17. Comparavel ao contorno modal, desta feita a atengdo centra-se sobre a
criacdo de uma progressdo que apresente um contorno que pode ir de tenso para relaxado,
relaxado para tenso, ou uma mistura das duas situagdes, sendo o factor de controlo o numero
do indice de tensdo. A ilustracao 18 apresenta mais uma série de exemplos transcritos do livro
de Miller que demonstram este conceito. Cada acorde estd numerado de acordo com o seu
indice de tensdo. Ao tocarmos estes exemplos, verificamos que existe uma certa curva de

tensao e resolucdo. Miller recorda que outros elementos musicais — tessitura, melodia
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harmonica, ritmo harmoénico, andamento — podem influenciar esta percepcao e terdo que ser

levados em conta pelo compositor (1996, p. 97).
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llustragdo 18. Exemplos de progressdes de acordes com barra, com contorno de tensdo. O valor do indice de
tensdo representado sobre cada acorde determina o contorno da progressao.

A cadéncia criptica ¢ uma versao da cadéncia parddica do II-V-1, adaptada aos acordes
com barra. Aqui os aspectos melodicos da cadéncia ganham relevancia em relacdo a
comparacdo modal usada na cadéncia parddica. Os movimentos de fundamentais e a
conducao melddica da musica tonal podem ser aqui imitados. O baixo pode usar movimentos
de quinta para imitar a cadéncia tonal, ou a triade da super-estrutura pode ser tratada como
uma tonalidade independente porque sendo uma triade completa, contém a sua propria tonica.

De acordo com Miller:

You can organize the upper-structures as a V-1, the roots as a V-1, and both the US
and roots as leading tones resolving upward or upper neighbor tones resolving
downward. It is the different ratios of the US to the bass that give a variety of
results. (1996, p. 97)

Em seguida o autor apresenta mais uma série de exemplos, incluindo um retirado da
obra Romeu e Julieta de Prokofiev. Serdo aqui transcritos este € outros dois para ajudar a
ilustrar o conceito. A ilustragdo 19 contém alguns dos exemplos apresentados por Miller. Os
nimeros em cima dos acordes nos exemplos a) e b) sdo os indices de tensdo. Nao estavam no

original e foram acrescentados aqui.
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llustragao 19. Exemplos de cadéncias cripticas. Nos exemplos a) e b) foram incluidos os nimeros do indice de
tensdo dos acordes, que ndo existem nos exemplos originais. De acordo com o autor, o exemplo c) € retirado da
obra Romeu e Julieta de Prokofiev (1996, p. 98).

O exemplo a) da ilustracdo 19 mostra um movimento de quinta perfeita no baixo
enquanto a triade se desloca por movimento cromatico descendente. A relacdo de indices de
tensdao ¢ de 9 para 3. J4 o exemplo b) apresenta um movimento cromatico descendente no
baixo enquanto a triade resolve com um movimento tipico tonal de V-I. No entanto aqui o
indice de tensdo aumenta. Auditivamente a cadéncia torna-se bastante ambigua porque
embora melodicamente haja uma tendéncia de resolu¢do quer no baixo, quer na triade da
super-estrutura, o aumento do indice de tensdo contraria a ideia de conclusdo. Quando Miller
apresenta o modo Lidio #5, retirado da escala diatonica alterada n°1 (menor melddica), refere-
se a ele como uma versao mais brilhante do modo Lidio inalterado (1996, p. 33). Num outro
momento em que ele apresenta uma tabela mista, com os modos desta escala diaténica
alterada n°1 misturados com os modos da escala diatonica inalterada, coloca-o como o modo
mais brilhante de todos. Temos aqui no exemplo b) da ilustracdo 19, trés aspectos
concorrentes: o contorno modal segue de escuro para claro — Mixolidio para Lidio #5, o
movimento das vozes do baixo e da triade superior indicam uma resolucdo cadencial, mas o
indice de tensdo progride de um menor para um maior grau. Isto revela alguma ambiguidade

em todo este processo de ligagdo de acordes, bem como alguma fragilidade na defesa de
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certos conceitos. Trata-se no entanto aqui de um simples exemplo, fora de um contexto
musical real que possa ou ndo suportar esta tendéncia cadencial. Miller adverte varias vezes
ao longo do seu livro, e ja ficou também aqui dito, que outros factores musicais podem
influenciar ou mesmo contrariar a percep¢ao do contorno harmoénico preestabelecido pelo
compositor. Todas as técnicas propostas por Ron Miller funcionam como guias para o
compositor mas poderdo ser facilmente contrariadas, como se pode verificar neste exemplo
b). O exemplo c) ¢, de acordo com o autor, retirado da obra Romeu e Julieta de Prokofiev e
mostra uma cadéncia criptica semelhante a do exemplo a), com a diferenca que as vozes da
triade superior se deslocam por movimento cromatico para cima, como funcionando como
sensiveis para cada uma das notas do acorde de resolucdo. Neste exemplo o contorno modal
segue de Lidio #5 para Jonio. E de recordar que Miller considera o modo Jonio o mais estavel
de todos e, embora o modo Lidio e a sua versdo com #5 sejam mais claros ou brilhantes, tém

também tendéncia para resolver para o modo Jonio (1996, pp. 28, 33).

Quando Ron Miller menciona a utilizagdo de padrdes simétricos como uma outra
forma de ligar acordes com barra, ele esta a referir-se a utilizagdo de melodias simétricas, tais
como por exemplo, fragmentos de escalas diminutas, ciclos de terceiras, ou qualquer outro
motivo passivel de ser sequenciado. Este ¢ mais um método de organizacdo do material
harmoénico que se pode aplicar com sucesso aos acordes com barra que, na opiniao do autor,
tém uma sonoridade particularmente transparente, bastante compativel com a manipulacao de
motivos simétricos. A ideia que estd por detrds da criagdo de padrdes simétricos ndo ¢
novidade, embora o autor apresente no seu livro, solu¢cdes que podem ajudar o estudante de
composi¢ao interessado. Miller sugere inclusivamente a consulta do livro the thesaurus of
scales and symmetric patterns de Nicholas Slonimsky como uma grande fonte de motivos
simétricos (1996, p. 98). Curiosamente este livro ¢ frequentemente referido em manuais de
jazz, nomeadamente quando se trata de divisdes simétricas da oitava, particularmente em
terceiras maiores, € da sua introdug¢ao no repertorio canonico do jazz pela mao do saxofonista
John Coltrane. Interessa para este estudo, ndo como construir padrdes ou escalas simétricas,
mas sim como ¢ que Ron Miller utiliza este material para construir progressdes com acordes

com barra.

O processo consiste em escolher um padrao simétrico para a linha de baixo e outro
para a nota de topo da triade superior. Como sobre uma nota no baixo podem ser colocadas as

doze notas diferentes da escala cromatica, e cada uma dessas notas pode ser uma das trés
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notas da triade em diferentes inversdes, as possibilidades modais do acorde de inicio da
sequéncia ascendem a trinta e seis, sO utilizando triades maiores. Cada uma destas escolhas
determinard um acorde com determinada modalidade, diferente de outra escolha. Miller
recomenda a escolha adequada das tessituras para as notas de topo e de baixo, tendo em conta
os padrdes simétricos escolhidos. Depois disso, a escolha dos acordes ird criar determinado
contorno modal, e alguma experimentacdo ¢ incentivada nesta fase para se chegar a um
resultado satisfatorio. A ilustracdo 20 mostra alguns exemplos extraidos do livro de Miller
que ajudam a esclarecer este conceito. O exemplo a) ¢ bastante simples € mostra a linha do
baixo seguindo um ciclo de quintas perfeitas enquanto as triades superiores desenham um
padrdo cromatico descendente. Isto resulta em apenas dois tipos de modalidade diferentes,
neste caso a alternancia entre Lidio #5 e Mixolidio. Obviamente que uma outra escolha do
acorde inicial resultaria na alternancia de duas outras modalidades distintas. O exemplo b) ja ¢
mais complexo e ndo se revela tdo facilmente. Ambas as linhas — a do baixo e da nota de topo
das triades superiores — seguem um padrao simétrico sequenciado. A linha do baixo sobe uma
terceira menor e desce meio-tom, seguindo-se a mesma sequéncia depois meio-tom acima.
Por seu lado, a melodia das triades usa quase a mesma sequéncia, mas invertida e com uma
pequena diferenca: desce uma terceira menor € sobe uma segunda maior (em vez de meio-
tom, caso fosse uma inversao exacta). O padrao repete-se depois meio-tom abaixo. Miller
acrescenta que a criacao de progressoes deste género deverd incluir um numero suficiente de
acordes de modo a que se consiga apreender a padrao de repeticdo (1996, p. 100). Importa
acrescentar que aos exemplos da ilustracdo 20 foram acrescentados junto de cada acorde, os
valores do indice de tensdo e a modalidade implicita, a fim de facilitar a sua compreensao. Os
exemplos ndo contém esta informagdo na sua origem. Através da sua observagdo, podemos
concluir que a utiliza¢ao de padrdes simétricos, embora 1til, ndo facilita por si s a construgao

de um contorno modal ou de tensdo bem definidos.
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Ilustragdo 20. Exemplos de progressdes com padroes simétricos. Dependendo dos padrdes escolhidos, o
contorno modal repete-se ao fim de determinado nimero de acordes. Os nimeros por cima representam o indice

de tensdo. Tanto estes numeros como a modalidade implicita ndo se encontravam no original do livro e foram
acrescentados.

Mesmo o exemplo b), sendo menos o0bvio, mostra-nos através dos indices de tensdo que a
zona mais estavel se encontra no meio da progressdo: 4 8 3 3 9 8. Pode até ser esse o
objectivo mas, caso se tratasse de uma frase musical completa, ndo existiria claramente uma
zona cadencial, situagdo que teria que ser conseguida com o recurso a outras técnicas,
quebrando assim a simetria dos padroes. Mas tratando-se apenas de um exemplo, fica a ideia
de que esta ¢ apenas de uma demonstragdo da técnica, isolada de um contexto musical real. A
andlise de partituras e de exemplos musicais reais revelard certamente estes conceitos

apropriadamente aplicados dentro do contexto.
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I11. Discussao — revisao de literatura

A obra de Ron Miller ¢ um trabalho pedagogico, dirigido ao estudante de composi¢ao
em jazz, escrito com base nos seus apontamentos, criados para os seus alunos da Universidade
de Miami. Como tal, importa verificar qual ¢ a oferta fornecida pelos livros mais populares
utilizados no ensino do jazz, quer na vertente de andlise harmodnica, quer no ensino

propriamente dito de composicao.

A Berklee College of Music € uma conhecida institui¢do de ensino de musica, sediada
em Boston, nos E.U.A. O programa de harmonia de jazz desta escola ¢ baseado na teoria
acorde-escala. “Chord Scale - A specific set of scalewise pitches that include the chord tones
and available tensions of a given chord, along with any passing tones that help definre [sic]
the tonal or modal context of the chord.” ("Terms used in chord scale voicings," n.d.). Este
sistema ¢ amplamente utilizado no ensino do jazz em geral, desde a improvisagao até a escrita
de arranjos. O método de Ron Miller ndo ¢é excepgdo: a sua correspondéncia entre um modo —
pensamento melodico horizontal — e um acorde — pensamento vertical — baseia-se neste
sistema. Barrie Nettles e Richard Graf — respectivamente um professor e um ex-aluno da
Berklee C. M. — sdo os autores do livro The chord scale theory & jazz harmony (1997). Este
livro ¢ um manual de harmonia e andlise de jazz que explica este conceito, propondo-o como
um guia para toda a harmonia de jazz. Contém um capitulo intitulado “Modal Systems” (p.
152). Neste capitulo sdo referidos os modos retirados da escala maior e a suas notas
caracteristicas, uma para cada modo. Estas notas inserem-se na categoria correspondente aos
color tones de Ron Miller. Seguidamente os autores explicam como criar progressdes de
acordes. A diferenca aqui € que estas progressoes sdo criadas dentro do mesmo modo, ou seja,
em vez de proporem a ligagao de acordes modais nao relacionados diatonicamente, sugerem a
ligacdo entre dois ou mais acordes construidos a partir do mesmo modo. Estes acordes

dividem-se em trés categorias:

e O acorde da tonica — construido sobre a tonica do modo
e Os acordes cadenciais — acordes que contém a nota caracteristica do modo

e Os acordes nao-cadenciais — acordes que ndao contém a nota caracteristica

Por exemplo, no modo D6 Lidio, o acorde da tonica serd Cmaj7, um acorde cadencial

podera ser D, e um acorde ndo-cadencial podera ser E-7 (Nettles & Graf, 1997, p. 155). O
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resto do capitulo apresenta alguns exemplos de progressdes simples e oferece algumas
sugestdes sobre como melhor controlar o ritmo harmoénico. Numa pagina dedicada a voicings,
¢ referida resumidamente a construcao de alguns tipos de acorde: construcdes triadicas,
triades com nota agregada, constru¢des por quartas. Os movimentos paralelos diatonicos ao
modo como forma de suportar uma melodia também sdo aqui levemente abordados, bem
como o uso de notas pedal e ostinatos (p. 159). E de recordar no entanto que toda esta
informacao ocupa apenas uma pagina do livro, ficando a faltar um maior nimero de exemplos
concretos e técnicas composicionais. Na pagina seguinte ¢ também ligeiramente aludida a
polimodalidade, que ¢ o uso de dois ou mais diferentes modos em simultaneo, ou de dois ou
mais centros modais distintos. Os exemplos apresentados sdo a utilizacdo de uma melodia em
D6 Doérico, acompanhada por uma progressao diatonica em D6 Frigio, ou a mesma melodia
suportada por uma harmonia baseada em La Dorico (p. 160). Os autores reconhecem que a
sua abordagem a este assunto ¢ resumida e sugerem a analise da musica de autores como os
Brecker Brothers, Wayne Shorter e Chick Corea, entre outros, mas ndo apresentam nenhum
método de andlise, por oposicdo ao restante contetido do livro, que se mostra bastante claro e

detalhado na andlise do jazz tonal, o seu principal objectivo.

Num outro capitulo, intitulado “Non-Functional Harmony”, ¢ introduzida a ideia de
progressdes harmonicas nao controladas por uma tonalidade, mas sim pela “melody of the
relationship between chords” (Nettles & Graf, 1997, p. 162). A nog¢do aqui apresentada, a
primeira vista poderia parecer-se com a ideia subjacente ao sistema de Ron Miller. No entanto
o capitulo trata quatro elementos bastante especificos e circunscritos: o sistema de multi-
tonicas, os dominantes contiguos, as estruturas constantes e as progressdes de acordes com
padroes motivicos. O sistema de multi-tonicas trata das divisdes simétricas da oitava e dos
centros tonais resultantes, cuja expressao mais célebre € a composicao Giant Steps do
saxofonista John Coltrane. Os acordes dominantes contiguos aparecem frequentemente em
composicdes com harmonia funcional, e sdo dois ou mais acordes dominantes que ocorrem
numa progressao sem terem qualquer relacdo funcional entre si. O factor que os relaciona ¢ a
resolucdo esperada de cada um deles, o que nos remete imediatamente para questoes
associadas com harmonia funcional. As estruturas constantes sdo acordes com a mesma
qualidade que se movimentam numa progressao seguindo um padrdo determinado, como por
exemplo uma divisdo simétrica da escala, como referido para o sistema de multi-tonicas. Por

fim, as progressoes de acordes com padrdes motivicos sdo progressoes que se definem pela
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utilizagdo de padrdes e repeticdes que oferecam motivos identificaveis e contribuam para a
estrutura organizada de uma progressdo. Estes quatro elementos sdo de grande interesse e
aparecem mencionados de uma forma ou doutra no decorrer do texto de Ron Miller, como
ferramentas uteis para a construcao de progressdes harmonicas. No entanto, Nettles & Graf
introduzem estes elementos como auxiliares de analise de progressdes de composicdes de
jazz, sem apresentarem solugdes que possam ajudar um estudante de composi¢do acerca da
melhor forma de os utilizar para conseguir criar progressoes equilibradas € com um contorno
harmonico eficaz. Os autores pretendem assim ajudar o estudante de jazz a compreender
melhor a musica que toca, mas ndo a criar musica nova. Alids, ndo ¢ esse o objectivo do seu

livro.

Em 1989 foi editado o The jazz piano book, de Mark Levine. Este livro, dirigido aos
estudantes de piano jazz, ¢ um livro bastante abrangente e tornou-se rapidamente popular pela
qualidade do seu conteudo, que reune num sé volume uma grande quantidade de informacgao
teorica e harmonica acerca do piano e da improvisagdo no jazz. Nesta altura ja com traducao
em cinco linguas, a sua aceitacao ultrapassou o seu alvo inicial — os pianistas — e despertou o
interesse dos musicos de jazz em geral ("Books by Mark Levine," n.d.). De tal forma assim
foi, que Levine acabou por langar um segundo livro, intitulado The jazz theory book (1995).
Este segundo livro contém alguma informagao repetida do primeiro, mas adaptada a todos os
instrumentos e nao apenas ao piano. Contém também algum material novo de grande utilidade
e ¢ um livro frequentemente referido como uma boa fonte de informagdo sobre teoria do jazz.
Embora de grande valor para o ensino do jazz e da improvisacdo, o seu contetido esta focado
na explicacdo do jazz tonal e nas progressoes tipicas da tradicdo, os blues, rhythm changes,
etc. A ultima parte do livro ¢ dedicada a reharmonizacao de composigdes. Nesta seccao existe
um capitulo dedicado a reharmonizacdo avancada, com algumas sugestdes interessantes,
como acordes com barra, aproximagdes cromaticas ou movimento paralelo de acordes. Tudo
isto ilustrado com intimeros exemplos uteis, mas essencialmente orientado para o jazz tonal,
ndo abordando nenhum do material modal utilizado por Ron Miller. Quando Levine fala de
modos ¢ sempre no contexto do uso da chord scale theory como ferramenta para a
compreensdo da harmonia das composi¢des tonais, € como auxiliar no estudo da

improvisagao.

Jazz harmony ¢ o nome de um livro escrito por Andy Jaffe e ¢ um dos livros

recomendados por Ron Miller para o estudo de teoria do jazz (1996, p. 141). E um livro muito
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bem escrito, com toda a informacdo essencial para a compreensdo da harmonia tonal e das
progressoes tradicionais do jazz. Jaffe faz uma referéncia a progressdes modais, mas a
abordagem ¢ semelhante aquela feita por Nettles & Graf, explicando as progressoes de
acordes dentro do mesmo modo, com a inevitavel alusdo a composicao So What de Miles
Davis, e sem elaborar muito para além disso (Jaffe, 1996, pp. 32, 33). Mais a frente Jaffe
menciona brevemente as progressdes modais de estrutura constante (p. 119). Por estrutura
constante, o autor esta a referir-se a progressoes que usam o mesmo tipo de acorde que se vai
movimentando paralelamente percorrendo diferentes centros tonais. Da como exemplo as
composicdes Free Spirits de John Stubblefield, numa versdo gravada por Mary Lou Williams,
e Maiden Voyage de Herbie Hancock. Estes exemplos sdo o tipo de composi¢des que Ron
Miller classifica de Modal Linear ou Modal Plateau. Andy Jaffe ndo chega a desenvolver
muito mais este assunto, reservando-lhe apenas uma pagina do seu livro. Dos assuntos que
tém estado a ser tratados, este autor aborda ainda o sistema de multi-tonicas e a utiliza¢ao de
acordes com barra e acordes hibridos. Jaffe refere-se a estes tltimos como sendo acordes com
uma sonoridade tonalmente ambigua por lhe faltarem notas importantes para a sua defini¢ao
tonal, como a terceira ou a sétima. A forma como este autor explica os acordes com barra,
embora ndo tdo detalhada como a de Miller, mostra o caminho para algumas utilizagdes

eficazes em contextos tonais (1996, pp. 173-176).

Um outro manual de teoria do jazz ¢ o Jazzology de Rawlins & Bahha (2005).
Exibindo no seu subtitulo a pretensdo de ser uma enciclopédia de teoria do jazz para todos os
musicos, o livro Jazzology é mesmo aquilo que diz ser. E um livro com quase metade do
tamanho do de Mark Levine, e no entanto cobre uma enorme quantidade de assuntos. O
truque consiste em apresentd-los da forma mais resumida possivel sem perder a clareza das
explicacdes, tal como se de uma enciclopédia se tratasse. O resultado ¢ bastante bem
conseguido, com os temas explicados sem grandes rodeios € com muitos esquemas €
exemplos para melhor passar a informagdo. Assim como os anteriores, este ndo ¢ um livro
dedicado ao ensino da composicao, tratando a harmonia de jazz de uma forma analitica sobre
o repertorio existente e as formas tradicionais. Sera importante salientar aqui que, ao contrario
do que se poderia pensar, toda a informagdao sobre harmonia de jazz contida nestes livros
aponta para uma melhor compreensdo do repertério de jazz ja existente, dando especial
destaque aquele que ¢ anterior a década de 70 do século XX, como se o observasse de uma

perspectiva histérico-analitica, ¢ mantendo afastada a hipotese do estimulo a composi¢ao em
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novas vertentes. Nestes livros, andlise harmonica e composi¢do criativa ndo andam de maos
dadas. Quando sdo sugeridos exercicios ao estudante, estes sdo exercicios de andlise ou de
recriagdo de formulas historicas, de reharmonizagdes sobre standards antigos, etc.
Compreende-se que assim seja. Se o alvo destes livros for o estudante de jazz iniciado ou
intermédio, ha que introduzi-lo primeiro aos classicos e a harmonia tonal, beneficiando ainda
por cima da seguranga de que se estd a tratar repertorio canénico e acima de qualquer
polémica sobre o que possa ser considerado jazz ou nao. Esta nuvem paira sobre alguns dos
estilos mais recentes, especialmente no jazz que se tem feito a partir da década de 70 até hoje.
Recorde-se também que o publico preferencial destas publica¢des sdo musicos que pretendem

estudar improvisacdo no jazz, ndo composicao.

A referéncia que Rawlins & Bahha fazem ao Jazz Modal passa pela habitual alusao
aos acordes da composi¢ao So What e a construcao dos acordes por quartas, popularizados
pelo pianista McCoy Tyner nos anos 60. Sendo este um manual muito bem organizado no que
concerne a explicagdo das diferentes escalas e estruturas harmonicas, quando se refere a
progressdes, sao os II-V-I, os dominantes secundarios e as modulacgdes tonais que dominam o
conteudo. Apenas no capitulo dedicado a reharmonizacdo, se menciona brevemente que a
substituicdo de acordes em contextos modais deve obedecer ndo a relagdes hierarquicas entre
acordes como no tonalismo, mas sim a sonoridades ou cores particulares dos acordes. Ainda
assim, Rawlins & Bahha fazem esta referéncia apenas para demonstrar que numa substitui¢ao
modal se pode trocar um acorde por outro que provenha da mesma escala-mae, ou seja, com
as mesmas altera¢des cromaticas (2005, pp. 99, 100). Os autores ndo desenvolvem mais este
assunto, também porque em parte nenhuma deste livro se trata o assunto da construcio de
progressdes harmonicas, que ¢ bem diferente do assunto da reharmonizacao. Em vez disso,
uma boa parte deste livro ¢ dedicada ao estudo da improvisagdo, as formas tradicionais, a
reharmonizacao, e até a algumas técnicas de arranjo e acompanhamento ao piano, aspecto
que, num livro dirigido aos musicos em geral, se torna bem-vindo dado que alguma pratica de

piano para os ndo-pianistas pode facilitar bastante o estudo da harmonia de jazz.

Bert Ligon ¢ o director do departamento de estudos de jazz na Universidade da
Carolina do Sul, nos E.U.A. ("Bert Ligon - School of Music," n.d.). E também autor de livros
sobre teoria e improvisacdo em jazz. O seu livro Jazz theory resources: tonal, harmonic,
melodic, & rhythmic organization of jazz (2001) ¢ também um manual bastante abrangente

que, como o proprio nome indica, procura juntar toda a informacdo necessaria para o
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estudante de jazz numa s6 obra, que se divide em dois volumes, dada a sua extensdo. Dos
livros tratados até agora neste capitulo, € o que coloca o ritmo ao mesmo nivel de importancia
que os restantes parametros e isso € visivel imediatamente no titulo. Embora seja bastante
completo, com informagdo sobre linhas de baixo, sobre arranjos, etc., este também nao ¢ um
livro que procure ensinar composi¢do, mas importa verificar que informagao ¢ que ele contém
acerca de Jazz Modal. No capitulo XII, chamado “Modes & Modal Frameworks”, Ligon
escreve um texto bastante completo sobre as origens do Jazz Modal e de que forma a
introducao dos modos no jazz ja vem desde a musica erudita europeia, desde a sua utilizagao
na idade média, passando pela expansdo da tonalidade em Wagner, até a rejeicao desta pelos
compositores do século XX. Para um livro dirigido a estudantes de jazz, a presenca desta
informacao, mesmo que resumida, coaduna-se bastante melhor com a relativamente recente
introducao do jazz nas universidades e a necessidade de formar musicos mais cultos € menos
recolhidos apenas num s6 género. A abertura do mundo académico ao jazz merece ser
acompanhada por uma maior predisposi¢do dos seus estudantes a conhecerem melhor as
origens e influéncias externas da musica que praticam. Ligon avanca no seu capitulo com a
informacao basica sobre os modos, os primordios do Jazz Modal e a habitual alusdo a So
What. Numa subseccao do capitulo, o autor fala do conceito de claro e escuro, e organiza os
modos pela mesma ordem que Miller. Ligon fala ainda da questdo das notas caracteristicas e
da importancia de encarar os modos pela sua sonoridade e grau de tensao, mais do que pela
sua relacdo com a escala-mae (2001, p. 305). Seguidamente ocupa algumas paginas a analisar
melodias populares modais. No decorrer do capitulo, Ligon refere a presenca de relagdes nao-
funcionais em progressoes, a questdo das cifras ja aqui abordada neste estudo, a mescla que
pode existir em composigdes com relagdes tonais misturadas com relagdes modais, analisa
varias progressdes Modal Plateau simples — o termo nao ¢ aqui usado mas o conceito ¢ o
mesmo — usando o conceito claro-escuro, e por fim, dedica algum espaco a explicar
ferramentas de desenvolvimento motivico habitualmente usadas na composicao, para auxiliar
os estudantes de improvisagdo a melhorarem o contetido melddico em progressdes que por
vezes ficam varios compassos no mesmo acorde. Estas ferramentas sdo as conhecidas
repeticdo, sequenciagao, inversao, etc. O livro de Bert Ligon, ndo sendo o mais antigo nem o
mais popular dos que foram aqui tratados, ¢ aquele que contém a maior quantidade de
informagdo sobre Jazz Modal e, embora ndo o referindo directamente, mais influéncias do
sistema de Miller, mas mais numa perspectiva do estudo da improvisacdo ¢ menos da

composi¢ao. Este livro € posterior a obra de Ron Miller. Numa das mensagens electronicas
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que troquei com Miller, perguntei-lhe se ele tinha conhecimento deste livro. Miller
confidenciou-me que ele e Ligon sdo amigos e que Miller lhe tinha dado alguma assisténcia
na elaboragao e revisao do seu livro, o que explica a ligacdo a estes contetidos (R. Miller,
comunicacdo pessoal, 30 de Janeiro de 2014). O resultado ¢ um livro muito bem escrito e

completo, que infelizmente ndo tem tido a popularidade e o reconhecimento devidos.

Os livros até agora aqui apresentados sdo alguns dos mais utilizados no ensino do jazz
nas escolas. Sao livros sobre teoria e analise harmonica que procuram oferecer ao estudante
de jazz uma visao mais profunda dos veiculos harmoénicos usados para a improvisagao. Os
estudantes de jazz, tanto nas escolas de ensino superior como nas de nivel intermédio, sao
normalmente encorajados a tocar em publico, a fazerem recitais, etc. E também sdo
encorajados a tocarem musica da sua autoria, a criarem o seu repertorio de composicoes
originais. A avaliar pela andlise que foi feita a estes livros, ndo serdo eles — nem pretendem

ser — os melhores recursos para quem deseja saber mais sobre composi¢do em jazz.

A Berklee Press ¢ uma editora ligada a Berklee College of Music, cujo principal
proposito € a edi¢ao e publicacdo de livros e videos baseados nos seus programas e métodos
de ensino. Estes conteudos sdo frequentemente escritos por professores ou ex-alunos da
instituicdo e, de acordo com o seu site, ja passaram cerca de 40 anos desde a publica¢do dos
seus primeiros livros de instru¢cdo musical ("About Berklee Press," 2014). Esta editora tem um
catdlogo consideravel de livros sobre varios aspectos da musica popular, que vao desde a
escrita de letras para cangdes, até técnicas de estidios de gravagdo. O seu catalogo de jazz ¢
também notdvel. Neste catdlogo podemos encontrar duas publicagdes que se dedicam

directamente ao ensino da composi¢do em jazz.

A primeira chama-se Jazz composition theory and practice e foi escrita por Ted Pease,

professor de composi¢cao em jazz na Berklee C. M. (2003). Segundo o autor:

Jazz composition involves writing down specific combinations of melodic,
harmonic, and rhythmic elements that, in turn, produce idiomatically recognizable
jazz forms (such as the blues and other song forms) or longer works in which
motivic development may play an important role. Jazz composition has evolved,
along with jazz performance, into a disciplined art that often evidences great

emotional depth and breadth of sophistication. (Pease, 2003, p. ix)
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Esta citagdo ¢ retirada da introdugdo do livro o que leva a crer que, pelo menos em
parte, o foco vai incidir sobre as formas tradicionais, as mesmas que vém analisadas nos livros
de teoria revistos anteriormente, mas desta vez na perspectiva da criacdo e nao apenas da
analise. Sendo uma das poucas publica¢des dedicadas a este assunto em particular e vinda de

tao prestigiada instituicdo, este € um livro certamente bem-vindo a para a comunidade do jazz.

Este livro comega fazer o tratamento das melodias, expondo os diferentes tipos de
ornamentacao, desenvolvimento de motivos, tessitura, etc. O segundo capitulo trata a
harmonia. Tem uma parte sobre harmonia tonal e uma outra — que ¢ a que importa agora rever

— sobre harmonia modal.

O autor comeca por apresentar os modos retirados da escala maior, a sua nota
caracteristica, que tal como sugerem Nettles e Graf (1997) ¢ apenas uma, e os acordes de
quatro notas construidos em terceiras sobrepostas, diatonicos a cada modo. Depois menciona
a presenca da nota caracteristica constantemente dentro tritono e faz a ja obrigatoria referéncia
as construgdes por quartas € ao So What voicing. As quatro paginas seguintes mostram
exemplos de acordes modais construidos por quartas, sobre diferentes notas de baixo, mas
sempre dentro do diatonicismo de cada modo, ndo havendo qualquer mencao de cromatismo
modal. Este assunto ¢ abordado em seguida, quando Pease desenvolve os seus diagramas de
acordes por quartas com acordes de aproximacdo cromdtica paralela. Ainda assim
continuamos no campo do diatonicismo dos modos, apenas com aproximagdes ao estilo de
appoggiaturas. Em seguida o autor aborda de passagem as melodias modais e segue para uma
explanag¢do do intercAmbio modal, que ¢ um dispositivo mais ligado a tonalidade do que ao

contexto modal. A mengdo seguinte ¢ sobre harmonia cromatica, que Pease define como:

...when two chords are connected by one or more half-steps. This may happen in
tonal contexts (as in the resolution of the tritone), but it is more dramatic when the
result is a new chord from a distantly related or unrelated tonality or modality.

(2003, p. 80)

O autor prossegue dizendo que a ideia de surpreender o ouvinte com uma mudanga dramatica
e inesperada sempre foi algo que atraiu os compositores de jazz. Infelizmente o autor ndo

elabora muito mais que isto, apresentando um unico exemplo de uma curta transcrigao
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adaptada do preludio em Mi menor de Chopin — portanto ndo ¢ um exemplo do repertorio de
jazz — para demonstrar como se processa o encaminhamento de vozes numa harmonia com
varios cromatismos. Faltara aqui mais algum desenvolvimento sobre este assunto. O capitulo
segue para o tratamento do ritmo harmoénico e das modulagdes, sem voltar a pegar, nem em
harmonia modal, nem em cromatismo harmoénico. Mais a frente, Pease aborda os acordes com
barra, salientando a ambiguidade e elevado grau de dissonancia que pode existir nalguns deles
mas nao sistematiza nenhum processo para os catalogar. O autor refere ainda o uso de
estruturas constantes sobre notas pedal que podem criar consonancias ou dissonancias
dependendo da sua relagdo intervalica, mas n3o faz também aqui qualquer tipo de
sistematizagdo. Uma versdo mais ligeira deste conceito ¢ a da utilizagdo de estruturas
diatonicas, a que Pease chama pandiatonicismo, mas mais uma vez sem tecer grandes
consideragdes sobre diferentes gradagdes de tensdo e contorno. O autor continua o capitulo
dedicado a harmonia para tratar de harmoniza¢do de melodias, o que nos traz de volta para o
campo da musica tonal. O livro prossegue com um capitulo dedicado as formas de blues e
cancdo, um outro sobre arranjos, um pequeno capitulo sobre métrica e os diferentes
compassos utilizados no jazz, e um capitulo sobre fusion, estilo de jazz normalmente
conhecido em Portugal por jazz-fusdo ou jazz de fusdo. E um estilo de jazz que deu os
primeiros passos em meados dos anos 60, quando esta musica comecou a incorporar
influéncias do pop e do rock, fruto da explosao social causada por fenomenos como o sucesso
dos Beatles (Pease, 2003, p. 185). Este autor fala da harmonia da fusion, salientando a sua
utilizagdo de estruturas constantes paralelas, harmonia modal e cromética, com acordes que
progridem por conducdo melddica, sem estabilizarem em centros tonais e movendo-se
livremente, criando o tal efeito de surpresa no ouvinte. Pease refere ainda o elevado uso de
acordes construidos em quartas e quintas, acordes com barra e triades da super-estrutura, € o
menor uso de acordes construidos por terceiras. O uso de tensdes inesperadas nos acordes,
preferéncia pelos acordes dominantes suspensos em detrimento dos dominantes com tritono, e
a quase auséncia de progressoes idiomaticas e de dominantes secunddrios, compdem as
consideragdes de Pease acerca do jazz de fusdo. Apenas num sé paragrafo, Ted Pease
descreve o essencial das qualidades harmoénicas que Ron Miller explora no seu livro. A
diferenga ¢ que Miller ocupa um livro inteiro com este assunto, enquanto Pease ocupa cerca
de meia pagina. Ron Miller editou o seu livro na década de 90, certamente com base em
apontamentos criados ao longo da década de 80. Nos anos 80 a fusion estava no seu auge e

muitas das pistas harmonicas que Miller propde estao relacionadas com alguns recursos que
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podemos escutar neste estilo. Mas uma leitura cuidada do livro de Miller revelara que o autor
fala de um universo musical que vai muito para além de um so estilo e, como ¢é possivel
verificar no capitulo de analise de composi¢des do presente estudo, muitas das caracteristicas

harmonicas que ele descreve podem encontrar-se no jazz mais actual.

Apos o texto introdutdrio ao capitulo sobre jazz de fusdo, Ted Pease expde algumas
partituras de composigdes suas que usam alguns dos recursos composicionais tipicos do estilo.
Curiosamente, na pagina 186 e na 188, o autor apresenta dois esquemas de andlise muito
semelhantes aos utilizados por Miller. O esquema de analise da composi¢cdo And There You
Are quase que poderia ter sido retirado do livro de Miller, faltando apenas — e este ¢ um
grande “apenas” — a informag¢do modal de cada acorde para que seja possivel observar o
contorno harmoénico e modal da composicdo. O referido esquema é o que aparece na

ilustracao 21.

A continuacdo do capitulo ¢ a andlise da forma e do conteudo destas composigdes.
Estas analises sdo até bastante detalhadas e dignas de um estudo aprofundado, mesmo a luz de
muitas das coisas que Ron Miller escreve. Ali fala-se de ostinatos, imita¢des, melodias
cromaticas no baixo, e mesmo algumas cifras aparecem com o nome do modo escrito. Mas
ndo chegamos a ver uma andlise sobre o contorno harmoénico e as forgas de tensdo que regem
o equilibrio da progressdo. E, apesar da analise detalhada, ndo existe neste capitulo nenhuma
sugestdo em particular sobre como chegar a determinados resultados como os que aparecem

nestas composigoes.

Os restantes capitulos deste livro contém igualmente material de grande utilidade para
o estudante de composi¢ao em jazz, como a forma episddica, o desenvolvimento motivico e o
tratamento de obras de grande extensdao, como sao por exemplo os trabalhos para orquestra de
jazz de Bob Brookmeyer ou Maria Schneider. No seu todo, este ¢ um livro bem conseguido,
muito util e abrangente. E um livro que preenche uma lacuna ébvia no ensino do jazz, onde a
maioria da literatura ¢ orientada para o estudo da improvisacdo. Podia ser facilmente eleito
como um manual de apoio para um curso de composi¢do em jazz, dada a maneira pratica
como expoe os assuntos relacionados com os principais estilos, e a quantidade de exercicios
praticos que sdo propostos ao leitor. No entanto, por comparagdo com o livro de Ron Miller,
este parece um pouco formatado em torno do jazz j& existente e das formas tradicionais, nao
sendo tdo encorajador no uso de formas mais livres, de harmonias mais ousadas e de estilos

mais diversos e pessoais.
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JAZZ COMPOSITION THEORY AND PRACTICE

The following sketch also shows the chromatic connections between the chords that
allow the piece to visit distantly related tonal centers.

Sketch of “And There You Are”

Ted Pease
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llustragao 21. Esquema de analise da composicao And There You Are. Este esquema ¢€ retirado do livro de Ted
Pease.
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O segundo livro da Berklee Press que trata o estudo da composi¢do em jazz, tem um
titulo apelativo para quem procura entender melhor o que esta para la da harmonia tonal, que
serd também quem procura o livro de Miller. O titulo ¢ Beyond functional harmony e foi
escrito por Wayne Naus (1998), também professor na Berklee C. M. e trompetista profissional
("Wayne Naus - Bio," n.d.). Embora este livro seja mais antigo que o de Ted Pease, aparece
aqui em segundo lugar pela especificidade do seu assunto. Enquanto o livro de Pease ¢ um
manual geral sobre composicdo em jazz, este livio de Wayne Naus trata exclusivamente

harmonia ndo-funcional, o que o coloca muito perto do assunto central deste estudo.

Logo nos agradecimentos do inicio do livro, Naus anuncia que a informagdo contida
no seu texto é especialmente inspirada no grupo de jazz-fusdo Yellowjackets. As técnicas de
composi¢ao que ele propde sao em grande parte um resultado da audicao, anélise e ensino da
musica deste grupo, numa disciplina especifica de harmonia que Naus ensina na Berklee C.
M. (1998, p. 8). Os Yellowjackets sdo um grupo de jazz-fusdo que se mantém activo desde o
inicio dos anos 80. Os actuais membros do grupo que estdo juntos desde a formagao original
sdo o pianista e teclista Russell Ferrante e o baterista William Kennedy, mas por 14 passaram
nomes como o baixista eléctrico Jimmy Haslip, o guitarrista Robben Ford e o saxofonista Bob
Mintzer, que ainda toca com este grupo com cerca de 30 anos de actividade, tendo gravado o

seu mais recente disco em 2013 (Yanow, n.d.).

Ao anunciar o seu texto como sendo grandemente influenciado por um tnico grupo de
jazz-fusdo, o autor corre o risco de ter imediatamente leitores desistentes. Qualquer leitor que
ndo se sinta motivado pela musica deste grupo poderad sentir que a informagdo que se segue
estard confinada a um estilo de composi¢do em jazz muito particular. Interessa-nos aqui a
analise do contetido deste livro e ver de que forma ele se confronta com as ideias apresentadas

por Ron Miller.

No prefacio do seu livro, Naus explica como desenvolveu o seu estudo e como
trabalhou as técnicas que desenvolveu no decorrer das suas aulas, em conjunto com os seus
alunos. O autor conta que o desafio dos alunos acabou por ser a escolha das técnicas a usar
quando queriam que as suas composicoes soassem parecidas com as dos compositores que
estudavam. Essa escolha ndo passava tanto pelo que fazer, mas mais pelo que ndo fazer, ou
seja, as técnicas e caracteristicas que tinham que ser evitadas eram aquelas mais provaveis de
serem encontradas em composi¢des ao estilo dos classicos standards e da musica pop. Através

da identificacdo de elementos composicionais que anunciassem alguma previsibilidade e

72



expectativa, o passo seguinte seria evitar o uso destes elementos. Idealmente na opinido do
autor, uma boa composi¢cdo combinard técnicas dos classicos juntamente com técnicas mais
contemporaneas. Assim, Naus optou no seu texto por aplicar o termo harmonia funcional para
descrever as técnicas mais classicas, € harmonia ndo-funcional para delinear os elementos
inerentes ao jazz de fusdo mais contemporaneo (1998, p. 9). Por harmonia funcional, o autor
entende assim que € aquela em que encontramos os elementos de previsibilidade, tais como a
expectativa que um acorde dominante resolva por quinta abaixo ou que o tamanho das frases
seja de 4 ou 8 compassos. A previsibilidade é caracteristica da musica pop e das progressoes
standard, de acordo com Naus, e uma vez que o compositor consiga reconhecer quais os
elementos que provocam essa previsibilidade, estard mais consciente de como chegar a um
estilo mais contemporaneo, em que uma das principais caracteristicas ¢ a imprevisibilidade (p.
13). Quando Ted Pease apresenta as caracteristicas do jazz-fusdo no seu livro, também refere
o factor surpresa neste tipo de escrita. Recordo no entanto que ambos os autores sao
professores na mesma escola e partilham a mesma editora de livros. Wayne Naus dedica a
primeira parte do seu livro a descrever quais sdo os elementos que provocam a tal
previsibilidade e que fazem parte do grupo da harmonia funcional. Estes elementos sao
padrdoes de acordes reconheciveis, cadéncias V-I, centros tonais muito definidos, frases

harmonicas e melddicas de tamanho regular, ritmo harmoénico regular, etc.

Na segunda parte, este autor apresenta as caracteristicas fundamentais inerentes a
harmonia ndo-funcional. Naus refere que, tal como os standards e a musica pop t€m as suas
proprias caracteristicas de previsibilidade, também o jazz contemporaneo e a fusion contém
caracteristicas particulares. Este segundo capitulo visa identificar e examinar estas
caracteristicas ¢ a forma como contribuem para a imprevisibilidade e para a surpresa
frequentemente presentes nestes estilos. O autor aborda a questdo dos centros tonais e da
forma como estes se tornam claros pelos ciclos de quintas e pelas cadéncias perfeitas.
Apresenta exemplos que mostram ambiguidade tonal, com movimentos por graus conjuntos
no baixo e sequéncias de acordes que sugerem mais que uma tonalidade em simultaneo. Fala
de formas irregulares, de uma fun¢dao mais melddica do baixo, em particular do baixo
eléctrico no jazz de fusdo, de polirritmia e de compassos irregulares, de melodias com notas
mais longas, por oposi¢do as colcheias constantes do bebop. A medida que Naus vai
revelando estas caracteristicas, vai ficando mais 6bvio o que se temia no inicio: o baixo

eléctrico com uma fungdo mais melddica ou notas mais longas na melodia sdo duas
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caracteristicas faceis de encontrar na musica dos Yellowjackets e no jazz de fusdo dos anos 80
em geral. Embora algumas das ideias apresentadas por Wayne Naus sejam véalidas para o jazz
contemporaneo em geral, outras prendem-se muito com um estilo em particular e isso reduz
de alguma forma a importancia deste livro. De qualquer maneira, ha aqui alguma informacgao
valiosa, como a constru¢ao de acordes hibridos e incompletos, que lembra um pouco algumas
constru¢des de Miller. O livro prossegue na parte 3 com a exposicdo de padrdes e sistemas
nao funcionais: o uso de estruturas constantes e padrdes simétricos na divisdo da oitava, ja

abordados noutros livros aqui tratados, ou a criagao de zonas com notas pedal.

A seccdo mais interessante deste livro, na minha opinido, é a parte 4. Apos ter
apresentado as caracteristicas fundamentais da harmonia ndo-funcional na parte 2, e
desenvolvido algumas nog¢des de padrdes e sistemas ndo-funcionais na parte 3, Naus apresenta
aqui algumas técnicas que podem tornar-se uteis na criacdo de progressdes nao-funcionais.
Nesta altura do livro o leitor ¢ directamente convidado a experimentar compor algo com estas
técnicas, € ndo apenas a observar e a constatar andlises existentes. O autor comega por propor
a criagdo de uma série de oito sons, fazendo alusdo as séries dodecafonicas de Arnold
Schoenberg (1998, pp. 72, 73). Naus explica o nimero 8 e ndo 12, pela simples razao que lhe
parecia mais simples de manipular, em particular por estudantes ndo familiarizados com o
dodecafonismo, e por permitir inimeras permutagdes. O autor encoraja no entanto a criacao
de séries maiores ou menores, uma vez dominada a técnica. Criada a série de oito sons — que
devera evitar o intervalo de quinta abaixo ou quarta acima, para escapar a alguma sensagao de
tonalismo — sdo propostos varios caminhos de manipula¢do. Podemos comecar por escolher
uma qualidade de acorde (maior, menor de sétima, etc.) para cada nota da série, usando a nota
como fundamental do acorde, mas também pode ser uma inversao, ou um acorde com barra,
ou qualquer outro tipo. Os critérios de escolha destas qualidades de acordes também podem
obedecer a algum padrao especifico, como estruturas constantes, ou decididos aleatoriamente,
apenas porque soam bem. Quando decididas a série e as qualidades dos acordes, o autor
sugere a criagdo de uma melodia e d4 algumas pistas sobre como manipular esta melodia. O
passo seguinte sera a escolha efectiva dos acordes, porque até agora sO tinhamos as
qualidades. Naus recomenda que se estabeleca uma relagdo entre as notas da melodia e os
acordes escolhidos. Como os acordes nao retiram a sua fun¢do de qualquer relagdo com uma
tonalidade, os critérios de escolha poderdo ser influenciados por outros parametros, como a

melodia, por exemplo. Uma nota em particular na melodia pode insinuar uma nota
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caracteristica de algum modo no acorde que lhe corresponde; um certo Fa# pode sugerir um
acorde de D6 Lidio na harmonia. Mesmo ndo havendo influéncia da melodia, o critério de
escolha dos acordes pode ser feito pela via modal. E ¢ aqui que Wayne Naus faz uma alusao
ndo assumida a Ron Miller: Naus propde que se escolham os acordes com base na sua cor
modal, de claro para escuro, e em seguida apresenta um diagrama com a ordem dos modos
retirados da escala maior, alinhados do mais claro para o mais escuro, seguindo a mesma
organizagdo de Miller (1998, p. 78). Naus ndo elabora mais nada sobre este assunto e nem
sequer explica o porqué daquela organizagcdo dos modos, apenas deixa a sugestdo e parte para
outro critério. Obviamente que sendo este livro posterior ao de Ron Miller, hd aqui uma
influéncia clara e nao assumida, porque Naus ndo apresenta uma referéncia bibliografica no
seu livro. O autor indica mais alguns critérios de escolha e sugestdes, antes de comegar a
deixar pistas sobre como desenvolver este inicio de composi¢ao. Depois mostra exemplos de

trechos musicais terminados, criados a partir destas técnicas.

Mais a frente na parte 4, Naus sugere algumas técnicas de criacdo de vamps para
introdugdes ou codas de composicoes (1998, p. 84). De novo surge aqui a influéncia de Miller
e das suas técnicas de ligacdo de acordes. A ideia é usar os mesmos critérios que foram
usados na série de oito notas, mas desta vez apenas com trés ou quatro notas que possam criar
um vamp repetitivo e de tonalidade ambigua. Seguem-se depois alguns exemplos, antes de
passarmos a uma sec¢ao sobre tratamento de melodia. Se até agora a melodia estava sujeita a
harmonia, nesta seccdo Naus propde que se faca o oposto, ou seja, submeter a criacdo da
harmonia a uma melodia concebida em primeiro lugar (1998, p. 92). Depois apresenta varios
exemplos de tratamento harmodnico sobre uma mesma melodia, explorando conceitos que
tinham sido expostos nas partes 2 ¢ 3 do livro. Uma outra técnica apresentada por Naus ¢ a
constru¢do de melodias de baixo, e novamente se faz sentir aqui a influéncia de Ron Miller. A
escolha das notas do baixo gera determinados intervalos mais ou menos tensos. Naus alvitra
que se controle essa tensdo com vista a criar uma curva de tensdo e repouso na progressao
(1998, p. 94). A parte 5 do livro € finalmente dedicada a exemplos de partituras escritas com
comentarios de analise. Este livro contém informagdo interessante, mas torna-se algo
tendencioso quando faz sugestdes muito associadas a apenas um estilo em particular. E
bastante evidente também a influéncia dos métodos de Ron Miller em algumas técnicas aqui
sugeridas, que ainda por cima ndao aparecem devidamente explicadas e desenvolvidas,

deixando algumas questdes em aberto. Wayne Naus proporciona ao estudante a maneira de
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conseguir chegar a determinada sonoridade preestabelecida, mas falha na explanag¢do das

bases que o poderiam levar a solugdes bastante mais inovadoras e individuais.

O saxofonista David Liebman ¢ uma figura respeitavel do jazz actual, quer no aspecto
artistico como no educativo. Desde a sua colabora¢cdo com Miles Davis no inicio da década de
70, Liebman notabilizou-se pela linguagem avancada da sua improvisagao e pelo seu
pensamento vanguardista e livre, que fizeram dele um dos mais bem sucedidos e influentes
musicos de jazz da sua geracdao (Matt Collar, n.d.). Autor de varios livros, um em particular
merece ser mencionado neste estudo. Esse livro chama-se 4 chromatic approach to jazz
harmony and melody (1991) e € outro dos livros referenciados por Miller (1996, p. 141). A
mengdo a este livro € importante porque, embora o seu conteudo seja bastante distinto do de
Ron Miller, o seu objectivo ¢ a compreensdao e a aplicagdo de certos dispositivos nao-
funcionais que aumentam o grau de cromatismo e obscurecem a nog¢dao de tonalidade na
musica improvisada. Neste sentido, o improvisador podera ndo ser apenas o musico solista,
mas todo o grupo de musicos em simultdneo. Por mais que uma vez a expressao firee — por
analogia com free jazz — ¢é referida no livro, mas para Liebman a musica ¢ livre quando o
musico esta liberto de referéncias tonais e passa a confiar em conceitos como a densidade,
velocidades relativas, efeitos que tragam cores particulares e sonoridade geral do grupo (1991,
p. 30). Logo no prefacio, Liebman esclarece que o propdsito do seu livro € o de apresentar
uma abordagem a improvisagdo cromadtica. O autor considera a utilizagdo da expressao
cromatica para classificar a construcdo de melodias e harmonias que possam co-existir ou
mesmo substituir determinados centros tonais (1991, p. 7). A imposicdo de tonalidades
contrarias ajuda a criar uma maior gradagdo entre tensdo e repouso que ajuda o improvisador
a alargar as suas possibilidades expressivas. Liebman compara a evolugdo da musica erudita
ocidental, de Bach a Schoenberg, com a prépria evolugdo da historia do jazz (1991, p. 11).

roN . ~ . A . 13
Até a “emancipagdo da dissondncia”

(Liebman, 1991, p. 11) em Schoenberg, uma nota
cromatica era pensada em termos da sua relagdo com a for¢a de gravidade exercida pela
tonalidade. Com Schoenberg e os seus contemporaneos, o cromatismo deixou de ser visto
como algo que vira a resolver eventualmente, deixou de existir a expectativa de resolugao.
Também no jazz, a crescente introdugdo de notas cromaticas na musica tonal comegou por ser

vista como cromatismo de aproximagao ou de passagem entre sons diatonicos, para mais tarde

ser aceite como dissonancia sobreposta e, j4 nos anos 60, observa-se no jazz cada menos a

13 Tradugéo livre, com italico no original.
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necessidade de resolver diatonicamente os sons cromadticos sobrepostos, observando-se isto
em maior ou menor escala, consoante o musico em questdo. Independentemente das
diferentes correntes do jazz que possam fazer uso do cromatismo em diferentes proporgoes,
no seu livro, Liebman pretende tratar o uso do cromatismo nas situagdes especificas em que
ha uma relagdo intencional entre melodia e harmonia (1991, p. 11). O seu pensamento ¢
vanguardista até para muito do jazz que se faz hoje, mas ndo podia deixar de ser mencionado
aqui pelo seu contributo a obtencdo de sonoridades mais expansivas, utilizando por vezes
técnicas que apenas eram utilizadas pelos compositores de musica erudita do século XX. Na
verdade, o conteudo do livro de Liebman é bastante diferente do de Miller. Existem conceitos
em comum, como a nog¢do de tensdo e repouso, o equilibrio, a substitui¢do de um modo por
outro com caracteristicas semelhantes ou até mais distantes, as mesmas noc¢oes de conducgao
melodica nas vozes dos acordes ou a atengdo especial ao movimento das notas do baixo. Mas
também se encontram abordagens completamente distintas sobre um mesmo elemento. Ron
Miller tem um pensamento completamente modal e encaixa qualquer tipo de construgcdo de
acorde dentro um modo, mesmo que tenha que ser um modo artificialmente criado. Ja
Liebman aceita a presenca de duas entidades sobrepostas dentro mesmo acorde, permitindo
um maior grau de liberdade e cromatismo — aqui no sentido de estar para ld do modo. O
exemplo da ilustracdo 22 pode ajudar a clarificar esta ideia. Numa seccdo do seu livro
dedicada a construcao de voicings, Liebman apresenta como primeiro exemplo o acorde desta
ilustragdo. Trata-se de uma triade de Fa sobre um baixo em Fa#. A cifra da ilustra¢do aparece
tal como estd no livro de Liebman, embora este tipo de cifras separadas por uma barra
horizontal sejam mais comuns nos policordes, que tém duas estruturas sobrepostas. A cifra

comum para esta construcao sera F/F#.

O autor esclarece que num caso em que a nota de baixo ndo pertenca ao acorde da
super-estrutura, como no caso deste F/F#, esta nota devera ser considerada como uma
tonalidade alternativa que permita o contraste na elaboragdo de uma linha melddica sobre o
acorde, havendo assim duas tonalidades disponiveis para o efeito. Ainda dentro deste
exemplo, Liebman aponta como escalas disponiveis para a criagdo de melodias, a escala de Fa
maior, com a alternativa de escolher as qualidades dos graus 6 e 7, que podem ser b ou 4, e
também o centro tonal de Fa# usando qualquer modo sobre esta fundamental: maior, menor,

aumentado, diminuto, dominante, Lidio, tons inteiros, etc.
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Ilustragdo 22. Voicing do livro de David Liebman. A cifra utilizada neste exemplo é pouco comum e costuma
referir-se a policordes e ndo a uma triade sobre um baixo, que sdo os acordes com barra.

Ao permitir toda esta liberdade de escolha, Liebman est4 na realidade a sugerir o uso
de todos os doze sons, mas organizados em padrdes melddicos ou frases que possam sugerir,
quer a tonalidade do baixo — Fa# na qualidade escolhida — quer a o delinear da triade da
super-estrutura — Fa maior mas com varios modos disponiveis, contendo esta estrutura. Por
aqui se pode ver que Liebman propde uma linguagem complexa e que pode levar a resultados
muito diversos e individuais. Como ja sabemos, o sistema modal de Miller ndo ¢ tdo livre
assim. Para Miller, este acorde corresponde a um modo especifico — o Lidio #2. Podem até
haver mais modos que possam conter esta constru¢ao, mas no pensamento modal de Miller, a
totalidade de um acorde, baixo e super-estrutura, provém de uma tunica fonte, que pode ser
substituida por outra, mas nao sobreposta. O pensamento modal é a chord scale theory levada
ao extremo. Como Miller considera a totalidade do som do acorde como uma s6 cor e nio
como duas distintas, qualquer sobreposi¢ao como as que sao sugeridas por Liebman, trazem
uma nova cor ao acorde, diferente da primeira, mais ou menos dissonante, ¢ o motor da
progressdo serd o contraste entre as diferentes cores modais, de certa forma mais submetidas
ao plano do compositor € menos nas maos do intérprete improvisador. Esta dualidade ¢
frequentemente difusa e nem sempre acontece, como ¢ possivel observar na analise da
composi¢ao 2, no capitulo de anélise deste estudo, em que a modalidade de alguns acordes ¢
alterada em tempo real pelos musicos intérpretes. No conceito de Liebman, este tipo de
liberdade est4 constantemente presente. O livro de Liebman, tal como o de Ron Miller, tenta
projectar um pensamento mais contemporaneo e de expressao artistica mais individual. Cada
autor fa-lo de maneira diferente, mas mostram-se ambos mais vanguardistas do que a maioria

da literatura que foi aqui revista.
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Os livros revistos neste capitulo sdo todos dedicados a pedagogia do jazz, nas suas
diferentes formas: improvisagdo, composi¢do ou analise harmoénica. Todos referem a
utilizagdo de modos e estdo conscientes da existéncia da teoria acorde-escala, conceito
introduzido com bastante sucesso por George Russell nos anos 50. Mas sempre que estes
livros abordam a modalidade nas suas paginas, referem-se sempre aos modos retirados da
escala maior. E verdade que se fala de muitos outros modos, retirados de outras escalas. Por
exemplo, o livro de Mark Levine tem um capitulo muito interessante dedicado aos modos
retirados da escala menor melodica. Em parte gragas a este autor, estes modos também sao do
conhecimento geral. Mas sdo sempre tratados como auxiliares na compreensdo da harmonia
das composic¢des, como ferramenta de improvisagdo. Quando ao estudante de jazz ¢ sugerido
que toque a sequéncia de modos Dorico-Mixolidio-Jénio numa progressao II-V-I, na verdade
ele estd sempre a tocar na mesma tonalidade maior, a ideia inerente aqui € que a cada acorde
corresponda uma escala, mas ndo acontece efectivamente uma mudanca de tonalidade. Na
maioria das vezes, os modos sdo tratados no ensino do jazz desta forma, a cada acorde
corresponde uma escala, ¢ a essa escala da-se um nome, que por acaso também ¢ o nome do
modo que se pode construir com essa mesma organizacao de intervalos. Mas isto nao € o
verdadeiro pensamento modal. Quando se fala de musica modal, a principal matéria-prima
sio os modos, mas deslocados da sua escala-made. E neste aspecto que a matéria modal
abordada nestes livros ¢ deficitaria. Mark Levine explica muito bem como se podem articular
as diferentes escalas na harmonia menor melddica; mas quando fala de Jazz Modal, apenas
refere a utilizagdo dos modos retirados da escala maior, ndo considera a utilizagdo de outros
modos provenientes de outro tipo de escalas-mae. Esta ideia ¢ transversal a estes livros, nao
s6 no de Mark Levine. E como se o Jazz Modal ja fosse suficientemente obscuro sem a
introducao destes modos alternativos. Neste aspecto o material que Ron Miller propoe, torna-
se da maior importancia simplesmente pelo facto de que € o unico a abordar o Jazz Modal da
maneira abrangente que o faz, ¢ o Unico a procurar explicar algumas harmonias como as que
Wayne Shorter ou Herbie Hancock usaram nas suas composi¢des nos anos 60, ou como as
que Pat Metheny e Aaron Parks usam nas composi¢des analisadas neste estudo. Pelo menos
por comparagao com estes livros que sao dirigidos ao grande publico, mas ja vao comec¢ando
a surgir novos estudos que procuram analisar e explicar estas harmonias mais

contemporaneas.

79



Entrando num ambito mais académico, € possivel encontrar alguns estudos recentes
que tentam, cada um a sua maneira, explicar algumas opgdes harmodnicas destes compositores.
Nao seria de esperar que a proposta de Ron Miller fosse a unica que tentasse esclarecer este
material harménico. A preocupacgdo de que a pedagogia da analise e composi¢dao em jazz nao
estd a acompanhar devidamente a realidade da musica que tem sido praticada mais
recentemente, ¢ partilhada por alguns investigadores. D. C. Ramos (2009) na sua tese sobre
harmonia modal avancada, partilha da opinido que ha uma escassez de oferta na pedagogia da
composi¢ao e da harmonia modal no jazz. Este autor lamenta que os textos disponiveis para a
educacdo no jazz — alguns deles revistos aqui neste capitulo — ndo correspondam a musica que
se grava e se toca no jazz da actualidade, o que torna dificil o papel do professor de
composi¢dao em jazz contemporaneo e harmonia modal avangada (D. C. Ramos, 2009, p. iii).
Na tentativa de preencher esta lacuna, Ramos escreveu uma tese que visa ser um guia pratico

para o estudante desta disciplina.

Uma tese ainda mais recente de Scott A. S. A. Cook (2012) propde um sistema de
analise do jazz contemporaneo baseado em conjuntos referenciais de notas. Através do
tratamento das notas que estdo fora destes conjuntos como alteragdes (na mesma medida em
que os dominantes secundarios sdo alteracdes ao contexto tonal), a teoria de Cook permite que
se consigam classificar progressdes de acordes aparentemente ndo relacionados como fazendo
parte destas colecgdes, que por sua vez sdo suportadas por tonicas globais referenciais (2012,
p. ii). Este autor considera que o repertorio que se analisa hoje em dia nas salas de aula dos
cursos de jazz estd completamente datado e que a escrita composicional no jazz tem vindo a
evoluir desde os ultimos cinquenta anos, em particular no que respeita a harmonia, € que essa

evolugdo nao tem sido acompanhada devidamente pela pedagogia (S. A. Cook, 2012, p. ii).

Também em 2012, John Bishop tornou publica a sua tese que propde a utilizagao de
uma teoria original em torno da utilizag¢ao de triades, que combina a teoria de jazz ja existente
com teorias matematicas de permutacdes. O autor considera a sua teoria para analisar
repertorio existente, para ser usada como uma ferramenta pedagdgica e como um sistema para
criar musica nova (2012, p. xv). Bishop considera o seu estudo inter-disciplinar e visa criar
uma ligagdo entre a pesquisa na teoria do jazz e recentes trabalhos tedricos sobre a
matematica na musica. Este autor pretende também com o seu trabalho, dar um contributo

para uma nova visao sobre a andlise da harmonia no jazz.
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Cada um destes investigadores verificou a existéncia de lacunas na maneira como se
ensina a harmonia e a composi¢do em jazz, bem como de caréncias de sistemas de analise
mais compativeis como a realidade do jazz actual. Cada um deles avangou com a sua
proposta. Uma analise exaustiva de cada uma delas estd fora do ambito deste estudo e, dada a
especificidade de cada uma, iria tornar este trabalho demasiadamente extenso. Alguns destes
investigadores citam o livro de Ron Miller no seu estudo, o que leva a crer que ¢ um trabalho
com alguma importancia também para estas pessoas. E essa linha de influéncia que pretende

tratar-se no presente estudo.
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IV.  Analise de duas composicoes

Para uma melhor compreensdo dos conceitos harmonicos abordados no seu livro, Ron
Miller apresenta analises de composi¢des existentes, tanto suas como de outros compositores
de Jazz Modal. Para além disso sugere ao estudante que analise outras composicoes de forma
a melhor compreender e integrar esses mesmos conceitos. O autor adverte que o contorno
harmoénico de determinadas composi¢cdes pode apresentar alguma ambiguidade gerada pelo
facto de o mesmo poder ser explicado de mais que uma maneira, recordando que nado existe
nenhuma explicacdo absoluta para nenhum método de composicao (1996, p. 67). Quer isto
dizer que os conceitos apresentados no seu livro e neste estudo podem ajudar a explicar
determinadas decisdes do compositor, por vezes até de varias maneiras. Por outro lado, uma
mesma composi¢cao podera ser explicada a luz de diferentes métodos, de diferentes autores e
correntes tedricas, que poderdo mesmo entrar em confronto entre si. Qualquer que seja o
sistema utilizado, um dos principais objectivos da andlise de uma progressdo harmodnica
deverd ser o de ajudar a compreender a sua constru¢do e proporcionar ferramentas para a
sistematizagdo de métodos que ajudem a conseguir resultados tdo bem sucedidos como os das
composigdes escolhidas para a anélise. Foi isso que Ron Miller fez para criar este seu sistema
e ¢ isso que ele tenta nas analises que apresenta no seu livro. Este livro foi escrito com
material que Miller elaborou para os seus estudantes na Universidade de Miami, concebido a
partir da andlise de inimeras gravacdes e partituras de jazz. Apresenta muitos exemplos de
pratica comum precisamente extraidos dessas composigdes, 0 que representa por si so, quer
uma fidelidade ao repertério de jazz, quer uma garantia que o estudante ao usar
apropriadamente estas técnicas, estara mais perto de conseguir alcangar a sonoridade do Jazz
Modal ja existente, ou de rumar para novos caminhos, tomando como ponto de partida aquilo

que ja foi feito.

Miller apresenta algumas directrizes em relagdo ao método de analise. As suas
recomendacdes passam por escutar uma gravagao da composi¢ao quando possivel; transcrever
da cifra todos os acordes para notacdo convencional; localizar algum tipo de contorno
melodico nas notas de topo dos acordes, mesmo que para iSsO seja necessario reescrever
algumas inversdes ou rever o método de construgdo dos mesmos. Em seguida, escreve-se
apenas a nota de baixo e a nota de topo de cada acorde, juntamente com alguma informacao
harmoénica que possa interessar, como super-estruturas em comum ou notas de coloragdo

importantes. Ter apenas as notas de baixo e de topo facilita a observacdo do percurso
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melddico da linha do baixo — mais importante no Jazz Modal — bem como da melodia de topo
ou seja, do contorno descrito pelas notas de topo do conjunto de acordes que constituem a
progressao da composi¢cdo. Deve analisar-se em primeiro lugar o movimento do baixo e
depois a melodia do topo dos acordes. Devem ser localizados e identificados quaisquer
elementos melddicos importantes, tais como sequéncias, repeticdes e outros desenvolvimentos
motivicos, padrdes simétricos, assim como fazer nota do contorno geral, da direc¢do, dos
diferentes graus de tensdo e repouso e, caso se aplique, de alguma questdo de tessitura em
particular. Os diferentes acordes deverao ser apresentados de forma a que se consiga
visualizar o ritmo harmodnico: notas brancas para acordes longos, notas pretas para acordes
curtos, sem dar grande importancia & duracdo precisa. No entanto, se existir algum vamp
importante, este devera ser transcrito com valores exactos. Nas areas em que exista apenas um
acorde que dure varios compassos — como no estilo Modal Linear — indicar apenas o nimero
de compassos que o acorde dura. Por fim, todos os acordes deverdo ser numerados para uma
rapida referenciacdo. Apds a andlise das melodias de baixo e de topo, deve-se tentar entdo
explicar a progressao harmonica a luz de todos os conceitos apresentados no livro (1996, p.

67).

Para o presente estudo foram escolhidas duas composi¢des de jazz contemporaneo
para analisar e tentar encontrar situacdes reais que nos mostrem a evidéncia de alguns dos
conceitos apresentados por Ron Miller. Embora o proprio Miller seja um excelente
compositor € merecedor que as suas composi¢oes fossem aqui analisadas, a sua proximidade
em relacdo ao seu proprio método colocaria em risco a isengdo deste estudo. Usar um método
de analise de um autor sobre as obras desse mesmo autor ndo colocaria um desafio real mas
antes uma constatacdo mais ou menos evidente do seu proprio sistema em accdo. Em vez
disso, optou-se pela escolha de duas composicoes de jazz contemporaneo, de compositores e
musicos de jazz estabelecidos e reconhecidos, cujas caracteristicas harmonicas ndo sejam
facilmente explicaveis a luz das leis da musica tonal, com relagdes harmonicas nao-funcionais
e com acordes claramente construidos com base em modos € ndo em estruturas tonais.
Procurou-se ainda assim encontrar duas composicdes que mostrassem caracteristicas

diferentes entre si, com vista a comprovar este sistema de analise em ambientes distintos.
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Composicao 1 — Ballad Z de Pat Metheny

Pat Metheny ¢ um guitarrista e compositor de jazz, nascido nos E.U.A. em 1954. Foi
um dos musicos mais influentes na expansdo do idioma do jazz-rock que teve inicio em
meados dos anos 70 (Gioia, 1997, p. 372). Guitarrista virtuoso e eclético, a sua versatilidade
estende-se desde as gravagdes de discos de fusdo com influéncias de pop-rock e musica do
Brasil com o seu proprio grupo, até ao mais denso atonalismo do projecto Song-X com o
saxofonista Ornette Coleman (idem). Aclamado pela critica e pelo publico, o musico,
vencedor de prémios Grammy e pioneiro de novas tecnologias na sua musica, tem sido um
dos nomes mais importantes do jazz contemporaneo desde os anos 80, e uma grande

influéncia para os guitarristas e musicos de jazz em geral (Metheny, 2000, p. 5).

A sua composicao Ballad Z foi escrita em 1993 mas s6 veio a ser gravada e editada
pela primeira vez em 1999, num disco em duo com o guitarrista Jim Hall (Metheny, 2000, p.
445). E a faixa nimero 6 do CD e ¢ interpretada em duo pelos dois guitarristas (Hall &
Metheny, 1999). A ilustracdo 23 ¢é uma partitura da composi¢do em formato lead sheet,

extraida de uma compilag¢ao de composi¢des de Pat Metheny (2000).

Uma audi¢do cuidada da gravagdo revela alguns erros nesta partitura: no compasso 7,
o acorde Ebm7/E ndo tem na verdade a 7 e uma cifra mais apropriada seria Ebm/E; no
compasso 15, embora bastante parecidos com os acordes com barra que aparecem na
partitura, os acordes sdo na verdade Dadd4/C (ouve-se a nota Sol na gravagdo) e Bmaj745
(ouve-se a nota Si no meio do acorde e ndo apenas como nota de baixo); no compasso 17, no
Dbmaj7b5 pode ouvir-se a nota L4 bemol, portanto a cifra mais adequada serd Dbmaj7#11;
no compasso 18 o acorde estda mesmo errado — ¢ um acorde menor de sétima com a sexta
maior e por isso a cifra poderd ser Fm13; no compasso 20, as alteracdes do segundo acorde
vao para além da b9, estando presentes também a #9 e a b13 e sendo mais comum para este
tipo de acorde retirado do modo super-locrio (ou escala alterada) a cifra G7 alt.; no compasso
22 o primeiro acorde ¢ claramente Cm/Db, algo mais sofisticado do que o Db que aparece na

partitura.

De acordo com as instru¢des de Ron Miller, devera ser feita uma transcri¢ao da cifra
de todos os acordes para notagdo convencional, fazendo ajustes nalgumas inversdes das
estruturas de topo, numa tentativa de encontrar alguma linearidade na conducdo melddica

entre acordes — em particular as notas do topo — e na linha de baixo. A ilustragdo 24 ¢ uma
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Ilustragdo 23. Lead sheet da composicao Ballad Z de Pat Metheny.
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materializacdo deste passo, j4 com as cifras corrigidas. A escrita estd de acordo com os
exemplos dados por Miller no seu livro — uma escrita para piano, com uma nota de baixo na
mao esquerda e uma constru¢do modal na mao direita. A linha de baixo foi escrita numa
tessitura apropriada, mas que podera ndo corresponder as oitavas exactas que estdo tocadas na
gravacado, estando mais de acordo com a cifra e com alguma procura de sentido nas relagdes
de intervalos e estrutura da linha. As constru¢des modais da mao direita procuram reunir e
resumir a sonoridade dos acordes que as duas guitarras produzem na gravacao, sendo a nota
de topo na maioria das vezes a nota estrutural da melodia da composi¢ao. Noutros casos a
nota escolhida torna clara alguma ligagdo por nota comum, ou algum padrdo melddico que
valha a pena referir, para que melhor se compreenda o discurso harménico e o contorno da

composi¢ao.

Ballad 7Z ¢ uma composi¢cdo continua, ou seja, ndo obedece a nenhuma forma
preestabelecida. O ritmo harménico ¢ rdpido, com a maioria dos acordes a durarem dois
tempos, colocando esta composicao na categoria de modal vertical. No entanto, como tem um
andamento bastante lento, a duracao dos acordes ¢ suficiente para que se consiga estabelecer a
sua cor modal. Do ponto de vista do improvisador, seria uma composi¢ao bastante dificil de
navegar caso o andamento fosse mais rapido, dadas as varias relagdes ndo-tonais que vao
acontecendo ao longo da peca. O facto de ter o andamento lento torna isto mais simples, o que

nao significa que seja uma composi¢ao com uma harmonia acessivel.

Esta pe¢a pode ser dividida em quatro partes. A primeira decorre durante os primeiros
cinco compassos € usa praticamente o mesmo material melddico, com duas transposigdes. A
segunda parte comeg¢a no compasso seis, onde se d4 uma nova declaragdo na melodia e onde
parece que a harmonia vai estabilizar em La menor, sendo essa ideia destruida logo nos
compassos 7 e 8. Esta segunda parte dura até ao compasso 14. No compasso 15, surge a zona
harmonicamente mais tensa, acompanhada de uma mudanca no material melddico. Esta ¢ a
terceira parte, que culmina no compasso 18. Seguindo-se a uma parte muito tensa e cromatica,
a quarta parte € a que apresenta aspectos mais tonais. Os compassos 19 a 21 aliviam a tensao
da parte anterior com uma zona que se pode classificar como estando em Mib maior ou Do
menor, embora os acordes do compasso 20 apresentem cores modais particulares, mas que
ndo serdo de todo estranhas ao universo do jazz tonal. Esta iltima parte continua por mais trés

compassos que se afastam de novo da ideia de tonalidade estabelecida, apresentando algum
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cromatismo na harmonia e funcionando como uma espécie de recapitulagdo do material

melddico da primeira parte. A ilustragdo 24 contém barras duplas a separar as quatro partes.

Ballad Z
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Ilustra¢do 24. Materializagdo da cifra de Ballad Z em escrita convencional. Alguns erros que existem no lead
sheet ja estdo aqui corrigidos.

O passo seguinte da andlise de Miller consiste em criar um esquema que contém
apenas a linha de baixo e a nota de topo de cada acorde. Os acordes serdo numerados e toda a

informagao harmonica importante serd apresentada neste passo. O esquema resultante servira
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de suporte visual a toda uma série de comentérios de analise que seguirdo em torno da linha
de baixo, da linha de topo, do material harmonico e das qualidades gerais de todo contorno
harmoénico da composicdo. De recordar que este método se centra na harmonia, ficando a
analise de melodias reservada para o segundo volume da obra de Ron Miller e fora do ambito
do presente estudo. A ilustragdo 25 mostra o esquema de andlise criado para a pega Ballad Z.
Os seguintes comentdrios, bem como as anotacdes da ilustragdo 25, estdo em inglés para

permitir ao proprio Ron Miller algum comentario ou correcgao.
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Ballad Z - Analysis Scheme
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Ilustragdo 25. Esquema de andlise para Ballad Z. As anotagdes estdo em inglés para permitir os comentarios do
proprio Ron Miller.
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Comments

Bass melody

Chords:

1-2 descending minor 2" motif, will appear again. Diatonic to C melodic minor

3-8 sequenced motif up a perfect 5™, down a major 6™. Sequenced broken on chords 7
and 8 to simulate a V-I parody cadence

9-14  new section, diatonic to A, with pedal point repose on chords 11 to 13

15-17 going away from A with cycle of fifths diatonic to B

18-19  end of section with major 3™ resolution to A

20-22  repetition of descending minor 2™ motif from 1-2

23-25 up a perfect 4™ and down a minor 2™ again, like 1-2 and 20-22

25-27 transposition of 23-25

28-31 repose area with longer notes and less tension. Return of the 1-2 motif, this time with
complete cadence in C minor

32-34 going away from C minor, up a minor 2" Inversion of 23-25

35-36  descending minor 2" motif, may resolve in the direction of first chord

Top melody

Chords:

1-2 primary color tones

3-6 common tone connection against sequence in the bass melody

7-8 cadence of first section, perfect 5" down, opposed to previous melodic sequence in
the bass

9-10  color tones with contrary motion to bass melody

11-13 common tone connection, supported by bass pedal

14 primary color tones, building tension
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15-17

18-19

20-23

24-27

28

29-30

31

32-34

35-36

leaping upwards, with common tone connection on 15-16 and climax with high pitch

on 17
cadence with parallel motion along with bass melody

Spanish Phrygian tetrachord, with the minor 2" motif moving in opposite direction

from the bass melody, building tension

chromatic melody at the peak of tension

release of tension with downward motion and longer value
common tone connection

downward resolution to primary color tone clarifies cadence
parallel motion along with bass melody

primary color tones help define final cadence

Harmonic material

Chords:

1-2

3-4

5-6

7-8

9-10

11-13

14

15-17

18-19

20-23

bright to dark increase in tension

brighter, but building tension with the Lydian %2
repetition of 3-4 but with different modality on 6

parody cadence V-I

new section with darker modality, sounding like A minor

pedal point on V of A minor, but modality ruled by the common moving inner

structure, non-diatonic to A minor

repose on A Dorian chord, brighter and start building tension

parody II-V-I cadence to darker B Aeolian, increased tension

release of tension with two very bright Lydian chords closing this section

very chromatic section with fast harmonic rhythm and bright modality, but building

tension with bass and top moving in opposite directions. Chords voice-led with some
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common inner structures
24-27 darker modality, continues to build tension to climax on 26 and modal release on 27

28-31 almost tonal area, with chords diatonic to Eb major, but with some different color

tones

32-36 end of section with an overall Lydian modality, reposing and leading to final chord,

bright but upper neighbor with resolution capability to the first chord

General qualities

This one is clearly a vertical modal through composed tune. The first section almost
works as a bright introduction to the darker mood of the second. The third section (chord 20)
works like a bridge, with no motivic content on the main melody, just building tension up
until chord 27, with the bass and top moving in opposite directions. The fourth section is the
least tense and more tonal. It begins with an Ionian chord and a II-V-I to its relative minor.
Although the annotated modalities on the analysis scheme don’t belong all to Eb Ionian, this
kind of harmonic content is very familiar to tonal jazz. These subtleties keep the composition
in a modal realm, but at the same time make a connection to the jazz tradition. The minor II-
V-1 with a 89 on the II and an altered chord on the V are very used in tonal jazz, but cannot be
explained diatonically, and the chords 29 to 31, although belonging to C minor, each have its
own different modality, explained by the use of altered tensions'. The end of the tune after

chord 31 is built exclusively on parallel motion of the same Lydian chord.

The overall mood of the tune is dark and romantic. The first part is 5 bars long with
many Lydian chords. The second is the main theme with 9 bars, with many of the darker
Aeolian and Dorian modes. The third might be called the bridge, with many Lydian and
Mixolydian chords, but nevertheless, the tensest section, with 4 bars. The fourth might be
called the epilogue; with 6 bars, is the least tense section and reviews some material from the
beginning of the tune. It starts with a tonal cadence and then fades through a series of Lydian
parallel chords. This composition is not entirely symmetric but is close to it, being the second

part the longest one and the one that defines most of the tune’s mood.

' For more on this subject, consult the jazz theory book, pp. 75-76 (Levine, 1995)
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Composicao 2 — Karma de Aaron Parks

Aaron Parks ¢ um pianista e compositor norte-americano, nascido em 1983, em
Seattle, Washington. A sua carreira como musico de jazz comegou a ser mais notada aquando
da sua passagem pelo grupo do trompetista Terence Blanchard, com apenas 18 anos de idade.
Desde entdo tem tocado e gravado com vdrias figuras do jazz nova-iorquino, como Christian
Scott, Kendrick Scott, Gretchen Parlato, Kurt Rosenwinkel, entre outros. Para além destas
participacdes, o musico tem uma série de albuns gravados como lider, tendo em 2013
assinado um contrato com a prestigiada editora nérdica ECM, através da qual editou um disco
de piano solo intitulado Arborescence (Matt Collar, n.d.). Embora jovem, Aaron Parks ¢ ja
uma figura bastante respeitada no panorama do jazz actual. O seu primeiro disco como lider
na igualmente prestigiada editora norte-americana Blue Note foi langado em 2008, e intitula-
se Invisible Cinema (Parks, 2008). A faixa numero 6 deste disco chama-se Karma e ¢ a

segunda composi¢ao escolhida para andlise neste estudo.

A partitura desta composi¢ao foi colocada disponivel online pelo proprio Parks no site
nextbop.com ("Aaron Parks' invisible cinema lead sheets," n.d.). A ilustragdo 26 mostra a
primeira das duas paginas desta partitura, que se pode encontrar na integra no anexo B. E uma
composicdo em compasso ternario, de andamento relativamente rdpido e com uma forma
bastante regular e simétrica. A forma tem uma introducdo de 16 compassos com repeticao,
uma parte A de 32 compassos repetida com primeiro e segundo finais, € uma parte B com 64
compassos. Pelo menos ¢ assim que Aaron Parks assina-la a sua partitura, mas na verdade,
esta parte B divide-se em duas secgdes de 32 compassos cada. Dentro destes 32 compassos, a
segunda metade de 16 ¢ a repeticao da progressao harmonica dos primeiros 16, sendo apenas
diferente a melodia, e isto aplica-se as duas sec¢des de 32 compassos. De facto e estritamente
em termos harmonicos, podemos aqui considerar uma parte B de 16 compassos repetidos e
uma parte C com mais 16 repetidos. Independentemente da maneira como dividirmos esta
composicdo por seccdes, percebe-se facilmente que ha aqui uma forma regular
preestabelecida, em contraste com a Ballad Z que é uma composi¢do continua. Encontramos
também regularidade na duracdo dos acordes, que ¢ de 4 compassos para todos. Esta
estabilizacdo no niimero de 4 compassos por acorde, assim como a auséncia de definicao de

uma tonalidade central, colocam esta composi¢do na categoria de modal plateau.
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llustracdo 26. Lead sheet da composi¢do Karma de Aaron Parks. Aqui aparece apenas a primeira pagina, a
partitura integral encontra-se no anexo B.
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A ilustragdo 27 ¢ a materializagdo da cifra desta composi¢ao em escrita convencional.
Novamente foi aqui dada bastante atencao a versao gravada da composicao, no disco Invisible
Cinema. Esta versdo estad gravada em quarteto, com guitarra, piano, contrabaixo e bateria. A
guitarra toca toda a melodia principal em unissono com o piano. O resultado ¢ que durante a
exposicdo do tema, apenas temos a informagdo harmoénica da mao esquerda de Parks, e a
melodia principal da composi¢ao, dadas as suas caracteristicas, também nao contribui para
uma aclaracdo da modalidade dos varios acordes. Para agravar esta falta de clareza, o
acompanhamento da mao esquerda de Parks durante a exposi¢do ¢ deliberadamente contido e
esparso, transformando a maioria dos acordes naquilo a que Ron Miller chama entdo os delete
note chords. Neste tipo de acordes, devido a constante auséncia dos chamados color fones, a
modalidade ndo € perceptivel e estd muitas vezes implicita apenas pelo contexto, mas nem
sempre se consegue toda a informagao pretendida. Para que esta seja mais completa, torna-se
necessdria uma analise mais profunda da gravacdo, tomando como referéncia também a
partitura escrita, mas procurando mais pistas sobre a modalidade escondida em cada acorde.
Nao quer isto dizer de forma alguma que exista algum tipo de preconceito contra estas opgoes
de Aaron Parks, muito pelo contrario: a audicdo do desenrolar da composi¢do vai trazendo
algumas surpresas porque os musicos — e em particular Parks — vao revelando a modalidade
dos acordes no desenvolver das sec¢des de improvisagdo, a medida que vao introduzindo os
tais color tones que estavam ausentes na exposicao inicial. Como veremos na analise que se
segue, existe até mais que uma opc¢ao modal para alguns acordes, decidida no momento pelos
musicos, nas diferentes passagens pelo mesmo ponto da forma musical. Para conseguir
descortinar alguns color tones essenciais que tornasse possivel a atribuicdo de uma
modalidade para cada um dos acordes que se segue, foram escutados com atengdo
determinados momentos quer do acompanhamento de piano, quer das improvisagdes de todos
os musicos. Por vezes uma dada frase melodica improvisada revela a modalidade que o
musico tem em mente para um dado acorde, e que pode ter sido combinada entre os musicos
previamente, mas também pode ser uma decisdo momentinea. Em termos auditivos, a
consequéncia ¢ que a musica esta em constante renovagao. Se Ron Miller pretende com os
diferentes modos atribuir cores aos acordes, e se para essa atribuicao os color tones assumem
um papel fundamental, entdo a escolha deliberada de ndo os tocar, toca-los ou alterad-los em

tempo real € mais uma ferramenta na mao do musico improvisador para a criagao de
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Karma - Chord Spelling
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llustragao 27. Materializacdo da cifra de Karma em escrita convencional. As notas pretas representam
informag@o modal que foi recolhida ap6s audicdo cuidada da gravagdo da pega.
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diferentes matizes. Tomemos o seguinte como exemplo: a diferenga entre um acorde Dorico e
um Eoélio sobre a mesma fundamental é apenas o grau 6; se este ndo estiver presente,
reconhecemos um acorde menor, sim, mas a sua modalidade ndo esta definida; a partir daqui,
a decisao do musico de tocar o grau 6, ou o b6, ou simplesmente ndo tocar esta nota, da
origem a diferentes nuances sobre uma mesma cor. A analise seguinte revela alguns casos em

que isso acontece nesta gravagao.

A ilustragao 28 ¢ o esquema de analise do contorno harménico de Karma, com base na

materializacdo efectuada. Seguem-se os comentarios de analise, novamente em inglés.
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Karma - Analysis Scheme
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. Esquema de analise para Karma.
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Comments

Bass melody

Chords:

1-4 repose intro with pedal point, preparing the first chord of the A section
5-6 pedal point, continued from the intro into the first chords of the form
6-9 Spanish Phrygian tetrachord, ascending bass melody, building tension
10-12 transposition of 6-8 leading to end of section A, increased tension

12-13  dominant to Ab on first ending (12); leading tone to the first chord of the B section

on second ending (13)
14-17 new pedal point, a major 3" away from the first one

18-21 final pedal point, up a minor 31, transposition of the concept in 14-17; leading tone to

first chord of the form

Top melody

Chords:

1-4 common tone connection

5-6 common tone connection

7-8 common tone connection, up a minor 3, increased tension

9-10  slight release of tension, down minor 2nd, common tone connection
11-13  contrary motion from bass (12); common tone connection (13)

14-17 top A sounding from previous chord and main melody (14), but the focus is now on

the left hand chromatic ascending melody

18-21 Common tone from previous section (17-18); transposition of 14-17, increased

tension, leading to climax and solos section
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Harmonic material

Chords:

1-4

5-7

9-10

11

12

13

14-17

18-21

21

intro with common top and bass notes, moving inner structures, dark and tense,

creating expectation
minor 9" chord with undefined modality (delete note chord)

same modal concept from 1-3, but different modality on 7, caused by changed bass

note, but same acoustic source

only Mixolydian chord on the whole tune, same acoustic source as 6; together with 9

gives a sense of E minor key; brighter modality
brighter area, giving a sense of resolution to G major

moving away from the sense of tonality, darker modality and increased tension, also

by the addition of sharp notes

functioning as dominant to first chord; very tense and undefined modality, keeps

changing during the development of the tune, at players’ will

same as 12, marking the end of A section and moving to B section, not diatonic

related
ascending structure over pedal point, increasing dark and tense modality
transposition of the concept in 14-17, different modalities

same as 12: not always the same modality, dark and tense, works as parody V-I
leading to first chord; when Locrian, has the momentum to resolve to Ab, the root of

the first chord

General qualities

This is a typical plateau modal composition, with symmetric harmonic rhythm and no

clearly defined home key. Its main harmonic motif is the use of pedal points, being the

different modal colors defined by the ascending motion of the remaining voices. This is clear

in the intro — here we have single top and bass notes — and on the B and C sections. The A

section has some development in the bass melody, which brings some richness and variety. Its
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modality is always very dark and tense, with only one Mixolydian chord (8), one Lydian (9)
and one Ionian 6/4 chord (20). Every four-chord cycle ends in some kind of Locrian chord (4,
17 and 21), except the Mixolydian chord number 8, and chords 12 and 13. Along with chord
21, chords 12 and 13 have a special treatment in this composition. They have an undefined
modality that keeps changing through the development of the tune. In the case of chords 12
and 13, they function as a climatic altered dominant V at the end of the A section. In the
analysis scheme, chord 12 has its modality written between quotes. That is because when we
hear this chord for the first time, it is played as C/Eb. For this chord to be traditionally
considered a dominant seventh, it would have to have a Db. By playing it like C/Eb, Aaron
Parks is playing a slash chord with a very tense and dark modality. This is a way of giving
dominant seventh chords a more modern sound. This slash chord can also be drawn from the
symmetric diminished scale starting with a half-tone, and that already is widely known and
used in jazz. Either way, if the chord is drawn either from the altered bb 7 or from the
symmetric diminished scale, the point here is that Parks is thinking altered dominant: dark,
tense and chromatic. We can see this by the following notes he plays on chord 12, the ones
represented in black. It’s a chromatic line descending to Ab. The next time we will hear this
chord will be at the end of the repetition of the A section, and that will be chord number 13.
Apparently, by looking at the leadsheet, the same chord would be played at this point. But this
time, Parks chose to play a different dominant kind of chord. The result is a different
modality, tense and dark as well, but with a different color. The concept of altering dominant
seventh chords with different tensions is not new in jazz. But since we are dealing here with
an overall modal sounding harmony, the context in this case is to produce a tense and dark
sound at this point, even if it doesn’t have the traditional tritone created between the third and
seventh of the chord, as in the case of C/Eb. It could also be an entirely different kind of
chord, as long as it was dark and tense, and with some kind of voice leading to the brighter
target chord. As for chord 21, there are some points when we hear it as a Locrian chord and in
other points as an Aeolian b5. The difference between both is just one note — Ab — which in
turn is the root of the first chord, or Al, which gives it a brighter modality and has been a
longtime favorite substitute for Locrian chords in tonal jazz. The musicians in this recording
are changing this chord’s modality at will: over this chord, an Ab (and also a Bb) is sounding
in the pickup of the piano solo, at minute 3°12”, and in the guitar solo, at 5°53”. On the other

hand, we can hear an Af at 3°01” in the comping chords of the piano on the bass solo and
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finally at 4°28” and 4°38” in the piano solo. For the sake of accuracy in this analysis, mode
names had to be chosen, but these examples show that the jazz tradition of substituting
harmonies at some level in real time is still very present in modern modal jazz.

Other chords in this composition don’t reveal themselves immediately on the
exposition of the theme, i.e. the head. It takes getting to the solo sections to hear some
important color tones that help define these chords’ modalities. These notes are represented in
black in the analysis scheme, which means that they are heard later in the tune, either as part
of the piano comping chords, or inside some melodic phrase played by the soloists. Those are
the kind of chords that Ron Miller calls delete note chords. This tune has many of them, as the
piano is playing the melody along with the guitar, which leaves only the pianist’s left hand to
define the harmony. The chords in the head are restrained and sparse, and the composition’s
harmony and modality starts revealing itself and developing along with the tune’s own

development.
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V. Composicao original — Exercicio #1

O Exercicio #1 ¢ uma composi¢do original criada para o presente estudo, com o intuito
de demonstrar algumas das técnicas propostas por Ron Miller. E uma pega de andamento
relativamente rapido, em compasso quaternario, com um vamp ritmico constante, com valores
lentos de seminima pontuada contrastantes com a melodia principal, que usa essencialmente
colcheias na escrita das suas frases. O tipo de vamp aqui criado ¢ influenciado pela
composi¢do modal Maiden Voyage de Herbie Hancock. A forma ¢ assimétrica e de
composi¢ao continua. Esta peca pode ser divida em quatro partes: a primeira com 20
compassos, a segunda de transi¢do com quatro, a terceira com 16 e a parte final de repouso
com quatro. A ilustragdo 30 ¢ um esquema de analise da peca, como os que Miller apresenta
no seu livro, com a diferenca que os numeros debaixo de cada acorde representam o numero
do compasso. A partitura integral esta no anexo C e ndo contém qualquer cifra escrita porque
os acordes foram pensados de uma forma completamente modal. Certamente que apos a
escrita dos acordes € possivel escrever uma cifra para eles, que aqui seria o fruto de uma

adaptagdo para uma linguagem mais comum no jazz. Mas o objectivo aqui ¢ um pensamento

modal, cada acorde ¢ uma representagao vertical de um modo.

A ideia inicial foi criar um vamp com dois modos. Em cada um deles, a alternancia de
duas estruturas de quatro notas sobre a mesma nota de baixo € a constru¢do escolhida. Com
cada modo a durar quatro compassos, a sua sonoridade fica completamente esclarecida com

estas duas estruturas. Foram escolhidos dois modos menores, Ré Dorico e Mi Edlio.
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Mlustragdo 29. Vamp do Exercicio #I. Cada um dos dois modos — Ré Dérico e Mi Edlio — sdo suportados por
duas estruturas que se alternam.

A ilustracdo 29 mostra o vamp inicial com os dois modos completamente definidos
pelas duas estruturas que se vao alternando e que juntas contém todas as notas principais. A

ideia seguinte foi que a linha do baixo evoluisse segundo um padrao simétrico. O padrao
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Exercicio #1 - Analysis Scheme
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Ilustragdo 30. Esquema de analise para Exercicio #I. Os niimeros debaixo de cada acorde sdo os numeros de

compasso.
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escolhido foi a escala diminuta tom/meio-tom. Quanto ao contorno harmoénico, a melodia de
topo dos acordes deveria ser ascendente para ajudar a gerar tensdo, assistida pela evolucao
modal dos acordes. A partir dai foram sendo escolhidos modos que ajudassem a construgao do
contorno modal e que nunca pertencessem a mesma escala-mae. A melodia foi sendo escrita a
medida que os modos se iam sucedendo, mantendo sempre o vamp ritmico de dois
compassos. No compasso 17, da-se a primeira zona de tensdo cadencial, com a aceleragdo do
ritmo harmonico e a mudanga para uma métrica ternaria. O compasso 19 liberta esta tensao
dos ternarios e trava o ritmo harmonico, mas fica numa suspensao de dois compassos com um
acorde extremamente tenso, como se fosse uma cadéncia a dominante, usando a linguagem
tonal. O modo implicito neste compasso ¢ o Si Locrio — o mais escuro da progressao até agora
— e aparece sob a forma de um acorde com barra — F/B. Até aqui a linha do baixo tem estado a

percorrer a escala diminuta tom/meio-tom.

O compasso 20 apresenta a ultima nota desta escala diminuta que faltava, o D6%.
Neste momento € retomado o vamp inicial da composi¢do, mas agora sobre este Do# Ddrico,
meio-tom abaixo do modo original. Esta seccdo, que vai do compasso 20 ao 24, funciona
como uma zona de transi¢do para a segunda parte da peca. Aqui da-se um desfasamento
modal propositado: os dois modos do vamp do inicio eram Ré Dérico e Mi Eolio. Esta zona
de transi¢dao é em D6# Dorico e quando € retomado o motivo melddico inicial, este acontece
sobre o modo Eoélio. Neste caso a escolha da nota do baixo reflecte a tonalidade do inicio — R¢é
— mas com uma modalidade diferente e uma consequente transforma¢do na melodia. O
compasso 27 surge com um modo e uma nota de baixo que ainda ndo tinham aparecido na
composi¢ao: Mib Jonio b6, uma versao mais escura do modo Jonio, refor¢ado pela frase da
melodia principal que ndo deixa dividas na defini¢do do modo. A escolha da nota Mib no
baixo representa uma melodia ascendente numa nova escala diminuta a partir do Ré que deu
inicio a esta sec¢do. Neste caso a escala ¢ a diminuta meio-tom/tom. A tensdo harmoénica
aparenta repousar com a chegada deste modo Jonio b6, mas a aceleragdo do ritmo harmoénico
¢ retomada aqui. Este acorde de Mib Jonio b6 dura apenas dois compassos em vez dos ja
habituais quatro. O acorde seguinte prossegue na referida escala diminuta ascendente e
também dura dois compassos. Trata-se de Fa E6lio. E um modo mais escuro e serve de
preparacdo para a mudanca de métrica no compasso 33. Esta € a area climatica da composi¢ao
e ¢ conduzida pela melodia principal. A tensdo € conseguida pela insisténcia na nota comum

que serve de ligagdo para todos os acordes. No entanto a propria melodia principal contém
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uma figura escalar nos compassos 35 e 36 que condiciona bastante a escolha dos modos.
Assim, optou-se por libertar o baixo do padrdo de escala diminuta que lhe estava a ser
imposto e harmonizou-se a melodia livremente, escolhendo os modos através do método de
ligacdo por ponto focal comum, que neste caso ¢ a nota da melodia principal. A primeira
passagem neste motivo vai do compasso 33 ao 36 e ¢ a zona modalmente mais clara da peca.
A segunda passagem poder-se-ia ter repetido a harmonia, mas optou-se por reharmonizar. O
processo de reharmonizagdo aqui segue o principio apontado por Miller, que diz que qualquer
acorde modal pode ser substituido por um outro que venha da mesma escala-mae, a mesma
“acoustic source” (Miller, 1996, p. 69). Assim, na segunda passagem pelo mesmo motivo
melddico fez-se corresponder cada um dos modos dos compassos 33 ao 36 a novos acordes
modais retirados das mesmas escalas-mae, resultando assim numa linha de baixo € num
contorno modal completamente diferentes, nos compassos 37 a 40. Apds a melodia
descendente do baixo nestes compassos, o compasso 41 traz-nos de regresso a métrica
quaternaria e ao vamp ritmico inicial. E uma zona de repouso que regressa aos quatro
compassos no mesmo modo, neste caso La Frigio. Esta area alivia a tensdo dos compassos
ternarios anteriores, mas em termos modais ¢ uma zona mais escura do que a do acorde inicial
da peca. A nota La também se encontra uma quinta perfeita acima de Ré. Assim, com a
fundamental do modo uma quinta acima e com uma modalidade mais escura no final da peca,
temos uma parddia V-I e garantimos o efeito de forma ciclica, cuja existéncia nas

composig¢des de jazz contribui para uma boa percep¢ao do seu mapa harmoénico.
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VI.  De claro para escuro: as cores modais

Interessante e original na literatura sobre jazz, ¢ o conceito de claro para escuro que
Ron Miller introduz no seu livro. Segundo o autor, o aumento do niimero de bemois num
modo, torna-o mais escuro e tenso. Sendo o modo Jénio o mais estavel pela sua conformidade
com a série dos harmoénicos, todos os outros modos tendem a resolver para este — incluindo o
Lidio, que ¢ mais brilhante — e quanto mais distante do Jénio for um modo em termos de

configuragdo, mais tenso se torna.

No seu livro Twentieth-century harmony: creative aspects and practice, Vincent

Persichetti (1961) expde a mesma ideia desta forma:

As working materials for composition the modes may be arranged effectively
according to their tension relationships. The greatest number of flats that can be
applied to a modal scale on a particular tone will produce the “darkest” mode, the
locrian. Subtracting flats (and then adding sharps) in diatonic signature order will
produce an arrangement of modes from “darkest” to “brightest.” The dorian mode

is the middle point and sets the norm. (Persichetti, 1961, p. 35)

A diferenca aqui ¢ que Persichetti se refere ao modo Dorico como o meio-termo entre
o Locrio e o Lidio. Nao fica claro se este meio-termo representa estabilidade para este autor,
mas o mais provavel ¢ que ndo. Persichetti terd considerado o meio-termo no modo Doérico
simplesmente porque na ordenacdo de claro para escuro dos sete modos, o Doérico fica no
meio, com trés modos mais claros num lado, e trés modos mais escuros no outro. Também
internamente dentro do proprio modo Dérico, a organizagao de intervalos nos dois tetracordes
elege este modo como sendo o mais simétrico dos sete retirados da escala maior, como se

pode observar na ilustragao 31.
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Tlustragdo 31. O modo Dorico ¢ a sua simetria.

Para além desta classificacdo e ordenacao de claro para escuro dos modos, Ron Miller
considera que os diferentes modos podem e devem ser usados para gerar uma resposta
emocional no ouvinte (1996, p. 29). O autor apresenta varios adjectivos para cada um dos
modos, com base na sua experiéncia pessoal e opinides dos seus alunos. Salienta que teve
alunos provenientes de varios pontos do mundo, e consequentemente de diferentes culturas,
factor que ndo interferiu grandemente na opinido geral sobre estas qualidades emocionais. A
percepcao destas qualidades, que Miller apelidou de generalizagdes emocionais, pode ser
afectada ou distorcida por outros parametros musicais, como andamento, tessitura,
espacamento dos acordes, bem como ritmos sincopados, o ritmo harmoénico ou a melodia. O
autor adverte ainda que a ordem de claro para escuro deve também ser tida em conta, o que
deixa transparecer que claro ou escuro ndo quererd dizer exactamente a mesma coisa que
alegre ou triste, sera mais algo semelhante a repousado ou tenso. Sendo estes conceitos
criados a partir das opinides pessoais de Persichetti, Miller e dos seus alunos, ndo serdo

apenas opinides sujeitas a um elevado grau de subjectividade?

Nao serd bem assim. Todos sabemos que ¢ comum no ensino da musica,
particularmente no ensino de criangas mas nao so, classificar um acorde maior como alegre e
um menor como triste. Se 0 modo maior tem sido sobejamente explicado como estando de
acordo com a série dos harmonicos e portanto numa relagdo de sintonia com um fendémeno
natural e explicavel pela fisica, 0 modo menor ja ndo tera uma explicacdo tdo simples. Uma
analise a série dos harmonicos revela que ndo existe o intervalo de terceira menor acima do
som fundamental. Este facto tem sido um quebra-cabegas para os tedricos, particularmente
pelo facto de praticamente todas as culturas conterem alguma espécie de modo menor no seu
vocabulério musical (Perricone, 2000, p. 37). Sera que a sintonia do modo maior com a série
dos harmonicos € pacifica, e portanto feliz? Sera que o conflito do modo menor lhe confere

um caracter triste ou irado?
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O contributo de Norman Cook no campo da neuropsicologia pode ajudar a suportar
este conceito cldssico da correspondéncia de maior com alegre e menor com triste. Cook
afirma que a percep¢do da harmonia da musica ocidental se baseia essencialmente na
combinagdo de trés sons (2002, p. 54). Entre as varias combinagdes possiveis de trés sons €
possivel criar trés classes gerais de acordes: os que sdo inerentemente dissonantes porque
contém um intervalo dissonante; os que sdo inerentemente estaveis, que soam finais e
resolvidos; os que sdo tensos, instdveis e nao-resolvidos. Os acordes aqui considerados
dissonantes também soam nao-resolvidos, mas isso deve-se essencialmente a presenga dos
dois sons que provocam o intervalo dissonante. Por outro lado, os acordes aqui considerados
tensos e instaveis, sdo-no devido a configuragdo do acorde formado pelos trés sons, apesar do
facto de cada um dos seus intervalos em separado soar consonante (p. 54). Na harmonia da
musica ocidental, os grupos de trés sons mais utilizados sdo, como sabemos, as triades maior,
menor, diminuta e aumentada. Cook classifica as duas primeiras como finais e resolvidas, e as
duas segundas como instaveis e ndo-resolvidas (p. 55). As inversdes destas triades podem
tornar esta percep¢ao algo mais complexa, mas a estrutura inerente dos acordes mantém-se
semelhante. O autor acrescenta que a percepcao dos efeitos da combinacao de quatro ou mais
sons, ou de acordes ainda mais complexos, pode ser entendida parcialmente como o somatorio
dos efeitos de combinagdes de dois ou trés sons, € que a estrutura harmdnica musical que se
desenvolve ao longo do tempo pode em parte ser entendida como sequencias de fendmenos
relativamente simples, também de dois e trés sons (pp. 55, 56). Importa assim compreender a
complexidade dos efeitos provocados na percep¢do da harmonia ao nivel destas quatro
triades. A caracteristica comum as duas triades ndo-resolvidas ¢ a equidistdncia dos seus
intervalos. Outras construgdes com intervalos equidistantes sdo possiveis de obter no nosso
sistema de doze sons, ¢ ao conjunto de todas estas possibilidades chamaremos acordes de
tensao (p. 73). Mas mantenhamo-nos para ja apenas com as triades diminuta e aumentada.
Estas triades t€ém uma uniformidade e uma ambiguidade tonal directamente relacionada com a
equidistancia dos seus intervalos (p. 75). Sdo estruturas com uma identidade prépria que,
segundo Cook, nao tem sido suficientemente estudada dado que as atengdes dos estudos se
tém orientado mais para efeitos provocados pela juncao de dois sons. Este autor sublinha que
a percepcao da triade no seu todo equidistante enquanto estrutura tensa e nao resolvida ¢ toda
uma nova dimensao, por comparagao com os estudos de percep¢ao desenvolvidos em torno da
soma de dois sons, que no caso dos intervalos que compodem estas triades, até sdao intervalos

consonantes (p. 75).
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Um fendémeno interessante acontece se pegarmos num destes acordes de tensdo e
movimentarmos pelo menor intervalo possivel — meio-tom — uma das suas notas. Em grande
parte das situagdes chegamos a um acorde de resolugcdo. E, nas situacdes em que isso
acontece, invariavelmente a subida de um meio-tom leva-nos a um acorde menor, € a descida
de um meio-tom leva-nos a um acorde maior (N. D. Cook, 2002, p. 76). A ilustragdo 32 ¢
extraida da pagina 77 do livro de Cook e mostra o exemplo de uma triade aumentada
submetida a este processo. A observagdo atenta da ilustragdo revelara um erro tipografico no
primeiro acorde no topo do lado esquerdo, onde deveria estar a nota Fa no lugar do Mi. Mas
percebe-se perfeitamente o conceito. Cook refere que nesta situacdo, o movimento melddico
de meio-tom ndo é o acontecimento musical mais saliente, mas sim a mudanca de toda a
estrutura harmonica. O que chama a atengdo do ouvinte ¢ a passagem do estado de tensao

equidistante, para um estado de resolucao e estabilidade harmonica (p. 76).

Augmented
4—1
Minor Major
Change the
first tone
3—4 5—4

Change the
second tone

- ]
= 3-5
Change the
third tone
45 4-3

Ilustragdo 32. Triade aumentada com as varias opgdes de resolug@o. A triade menor do topo a esquerda tem um
erro, deveria ter a nota Fa em vez de Mi.
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Chard after lowering of Initial Chord after raising of one tone
one tone chord
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Ilustragdo 33. As relagdes entre os acordes de tensdo e de resolugdo. No topo da tabela as setas indicam a
movimentacdo das notas. A coluna do meio representa os acordes de tensdo e as colunas laterais sdo
respectivamente os acordes maiores € menores.
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Cook abre o leque de opgdes teorizando que qualquer acorde de tensdo, ou seja,
qualquer construcdo equidistante, que tenha uma movimentagao por meio-tom numa das suas
notas resultara sempre numa resolu¢ao harmoénica, para um acorde maior se a movimentagao
for para baixo, num menor se for para cima. A excepc¢ao dé-se quando esta movimentagado
resultar num acorde com um intervalo dissonante que impec¢a a resolugdo para um acorde
estavel. A ilustra¢do 33 ¢ a imagem de uma tabela retirada da pagina 79, que demonstra todas
as possibilidades de movimentacdo de uma nota por meio-tom a partir de um acorde de
tensdo. Nuns casos o resultado ¢ um acorde de resolucdo, noutros ¢ um acorde dissonante.
Mas nos casos em que ha um acorde de resolugao, a teoria aplica-se, sendo sempre o resultado
um acorde maior (ou com caracteristicas de acorde maior), na descida de uma nota por meio-

tom, ou um acorde menor, na subida de uma nota por meio-tom.

A dualidade maior/menor esta sobejamente tratada na literatura, e esta teoria de Cook
vem sublinhar esta ideia. A mesma literatura tem também vindo a referir a associagdao do
modo maior a emogdes alegres ou positivas, € do modo menor a emog¢des mais escuras ou
negativas. Mas os psicologos ainda procuram entender quais s3o 0s mecanismos que
provocam essas emogoes no ouvinte. A questao que prevalece €, porque € que o maior € claro
e 0 menor ¢ escuro, ¢ ndo vice-versa. Cook considera que a resposta pode estar numa area da
linguistica chamada simbolismo dos sons. Acontece que em diversas espécies de animais uma
subida no tom do chamamento para um som mais agudo representa submissdo € um status
social inferior; por outro lado a descida no tom de um som emitido representa predominancia
e status social superior (N. D. Cook, 2002, p. 85). Este fendmeno também acontece nos
humanos. Em todas as culturas existe a tendéncia das linguagens humanas a usarem sons
ascendentes para perguntas de sim ou ndo, e sons descendentes para afirmagdes. As
mensagens sociais dessas mudancas na altura dos sons tém sido caracterizadas como
deferéncia, cortesia, submissao ou falta de confianca, no caso dos sons ascendentes. Nos
descendentes, caracteristicas como a assertividade, autoridade, agressividade ou confianga sao
entendidas na comunicacdao (pp. 85, 86). A teoria aqui apresentada dos movimentos de
acordes de tensdo para uma resolucdo em maior ou menor sugerem uma psicologia
semelhante. A resolug¢dao para um modo menor — subida de meio-tom — estara assim associada
a um status social inferior e a uma mentalidade submissa, e a resolu¢do para um modo maior
— descida de meio-tom — estard associada a um status social superior e a uma predominancia

estabelecida (N. D. Cook, 2002, p. 86).
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Obviamente que o estudo de Cook apresenta muitas mais varidveis e detalhes que nao
serdo transcritos aqui. As ideias a reter deste estudo sd@o que ndo € preciso ter-se tido qualquer
educagao musical para distinguir entre resolvido e ndo-resolvido ou entre modo maior € modo
menor; € que, no nosso codigo evolutivo enquanto seres humanos, existe de facto essa
associacdo de maior a claro, e menor a escuro (N. D. Cook, 2002, p. 89). Nao sendo a
explicagdo de Cook eventualmente a unica possivel e havendo por vezes fortes influéncias
externas que podem condicionar a nossa percep¢ao, podemos considerar que quando
ensinamos as nossas criangas que o acorde maior € alegre e o menor ¢ triste, isto podera estar

mais perto de uma verdade universal do que se poderia pensar a partida.

Um outro estudo mais recente ndo aborda simplesmente a dicotomia maior/menor,
mas vai mais longe e explora os modos retirados da escala maior — Dérico, Frigio, etc. — e as
mudangas de andamento. D. Ramos, Bueno, e Bigand (2011) conduziram um estudo acerca
das alteragdes na resposta emocional induzidas por mudangas no modo e no andamento de um
determinado trecho musical. O estudo foi feito com a colaboragdo de 30 participantes com
pelo menos seis anos de estudo sistematico de um instrumento musical, e outros 30 que nao
tiveram qualquer experiencia no estudo da musica, todos com idades compreendidas entre os
18 e os 25 anos de idade. Os investigadores apresentaram trés pegas musicais de 36 segundos
cada, compostas em modo Jonio. Os trés excertos foram depois tocados nos restantes modos
da escala maior, sem alterar o contorno da melodia, o ritmo ou a dinamica. As pe¢as foram
também tocadas em trés andamentos diferentes: 72bpm (lento), 114bpm (moderado) ¢ 184
(rapido). Ao todo foram apresentados 63 trechos musicais (D. Ramos et al., 2011, p. 167). Os
investigadores usaram na andlise dos dados o modelo circumplexo dos afectos de Russell
(2011, p. 165). Este modelo prevé uma relagdao entre os aspectos categoérico e dimensional.
Reside na categorizacdo das quatro principais emocdes normalmente associadas a musica:
felicidade, serenidade, raiva (ou medo) e tristeza. Estas quatro categorias sao depois alinhadas
num sistema de eixos, em que o eixo vertical é o grau de excitagdo — colocando por exemplo,
a felicidade e a raiva no topo, e a serenidade e a tristeza em baixo — e o eixo horizontal ¢ o da
valéncia, tendo a felicidade e a serenidade como emogdes positivas, € a raiva e a tristeza no
extremo oposto (p. 165). Esta abordagem dimensional assume que a manipulacdo de
determinadas caracteristicas de uma passagem musical cause alteragdes na experiéncia
emocional do ouvinte ao longo dos eixos da excitacdo e da valéncia. Os resultados obtidos

revelaram que a felicidade est4 associada a andamentos mais rapidos e a tristeza a mais lentos.
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Esta tendéncia foi encontrada em todos os modos, excepto os Frigio e Locrio, modos em que
a tristeza era gradualmente substituida pela raiva/medo com o acelerar do andamento (p. 168).
De uma forma geral, os andamentos mais rapidos influenciaram positivamente a valéncia e
aumentaram a excitacao, sendo esses resultados influenciados pela mudanca de modalidade.
A valéncia em particular foi bastante influenciada pelas mudancas de andamento. Os
andamentos lentos foram associados a uma valéncia negativa, que se foi tornando positiva
apenas quando os andamentos mudavam de moderados para rapidos (p. 170). Ainda no
ambito da valéncia, os modos maiores — Lidio, Jonio e Mixolidio — foram associados a uma
valéncia mais positiva com mais destaque que os quatro modos menores. E interessante
observar que para la desta ja esperada tendéncia para a positividade dos modos maiores
perante os menores, as pequenas diferencas existentes na estrutura de cada modo também
contribuiram para alteragdes na valéncia das emocgdes percepcionadas (p. 170). Na ordem de
claro para escuro, a valéncia negativa aumentou significativamente com os modos mais
escuros. Curiosamente, o modo Jonio foi associado a uma valéncia mais positiva que o modo
Lidio, contrariando a ordem estabelecida de claro para escuro (p. 170). Recordo aqui que Ron
Miller considera o modo Lidio mais claro que o Jonio, mas refere que nao ¢ tao estavel e que
tem tendéncia de resolucdo para Jonio, tal como os restantes (Miller, 1996, p. 28). O estudo
revela também que ndo houve diferencas significativas entre as valéncias atribuidas aos
modos Lidio e Mixolidio (D. Ramos et al., 2011, p. 170). No que respeita aos modos
menores, a ordem de claro para escuro foi confirmada, com as valéncias a mostrarem-se
progressivamente mais negativas a medida que os modos apresentados sdo mais escuros. O
modo Frigio chegou mesmo a ser associado a valéncias mais negativas que os modos Edlio e
Loécrio. Os autores deste estudo sugerem que a ordem de claro para escuro seja a seguinte:
e Jobnio
e Lidio

e Mixolidio

e Dorico
e FEodlio
e Frigio

e Locrio (D. Ramos et al., 2011, p. 170)
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Table 1. Emotions most frequently chosen by musicians and nonmusicians listening o three pieces in different modes and tempi.

Mode Tempo (beals per minute)
72 108 184
Musicians
Lydian Sadness (56.7%)"  Serenity (63.3%) Happinass (90%)
lonian Serenity (63.3%) Happiness (50%) Happpiness (96.7%)
Mixolydian Sadness (53.3%)"  Serenity (66.7%) Happiness (B0%)
Darian Sadness (56.7%) Serenity (60%) Happiness (T3.3%)"
Asolian Sadness (53.3%) Sarenity (46.7%)* Happinass (53.3%)"
Phryglan Sadness (T0%) (Serenity 33.3%; Sadness 33.3%; Fearfanger 30%) (Happines 43.3%:; Fearfanger 40%)"
Locrian Sadness (60%)" {Serenity 33.3%; Sadness 33.3%)" Fearianger (50%;)
Nonmusictans
Lydian Seranity (63.3%)" Serenity (56.7%) Happiness (BO%:)
lonian Seranity (T0%) Happiness (66.7%) Happpiness (100%)
Mixolydian Seranity (T0%) Saerenity (50%) Happiness (B3.3%)
Darian Sadness (66.7%) Serenity (50%) Happiness (43.3%)"
Aeolian Sadness (B3.3%)"  Sadness (60%)" (Happiness 43.4%; Fearfanger 40%)"
Phryglan Sadness (63.3%) {Serenity 33.3%; Sadness 33.3%) Fearfanger {40%)
Locrlan Fearfanger (56.7%)" Fearfanger (56.7%)" Fearfanger (60%)

llustracdo 34. Imagem da tabela apresentada no estudo de D. Ramos et al. (2011, p. 168).

A ilustragdo 34 ¢ uma imagem da tabela de dados apresentada na pagina 168 deste
estudo. J& na seccao de discussdo, D. Ramos et al. (2011) afirmam que de facto os modos
menores estdo associados a uma valéncia mais negativa de emogdes que os modos maiores, €
que essa associagdo ¢ modulada pelo andamento. Valéncias mais positivas e mais excitacao
nas emoc¢des manifestam-se com andamentos mais rapidos. Para 14 da dicotomia
maior/menor, as pequenas diferengas estruturais entre modos parecidos — como por exemplo,
Eolio e Dérico — afectam significativamente as respostas emocionais. Para os autores, esta
descoberta ¢ da maior importancia porque sugere que a ja estabelecida diferencga entre maior e
menor seja apenas um caso particular, no meio de um processo mais global de orientacdo das
emocdes na musica (p. 170). O estudo mostra que a modificacdo de uma nota de referéncia
num conjunto de notas, como seja a alteracdo do modo, ¢ suficiente para gerar uma alteragao
na resposta emocional, o que revela que estas respostas induzidas pela musica se processam a

um nivel cognitivo.

Um outro objectivo deste estudo foi o de verificar a possivel influéncia da educacdo
musical do ouvinte de musica na sua resposta emocional. Este assunto tem sido raramente
abordado e existem opinides divergentes entre os que acham que a especializagdo musical traz
profundas diferengas na percepcdo emocional da musica, e os que acham que as diferencas

sdo ligeiras ou inexistentes, por comparacao com a diferenca de conhecimentos entre musicos
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e ndo-musicos. Os resultados mostraram que, embora os dois grupos de participantes se
tenham mostrado bastante reactivos, o grupo dos musicos revelou-se ligeiramente mais

sensivel as pequenas variagdes nas estruturas modais e as mudangas de andamento.

A inclusao nesta dissertacdo destes dois estudos vem fundamentar em grande parte as
consideragdes de Ron Miller em relacdo ao facto de os diferentes modos poderem induzir
diferentes respostas emocionais. O estudo de N. D. Cook (2002) assenta na ideia que a
resposta para a assuncao de que o acorde maior € claro e alegre, e que o acorde menor ¢
escuro e triste, reside no simbolismo dos sons. Por seu lado, o estudo de D. Ramos et al.
(2011) sugere que esta dicotomia seja apenas a ponta de um iceberg de complexidades nas
percepcdes emocionais das diferentes estruturas musicais, incluindo diferengas subtis na
estrutura de modos com o mesmo caracter maior ou menor. Estas diferencas entre modos
representam as distintas cores e matizes modais propostas por Ron Miller que sdo referidas ao

longo do presente estudo, e que a psicologia da musica reconhece assim como evidentes.
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Conclusao

O sistema modal-croméatico de Ron Miller ¢ uma valiosa e singular contribui¢ao para a
analise e ensino da composi¢cdo em jazz. A literatura disponivel sobre harmonia de jazz esta
centrada na anélise do jazz tonal, em que os antigos modos gregos sao utilizados no contexto
da chord scale theory para auxiliar o estudante de improvisagdo numa melhor compreensao
das diferentes estruturas tonais tradicionalmente usadas no jazz e que constituem o seu
idioma. E nesse sentido que os modos sio amplamente estudados e aplicados na teoria e
pratica do jazz. A maior parte desta literatura debruga-se sobre a analise do jazz, organizando
os contetidos com um olhar sobre a histéria desta musica. A partir dai sdo estudadas as
progressdes que ajudaram a construir esta historia, como o blues, o rhythm changes ou os
standards mais célebres. Nesta perspectiva historica, quando ¢ chegada a altura de falar de
Jazz Modal, a literatura aborda essencialmente o periodo que teve inicio nos finais da década
de 50, com a gravacdo de Kind of Blue, e que se estendeu durante cerca de dez anos. As
progressdes com um sé acorde a durar varios compassos, ou as construgdes por quartas € as
escalas pentatonicas dominam este periodo modal, o que deixa a ideia que o Jazz Modal
consiste apenas nestes elementos e nesta época. Acontece que a propria visao e definicdo do
que ¢ afinal o Jazz Modal também estd distorcida nos livros de histéria do jazz e por
conseguinte nos livros de teoria e harmonia, que usam os primeiros como guia cronolégico e
de conteudos. O simples facto dos livros de teoria de jazz falarem constantemente na
utilizacdo dos modos gregos nao representa por si sO a acepgao que o jazz ¢ todo modal. Por
outro lado, a definicdo de Jazz Modal também ndo deve ficar confinada ao periodo e as
caracteristicas que lhe sdo normalmente atribuidas. O desenvolvimento de um jazz com uma
extensa utilizacdo de acordes modais, formas assimétricas e relacdes nao-funcionais na sua
harmonia, deu-se de facto nos anos sessenta e teve a sua propria evolucao, representando uma
fatia consideravel do jazz que se toca actualmente. Os livros de teoria e harmonia destinados
ao ensino do jazz, na sua maioria ndo acompanharam esta evolugdo, preferindo centrar-se nos
periodos mais classicos — mas todavia importantes para a formacao — sendo o trabalho de Ron
Miller uma das poucas notaveis excepgoes, talvez comparavel ao trabalho de Liebman (1991),
embora ambos sejam bastante diferentes. Algumas investigacdes recentes confirmam esta
caréncia e procuram dar resposta ao problema, cada uma a sua maneira. Em todas as que
foram citadas neste estudo se encontram referéncias a Ron Miller, o que por si s6 o coloca

numa posic¢ao singular dentro do panorama do estudo do jazz contemporaneo. John Madere,
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também numa tentativa de dar mais visibilidade ao trabalho de Miller, escreveu uma tese
dedicada ao seu sistema e citou a compositora Maria Schneider como utilizadora deste tipo de
técnicas composicionais (2011). A propria Schneider citou o livro de Ron Miller numa
masterclass de composi¢ao, de acordo com Madere (2011). O estudo de Madere, embora
sobre este mesmo assunto, ndo foi citado no corpo da tese porque ¢ um trabalho bastante
concentrado nas suas proprias composicdes, e tudo que 14 vem explicado acerca do sistema de
Miller, surge também explicado no presente estudo, vindo directamente da fonte original, ou

seja, do livro de Miller e de contactos pessoais por correio electronico com o proprio autor.

Mas se o trabalho de Ron Miller se encontra entre 0s poucos que procuram estudar a
harmonia e a composi¢do no jazz contemporaneo, torna-se necessario colocar a questdo:
Porque ¢ que a maioria da literatura se centra apenas no jazz mais classico, no periodo mais
tonal? As causas provaveis poderdo estar relacionadas com a controvérsia do canone no jazz.
Sendo o jazz tradicionalmente uma musica permeével a outros estilos e influéncias, e estando
por isso numa constante evolucdo e mutacdo, por vezes a fronteira entre o que deve e ndo
deve figurar dentro do tronco da historia do jazz nao ¢ clara. O debate sobre o que € ou nao
considerado jazz tem colocado em causa as suas proprias definigdes, herancas historicas e
caracteristicas (Hersch, 2008). Em consequéncia, os autores de livros dedicados ao estudo da
teoria do jazz, sabendo que estdo em terreno seguro, tratam os estilos mais centrais e
inquestiondveis, nao se centrando tanto nos mais marginais, como o poderao ser alguns estilos
mais contemporaneos. Esta ¢ apenas uma hipdtese e carece de um estudo adequado. Uma
outra hipdtese sera a de que muitos destes autores ndo terdo tido acesso a uma bagagem tao
rica de formacao cléssica como a de Ron Miller. Alguns dos elementos que Miller transporta
para o universo do jazz provém da analise da musica erudita do século XX e da sua formagao
nessa area. Isto poderia explicar porque ¢ que actualmente comecam a surgir mais estudos
sobre técnicas de composi¢cdo em jazz mais avancadas. A chegada do jazz a academia
propiciou um estudo mais profundo e um cruzamento de informag¢ao com os ensinamentos da
musica erudita, cruzamento este que ndo seria tdo habitual ha trinta ou quarenta anos atras,
quando o jazz vivia na caixa hermética rotulada de musica popular, e ndo era alvo de

investigacao aprofundada.

O presente estudo pretende chamar a atengdo para a utilidade do sistema de Ron
Miller, ndo s6 para o estudante de composicdo, mas também para o estudante de

improvisagdo. Muita da literatura referida neste estudo procura ajudar o estudante de
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improvisa¢do no jazz a melhor compreender a forma e as estruturas harmonicas desta musica.
Por exemplo, a célebre cadéncia tonal II-V-I ja preencheu inimeras paginas de livros sobre
improvisagdo, com formulas e frases tipicas que orientam o estudante no seu caminho para o
desenvolvimento de competéncias improvisacionais sobre esta estrutura harmonica, sem
duvida a mais importante e utilizada na historia do jazz. Da mesma forma, a aquisi¢do por
parte do estudante dos conceitos de contorno modal e parddia II-V-I (Miller, 1996, p. 60), ou
de contorno de tensdo e cadéncia criptica (Miller, 1996, p. 97), que sdo por assim dizer,
analogos a cadéncia tonal II-V-I, pode proporcionar uma visao mais informada e uma melhor
escolha de solugdes improvisacionais nas zonas cadenciais, em progressdes harmoénicas desta
natureza. A andlise adequada das cadéncias modais permite ao improvisador interpretar
melhor as zonas de tensdo e repouso, como se de musica tonal se tratasse. Ainda com o
improvisador em vista, foi tratada neste estudo a questdo das cifras, que ganham uma
dimensdo bastante diferente quando se associam a acordes modais como os que Miller sugere.

Esta ¢ uma questdo que permanece em aberto e pode beneficiar de um estudo adequado.

Alguns conceitos largamente utilizados na andlise de jazz tonal também poderao
ganhar uma visao ampliada com a analise modal de Ron Miller. O exemplo do conceito de
intercambio modal, que traz frequentemente resposta a relagdes harmdnicas menos dbvias no
contexto tonal, contém varios elementos explicaveis dentro da analise modal. = Uma das
suas formas mais comuns ¢ a introducdo numa progressao em modo maior, de acordes
oriundos da escala menor paralela. O intercAmbio modal explica isto bastante bem, mas se
tivermos em conta que este facto introduz elementos mais escuros — da ordem de claro para
escuro de Miller — comegam a abrir-se outras op¢des de reharmonizagcdo menos evidentes a
partida, e toda a compreensao do processo de intercambio modal ganha outro sentido quando

olhado desta forma.

A propria percepgao auditiva das progressdes ganha um sentido diferente quando as
bases da musica modal sdo levadas em conta. No exemplo do jazz com influéncias da musica
latino-americana, existem muitas vezes progressdes que consistem simplesmente em dois
acordes: D-7 e G7. Na andlise tonal, a resposta mais imediata ¢ que estes acordes sdo
respectivamente o Il e o V em D6 maior. Mas como a progressao s6 tem estes dois acordes, o
acorde da tonica nunca chega a ser escutado. Assim sendo, esta progressao serd mesmo um II-

V em D6 maior ou sera [-IV7 em R¢ Dorico? Quantos compassos passardo até que o ouvinte

sinta que o centro tonal — neste caso modal — estd em Ré Dérico e ndo em D6 maior?
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Eventualmente dois ouvintes diferentes dardao respostas distintas, e isso seria um bom objecto
de estudo, a percepg¢ao das progressdes. O dominio da musica modal ao mesmo nivel que o da
musica tonal proporciona ao compositor uma nova ferramenta que permite manipular este tipo
de ilusdes nas suas progressdes harmonicas e criar progressdes hibridas, com elementos que
podem ser explicados em ambas as areas. A andlise de uma progressdo dos pontos de vista
tonal e modal poderdo gerar ambiguidade, mas também poderdo estimular diferentes visdes de

uma mesma ideia musical, ou até mesmo confirmarem-se mutuamente.

Ainda no campo da percepgdo, foram abordadas neste estudo duas perspectivas
relacionadas com a psicologia da musica: a dualidade maior/menor (N. D. Cook, 2002) e a
resposta emocional aos diferentes modos (D. Ramos et al., 2011). Tratando-se de estudos
recentes — em particular o de D. Ramos et al. (2011) — a sua confirmacgao através de novos
estudos e experiéncias, bem como a sua difusdo e aplicagao pratica pelos compositores sera
ainda apenas um pensamento para o futuro. Nao deixa de ser interessante que, apds tantos
anos e tanta escrita sobre andlise musical, as aten¢des ainda se centrem apenas nas
composi¢des € na mestria dos musicos que as escreveram, € nao tanto na maneira como estas
composigdes sdo percepcionadas pelos ouvintes. Ron Miller propde a atribui¢do de diferentes
qualidades emocionais a cada um dos modos. A introducdo deste conceito na literatura sobre
jazz € sem duvida, uma inovagao. A psicologia da musica veio mostrar que esta ideia ¢ viavel.
Futuras investigagdes poderao aprofundar estes conceitos e trabalhar no estudo de aplicacdes
praticas que poderdo revelar-se de grande utilidade em areas como a musicoterapia ou a
musica para imagem e cinema. Quem sabe num futuro préximo, estaremos nao so a ensinar as
nossas criancas que maior ¢ alegre e menor € triste, mas também toda uma lista de emocdes
associadas aos modos, que seja fruto de um consenso alargado entre os investigadores da

psicologia na musica e os estudantes e compositores de musica modal?
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ANEXO A. Lead Sheet de Ballad Z, de Pat Metheny
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ANEXO B. Lead Sheet de Karma, de Aaron Parks
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ANEXO C. Partitura de Exercicio #1. Composi¢ao original.
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Exercicio #1
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ANEXO D. CD #1 — Audio das duas composicdes analisadas

Ballad Z: Composi¢ao de Pat Metheny, extraida do CD Jim Hall & Pat Metheny
(Telarc Jazz CD-83442)

Karma: Composi¢do de Aaron Parks, extraida do CD Invisible Cinema (Blue Note
09011)
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