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Resumo: Essa pesquisa é um estudo que procurou se investigar de que maneira seria
possivel realizar sobreposi¢des de elementos musicais, tais como: acordes, arpejos e
escalas pentatbnicas, com o objetivo de alcancar de uma forma dindmica as notas da
estrutura superior das escalas correspondentes de acordes para a pratica da
improvisagao idiomatica. Para identificarmos as possibilidades de arpejos e escalas
para as sobreposi¢des, a pesquisa foi realizada comegando com algumas ideias que
eu ja apliquei em minhas improvisagcdes desse recurso, e posteriormente, uma
pesquisa bibliografica que abordam esse tema para explorar esse recurso. Em
seguida foi realizada uma série de experimentacdes na guitarra/violdo no proéprio
processo de criagdo e improvisagdes, com o auxilio de backing tracks disponiveis no
site youtube, visando categorizar e sistematizar o processo para fins didaticos. A
tomada de decisdes baseou-se em reflexdes do processo criativo a partir da escuta e
do resultado das praticas no préprio instrumento rumo as sonoridades mais incomuns
para o campo diatbnico maior, somados as experiéncias que aprendi durante as
minhas vivencias musicais.

Palavras-chave: improvisacdo idiomatica, modos, escalas, estrutura superior,
sobreposicgao.
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1 INTRODUGAO

Saber improvisar! em alta performance a partir de um instrumento musical é o
desejo de muitos musicos e estudantes de musica.

A presente pesquisa foi motivada a partir de experiéncias ja vivenciadas da
minha pratica musical de muitos anos de estudos com o viol&o e guitarra em diversos
géneros musicais para a improvisagao idiomatica. Por esse motivo sera mais
relacionada com o violdo e/ou guitarra. Porém, os fundamentos, recursos e estratégias
tedricas para as improvisagdes que serao apresentados nessa pesquisa podem ser
desenvolvidas na maioria dos instrumentos musicais.

A proposito dessa pesquisa é organizar e apresentar um caminho pedagdégico
para a improvisagdo musical a partir de sobreposi¢gbes de escalas e arpejos de
acordes no Violao ou Guitarra. O termo improvisacdo musical € bem amplo. Existem
varios tipos de improvisagéo, tais como: a improvisagdo livre? e a improvisagao
idiomatica3, MACHADO (2014).

Em minha trajetoria como violonista e guitarrista, venho explorando um recurso
que sempre faz toda a diferenca no momento de formular as improvisacoées, e assim,
gerar subsidios e ideias melddicas, ajudando de forma significativa nessa superacgéao

para potencializar e/ou ampliar a capacidade da diversificagdo no vocabulario das

"Improvisar. E a arte de compor e expor os sons ao mesmo tempo. Em outras palavras, aimprovisacéo
musical € quando o intérprete pode inventar na hora as sonoridades a partir de um instrumento
musical.

2 A improvisagao livre. E uma pratica musical que proporciona total liberdade ao intérprete. Nessa
forma de improvisar, o intérprete sempre busca explorar os elementos pré-musicais do seu
instrumento, valorizando cada sonoridade, timbre e textura sonora do mesmo. Assim, as habilidades
técnicas e os conhecimentos tedricos, como: intervalos, escalas, tonalidades e campos harmdnicos
nao sao essencialmente necessarios para o intérprete, no entanto, ndo ha limites para a criatividade
(MACHADO, 2014. P. 85).

3 A improvisagao idiomatica. E uma pratica musical baseada num sistema ou material musical para a
criagdo das sonoridades de acordo com cada género musical, como por exemplo: o blues o rock,
flamenco, o jazz, o choro, etc. Nessa forma, o intérprete tem uma liberdade mais limitadora, pois,
deve discorrer apenas sobre o material melddico escolhido de acordo com o género ou estilo musical
em execugdo. Assim, € necessario um bom conhecimento técnico e tedricos da maioria dos
elementos musicais, como: os intervalos, ritmos e suas acentuagdes, as escalas, tonalidades e seus
campos harmdnicos, para uma performance mais apropriada na linguagem de cada género musical
(MACHADO, 2014. P. 85).
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expressdes musicais na hora de improvisar. Esse mecanismo é convencionado como:
sobreposigdes, e pode ser realizado a partir de escalas e arpejos de acordes. Esse
recurso, quando bem compreendido e elaborado sobre o instrumento proporciona
novas dindmicas para as movimentagbes dos dedos, dando mais versatilidade
imaginativa, pois leva a novos motivos para alcangar as notas no instrumento,
resultando em diferentes movimentacdes sobre a escala correspondente do acorde,
podendo ser explorado na maioria dos géneros musicais.

O uso de outras escalas ou arpejos para as sobreposi¢cdes além da escala
correspondente do acorde pode nos levar a uma nova referéncia para articular,
transitar, manipular e privilegiar notas, resultando num fraseado meldédico mais
incisivo no sentido de nos possibilitar acdées mais objetivas para tocar notas
especificas da estrutura superior* da escala correspondente de um acorde.

Esse recurso também pode ser o caminho para o instrumentista se reinventar
em suas melodias e ornamentos na improvisagado. Esses mecanismos tanto no violao
como na guitarra ou em outros instrumentos musicais, ajudam bastante, uma vez que
também levam o instrumentista a se projetar melhor sobre o instrumento.

A ideia que apresento aqui nessa pesquisa, basicamente € o uso de dois
elementos musicais para formular sobreposicdes de varias maneiras para as
improvisagdes idiomaticas.

O primeiro elemento é o uso dos arpejos® de acordes de 3 e 4 notas,
possibilitando varias distribuicbes diferentes de notas por corda. As distribuicbes de
notas sobre as cordas, sugere ao instrumentista articulagdes e movimentagdes mais

interessantes, resultando em sonoridades mais modernas ou menos convencionais.

4 Os intervalos da escala musical usados para a formulagéo de um acorde basico tétrade (4 sons), sdo
classificados como: primeiro, terceiro, quinto e sétimo. Os demais intervalos que surgem a partir
do oitavo intervalo da escala, formam a “estrutura superior’. Em outras palavras, esses intervalos
sdo os intervalos que se encontram entre os intervalos basicos da tétrade, porém, numa ordem
sequencial surgem novamente apds a oitava nota da escala. Desta vez, esses intervalos, séo
classificados como: nono (que equivale a segundo intervalo), décimo primeiro (que equivale ao
quarto intervalo) e décimo terceiro (que equivale ao sexto intervalo). Tais intervalos, oitavados,
formam a estrutura superior da escala. Suas possiveis combinagbes e/ou alteragdes cromaticas
podem ser adicionadas a tétrade produzindo uma sonoridade mais rica e complexa ao acorde. Assim,
podem ser usadas para sofisticacdo e otimizagdo de um acorde ou na improvisagdo sobre os
mesmos.

Arpejo é a execugdo sucessiva das notas da formagdo de um acorde, por exemplo. Desde a nota
mais grave a mais aguda e/ou vice-versa. Em outras palavras é a exposi¢cdo de um acorde tocado
melodicamente (isoladamente) e ndo harmonicamente (simultaneamente).
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Visto que pode conduzir a intervalos mais diversificados da escala do acorde. Ou seja,
facilita as articulagdes para tocar as notas por diferencgas intervalares (saltos de notas)
maior do que simplesmente os intervalos de tom e semitons como sugere e/ou é
formada a escala de acorde. Portanto, os arpejos de acordes passam a ser uma
excelente ferramenta melddica para a improvisagdo ou arranjos em uma concepgao
mais vertical para frases musicais em consequéncia dos possiveis intervalos de notas
por saltos.

O segundo elemento, é o uso das escalas pentatdnicas®. Essa escala possui
um menor numero de notas em relacao as escalas modais ou tonais heptaténicas
(escala correspondente de acorde de sete notas). A escala pentatbnica pode ser
usada como uma importante ferramenta de sobreposi¢cdes para otimizar e ampliar as
articulacbes das notas para os fraseados na improvisacdo. Assim, € possivel o
instrumentista manter-se em uma concepgao de escala, porém, com menos notas
para se movimentar na improvisagao.

Uma outra forma de uso dessas sobreposigbes de arpejos e escalas
pentatbnicas, como ferramenta na improvisacao € para inserir notas cromaticas —
notas fora da escala do acorde. Essas notas foras e/ou que nao pertencem a escala
do acorde, podem soar muito bem quando bem combinadas com as notas da escala
do acorde, provocando algumas nuances sonoras mais tensas. As notas cromaticas
€ uma otima alternativa para produzir sons ainda mais complexos e que podem
despertar a curiosidade do publico no momento da improvisagdo ou em arranjos
musicais. Assim, as sobreposi¢cdes de arpejos e escalas pentatbnicas para esse tipo
efeito também podem ser extremante util para desenvolvermos dessa técnica.

Estes recursos sao utilizados por alguns guitarristas em suas improvisagdes e

composi¢des. Musicos como: John Scofield, Robben Ford, Mike Stern, Pat Metheny,

6 E formada por 5 notas. Sua origem histérica é bem primitiva. Foi utilizada na pratica musical de muitas
culturas antigas como: a grega, a africana e a chinesa. “A escala pentaténica — ou modo pentafénico
—, caracteristica da musica chinesa, € uma série de cinco sons, de cujo efeito se pode ter idéia
tocando apenas as teclas pretas do piano (MASSIN, 1997, p. 53)” Num primeiro momento, essa
escala foi trazida pelos africanos para o ocidente, até entdo empregada de forma homofénica em
cantigas populares. Em um segundo momento, ela foi adaptada para o sistema ocidental adicionando
se a nota blues — Blue Note, uma nota cromatica entre o 4° e 0 5° graus justos da pentatdnica — modo
menor. A escala pentaténica, também influenciou a musica de compositores eruditos como Debussy,
que € um dos nomes de compositores que comega a usar os modos de forma diferenciada em relagao
a aqueles modos do renascimento e também as pentatbnicas.
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George Benson, Greg Howe, Steve Vai, Faiska, Nelson Faria, Edu Ardanuy, Leandro
Esteves, Sidney Carvalho, Gutrie Govam, Mark Tonelli entre outros.

Tive a oportunidade de tocar/apresentar um pouco dessas ideias de
sobreposi¢ao ao lado de guitarristas como: Edu Ardanuy, Mark Tonelli, Steve Vai,
entre outros, que também usam esses recursos das sobreposicoes em suas
composi¢cdes musicais.

A vantagem de se pensar numa segunda escala ou arpejo como referéncia para
alcancar e explorar as notas da estrutura superior ou até mesmo notas cromaticas em
relacdo a escala correspondente, pode ser tratada como uma questdo de
oportunidade para reutilizar digitacdes ou articulagdes que tendem a oferecer mais
comodidade, como € o caso das escalas pentatbnicas e os arpejos dos acordes.
Através das sobreposicoes desses elementos, pode-se alcangar notas especificas
contextualizadas ou ndo na escala do acorde correspondente. Esse redirecionamento
dos elementos pode trazer um novo sentido e/ou resultado auditivo, pois dessa forma
nao € necessario procurar “nota por nota” no brago do instrumento no momento da
improvisagao.

Essa pesquisa foi desenvolvida e organizada, a partir de uma analise
bibliografica e discografica sobre o tema para encontrar alguns exemplos e utilizagao
desses recursos sobre as triades ou notas da estrutura superior em improvisos e
arranjos musicais. Os materiais mais relevantes que eu encontrei e que abordavam
esse assunto foram poucos. Alguns métodos, manuscritos, apostilas dos seguintes
autores: Mozart Mello (1994), Nelson Faria (1999), Edu, Demma k. (S.D.), Luciano
Alves (1997), e Celso Gomes (2008).

Alguns desses materiais ensinam as escalas e os arpejos, mas ndo abordam
ou mencionam o uso desses mesmos elementos sendo aplicados na forma de
sobreposi¢des. Outros materiais que abordam esse assunto ensinam esses
elementos para as sobreposicbes foram videos na internet no site youtube,
geralmente pequenos fragmentos de ideias, sem uma linha de raciocinio para o
entendimento l6gico sobre as sobreposi¢cdes para a improvisagao idiomatica. Na
minha experiéncia como musico e educador musical, a presenga de uma linha de
raciocinio para a condugdo do entendimento desse assunto é extremamente
importante para a compreensao e assimilagcdo do estudante, para que esse recurso

nao seja simplesmente um objeto para se decorar, pois assim, ndo sera explorado de



24

forma completa e ainda dificultara bastante a aplicabilidade quando surgir
oportunidades para tais sobreposicao no momento de uma improvisagao.

Em seguida a pesquisa passou por uma seérie de experimentagdées no proprio
processo de criagdo da improvisagdo na guitarra elétrica, visando categorizar e
sistematizar o material para fins didaticos.

Antes de apresentar as estratégias para alcancar e explorar as notas da
estrutura superior das escalas de acordes a partir de sobreposi¢cdes de escalas
pentatonicas e arpejos, serdo apresentados alguns conceitos e fundamentos basicos
sobre os tipos de sobreposicdo. Os fundamentos tedricos sobre a formacido das
escalas e acordes ira embasar todo o processo de construgédo da pesquisa.

Esses recursos serdo explorados sobre a escala diatdbnica maior e nos modos
gerados a partir das variagdes do seu padrao intervalar para a improvisagao idiomatica
sobre os proprios acordes da escala. Esse assunto, € muito importante a todos os que
querem se aproximar desses recursos, para desenvolverem e potencializarem a sua
musicalidade nas praxis da improvisagao. Apds praticar as escalas basicas e os seus
shapes’ pelo o brago do instrumento, no caso do violdo/guitarra, na maioria das vezes,
os estudantes de musica em um determinado momento, percebem que a sua
improvisagao soa muito previsivel nas praticas das improvisagdes, assim, passam a
ter certa dificuldade para improvisar sobre um senso musical mais criativo. Ou seja,
explorar outras diferencas intervalares além dos intervalos basicos de tons e semitons,
para formar linhas melédicas mais incomuns na improvisacao.

Essas limitacbes podem estar relacionadas ao fato de que o instrumentista
esteja pensando e utilizando apenas a escala basica correspondente de um acorde
da progressao, e por muitas das vezes, acaba recorrendo a todas as notas dessa
escala sem pensar numa selegao de notas estratégicas para criagao da frase musical.

Pensando nessas questdes, senti a necessidade de criar um material que
discuta de forma mais detalhada, dando total enfoque nesse assunto, e mostrando

passo a passo as possibilidades e motivos para as sobreposi¢cdes, usando as escalas

7 Sao formatos que se formam no brago do instrumento em raz&o da digitalizagdo na ordem sequencial
dos intervalos para tocar as notas de uma escala musical para a improvisagdo e/ou composi¢cao
melddica.
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pentatdnicas e arpejos de acorde, sob as escalas e modos mais recorrentes da musica
ocidental.

Portanto, nesse trabalho, tenho por finalidade apresentar um caminho
pedagogico que terda uma linha de entendimento que considero muito importante para
se compreender quais sao as sobreposi¢coes mais interessantes e que podem se
tornar ferramentas de extrema importancia para alcangar de uma forma mais dindmica
outras diferencgas intervalares e as notas da estrutura superior que queremos ou que
devem ser “privilegiadas” dentro de uma escala ou modo correspondente de um

acorde da progressao harmonica.
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2 REVISAO BIBLIOGRAFICA

2.1.1 Sobreposi¢coes em grupos e orquestras

Como o préprio nome sugere, sobreposi¢cao € quando colocamos um elemento
sobre o outro. Em musica, tais sobreposi¢oes podem ocorrer nas escalas de acordes
ou nos proprios acordes para alcangar e explorar as notas da estrutura superior.
Segundo o autor DEMMA, (s.d, p. 27) a harmonia resultante de sobreposi¢cdes pode
ser aplicada na pratica em grupos instrumentais e/ou orquestra, para a formacéao e

otimizagao da harmonia a partir de uma concepc¢ao mais ampla da harmonizacéao.

A técnica é simples: consiste em sobrepor acordes diaténicos a fundamental
intencionada. Por exemplo, se quisermos a sonoridade de um acorde Cmaj7
9, basta executarmos um acorde Em7 sobre a nota C no baixo. Pode-se
realizar esse experimento com um gravador ou com o auxilio de outro musico.
O acorde de Em7 ¢é formado pelas notas E, G. B e D; em relagéo a nota C,
esses intervalos seréo classificados como 32 maior, 52 justa, 72 maior e 92
maior. Esse Em7 pode ser interpretado como um acorde de Cmaj7 9 sem a
fundamental. Para obtermos uma sonoridade de Cmaj7 9 11#8, devemos
sobrepor a nota C (no baixo) um acorde de Gmaj7 que é formado pelas notas
G, B, D e F#, em relacao ao C, esses intervalos serao classificados como5?
justa, 72 maior, 92 maior e 112 aumentada. E finalmente, para obter uma
sonoridade de Cmaj7 9 11# 13 vocé deve sobrepor um acorde de Bm7 que é
formado pelas notas B, D, F#, e A. Em relagdo ao C (no baixo) esses
intervalos serao classificados como 72 maior, 92 maior, 11 aumentada e 13?2
maior. Podemos também sobrepor acordes sobre acordes. (DEMMA, (s.d, p.
27).

Nese caso, a estratégia usada pelo autor DEMMA, foi utilizar os acordes

gerados a partir das notas do proprio acorde e de um mesmo centro modal/tonal maior.

8 A 112 aumentada, n&o faz parte do centro tonal de Dé maior ou modo jonico, porém é aplicado como
um recurso empréstimo oriundo do modo paralelo lidio para um efeito de apoggiatura ou retardando.
Também é bastante recorrente nas finalizagdes de arranjos, geralmente aplicado em géneros
musicais mais sofisticados como por exemplo: temas de jazz. Nesse caso, ha uma substituicdo da 112
justa pela 112 aumentada, pois a 112 justa implora resolugdo para a 32 maior, logo, ndo soa tao
interessante para a otimizagdo de um acorde no modo maior como fungao ténica para repouso nas
inter-relacées de acordes numa progressao.
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Por exemplo. Na primeira sobreposi¢ao temos um acorde gerado a partir do terceiro
grau: Em7, para alcancar a 9% maior. Na segunda sobreposi¢gao temos um acorde
gerado a partir do quinto grau G7M, para alcangar a 92 maior e 11% aumentada. E
finalmente, na ultima sobreposi¢gado temos um acorde gerado a partir do sétimo grau:
Bm7, para alcancar a 92 maior, 112 aumentada e a 132 maior. Nesse exemplo, temos
sobreposi¢des resultantes do centro modal de D6 Lidio, pelo fato de estar baseado
em um modo maior e termos um intervalo de 11 aumentada, nota caracteristica do
modo Lidio.

Esse conceitual pratico sobre as praticas de sobreposicbes em grupos
instrumentais e orquestrais para a formagao de acordes € muito importante. Muitas
das vezes, o resultado das posi¢des ou shapes para formar um determinado acorde
com as extensdes intervalares da estrutura superior da escala de acorde, se tornam
muito dificeis ou impossiveis por limitagdes das nossas proprias articulagdes, pelo fato
dos dedos nao alcangarem as notas e/ou por limitagdes na escala do instrumento.
Nessa concepg¢ao podemos considerar e assim aproveitar a nota fundamental que
sera tocada pelo contrabaixista e as notas estruturais, como a terca e quinta do
acorde, que também poderao ser tocadas pelos demais instrumentos e a partir dessas
consideragdes ser mais objetivo formar acordes, sobrepondo diretamente as notas da
estrutura superior para complementar a harmonizagao do grupo com intervalos mais

ricos harmonicamente.

2.1.2 Sobreposi¢gdes no proprio acorde

Esse recurso de agrupar as triades geradas na estrutura superior
para sobrepor, também pode ser encontrado e construido dentro do proprio acorde

em um unico instrumento. Segundo MENEZES.

As triades de estrutura superior (TES), também conhecidas como friades na
camada superior (TCS), sdo uma espécie de “acordes dentro do acorde”, ou
seja, triades maiores e menores (eventualmente aumentadas) que podem ser
sobrepostas a um acorde base a partir da justaposi¢cdo de tercas de notas
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contidas na escala desse mesmo acorde base. Por exemplo, o acorde de
C7M contém as notas ré (9), fa# (#11) e la (6) como notas de tensao
disponiveis. Ao agrupar as notas 7M — 9 — #11 tem-se a triade de Bm, ou se
agrupar 9 — #11 — 6 tem-se a triade de D, ou 5 - 7M — 9 tem-se a triade de
G. Sendo assim, pode-se montar uma triade de Bm sobre a estrutura de um
acorde de C7M, que na realidade soaria um C7M(9, #11). Essa forma de
distribuicdo das vozes enfatiza o "sabor" das tensdes pois visa apresenta-las
agrupando-as numa camada superior levemente separada da camada
inferior (onde ficam as notas mais caracteristicas do acorde base) (MENEZES
JUNIOR, 2016, p. 66).

A partir desse raciocinio que o autor coloca, como: uma espécie de “acordes
dentro do acorde”, é possivel ter uma visdo espacial mais ampla na escala do
instrumento para se situar, mover e identificar de forma objetiva o proprio processo,
para chegar em uma harmonizagao otimizada rumo as notas da estrutura superior, e
assim, tocar sobreposi¢cdes especificas de maneiras estratégicas como mencionado
na citagdo acima, a partir de triades maiores e menores eventualmente aumentadas
e diminutas, para alcancgar as notas da estrutura superior da escala correspondente
de um acorde, desde que a harmonia e o género musical admitam tais graus de
sofisticagao.

Os autores: DEMMA e MENEZES JUNIOR, apresentam exemplos
semelhantes. Ou seja, a busca pelas tensbes (ou notas da estrutura superior)
disponiveis na escala do acorde de D6 maior, resultando numa sonoridade mais
complexa, interessante e sofisticada para o acorde.

O primeiro autor sugere que tais sobreposi¢cdes podem ser feitas na pratica
instrumental, a partir de uma técnica que consiste em considerar e aproveitar as notas
estruturais, como: fundamental, terca e a quinta do acorde, produzida pelos demais
instrumentistas do grupo, e dessa maneira, tocar diretamente as triades que podem
ser formadas a partir das notas da estrutura superior da escala do acorde, tocando-as
de forma sobreposta para complementar e produzir sonoridades mais atraentes
juntamente com o grupo ou orquestra, evitando assim, problemas de articulagdes dos
dedos por ndo conseguir alcangar as notas no instrumento. Desta maneira € possivel
esquivar-se das grandes aberturas nos dedos o que também dificulta bastante para
os deslocamentos nas progressdées harmdnicas.

O segundo autor, descreve a possibilidade de se fazer as tais sobreposicoes

no proprio instrumento, quando nao se esta atuando juntamente com um grupo ou
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orquestra, por exemplo. Nesse caso, 0 raciocinio € basicamente o mesmo. Porém,
partir da justaposicdo/empilnamento ou organizagdo em tergas contidas na colegao
de notas da escala desse acorde, € possivel visualizar e encontrar triades que se
formam nesse ciclo das tercas. Assim, € possivel acessa-las e explora-las para a
sobreposicao com a nota fundamental/baixo para a formagao desse acorde. Desta
forma, é possivel facilitar todo o processo para construir acordes com sonoridades
ricas, complexas e mais interessantes, sendo mais objetivo na escolha das notas. Ou
seja, no momento de atribuir as tensdes disponiveis desse acorde podemos dar a
essas notas prioridade na harmonizagao a partir da nota fundamental.

O que se pode se entender nesses casos, € que esses resultados para serem
encontrados e articulados no instrumento principalmente no violdo ou guitarra onde
temos: 4 dedos na mao esquerda para articular/digitar e 6 cordas dedilhaveis para
formar os acordes, muitas das vezes, torna-se mais dificeis de construir os acordes
mais complexos. Ou seja, com muitas vozes. Pois, manter as notas estruturais e ainda
acrescentar as notas da estrutura superior geralmente resultam em intervalos muito
dificeis para alcangar as notas em uma abertura.

Portando, de toda forma, a técnica das sobreposi¢cdes com as triades da
estrutura superior (TES), para identificar e explorar a estrutura superior de uma escala
de acorde pode ser a melhor opgao para construir tais acordes acusticamente mais

sofisticados no instrumento.

2.1.3 Sobreposigoes de escalas para a improvisagao

A sobreposi¢cao com as escalas ocorre quando tocamos uma escala diferente
da escala correspondente de um acorde sobre o mesmo, preferencialmente formada
com um numero menor notas, como as escalas pentatdnicas por exemplo, buscando
assim, outras articulagdes de notas para criar frases musicais, tendo como objetivo
sonoridades mais incomuns para a improvisagao idiomatica.

A escala pentatbnica tem uma sonoridade muito interessante. Geralmente de

facil assimilagcdo sonora e mecanica no instrumento. Segundo PEREIRA, 2011, a
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recorréncia da escala pentatdnica no género Blues e na musica popular ocidental, ja

era um recurso usado por alguns compositores europeus desde o inicio do século XX.

O blues americano e o tradicional samba brasileiro também utilizam as
escalas pentaténicas em sua base melddica. Alguns compositores europeus
do inicio do século XX, em especial Claude Debussy, Maurice Ravel e Bela
Bartdk, serviram-se de escalas pentatbnicas na composi¢cado de suas obras
(PEREIRA, 2011, p. 59).

Além de ter uma sonoridade bastante versatil, a escala pentatdnica também
se acomoda muito confortavelmente sobre a escala/brago nos instrumentos de corda.
PEREIRA, ainda discorre sobre a utilizagdo versatili dessa escala e de sua

aplicabilidade em diversos acordes, tanto na concepgédo modal® quanto na tonal'°.

Especificamente dentro da linguagem jazzistica modal, as pentatdnicas séo
ferramentas consideravelmente uteis na pratica improvisada. E possivel
sempre associar as pentatdnicas a diferentes acordes, mesmo dentro de um
processo tonal, e, a partir dai, obter resultados melddicos interessantes
(PEREIRA, 2011, p. 59).

% A concepgdo modal, se baseia na linha melddica e numa légica de harmonizagéo por movimentos
circulares, ou que geram uma certa ambiguidade sonora em circularidade, evitando assim, as
relagcbes de hierarquizagdes funcionais das resolugbes do processo tonal nas progressbes de
acordes. Portanto, a forma de manipular a escala e os acordes é mais livre.

0A concepgio tonal, se baseia numa légica de movimentos embasados numa organicidade discursiva
entre os acordes. Assim como na linguagem escrita e/ou pronunciada envolve virgulas, pontuagdes
e regras extremamente necessarias para criar cortes na respiragao e tornar compreensivel qualquer
discurso ALMADA (2012), o sistema tonal, tem sua formulagcdo de forma semelhante, tais como:
pontuagdes, sintaxe, relagdes subordinagdo dos acordes por meio da resolugao de um tritono,
mecanismos modulares e preparatorios, gerando uma relagédo de discursividade entre os acordes
estabelecido pelas cadéncias harménicas para formulagao de uma resposta que tenha coeréncia com
alinha melddica em questdo. Em ambos os sistemas ou concepgdes é possivel aplicar sobreposi¢des
de elementos para a improvisagao.



31

A escala pentatbnica pode ser considerada uma das principais ferramentas
melddicas para as composigdes de alguns géneros musicais, como: o Blues, o Rock
e 0 Jazz, entre outros. Geralmente € adicionado a escala pentatonica mais uma nota
classificada como: Blue note. Esta blue note € muito importante para a criacao da
sonoridade do Blues. Sem a inclusdo dessa nota, o Blues perde uma de suas
principais caracteristicas e peculiaridades. Historicamente, essa nota foi o resultado
do canto de lamentos dos negros escravizados nos Estados Unidos da América. Era
um modo mais pessoal e melancdlico de expressar seus sofrimentos, angustias e
tristezas.

As worksongs (cangdes de trabalho) foi o marco inicial para o surgimento do
blues como género e estilo musical. No final dos anos 30 surgiram as primeiras
gravacgdes de blues, com as tradicionais guitarras acusticas. Aos poucos, e ao longo
de décadas, os sons das vozes foram se ajustando e consagrando esta escala pela
sua beleza e em sua funcionalidade musical.

O objetivo do uso de sobreposi¢cbes como ferramenta melddica e/ou estratégia
€ atingir ou encontrar de maneira mais dindmica as notas da estrutura superior, pois
sao notas que geram sonoridades mais incomum e muito interessante quando
adicionadas a sua nota fundamental, criando sonoridades mais sofisticadas quando
tocadas junto ao acorde, e consequentemente enriquecer sonoramente o arranjo
sobre uma progressao de acorde. Portanto, essa técnica é extremamente importante
para conseguir acordes com sonoridades mais complexas e atraentes para serem

tocados nas composi¢gdes musicais. Faria (1999), define sobreposigdo como:

E uma técnica com a qual, para tocarmos os arpejos dos acordes com notas
de tenséo, fazemos superposi¢cao de um arpejo triade ou tétrade sobre um
acorde para obtermos como resultado as notas de tensao (FARIA,1999, p.
40).

As notas da estrutura superior podem ser encontradas no instrumento sem os
tais recursos das sobreposicbes de arpejos e/ou escalas. Porém, na pratica
instrumental, principalmente na improvisacgao idiomatica é dificil criar uma boa fluéncia

para a articulacdo das notas quando nido se tem previamente um circuito de
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articulagbes pré-estabelecidos em mente para tocar de uma corda para outra ou de
uma posigdo para outra, e assim, encontrar rapidamente as notas da estrutura
superior ou uma selegdo de notas (colegdo de notas especificas) qualquer que se
deseja fazer sobressair em uma frase ou arranjo musical.

As sobreposi¢des com escalas pentatbnicas ou com os arpejos de acorde nao
sdo 0s Unicos recursos para a improvisagao, mas podem ser ferramentas
extremamente importantes para tocar com fluéncia e versatilidade, tendo como efeito
um resultado mais complexo no fraseado meldédico ou nas harmonizagbes quando
usados de maneira sobreposta.

O inter-relacionamento entre acordes, arpejos e escalas, com suas digitacoes
e aplicagbes, & também discutido por Faria (1999). O autor traz informagdes
interessantes as necessidades desse recurso tanto para estudantes como para
musicos profissionais. Em uma de suas abordagens, ele apresenta uma sintese sobre
0 assunto sobreposicdo, através de quadros que mostram as possibilidades de
sobreposi¢gdes com os arpejos de acordes para assim alcangar as notas das
estruturas superiores dos acordes mais recorrentes na musica popular.

Os autores apresentados até o momento demonstram visdes ou abordagens
diferentes sobre as concepcgdes de sobreposicoes. Faria, ao mostrar uma sintese em
tabelas dos possiveis arpejos para as sete principais tétrades que fundamentam a
musica ocidental, acordes do tipo: X7M; X7; Xm7; Xm7(b5); X°7 Xm7M; X7TM(#5),
discorre categoricamente a importancia dos arpejos para alcangar as estruturas
superiores desses acordes para a improvisagao, composi¢cdes e arranjos.

Ja no método de guitarra “Acordes, Inversdes e Distribuigdes”, DEMMA, (s.d,
p. 27) mostra um conceitual pratico para sobrepor acordes na pratica instrumental em
grupo para formar os acordes através de sobreposicoes resultantes e completar as
possiveis extensdes com as notas da estrutura superior das escalas de acordes, e
desta maneira, gerar nuances sonoras mais excéntricas junto ao grupo instrumental.

Todos esses materiais sdo muito consistentes em suas propostas, porém, nao
seguem uma linha de raciocinio mais explicativa para as tais sobreposigoes.

A pratica mais comum para a improvisag¢ao idiomatica € o uso das escalas
correspondentes de acorde. Nao existe nenhum problema em tocar/improvisar
pensando apenas na escala correspondente de um acorde, porém, muitas das vezes,

quando tocamos sobre uma unica escala pensando somente nessa escala, corremos
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o risco de deixar a improvisagao soar muito previsivel e/ou repetitiva, uma vez que é
dificil localizar rapidamente na escala do instrumento um determinado grupo de notas,
seja as proprias notas estruturais do acorde ou as notas da estrutura superior,
Encontrar notas especificas a partir de sobreposicdes de elementos musicais como
acordes, arpejos e outras escalas, pode ser uma ferramenta perfeita para novos
resultados e sensagdes melddicas que podem ser geradas em virtude dos diferentes
intervalos que uma outra escala ou arpejo é sobreposto ou inseridos no processo
estratégico para a improvisagao.

Por outro lado, os arpejos podem ser usados de diferentes formas. Faria, por
exemplo, discorre sobre esse tema. Isso levanta o seguinte questionamento: qual
arpejo usar dentro de uma tonalidade para um determinado acorde? A maioria das
literaturas encontradas até esse momento que tratam sobre o assunto, ndo deixam
muito claro os motivos, o resultado nota por nota e as possibilidades de forma mais
categorica.

O que quero adiantar aqui e que € possivel usar todos os arpejos dos acordes
que se formam dentro da tonalidade, pois todas as notas desses acordes/arpejos
estardo contextualizadas no mesmo centro tonal/modal. Porém, a grande questao é
saber quais sdo as melhores opg¢des e os motivos para tal escolha, e assim, encontrar
arpejos que alcance de forma mais objetiva cada nota da estrutura superior para
otimizar ou obter efeitos sonoros extraordinarios sobre os acordes da progresséo

harmonia.

2.2 O termo sobreposi¢cado usado para outros recursos ha composigcao

musical

E importante entender que o termo sobreposicdo, também é usado para
nomear outros recursos para a composi¢do musical. Segundo uma publicagdo bem
aceita, esse termo aparece para conceituar e explicar outros recursos da teorizagao
musical, tais como: bitonalidade, polirritmia, polifonia e poli-harmonia. (BOHUMIL,
1996, p. 30).
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“Bitonalidade - €& o processo harmébnico que consiste na sobreposicdo ou
simultaneidade de melodias ou acordes pertencentes a tons diferentes” (BOHUMIL,
1996, p. 90).

O mesmo termo sobreposicado € usado para explicar a definicdo de polirritmia.
Polirritmia — sobreposigéo de ritmos diferentes (BOHUMIL, 1996, p. 125).

Para definir a polifonia.
Polifonia — sobreposicdao de varias melodias independentes” (BOHUMIL, 1996, p.
271).

Para explicar poli-harmonia.
Poli-harmonia — € a sobreposi¢ao de varios acordes diferentes” (BOHUMIL, 1996, p.
272).

Em todos esses recursos apresentados nas citagdes para a composigcao
musical, existe sim o efeito de sobrepor as notas e acordes, porém, sao recursos
diferentes se comparados com o0 a proposta dessa pesquisa. Nessa pesquisa, o
conceito: sobreposicoes, tera como foco a apresentacdo de elementos musicais
como: escalas e arpejos para a sobreposicdo em um acorde e na progressao de
acordes. Ou seja, encontrar outras escalas e arpejos (além das escalas
correspondentes dos acordes) para alcangar e explorar as notas ou triades da
estrutura superior (TES), buscando evocar sonoridades mais incomuns e

interessantes para a improvisagao e arranjos musicais.
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3 A ESCALA DIATONICA MAIOR PRIMITIVA

3.1.1 O padréo intervalar da escala maior primitiva

Escala € uma colecao/selecdo de notas usadas para as composigdes e
improvisagbes musicais. A escala diatdnica maior primitiva' é organizada por graus
conjuntos, “Os graus conjuntos sdo os graus imediatos consecutivos” (BOHUMIL,
1996, p. 88). Ou seja, notas sucessivas que seguem imediatamente de uma nota a
outra a partir de um padréao intervalar de tons e semitons para a formagao de uma
colecao de notas. “Esse padrao intervalar pode ser definido pelo espagamento das
notas em tons, semitons ou pela combinagéo de tons e semitons” (PEREIRA, 2011,
p. 76). O termo “espagamento” aqui sugerido pelo autor, na verdade pode ser melhor
conceituado como: diferenca de altura por intervalos de tons e semitons, e as suas
combinagdes, pois na verdade, ndo ha um espacamento fisico e sim diferengcas de
altura ou afinagao entre as notas. Portanto, os intervalos usados para a formagao das
escalas basicas sdo: os intervalos de tom/segunda maior (resultado da soma de 2
semitons) e o semitom/segunda menor (menor diferenga na altura/afinagcéo entre 2
notas na cultura ocidental).

Existe um grande numero de escalas. E consequentemente, cada escala tem
0 seu proprio padrao intervalar. A escala diatbnica maior, € organizada pelo seguinte
padrao intervalar: tom, tom, semitom, tom, tom, tom, semitom. Esse padréao intervalar
€ aplicado na nota: Do, resultando na seguinte colegao de notas naturais: D6, Ré, Mi,
Fa, Sol, La, Si, D6, formando assim, a tonalidade e/ou centro tonal de D6 maior. A
escala de D6 maior pode ser tratada como uma escala modelo, pois é formada pelas

7 notas naturais.

" O modo jonio € um modo maior (ha um intervalo de terga maior entre os graus | e Ill). Ndo existe
intervalo caracteristico, pois 0 modo jonico é idéntico a escala D6 Maior - forma primitiva (Bohumil,
1996, p. 169).
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3.1.2 O padrao intervalar da escala de D6 maior para a construgcao de outras

escalas maiores

Usa-se a mesma sequéncia de tons e semitons determinado pelo padrao
intervalar da escala diatdnica em D6 maior para construir outras escalas maiores nas
demais alturas do sistema musical ocidental. Ou seja, comegando a partir de qualquer
nota, teremos o mesmo resultado em relacdo ao sentido musical em virtude de ser
baseada no mesmo padréo intervalar, porém, numa altura mais agudo ou mais grave.

Para a construcao da escala maior a partir de outras notas ou alturas, deve se
observar a necessidade de fazer as alteragdes nas notas naturais para que se ajustem
ao padrao intervalar diatdnico usando os sinais de alteragao: sustenidos (altera-se a
nota meio tom acima) e bemdis (altera-se a nota meio tom abaixo), convencionados
como: acidentes fixos, pois, para cada altura teremos as alteragdes nas notas para
formar a colecdo de notas, mas manter o mesmo sentido musical da escala de D6
maior. Portanto, para formar as demais escalas maiores em: Ré bemol maior; Ré
maior; Mi bemol maior; Mi maior; Fa maior; Sol bemol maior; Sol maior; La bemol
maior; La maior; Si bemol maior; Si maior, usa-se 0 mesmo padrao intervalar, a
mesma sequéncia de tons e semitons que formam a escala diatbnica em do maior.

Ou seja: tom, tom, semitom, tom, tom, tom, semitom.
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4 ACORDES

Os acordes, também sio formados por um padrao intervalar. Nesse caso,
os intervalos usados para a formagao dos acordes basicos sao os intervalos e/ou

saltos de ter¢as. Segundo o autor Almada.

“os intervalos (em especial, o de terga) formam o principal elemento na
construgao dos acordes (que, por sua vez, sdo as pegas que dardo “vida” ao
organismo harménico). Ja a escala maior (por sinal, também construida a
partir de um padréao intervalar) é o alicerce primordial no estudo da Harmonia
Funcional” (ALMADA, 2012, p. 26).

Os acordes basicos convencionais como: maiores, menores, diminutos e
aumentados, sdo formados por 3 notas, sobrepostas em saltos de tercas, e também
sao classificadas como triades. “O acorde de 3 sons, formado por duas tercas
sobrepostas, se chama triade” (BOHUMIL, 1996, p. 273).

A partir da formacé&o das triades bases temos as tétrades. “O acorde de sétima
tem 4 notas diferentes e é formado por trés tercas sobrepostas. As notas extremas do
acorde formam um intervalo de sétima” (BOHUMIL, 1996, p. 348). Nesse caso, &
acrescentado mais um intervalo de terca sobre a ultima nota da triade, a 5? justa,

chegando a sétima nota da escala.
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4.1.1 A escala maior primitiva e os intervalos de tergas

Na figura abaixo sera apresentado a escala de D6 maior e as suas notas
organizadas em saltos ou intervalos de tergas e as suas respectivas classificacbes em

maiores € menores para a formacao dos acordes.

Figura 1 — A escala musical natural e a sua organizagdo em saltos de tergas.

: Graus ‘

F 22M 3M 4% 5% 6°M 73M 8% 9°M 10°M 113 123 13°M 14°M 159

@------
@-———- ,
@----- o La Si Do
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Fa sol La o DO Re J
D6 Ré Mi J J
A ol
)’ |
ﬁ . . — 1 |
3 T IW Tor_Tom Tom _Semitom
) I_, .
;} 4|_,|_,\/ — om l—,Tom Semitom Tom ) Semltom’ La D6
Tom  TOM  Semitom Sol si Reé Fa I I
D6 Mi L |;IITI 3aM
L |la—| 3aM 32m 32m
32M 3*m

Saltos de Tergas . . .
L Analise intervalar

F = fundamental
M = maior
j =justa

O intervalo de 3% maior é formado por uma diferenca de 4 semitons (2 tons). O
intervalo de 3% menor é formado por uma diferenga de 3 semitons (1 tom 7%). Se o
primeiro intervalo for de 3?M (terga maior), a triade/acorde pertence a categoria maior.
Se o primeiro intervalo for de 3?m (terca menor), a triade/acorde pertence a categoria

menor.
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4.1.2 Acordes: triades e tétrades

Na figura 1, as notas em saltos de tercas foram formadas a partir de uma
colecao de notas naturais. Nesse caso, essa colecdo de notas naturais sera usada
para gerar todas as triades/acordes para o campo harménico (C.H.) de D6 maior, pois,
€ a unica escala formada por notas naturais. Assim, a partir de cada nota da escala
ira se formar uma triade ou tétrade, determinada pela superposicdo de tercas da
prépria escala, como ja vimos.

Para saber quais s&o as notas que formam a triade ou a tétrade correspondente
de qualquer nota contextualizada na escala de D6 maior, basta pensar na disposi¢ao
ou superposicao das notas em tercas a partir de qualquer nota da escala. Por
exemplo: para saber a tétrade correspondente da nota: D6. Teriamos o seguinte
resultado: D6, Mi, Sol. Si. Analisando as quatro notas teremos o seguinte. No primeiro
intervalo entre as notas: D6 e Mi, temos uma 3% maior. No segundo intervalo entre as
notas Mi e Sol, temos uma terca menor. No terceiro intervalo, entre as notas Sol e Si

temos uma tergca maior. Portanto, o resultado € o acorde: D6 _maior com a sétima

maior, que sera a tétrade correspondente ao primeiro grau do campo harmdnico de
D6 maior. O mesmo procedimento é feito para encontrar as demais tétrades do campo

harmonico.
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Na figura abaixo é possivel observar como fica as combinagdes dos intervalos
de tercas para a formulagao dos sete acordes contextualizados no centro diaténico

maior, construidos a partir de cada nota da escala maior.

Figura 2 — Graus, a superposicao de tercas e as triades e tétrades geradas.

Construida sobre: Triades Tétrades

...a 12 nota da escala Maior Maior com sétima Maior
32M + 37m 3%M + 3%m + 32M

...a 2% nota da escala menor menor com sétima menor
3%m + 3°M 3%m + 33M + 3°m

...a 3% nota da escala menor menor com sétima menor
37m + 32M 3%m + 3°M + 3°m

...a 4% nota da escala Maior Maior com sétima Maior
32M + 3°m 33M + 3m + 3°M

...a 5% nota da escala Maior Maior com sétima menor
32M + 37m 32M + 3%m + 3°m

...a 62 nota da escala menor menor com sétima menor
32m + 3°M 3?m + 3°M + 3°m

...a 7% nota da escala diminuta e oy
3°m + 3°m

A escala de D6 maior é formada por notas naturais. Portanto, todas as notas
usadas para a formacao das sete triades ou tétrades para o campo harmonico de D6

maior, sdo formadas por notas naturais organizadas por saltos de tercas.

4.1.3 Acordes nos demais centros tonais

Vimos que no centro tonal de D6 maior, a escala € formada por graus conjuntos
sobre o padrao intervalar diatbnico. A partir dessa colecdo de notas temos também as
notas organizadas em saltos de tergas diatdnicas para formar os acordes e o campo
harmonico. Nas demais alturas também teremos esse mesmo processo para a
construcao da escala e os respectivos acordes e 0 campo harménico maior, formando

assim os demais centros tonais.
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Para saber a formagao dos acordes e o campo harmdnico nas demais alturas
ou centros tonais, basta orientar-se pela cole¢ao de notas do centro tonal em saltos
de tergas, considerando os acidentes fixos atribuidos pelo padrao intervalar diaténico.
A partir dessas alteracdes € possivel saber as notas e a categoria de cada acorde
correspondente do campo harménico em todas as alturas e/ou centro tonais.

Sobre a organizacao das notas em saltos tergas, podemos sempre pensar na
mesma disposicdo/ordem formada em D6 maior: D6, Mi, Sol, Si, Ré, Fa e La. Porém,
deve-se considerar os acidentes fixos de cada altura, e assim, alterar as notas de
acordo com cada centro tonal para formar os acordes correspondentes do respectivo
campo harmdnico. Por exemplo. Na tonalidade de: La maior, baseado no padrao
intervalar diatbnico, temos a seguinte colegado de notas: La, Si, D6 sustenido, Re, Mi,
Fa sustenido, Sol sustenido, La. Organizando essa colegdo de notas em saltos de
tercas teriamos as seguintes notas: D6 sustenido, Mi, Sol sustenido, Si, Ré, Fa
sustenido, La. Assim, para saber qual € uma triade ou a tétrade correspondente de
qualquer nota contextualizada nesta escala, basta pensar na disposi¢gdo ou

superposicao dessa selecido de notas em saltos de tergas a partir da nota escolhida.

4.1.4 Outros acordes gerados a partir da combinagao das tergas

A partir das combinagdes dos intervalos de tercas: maiores e menores, é
possivel formar até 8 acordes tétrades. Porém, uma dessas combinacao n&o se aplica

na pratica musical como tétrade. Segundo Bohumil,

Os ACORDES de SETIMA DIATONICOS sao formados pela combinagdo de
tercas maiores e menores sobrepostas. Matematicamente podem ser
formadas oito combinagbdes mas somente sete sdo usadas. A combinagao 32
M + 32M + 3% M soa enarmonicamente igual ao acorde de Quinta Aumentada
e por isso nao é usada” (BOHUMIL, 1996, p. 348).
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Figura 3 — Combinagdes das tergcas maiores e menores.
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Fonte: Bohumil (1996, p. 348)

Essas 7 combinacgbes, formam as tétrades/acordes da nossa discografia
ocidental. Segundo Almada, “Temos, portanto, sete tétrades possiveis, em vez das
oito esperadas” (ALMADA, 2012, p. 42). Nessas combinag¢des teremos os seguintes

resultados

Figura 4 — Padréo intervalar das tercas para formagao das 7 tétrades

a) Base — triade maior (3M + 3m = 5])
a.1) [BM + 3m] + 3M = 7M (7 + 4 = 11 semitons);
a.2) [BM +3m] +3m=7 (7 + 3 = 10).

b) Base — triade menor (3m + 3M = 5])
b.1) Bm +3M] + 3M =7M (7 + 4 = 11);
b.2) Bm + 3M] +3m =7 (7 + 3 = 10).

¢) Base — triade diminuta (3m + 3m = 5°)
c.l)[Bm +3m] +3M =7 (6 + 4 = 10);
c.2)[3Bm +3m] +3m=7°(6+3=9).

d) Base — triade aumentada (3M + 3M = 5+)
d.1) [BM +3M] +3M =7+ (8 + 3= 12);
d.2) [BM +3M] + 3m =7M (8 + 3 = 11).

Fonte: Almada, (2012, p. 41)

Pode-se concluir que, a soma da superposi¢cao de 2 intervalos de tergas resulta

sempre numa quinta, a soma de 3 intervalos de tercas resulta sempre numa sétima.



43

Figura 5 — Exemplos das 7 tétrades sobre a nota Do.

?

a.l) ?’.2_} b.1) b.2) L. 1) e2)| d.l)| d.2) :
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Fonte: Almada, (2012, p. 42)

No caso do exemplo: d.1, temos uma combinacdo do intervalo de 3 tergas,
teoricamente correta, mas invalida na pratica, pois, a sétima aumentada equivalente
a oitava nota, isto €, notas enarmdnicas. Ou seja, nomes distintos para 0 mesmo som,

portanto, ndo temos uma sétima aumentada.

...a oitava ndo admite “sécios”. Esta € mais uma das varias “imperfeicdes” do
sistema temperado: afinal, tal convengdo na qual foram arbitradas
aproximacoes e simplificagdes trouxe também uma série de incoeréncias, sob
a otica rigida da Acustica. Sendo assim, podemos concluir que uma tétrade
com sétima aumentada “nao existe”, ou melhor, a sétima aumentada nada
mais seria do que o dobramento a oitava da fundamental. Em outras palavras:
a “tétrade”, nesse caso, continua a ser triade! (ALMADA, 2012, p. 42).

Na pratica, esse acorde (exemplo d.1 da figura 5) € uma triade e ndo uma
tétrade, pois se completa somente com trés notas distintas, sendo essa quarta nota a

oitava nota da escala.

Figura 6 — Descri¢gdes dos 7 acordes.

a.1) maior com sétima maior [cifra: X7M];

a.2) maior com sétima [X7];

b.1) menor com sétima maior [Xm(7M)];

b.2) menor com sétima [Xm7];

c.1) menor com sétima e quinta diminuta [Xm7(b5)];
¢.2) sétima diminuta [X°7];

d.2) aumentada com sétima maior [X7M(#5)].

Fonte: Almada, (2012, p. 42)
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Todas essas tétrades sdo acordes resultantes das sobreposi¢cdes de tercas das
principais escalas tonais, a saber: maior primitiva, menor primitiva, menor melddica e
menor harménica. Portanto, tais acordes podem ser encontrados na superposig¢ao de

tercas dessas escalas em seus respectivos campos harménicos correspondentes.
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5 MODOS

Os modos gregos, liturgicos ou eclesiasticos, sdo escalas organizadas por
graus conjuntos (notas sucessivas) que sao inversbes de um mesmo padréao

intervalar. Nesse caso, a escala diatbnica maior primitiva — modos originais.

Modos Liturgicos (ou escalas antigas ou eclesiasticas) sao escalas
diatbnicas (as 7 notas guardam entre si o intervalo de um tom ou de um
semitom). Conservam o nome dos modos gregos, mas a sua formagao é
diferente: comegam com outra nota e a sua disposi¢ao € ascendente. Eram
usados na musica liturgica da idade média. Modos litargicos auténticos ou
Ambrosianos (S&do Ambrésio, falecido em 397, foi bispo de Mildao) (BOHUMIL,
1996, p. 166).

Os modos sao: jénico, doérico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e Idcrio.
Originalmente, os modos foram desenvolvidos na Grécia Antiga, “A musica antiga
(mais precisamente aquela que vai até o século Xll) empregou um sistema especial
de escalas as quais se da o nome de modos (BENNETT, 1986, P. 13)”. Baseado na
escala Pitagdrica'?, os modos receberam os nomes das regides/povos da antiga
Grécia. “Os gregos costumavam nomear as suas escalas segundo suas regides
(BOHUMIL, 1996, p. 165)”. E foram os primeiros a organizar e usar as escalas nas
igrejas primitivas. Esses termos gregos, € aplicado na teoria musical e sdo uma
denominacao grega para os modos eclesiasticos adaptados, isto €, os nossos modos
nao sao gregos, eles apenas receberam posteriormente nomeagdes dos modos

gregos originais.

2 A teoria da musica grega estava fortemente ligada a matematica, a astronomia e ao misticismo.
Pitagoras, um dos grandes estudiosos da acustica musical - baseado no célculo das relacdes
numéricas entre os intervalos de 52. e 82. -, criou a escala pitagorica, que consistia na base para a
transformacgéo da escala de 5 sons (pentatbnica), para a de 7 sons (heptatonica). De acordo com
essa teoria, Pitagoras considerou apenas os intervalos de 42., 52. e 82 como sendo consonantes,
devido as suas relagdes numéricas simples (CAVINI, 2011, p. 56). Teorias de Pitagoras:
https://www.youtube.com/watch?v=kkMiMQQV-_ U Acesso em: 02.06.2023.



https://www.youtube.com/watch?v=kkMjMQQV-_U
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Sao chamados de “gregos” apenas por convengao e conveniéncia: seus
nomes (e, mais vagamente, suas constituicbes) derivam dos modos utilizados
em certas de regides da Grécia classica. Ja a denominagao “liturgicos” (aos
quais mais se assemelham esses modos “modernos”) é devida ao sistema
modal empregado no canto gregoriano medieval que, por sua vez, utilizava
emprestada a nomenclatura das escalas gregas (as estruturas intervalares
de ambos os sistemas eram, porém, consideravelmente diversas) (ALMADA,
2012, p. 83).

Os modos sao caracterizados de acordo com o seu padrao intervalar de tons e
semitons. A palavra modo'3, quer dizer que € uma maneira de organizar e tocar uma
escala musical, resultando em diferentes sentidos e sensacdes sonoras, atribuido as
combinagdes do padrédo intervalar de cada modo. Cada modo pode ser formado a
partir da mesma nota fundamental, respeitando o seu préprio padrao intervalar modal
para completar a escala.

A seguir apresento os 7 modos, 0s graus, a nota caracteristica e o padréo
intervalar modal de cada modo a partir da nota fundamental D6. A letra “F”, representa
a nota fundamental. Os intervalos/notas destacadas em vermelho sdo as notas

caracteristicas dos modos.

3 Numa visdo geral das praticas musicais existem 3 concep¢des ou maneiras de compor musica,
convencionadas como: modal, tonal e atonal. Na cultura ocidental, a primeira pratica musical surgiu
sob a concepgdo modal. Sdo consideradas modais as musicas dos periodos da: antiguidade
(Grécia e Roma), idade média e renascentista. A musica modal pura, desse periodo, era formada
numa unica linha melddica, que gravita sobre uma nota centro, causando um efeito hipnético. Nao
tinha uma harmonia baseada em triades e as hierarquiza¢des de acordes organizadas em fungdes
harménicas. A musica, era usada nos cantos gregorianos cristdos, na musica profana, populares,
rituais, dancas e festas. No século XVII, os compositores inventaram uma outra maneira de fazer
musica, o sistema tonal. Nesse sistema, os compositores comegaram a introduzir sustenidos e
bemdis as notas, a musica comeca a ser pensada a partir dos acordes: maiores e menores, atraidos
pelos encantos e afetos da sétima nota da escala maior, “nota si em D6 maior’ classificada como:
“nota sensivel”. (Barraud, 1975).

A partir das Ultimas décadas do século XIX, surgi uma nova forma de fazer musica, o sistema
atonal, ou dodecafénico, fundamentado pelo compositor austriaco Arnold Schoenberg (1874-
1951) e por seus discipulos e amigos Alban Berg e Anton Webern. Esse sistema, tem como principal
caracteristica a negagao da tonalidade, renunciando a ideia de centro tonal, passando a privilegiar
as 12 notas musicais, técnica adotada por alguns compositores.

A concepgao modal de fazer musica, continua até os dias de hoje, porém, numa linguagem mais
diversificada baseada em acordes e/ou principios tonais e adaptada aos povos, géneros e estilos
musicais, agora convencionada como: neomodalismo. Nas primeiras décadas do século XX,
também surge uma multiplicidade de géneros e estilos musicais. Tais como: samba, choro, jazz,
baido, bossa, blues, rock, sertanejo, country, Funk, reggae, entre outros. Em todos esses géneros
e subgéneros, é possivel encontrar musicas na concepgdo modal (ou neomodalismo) e na
concepgao tonal, e também uma fusdo entre esses dois sistemas em suas estruturas
composicionais.



5.1.1 Apresentacao dos 7 modos a partir da mesma nota fundamental

Figura 7 — Modos gregos a partir da nota D6.
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Cada modo é formado por um padrao intervalar diferente. Porém, como ja
mencionei, sao inversdes do padrao intervalar da escala maior primitiva. Cada modo,
também possui o0 um intervalo caracteristico.

“Os modos liturgicos podem ser comparados as escalas diatdbnicas modernas,
encontrando-se em cada um deles uma nota diferencial. O intervalo entre a ténica e a
nota diferencial é o intervalo caracteristico (BOHUMIL, 1996, p. 166)”.

Os modos podem ser classificados em 3 grupos: maiores, menores € 0
diminuto. Os modos: jonico, lidio e mixolidio sdo maiores. Os modos: dorico, frigio e o
eolio sdo menores. O modo lécrio, é diminuto.

Os modos™ liturgicos, sdo os modos que possuem a nota diferenciadora ou

caracteristica.

Figura 8 — Modos liturgicos — modais.
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Fonte: Bohumil (1996, p. 166)

A idéia da caracterizacdo de cada modo através da comparagdo com os
modos maior e menor e do destaque da nota caracteristica (diferenciadora)
aparece em formulagbes como “lidio [...] escala maior com o quarto grau
aumentado [...] mixolidio [...] escala maior com sétimo grau abaixado [...],
ddrico [...] escala menor natural com o sexto grau elevado”, etc (FREITAS,
2008, p. 453).

4 No fim da Idade Média, a musica erudita foi dando preferéncia aos modos jonico e edlio que acabaram
dominando a musica com os nomes de “modo Maior” (jonico) e “modo menor” (edlio). (BOHUMIL, 1996, P.
169)
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Qualquer modo pode ser usado como matéria prima “protagonista”, para as
composi¢gdes ou arranjos musicais de acordo com o desejo e expectativas do
compositor.

As diferenciagcbes, o entendimento dos modos e até mesmo suas
aplicabilidades na pratica da improvisagao, podem ser comparadas com os modos

basicos tonais (maior e menor) para melhor conscientizacdo e memorizagao dos

mesmos.
Jonico
Escala definida como: escala diaténica maior primitiva;
Lidio
Possui os mesmos intervalos do modo jénico, mas com a quarta aumentada;
Mixolidio
Possui os mesmos intervalos do modo jénico, mas com a sétima menor.
Edlio
Escala definida como: escala diatbnica menor primitiva;
Dérico
Possui os mesmos intervalos do modo doérico, mas com a sexta maior;
Frigio
Possui os mesmos intervalos do modo edlio, mas com a segunda menor;
Lécrio™
Possui os mesmos intervalos do modo edlio, mas com a segunda menor e a quinta
diminuta.

5.2 Campos harménicos modais

Cada nota do modo/escala passa a exercer o papel de fundamental, e sobre
ela acontece as superposi¢cdes ou empilhamento das tergas a partir da colegcéo de

notas do modo para a formagéo dos acordes: triades e tétrades, como ja abordado.

5 O modo ldcrio, também pode ser comparado com o modo frigio, pois os intervalos de segunda, terga,
sexta e sétima sdo menores (convencionados como graus modais). Portanto, para formar o modo
I6¢crio a partir do modo frigio, basta alterar a quinta justa do modo frigio em meio tom abaixo para
termos a quinta diminuta, (intervalo caracteristico do modo lécrio), e assim, formarmos o modo lécrio.
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Cada modo tem o seu préprio campo harmdnico. Portanto, teremos sete campos

harmoénicos modais.



5.2.1 Os 7 Campos harménicos modais

Figura 9 — Campos harménicos modais gerados dos 7 modos.
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5.3 Modos - concepcgao relativa

Como ja explicado, as escalas modais, sdo formadas a partir de uma
reorganizagao de inversdes do padrao intervalar da escala diatbnica maior primitiva
para formar a colegao das sete notas para as escalas modais. Como sédo formados
obedecendo o padrdo intervalar da escala diatbnica maior primitiva, tais
modos/escalas também podem ser organizados e/ou contextualizados dentro de um
mesmo centro tonal/modal. Por exemplo, na escala de D6 maior, sdo gerados 0s
seguintes modos: D6 jonico; Ré ddrico; Mi frigio; Fa lidio; Sol mixolidio; La edlio e Si
|6crio.

As diferenciagbes na sonoridade de cada modo, mesmo sendo formados pela
mesma colecao de notas vem do padrao intervalar em que cada modo é formado, e
também, do intervalo modal caracteristico do modo.

Apresento na figura seguinte, os sete modos e/ou escalas modais

contextualizadas no centro modal/tonal de D6 maior.
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5.3.1 Modos relativos — formados com a mesma cole¢ao de notas

Figura 10 — Os 7 modos gerados/contextualizados no centro de Dé maior.
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Esses modos sdo materiais sonoros independentes, mesmo sendo gerados
sobre a mesma colecao de notas. Ou seja, € possivel criar arranjos musicais usando
qualguer modo contextualizado em D& maior, onde a nota D6 e/ou acorde D6 maior,
nao serao a “protagonista” ou a tbnica em um arranjo musical, e sim qualquer outro
modo contextualizado no centro de D6 maior que escolhermos para a estruturagao e

concepcgao da composicao musical.

5.3.2 Campos harménicos modais relativos

Os acordes para a formagao do campo harmdnico de cada modo serao os
mesmos contextualizados em D6 maior, pois esta sendo formado pela mesma cole¢ao
de notas de D6 maior. Portanto, a superposicao das notas em tercas para a formagao
das triades, tétrades e a estrutura superior de cada modo é formada a partir do mesmo
ciclo intervalar de tergas. Isto é, as mesmas notas sao distribuidas em diferentes
relagdes intervalares com a nota fundamental de um modo em cada um dos modos.

Na figura a seguir, apresento os sete campos harmébnicos modais

gerados/contextualizados no centro de D6 maior.
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5.3.3 Campo harménico modal — concepcgao relativa

Figura 11 — O Campo Harmdnico dos 7 modos gerados/contextualizados no centro de D6 maior.
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6 ESTRUTURA SUPERIOR

A triade da estrutura superior (TES) e/ou notas da estrutura superior, em
outras palavras, sdo as demais notas da escala que reaparecem no ciclo das tergas
diatbnicas apds as primeiras 4 notas da tétrade. Ou seja, quando continuamos a
sobrepor os intervalos de terca sobre a ultima nota de uma tétrade teremos entao as
notas da estrutura superior, alcancando a: nona, décima primeira e décima terceira
notas da escala. Essas trés notas extrapolam a oitava. Portanto, sao classificadas
como: intervalos compostos, mas podem ser inseridas ou “embaralhadas” (ALMADA,

2012) na formagao de um acorde de varias formas. Segundo Almada,

Cabe aqui, entdo, mencionar que a configuragdo até agora vista, de
fundamental-ter¢ca-quinta-sétima nao é a Unica possivel para os acordes. Isso
quer dizer que suas notas-fungcbes podem ser “embaralhadas” de todas as
maneiras, sem que, com isso, a integridade harmédnica ou a sonoridade do
acorde seja afetada (excegéo para a fundamental que, se for deslocada de
sua posi¢cao mais grave na estrutura, posi¢do de alicerce harménico, modifica
— embora de forma sutil — a impresséo sonora do todo (ALMADA, 2012, p.
45).

As notas da estrutura superior sao notas especiais, usadas para atribuir
sonoridades mais incomuns ao acorde ou para criar melodias mais diversificadas. O
termo: “Voicing € uma palavra inglesa que, numa tradugao livre para as aplicagdes
musicais, significaria o ato de trabalhar com vozes. No caso especifico da Harmonia,
o voicing de um acorde é a disposigao na qual as suas notas se apresentam.
(ALMADA, 2012, p. 45)”. Como ja mencionado anteriormente, essa agao ou efeito de
embaralhar e/ou organizar as notas de um acorde pode ser encontrada a partir das
sobreposi¢des de outras triades para que se possa chegar as notas ou tensdes
diatonicamente disponiveis na estrutura superior de uma forma mais dindmica, rumo
a sonoridades mais interessantes e incomuns aos acordes.

Além das varias possibilidades de organizagao das triades e tétrades, pode-se
ainda, acrescentar nesse “embaralhamento” de acorde as notas da estrutura superior,

chegando a acordes péntades (5 sons), héxades (6 sons) e héptades (7 sons).
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Contudo, na pratica musical as tensbes sdo consideradas partes ndo
integrantes da estrutura harménica (o que resultaria no surgimento de
possiveis péntades, héxades e héptades), e sim “convidadas” especiais de
triades e tétrades (estas sim, dispostas rigorosamente em tergas), quando se
deseja dar a elas uma maior densidade harménica (ALMADA, 2012, p. 51).

Essas “notas convidadas especiais”, para a tentativa de modernizar a
sonoridade do acorde, como é tratado por Almada (2012), também é tratado por
Freitas pelo termo: tensdes diatonicamente disponiveis ao acorde, isto €, intervalos

encontrados nas escalas modais correspondentes dos acordes.

...0s acordes/graus C7M, Dm7, Em7, F7M, G7, Am7 e Bm7(b5), bem como
as tensdes diatonicamente disponiveis (63s, 9%s, 113s, etc.) para cada um
destes acordes/graus e, ainda, as escalas (ou modos) atreladas a cada um
deles (respectivamente D6 jonico, Ré-Darico, Mi-frigio, Fa-lidio, Sol-mixolidio,
La-edlio e Si-locrio) (FREITAS, 2010, p. 24).

Cada nota da escala diatdbnica maior pode exercer o papel de fundamental. A
partir de cada nota é formada uma nova escala ou modo. Essas escalas/modos,
passam a ser as escalas correspondentes de cada acorde do campo harménico e,
serdo usadas para estabelecer o calculo na relacdo dos intervalos das notas em
relacdo a fundamental, e assim, determinar as tensées diatonicamente disponiveis (ou
estrutura superior) para cada acorde correspondente na formacdo do campo

harmonico.
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6.1 Exposicao da organizagao das notas em tergas para a formacao das 7
tétrades e suas tensodes diatonicamente disponiveis da estrutura superior de

cada acorde

Figura 12 — Tétrades e as tensdes diatonicamente disponiveis para a formagao de acordes héptades
- exemplo em D6 maior
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Cada uma das sete notas da escala diatdnica passa a ser a nota fundamental
e sobre ela é colocada mais uma nota por intervalo de terga maior ou menor, pois, 0s
intervalos de tercas devem alcangar somente as notas diatbnicas do centro
modal/tonal em questdo em que esta sendo formado o campo harmdnico. Depois, &
superposta mais uma nota por intervalo de terga maior (ou menor) colocada sobre a
nota resultante da primeira superposi¢cao, completando assim, a triade. As triades sao
formadas pelos seguintes intervalos: fundamental, terga maior (ou menor) e a quinta
justa (ou diminuta). Para a formagdo da tétrade é colocada sobre a ultima nota
resultante da triade mais uma nota por intervalo de terca, completando assim, as
quatro vozes para a tétrade. As tétrades sao formadas pelos seguintes intervalos:
fundamental, terga maior (ou menor), quinta justa (ou diminuta) e sétima maior (ou
menor).

Para a formacao de tétrades com suas tensdes diatonicamente disponiveis na
estrutura superior da escala/modo de cada acorde, basta continuar acrescentando
intervalos de tercas a partir da ultima nota resultante da tétrade. Para tocar a nona

maior (ou menor) é colocada sobre a ultima nota resultante tétrade mais um intervalo
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de terca. Para tocar a décima primeira justa (ou aumentada) é colocada sobre o
intervalo de nona resultante mais uma nota por intervalo de terga. Para tocar a décima
terceira maior (ou menor) & colocada sobre a décima primeira resultante mais uma
nota por intervalo de terca. E assim, completamos a formacdo para os acordes

héptades. Ou seja, acordes formados por sete vozes, como vimos na figura acima.
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7 SOBRE AS ESTRATEGIAS PARA EXPLORAR AS ESTRUTURAS
SUPERIORES DAS ESCALAS DE ACORDES PARA A IMPROVISAGAO

7.1.1 Pares de triades

O objetivo principal dessa pesquisa consiste em organizar e apresentar um
caminho pedagdgico para a improvisagdo musical a partir de sobreposi¢des de
escalas e arpejos de acordes no Violdo ou Guitarra.

O primeiro recurso que apresento para as tais estratégias de sobreposicoes
para alcancar as notas da estrutura superior, sdo os acordes do proprio campo
harménico do modo, organizados em pares de triades'®. De uma maneira geral,
qualquer triade do campo harménico pode ser sobreposta ao primeiro grau/acorde do
modo para o efeito de sobreposi¢cdes. Porém, proponho aqui, o uso das triades ou
acordes caracteristicos classificados na harmonia modal como acordes primarios. “Os
acordes que contém a nota caracteristica do modo sdo os mais afirmativos da
sonoridade modal” (MENEZES JUNIOR, 2016, p. 161). Essas sobreposicdes, quando
tocadas sobre o primeiro acorde base do modo torna-se um excelente aliado rumo a
evocar sons que nao estao nesse acorde, resultando em sonoridades mais incomuns
como ja mencionado anteriormente.

Cada modo gera o seu proprio campo harménico modal, como ja
discutimos. O primeiro grau do campo harmdnico pode ser classificado como primario,
pois é o primeiro acorde gerado pelo modo. No sistema modal, os acordes primarios
sao aqueles que contém a nota caracteristica do respectivo modo na triade. Os
acordes que ndo contém a nota caracteristica do respectivo modo em sua formagao

sao classificados como acordes secundarios.

16 Sobreposigbes a partir dos pares de triades: https://www.youtube.com/watch?v=4CKZtOhsJUs&t=5s
Acesso: em 07.05.2023.
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Em cada campo harménico modal, os acordes do | grau e os que contém a
nota caracteristica do respectivo modo sao chamados de acordes primarios
(PERSICHETTI, 2012) pois cumpre uma certa fungéo de caracterizar o "sabor
modal" especifico. Os acordes que ndo contém essa nota, sdo chamados de
acordes secundarios. (MENEZES JUNIOR, 2016, p. 163)

Para um melhor entendimento trago um recorte do préprio autor Menezes
Junior (2016), onde sao apresentados os sete modos a partir da nota D6 natural,

destacando a nota caracteristica e o respectivo campo harmdénico modal.

“O conceito de nota caracteristica de cada modo, campo harménico modal e
a ideia de atribuir uma certa funcionalidade modal as triades e tétrades que
constituem este campo harménico, foram adotados entre os tedricos da

musica popular e se adequam perfeitamente a esta pratica”. (MENEZES
JUNIOR, 2016, p. 158).

O autor também destaca nessa apresentacédo, os acordes primarios (ou

acordes caracteristicos) e os acordes secundarios dos modos. Observe.

Figura 13 — Apresentacéo dos 7 modos, o campo harmdnico gerado e os acordes primarios.
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Fonte: Menezes Junior, 2016, p. 162

Na apresentacdo acima criada pelo autor Menezes Junior (2016), nao foi
mostrado e/ou destacado a nota caracteristica e os respectivos acordes primarios
para os modos edlio e l6crio. Acredito que para o foco do trabalho do autor, nao foi
relevante mostrar a nota caracteristica e os acordes caracteristicos para tais modos.
Assim, quero mencionar e comentar sobre as propriedades desses modos.

Sobre o modo edlio, a sexta menor € uma possivel nota caracteristica, pois, é
o intervalo diferenciador se comparado ao modo ddrico que possui a sexta maior.
Nesse caso, a nota caracteristica para a escala de D6 edlio, € a nota La bemol.
Portanto, os acordes caracteristicos ou primarios no campo harménio modal eélio para
evocar a sonoridade modal em D¢ edlio, sdo os acordes: La bemol maior com sétima
maior, Fa menor com sétima e o Ré menor com sétima e quinta diminuta.

O modo locrio, ndo € muito recorrente como matéria prima melédica para as

composi¢gdes musicais modais como 0s demais modos, mas possui seus proprios
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elementos diferenciadores. No modo D6 l6crio, a nota caracteristica diferenciadora é
a nota Sol bemol. Portanto, os acordes caracteristicos no campo harménio l6crio para
evocar sonoridade modal D6 l6crio, sdo os acordes: Sol bemol maior com sétima
maior, Mi bemol menor com sétima e o proprio D6 menor com sétima e quinta
diminuta.

Considerando que os campos harménicos modais possuem triades/acordes
caracteristicos, os mesmos podem ser utilizados para as sobreposicbes como
subsidios melddicos e/ou para reafirmar a sonoridade modal de um modo. Portanto,
€ possivel combinar pares de triades para realizar sobreposicdes melddicas de triades
contra um acorde modal, resultando em sonoridades mais atraentes e que podem até
mesmo remeter a um género musical através de intervalos especificos adotados nos

géneros musicais.

7.1.2 Sobreposicoes de arpejos organizados em pares de triades

A selegédo dos pares de triades para as sobreposigdes, podem ser por grau
conjunto ou disjunto do proprio campo harménico do modo. A maioria dos pares de
triades que vou sugerir, sdo as triades caracteristicas ou primarias do modo, como
vimos na figura/fonte criada pelo autor Menezes Junior (2016). “Os acordes de fungdo
priméria sdo os encarregados de afirmar a sonoridade modal. (MENEZES JUNIOR,
2016, p. 158)”. A ideia é reafirmar a sonoridade modal do modo na improvisagao.

Na maioria dos pares de triades apresento o primeiro grau/acorde do modo e
uma das triades caracteristica para evocar sonoridades que remetam de forma fluente

0 modo.
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Figura 14 — Exemplo de sobreposi¢cdo com os pares de triades.
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Na figura acima, apresento uma sugestado de sobreposi¢cdo para ser tocada
sobre o acorde D6 maior para evocar a intensao lidia. As duas triades que sugeri aqui
foram a propria triade do primeiro grau (triade de D6 maior) e a triade do segundo
grau do campo harménico D6 Lidio, Ré maior. As triades também sao tocadas em
suas trés variagdes: estado fundamental, primeira inversao, e segunda inversao. Séao
organizadas combinando as duas triades igualmente em relagédo as suas respectivas
formagdes: estado fundamental com estado fundamental; primeira inversdo com

primeira inversdo; segunda inversdo com segunda inversao.

7.1.3 Outros movimentos melédicos para os pares de triades

Nos pares de triades que acabei de apresentar, as duas triades estdo sendo
tocadas no sentido ascendente. Esse sera o padrdo de movimento melédico adotado
para a apresentacdao de todas as sugestbes para os pares de triades. Um outro

movimento bastante interessante que gostaria de mencionar/sugerir, € tocar a
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primeira triade no sentido ascendente e a segunda triade no sentido descendente.

Assim, teremos uma sensacao diferente com os mesmos pares de triades.

Figura 15 — Exemplo de sobreposi¢do com os pares de triades — movimentos ascendente e
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Podemos criar padrdes repetindo as notas nos pares de triades, como sugiro

na partitura abaixo.

Figura 16 Exemplo de sobreposi¢cdo com os pares de triades — repetindo as notas das triades.
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Também podem ser aplicadas outras ideias de movimentagdes melddicas e

combinacgdes diferentes nos pares de triades para as possiveis sobreposicoes. A

criatividade e o bom senso ritmico sobre a harmonia fazem toda a diferenga na

aplicabilidade pratica para tocar as sobreposi¢des dos elementos musicais.
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7.1.4 Sobre as articulagoes e distribuicoes de notas

Esses pares de triades podem ser tocados em diferentes articulagdes na escala
do violdo ou guitarra. Na maioria das minhas sugestdes para os pares de triades que
vamos abordar, apresento digitagdes com o menor numero articulagées possiveis
para tocar as notas.

A sugestao aqui é tocar cada um dos pares de triades colocando uma nota por
corda, repetindo sempre que possivel o mesmo shape no movimento seguinte. Essa
opgao € possivel quando temos pares de triades da mesma categoria. Por exempilo,
maior com maior; menor com menor, etc). As duas triades também devem estar no
mesmo estado de formacgao, tipo: estado fundamental com estado fundamental,
primeira inversdo com primeira inversdo, segunda inversdo com segunda inversao,
para as articulagcboes desses pares de triades.

Utilizando essa estratégia, percebi que quanto menos articulagées forem feitas
para tocar os pares de triades mais facil fica, pelo menos para localizar as notas
rapidamente. Dependendo da formacgao dos pares de triades essa estratégia pode ser
interessante. Porém, fazer deslocamentos de uma posicao para a outra, dependendo
da distancia ou eixo geométrico sobre a escala do instrumento, em alguns casos pode
nao ser interessante.

Nesse caso, as notas dos pares de triades devem ser organizadas numa
mesma regido, de acordo com as possiveis maneiras de distribuicées para as 3 notas

da triade.



Figura 17 Triades: distribuigdo para as 3 notas — Exemplo: em D6 maior
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Figura 18 — Exemplo de sobreposi¢cdo com os pares de triades — articulagdes com outras
distribuigbes de notas por corda.

c D CIE D/F#

CIG DIA c D

@®ﬁ@§@@;@9?@"“

—3— )/ — — o
— R Z#L' o

_— . —
p- | |




68

Figura 19 — Exemplo de sobreposi¢cdo com os pares de triades — distribuicdo variada de notas com

ligados.
CIE Bm/D
(o Bm /
E s 5 F 3 54§ F  3m
J .
® ®-- @ ¥ ¥mF ®-~ @ QO s F 5
P ’—\ 33
— o n o m
" L]
e H H
i apmg  (R)- = = = — . (2)r==—- |
F 3°M 53  7°M @ ) - @ 3aM 59 F 9°M @ 73M @
M 02> 9M 7°M > S 9am
N N
L Resultado da sobreposigéo alcangando as notas da estrutura superior
CIG Bm/Ft C Bm 5%
3°m p . a 3°m
59 E 3*M 59 E — F 59 0 59 F 3%m #i\ F
H e F 3aM e P 2
i ! :il
g o — —
@ ____ - ® @ @__ 1 @ @ ————— - ®
@ @ -—d ® a 92 a \)‘(\‘ 92 9a
~ M M 7'M oo F 3M 55 72m M o M 7am
i o o
Fi F 3m oo W

Resultado da sobreposigéo alcangando as notas da estrutura superior |

E muito importante que as articulacdes dos dedos para tocar as notas se
incorporarem a frase que pretendemos tocar, pois 0s mecanismos e 0 caminho das
digitacbes depende das propriedades técnicas que a frase musical necessita,
observando sempre o alinhamento dos dedos. Mantenha os dedos bem abertos e
apontados para as suas respectivas casas/notas paralelos aos trastes e bem proximos
das cordas. Esse conjunto de mecanismos ajudam muito para a preciséo e velocidade

e/ou mobilidade dos dedos na improvisacdo. DAMACENO (2010).
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7.2 Sobreposicoes de arpejos tétrades a partir das notas estruturais

O segundo recurso, sao as tétrades contextualizadas no campo harménico do
préprio modo, tocadas a partir das notas estruturais ou graus que formam o acorde
que estara sendo executado a base harménica, formado pela fundamental, terca,
quinta e sétima. Tocando as sobreposi¢cdes de arpejos na formacgao tétrade a partir
dessas notas € possivel alcangar cada uma das notas da estrutura superior de forma
progressiva. Ou seja, a cada arpejo sobreposto podemos explorar/tocar uma das trés
notas da estrutura superior, proporcionado assim, mais subsidios ou ideias melédicas
para a criagao dos fraseados musicais. Também ¢é possivel priorizar esses arpejos
para percorrer a escala do instrumento reafirmando as mesmas notas em outras

oitavas para se obter mais coeréncia melddica ao arranjo.

Figura 20 — Exemplos de sobreposi¢des de arpejos tétrades — organizagéo para o efeito progressivo
das notas da estrutura superior sobre o modo/acorde D6 dérico.
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Essa maneira de sobreposicdo pode ser explorada de varias maneiras sobre a
escala do instrumento na improvisacao. E possivel tocar essas tétrades — 4 notas, em

distribuicoes diferentes em relagao as notas por cordas. Por exemplo. Tocando: uma
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nota por corda. Tocando: trés e uma nota por corda. Tocando: uma, duas e uma nota
por corda (distribuicdo usada para a apresentagao das sobreposi¢des). Tocando: duas
e uma nota por corda. E possivel também outras opgdes, como: fazendo saltos de
cordas, adicionando dedos da mé&o direita e oitavando as tétrades, entre outras

manobras € mecanismos, mas sao assuntos para outras abordagens.

7.3 Sobreposicoes de escalas pentatonicas e suas respectivas blue notes

O terceiro recurso que apresento para alcangar as notas da estrutura superior
ou como ferramenta melddica para se obter sons mais excepcionais, surpreendentes
ou até mesmo para tocar frases tipicas de diferentes géneros musicais sdo as escalas
pentatonicas de caracteristicas da cultura chinesas. Segundo Massin, “A escala
pentatébnica — ou modo pentafénico —, caracteristica da musica chinesa, € uma série
de cinco sons, de cujo efeito se pode ter ideia tocando apenas as teclas pretas do
piano (exemplo: Debussy, Pagodes, da série Estampes)” (MASSIN, 1997, p. 53). A
utiizacdo da escala pentatbnica na cultura/musica ocidental € um recurso de
expressao musical muito importante, e acontece em composicées de diversos
géneros e subgéneros, tais como: blues, jazz, rock, country, entre outros.

A escala pentatdnica maior pode ser abordada como uma selecéo de notas da
escala maior primitiva (modo jénico), formada pelos graus: Fundamental, 22M, 32M,
5% e a 6°M. Nesse caso € omitido a 4? justa e a 72 maior, que formam um intervalo
classificado como: tritono'”.

A escala pentaténica menor pode ser abordada como uma sele¢ao de notas da

escala menor natural antiga/primitiva’® (modo edlio) “...a escala maior e a escala

7 Acusticamente o tritono gera um efeito bastante tenso e complexo, causando a sensagdo da
necessidade de resolugdo para o efeito de relaxamento. Este intervalo é de extrema importancia
para o sistema/musica tonal. “O tritono, talvez o mais significativo dos intervalos, ao menos no que
se refere a evolugao técnico-histérica da Harmonia, € outro nome que se da a quarta aumentada e
a quinta diminuta. Deriva do termo grego utilizado para denominar a distancia de trés tons, a metade
exata da oitava, que designa justamente a sua extens&o intervalar (Almada, 2012, p. 21)".

18 Escala menor natural antiga/primitiva:_https://youtu.be/vUjRVA]Bx-Y ?t=386 Acesso em 14 maio 2023.
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menor natural (dita também menor antiga ou primitiva) (FREITAS, 2010, p. 32)”. E
formada pelos seguintes graus: Fundamental, 3°m, 4%, 53, e a 7°m. Assim, para a
formacéo da escala pentatdnica menor, € omitido a 22 maior e a 6% menor, intervalos
que formam o tritono responsavel pelos intervalos de semitons da escala menor
antiga.

Sem as notas do tritono, a escala pentatbnica apresenta uma sonoridade
menos tensa, pelo fato de ndo ter os graus conjuntos por intervalos/diferengas de

semitons existentes nas escalas referenciais primitivas de 7 notas.

7.3.1 O padrao intervalar da escala pentaténica

O padrao intervalar para a escala pentatdbnica modo maior é: tom, tom, 1 e %%
tom, tom, 1 e %2 tom. Para o modo menor é: 1 e V2 tom, tom, tom, 1 e ¥2 tom, tom. O
autor Pereira (2011), aborda a relac&o entre a escala diatbnica e a pentatbnica da

seguinte maneira.

As escalas pentatbnicas mais difundidas e de aplicagdo mais constante sao
as pentatdnicas maiores e menores. Essas duas pentatbnicas podem estar
associadas a uma unica escala — a escala maior - e a relagao que existe entre
elas e a mesma que ocorre entre as escalas relativas maiores € menores
dentro do sistema tonal onde, para cada escala maior, existe uma menor que
a ela se relaciona pelo mesmo numero de acidentes na armadura da clave.
Essarelacao se estabelece numa distancia intervalar de terga menor e, sendo
assim, la menor é a relativa de dé maior, mi menor a relativa de sol maior,
etc. A pentatbnica maior de d6 - do, ré, mi, sol, Ia - é o resultado da escala de
dé maior sem os graus que formam o tritono e apresenta exatamente as
mesmas notas de la menor pentatbnica, neste caso organizadas de la a la
(PEREIRA, 2011, p. 57).

O autor explica numa abordagem simples a formacgao das escalas pentaténicas

maior € menor.
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Figura 21 — Escalas Pentatonicas.
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Fonte: Pereira, 2011, p. 69

O termo “distancia intervalar” sugerido pelo autor na citagdo acima, na verdade
pode ser melhor conceituado como: diferenga intervalar, ou diferenca de altura, pois
musicalmente, ndo ha um espacamento fisico entre as notas, e sim diferengcas de
altura entre as notas.

A escala pentatonica, tem uma sonoridade muito natural e versatil para a
improvisagao idiomatica. Nao possui os intervalos de semitons responsaveis por gerar
as tensdes e/ou expectativas no som existentes nas escalas diatbnicas. Sem os
intervalos de semitons, seu traco distintivo passa a ser os dois intervalos
caracteristicos e peculiares dessa escala, que é a segunda aumentada (um e meio
tom). A aparigdo dupla desse intervalo nessa escala, reforga e nos remete ao aspecto
sonoro da musica oriental, Barraud (1975). Esta € a escala mais usada nos virtuosos
solos de géneros musicais como: Blues, Rock, Jazz, Soul, country, entre outros. Na
cultura/musica ocidental € comum a inclusdo da nota blue — ou “blue note”, que seria
a incorporagao de um intervalo de quarta aumentada na pentaténica menor. Na
pentatdnica maior, uma segunda aumentada, resultando assim, numa sonoridade de
aspecto mais escuro atribuido aos intervalos cromaticos que se formam.

A escala pentatdnica e suas articulagbes, na minha experiéncia, tem uma
importancia muito relevante e peculiar atribuido as varias formas de digitagées que se
formam na escala do instrumento. As articulacdes basicas resultantes dessa escala,
geralmente sao de facil assimilagao técnica, tornando-a bastante atrativa para criacéo

das frases musicais. Essa escala também possibilita distribuicbes de notas por corda
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de diversas maneiras para manipulacdao de frases para as movimentagdes, entre

outras possibilidades interessantes para toca-la.

7.3.2 O acorde de estrutura dominante

E muito recorrente as progressées harménicas do blues e rock serem formadas
sobre os principais graus gerados na escala maior primitiva: | (ténica), IV
(subdominante) e o V (dominante), classificados na harmonia tonal como graus tonais.
Geralmente, os acordes para a progressao da harmonia no blues sao bem simples
Massin (1997).

Entre os fatores de aculturagéo, podemos citar: a adogdo de uma lingua
estrangeira, o inglés americano, o qual, chocando-se, por um lado, com
certas resisténcias das condicbes de emissdo vocal das grandes linguas
oeste-africanas (ioruba, achanti), assumiu um perfil sonoro e ritmico diferente
(o suingue ja presente na fala, como observou LeRoi Jones); a adogéo de
uma religido monoteista, sem eliminar completamente certas lembrangas
animistas, cuja sobrevivéncia encontramos em certos ritos religiosos e
mesmo em certos blues; finalmente, a adogao de um sistema harménico
simples, o da balada popular anglo-americana, com seus trés graus — tnica,
subdominante e dominante —, sistema sobre o qual apoiar-se-d0 os
melismas africanos, notadamente nos blues. (MASSIN, 1997, p. 1068)

Os acordes usados na harmonia para a base das melodias do blues,
geralmente sdo simples. Nessas triades € acrescentado um intervalo de 72m — sétima
menor, que nesse caso, pode ter o propdsito de reafirmar a sonoridade modal. Ou
seja, manifestar no acorde a ndo atragdo da 7°M — sétima maior pela oitava da

fundamental ou finalis'®, evitando assim, qualquer tipo de “afeto nostalgico sonoro”

% Termo usado na primeira pratica musical sob a concepgdo modal. Sdo consideradas modais as
musicas dos periodos da: antiguidade (Grécia e Roma), idade média e renascentista. “Na monodia
modal, o fechamento cadencial se caracteriza pela chegada na nota final (dita Finalis, a nota raiz de
cada modo, uma espécie antepassada da “nota fundamental” ou “ténica” sobre a qual a melodia
modal repousa) através do movimento por grau conjunto descendente 2 — 1 (ou, mais raramente,
do grau conjunto ascendente 7 — 1. (FREITAS, 2010, p. 484)”. A musica modal pura, desse periodo,
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no acorde desenvolvido pela aproximacédo cromatica da sétima maior que esta por
uma diferengca de semitom para a oitava da fundamental (Barraud, 1975, p. 45).
Portando, o acorde do tipo maior com a sétima menor, por exemplo: C7 (D6 maior
com sétima menor — formado pelas notas D6, Mi, Sol, Si bemol), ndo causa essa
tensdo nostalgica nele mesmo para resolugdo, mas por outro lado, € formado um
intervalo de tritono entre as notas: Mi — Si bemol, gerando um efeito tenso e complexo,
causando um motivo para resolugdo por relaxamento no acorde seguinte. Essa
situacdo é classificada na concepcao tonal como: acorde de estrutura dominante,
atribuido a esse tritono que se forma. Porém no blues, e em outras situacoes
funcionais da harmonia, isso n&do ocorre.

De acordo com Guest. “Ha, basicamente, seis acordes de estrutura dominante
sem fungdo dominante (GUEST, 2006, p. 20)”. Nesse caso, o Guest quer dizer € que
existem seis situacdes harmébnicas em que o acorde de estrutura dominante ocorre,
mas nao exerce a fungado de acorde dominante, ou seja, ndo esta sendo usado para
preparar o acorde seguinte.

Na figura a seguir, trago um recorte dos exemplos das seis situagdes

harménicas de Guest, exemplificadas no centro de Sol maior e Sol menor.

Figura 22 — Situagdes harmodnicas em os acordes de estrutura dominante geralmente n&o irdo
exercer a fungdo dominante.

Im?7 IV7 Im?7 IF IV 17 Im7 bVII7  Im7 I bviiz 1

“ Gm7 C7 ‘ Gm7 H GT €7 ‘ G7 || Gm7 F7 | Gm7 H G F7 l G H
TOM MENOR BLUES TOM MENOR TOM MAIOR
Im7 bvI7 Im7 i bvi? 1 | VII7 1 1 17 I

[| Gm7 Eb7 | Gm7 ” G Eb7 | G H G Fy7 | G H G A7 | G H
TOM MENOR TOM MAIOR TOM MAIOR TOM MAIOR

era formada numa unica linha melédica, que gravita sobre uma nota centro, causando um efeito
hipnético.
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ocorréncia: 17 ocorre em blues
1V7 ocorre em blues e no tom menor
bVII7 e bVI7 ocorrem nos tons maior e menor
V7 e II'7 ocorrem no tom maior

Fonte: Guest, 2005, p. 20.

Os acordes dessa categoria nas progressdes de blues, geralmente sdo de
estrutura dominantes sem cumprir a fungdo dominante, pois, a tensdo gerada no
préprio acorde por causa do tritono se estabelece de forma definitiva dilatando o
tempo de execugédo do acorde e/ou mantendo-se a mesma categoria de acorde no

compasso/trecho seguinte.

Figura 23 — Exemplo para a resolu¢éo do tritono

Dominante Tonica
V7 |
c Resolucao
'
©do

b

~ Deslocamento por 5? justa descendente
(ou 42 justa descendente)

Nesses exemplos, o acorde de estrutura dominante ndo exerce a funcéo
dominante, pois 0 acorde seguinte ndo é o seu acorde de resolugao ou de relaxamento
que estaria a uma quinta justa descendente (ou quarta justa ascendente), onde o
tritono é resolvido. No caso do blues — em que o0 acorde seguinte esta a uma quinta
justa descendente (ou uma quarta justa ascendente), ndo se configura como
dominacéao/hierarquizagcdo ou preparagao, de acorde, pois o acorde de estrutura
dominante tem seu tempo estendido, perdendo assim, o seu efeito de tenséo junto as
frases melddicas caracteristicas do blues.

As demais funcionalidades harmdnicas mencionadas, como, tonica e
subdominante, também n&o se aplicam exatamente como na concepg¢ao tonal, pois a

progressao de acordes no blues é de certa forma mais livre, permitindo o
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deslocamento dos acordes por qualquer diferenca intervalar sem causar incoeréncias

harménicas quando organizadas juntamente com uma melodia.

7.3.3 Sobreposicao da escala pentaténica nos acordes de estrutura dominante

sem fungdo dominante

A escala correspondente para os acordes do tipo: maior com a sétima menor
(acorde de estrutura dominante), € o modo mixolidio. Portanto, numa progressao
basica de blues sobre o La maior, por exemplo, os acordes formados sobre os graus:
A7 (17),D7 (IV7)e o E7 (V7), por categoria é aplicado a escala/modo mixolidio — escala
correspondente dos respectivos acordes ja que sdo da mesma estrutura ou categoria.
No entanto, € muito comum no género blues e rock no modo maior, serem realizadas
sobreposi¢gdes com a mesma escala pentatdnica menor sobre os 3 acordes tonais,
geralmente de estrutura dominante como ja mencionado.

Em O blues na guitarra vol. 1, Celso Gomes, apresenta os resultados dessas
sobreposi¢cdes sobre esse trio de acordes no blues. Assim, achei muito importante

trazer essas ilustragdes para essa pesquisa.

Figura 24 — Resultando das sobreposi¢cdes da escala pentatdnica de La menor sobre os graus tonais
com estrutura dominante sem fungdo dominante.
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Sobre A7 (I7) - | Fund.. 9%aum. 4%Justa | 5%usta | 7°menor | Fund.
Sobre D7 (IV7)- | 5°Justa | 7°menor Fund.. 9°maior | 4°Justa 5%Justa
Sobre E7 (V7)- |4%Justa | 13®menor | 7°menor | Fund. 9%aum. 4%Justa

Fonte: Celso Gomes, 2008, p. 20.
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E possivel realizar esse tipo de sobreposicdes com a pentatdnica de La maior,
sobre esses mesmos acordes. Assim, criei uma ilustracdo semelhante para mostrar

as notas alcancadas nesse tipo de sobreposicdo usando a pentatdnica maior.

Figura 25 — Resultando das sobreposi¢cdes da escala pentatonica de La maior sobre os graus tonais
com estrutura dominante sem fungao dominante.

F. 2°M 3*M 53 6°M 89
[}
%
- R i
e oo Tom i let2tom
© TJom | Tom 5 5
v v v v v v
Sobre: A7 (17) Fund. 9 maior | 3% maior | 5%justa | 13% maior| 8?justa
Sobre: D7 (IV7) 5% justa [ 13 maior [ 72 maior | 92 maior [ 3% maior | 52 justa
Sobre: E7 (V7) 4%justa | 5%justa | 13° maior| Fund. | 9% maior | 42 justa

Na minha percepc¢do, o resultado das frases geradas a partir dessas
sobreposi¢des, tem um efeito mais relaxante. A observagdo que gostaria de
mencionar aqui, nesse caso, € sobre o acorde D7 (IV7). Na sobreposi¢cao da escala
pentatonica de La maior sobre esse acorde, a nota D6 sustenido (terca maior da
pentatdnica de La maior), causa um efeito que deve ser encarado com um certo
cuidado. Na minha percepcdo, essa nota tende para uma forte atracdo para
reabsorver a oitava da fundamental, nota Ré. Sendo assim, minha sugestao € que, no
momento em que o acorde D7 (IV7) é tocado na progressao harmoénica, altere a nota
D6 sustenido em um semitom acima para tocar a nota Ré natural (oitava da
fundamental). A outra opg¢ao, é alterar um semitom abaixo e tocar a nota D6 natural,
resultando em uma sétima menor da nota fundamental, no caso do blues. Esses
intervalos (no caso a oitava ou a sétima menor), sdo mais apropriados para a

sonoridade blues, isto €, soam mais interessante para se integrar ao género musical.
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7.4 Outras estratégias de sobreposi¢coes para a escala pentatonica

Para os demais géneros musicais, tanto na concepgéo modal ou tonal, também
€ possivel tocar sobreposi¢coes pentatdnicas a partir de outras estratégias intervalares
em relagao a nota fundamental do acorde a ser sobreposto.

Por exemplo. Para saber a partir de quais notas podemos tocar sobreposi¢des

com a escala pentatdnica menor sobre um determinado acorde do campo harménico

modal maior que abordamos até momento, seria pensar nos acordes menores do
proprio campo harmonico desse modo, e assim, tocar a escala pentatbnica menor a
partir da nota fundamental de cada um desses acordes menores. Outra maneira, seria
pensar na sequéncia modal dos 7 modos: jonico, dorico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e
|6crio, e assim, tocar a escala pentatbnica menor a partir da nota fundamental de cada
um desses 3 modos menores do centro modal. Portanto, as sobreposicoes
pentatdnicas, nesse caso, ficariam a partir da fundamental dos modos: dérico, frigio e
eolio.

Para tocar sobreposicdées com a escala pentatdnica maior, em um acorde do
campo harmdnico modal maior, podemos fazer de forma semelhante. Podemos
pensar nos modos/acordes maiores do campo harménico modal. Nesse caso, jonico,
lidio e mixolidio, e assim, tocar sobreposi¢cdes com a escala pentatbnica maior a partir
da nota fundamental de cada um desses modos.

Nessas sobreposicoes pentatbnicas, também podemos adicionar as
respectivas blue notes de cada pentatdnica, desde que o resultado sonoro fique bom

dentro da proposta musical a ser aplicada.
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Na figura a seguir, apresento como ficariam as 3 sobreposicdes da escala

pentatdnica menor e/ou maior sobre o acorde D6 menor dérico.

Figura 26 — Sobreposi¢cdes da escala pentatdnica para o acorde D6 menor — intensao dérica.

Pentatdnica menor a partir da Pentatdnica menor a partir da Pentatdnica menor a partir da

nota fundamental D6 nota Sol nota Ré
(D6 menor — modo dérico). (Sol menor — modo edlio). (Ré menor — modo frigio).
Pentaténica maior a partir da Pentaténica maior a partir da Pentaténica maior a partir da
nota Mi bemol nota Si bemol nota Fa

(Mi bemol maior — modo lidio). (Si bemol maior — modo jonico).  (Fa maior — modo mixolidio).
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Resultado das sobreposi¢cbes alcangcando as notas da estrutura superior
do acorde D6 menor — intengao Dérica

Nessas sobreposicdes, cada escala pentatbnica sobreposta pode alcancar 1
(uma), 2 (duas) ou as 3 (trés) notas da estrutura superior modal. Sobrepondo a
pentatdnica de Ré menor, ao acorde D6 menor — intensao dérica, é possivel alcancar
e explorar as 3 notas da estrutura superior modal dérica (incluindo a nota
caracteristica). Assim, é a sobreposicdo mais tensa e a que mais pode evocar a
sonoridade modal dorica para a combinacdo modo dérico e escala pentatdénica como
sobreposicgao.

A escala pentatbnica, tem uma particularidade muito interessante em seu
padréo intervalar. E formada pela combinac&o de intervalos por graus conjuntos e por
saltos. Sendo assim, possibilita varias articulagdes e distribuicbes interessantes de

notas por cordas. No exemplo da figura a seguir, elaborei uma frase combinando as 3
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possibilidades de sobreposi¢cdes pentatdnicas apresentadas na figura anterior, para

ser tocada sobre o acorde D6 menor — intensio dérica.

Figura 27 — Exemplo de frase utilizando as 3 possibilidades de sobreposigdes pentatonicas.
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7.5 Pentatonicas modais

O quarto recurso que apresento para se evocar sonoridades mais etéreas
dos modos recorrendo as notas da estrutura superior a partir de sobreposicées, séo

as escalas pentatbnicas modais.

As escalas pentatdnicas modais podem ser formuladas a partir dos préprios
modos em que “A nota caracteristica € a que diferencia os "modos modais" dos
"modos tonais" (maior e menor) (MENEZES JUNIOR, 2016, p. 158)”, & vista disso,
modos como: Lidio (escala maior com o quarto grau aumentado), mixolidio (escala
maior com sétimo grau abaixado em meio tom), doérico (escala menor o sexto grau
elevado em meio tom), frigio (escala menor com a segunda abaixada em meio tom) e
|6crio (escala menor com a segunda abaixada em meio tom e a quinta justa abaixada
em meio tom — quinta diminuta), € possivel selecionar as cinco notas para formular
uma escala pentatdbnica modal. Portanto, é possivel organizar um total de cinco
escalas pentatdnicas modais, podendo ser tratadas como: “a exposicao reduzida das
notas de uma escala ou modo conhecido (PEREIRA, 2011, p. 60)’. Essas
pentatdnicas sdo uma selegcdo das principais notas do modo ou notas especificas,
onde a nota caracteristica do modo estara sempre presente entre as cinco notas
selecionadas. Assim, tais pentatdnicas modais (podendo ser convencionadas como
alternativas?®) geradas dos modos, dérico, frigio lidio, mixolidio e lécrio, também
podem ser utilizadas como ferramenta melddica para as sobreposicdbes num acorde

estabelecido na base harménica.

20 pentaténicas modais https:/lucasmartinez.com.br/wp-content/uploads/2021/01/pentas-modais.pdf
Acesso em: 31 de maio 2023.
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7.5.1 Sobre a formagao das escalas pentatéonicas modais

Apresento a seguir, a formulacéo da escala pentatdbnica modal de D6 Lidio a
partir da escala/modo lidio.

Figura 28 — O modo lidio e a sua pentaténica modal.
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L Selegao de notas para a formulagédo da pentaténica modal Lidia_____|

Existem algumas variagbes quanto a colegdo dessas 5 notas em relagao as
notas selecionadas para formular ou caracterizar as pentaténicas modais. Porém, a
nota caracteristica modal de cada modo sempre deve estar presente nessa selegao,

para assim, reafirmar a sonoridade caracteristica do modo na pentatonica modal.

7.5.2 Sobreposicoes a partir das escalas pentatonicas modais

As sobreposi¢cdes com as pentatbnicas modais podem ser realizadas a partir
de cada modo. E possivel fazer sobreposicées com as 5 pentatdnicas modais sobre

um acorde. Por exemplo, para o acorde D6 maior — intencéo lidia, pode-se aplicar as
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pentatdnicas modais geradas no proprio campo modal de D¢ lidio, que € a pentatdnica
do proprio D¢ lidio, a pentaténica de Ré mixolidio, a pentatbnica de Fa sustenido
l6crio, a pentatdnica de La dorico e a pentatdnica de Si frigio.

Assim como as pentatdnicas de caracteristicas chinesas, as pentatbnicas
modais quando sobrepostas em um acorde podem alcancar uma, duas ou as trés
notas da estrutura superior da escala do acorde em que esta sendo tocada a
sobreposicgao.

A partir das pentatbnicas modais podemos evocar sonoridades modais
diferentes sobre um acorde. Isso, resulta em uma nova percepg¢ao, em relacdo ao que
normalmente é tocado, utilizando o respectivo modo correspondente. Ou seja, no
momento em que tocarmos uma pentatdbnica modal, que ndo seja a respectiva
pentatébnica modal correspondente ao acorde, e sim uma das demais pentaténicas
modais relativas contextualizadas no mesmo centro modal/tonal sobre esse acorde
teremos uma sobreposicdo de “sabores modais”, pois cada pentatbnica modal,
remete a um modo, atribuido ao intervalo e/ou nota caracteristica modal inserida em
cada pentatbnica modal. Desta forma, € provavel que também sera uma excelente
ferramenta para novas ideias e variagcdes melddicas, e que talvez seriam mais dificeis
de ser imaginadas ou formuladas pensando somente na escala correspondente de

acorde.
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Na figura a seguir, preparei um exemplo articulando e/ou combinando as notas

das 5 pentatbnicas modais para as sobreposicoes.

Figura 29 — Exemplo de sobreposi¢cées combinando as 5 pentatbnicas modais
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Resultado das sobreposi¢des das 5 escalas pentatdnicas modais alcangando as
notas da estrutura superior sobre o acorde: D6 maior — intengéo lidia

As pentatdnicas modais que irei apresentar aqui como ferramenta melddica
para as sobreposi¢cdes, sdo as que tenho aplicado em minhas vivencias musicas. Na
minha opinido, a sonoridade dessas pentatdnicas modais sdo muito atraentes,
principalmente para a performance em improvisagdes para expandir ideias melddicas

mais arrebatadoras no momento da criacdo das frases musicais.
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7.6 Notas cromaticas

O ultimo recuso que apresento a seguir, sao as sobreposigdes para tocar notas
cromaticas. As notas cromaticas, sdo notas nao-diatdnicas. Ou seja, notas fora da
escala correspondente do acorde. Tomando como base as escalas/modos de 7 notas,
matematicamente, teremos um total de 5 notas cromaticas.

Esse recurso e/ou efeito de tocar notas cromaticas, também é conhecido pelo
termo “outside note”— nota fora, VINCENT (2014). O efeito resultante desse recurso
€ bastante interessante, servido como um “tempero mais apimentado” no sentido de
empregar dissonancias que nao estdo na escala basica do acorde.

Dessa forma, para ndo termos que realizar alteragdes cromaticas na altura das
notas nota-por-nota podemos realizar sobreposi¢cdes com elementos musicais, como
arpejos e escalas pentatonicas ja dispostas e/ou que ja temos afinidades técnicas para
desenvolvermos de uma forma mais dindmica as articulagdes, e assim, alcancgar

rapidamente e tocar as notas cromaticas.

7.6.1 Sobreposicoes Pentatonicas redirecionadas para tocar as notas

cromaticas

Para esse recurso as escalas pentatdnicas sdo uma ferramenta muito
interessante para esse tipo de sobreposicdes. Elaborei algumas estratégias usando
como ferramenta de sobreposicdo a escala pentatbnica menor de caracteristica
Chinesa para o acorde D6 menor — inteng&o dérica.

Nessa demonstragao, a estratégia foi usar a pentatdbnica menor que comega a
partir da prépria nota fundamental do acorde, nesse caso, nota D6, e a mesma
pentatdnica um semitom (ST) acima, para alcangamos de forma mais objetiva as notas

cromaticas junto as notas diatbnicas da escala correspondente.
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Figura 30 — Exemplo de Sobreposi¢cao da escala pentaténica menor um semitom acima para tocar as
notas cromaticas

notas da escala pentaténca de D6 menor

notas cromaticas — fragmentos da escala pentaténca de D6 sustenido
menor
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Escala pentaténica de D6 menor e D6 sustenido menor para tocar notas cromaticas
sobre o acorde D6 menor — intengéo dérica
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Figura 31 — Exemplo de Sobreposi¢do da escala pentatébnica menor um semitom acima para tocar mais as notas
cromaticas

notas da escala pentaténca de D6 menor

notas cromaticas — fragmentos da escala pentatdnca de
D6 sustenido menor

o) L
7 ) ) 7 u.>\ | 1—#'—#
N

‘ (
~N
i
A
S
XX

Escala pentatdnica de D6 menor e D6 sustenido menor organizadas para tocar mais
notas cromaticas sobre o acorde D6 menor — inteng&o dérica
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Nos proximos topicos apresento uma série de sugestdes e exemplos como
ferramenta melddica para as sobreposicoes, tais como: os pares de triades, arpejos
tétrades e escalas pentatdnicas para serem tocadas/aplicadas sobre um acorde
modal. Sera apresentado, os intervalos estruturais, a estrutura superior (tensdes
diatonicamente disponiveis) e consequentemente, os intervalos resultantes de cada
sobreposi¢cao em cada modo.

Primeiramente, serdo apresentados os modos maiores, formados por um
padrao intervalar onde os intervalos de semitons se encontram por uma maior
diferenca em relagdo a nota fundamental. Por esse motivo possuirem ou sugerem
sonoridades “mais brilhantes” no aspecto sonoro. Depois, sera apresentado os modos
menores, formados por um padrao intervalar onde os intervalos de semitons se
encontram por uma menor diferenga em relagcdo a nota fundamental. Nesse caso,
resultam em sonoridades “mais sombrias”. Essa abordagem, sobre essas

classificagdes sonora dos modos, também é discutida por Freitas (2008).

A ideia de que os modos podem estar ordenados de acordo com sua relagao
tensiva, onde o maior niumero de sustenidos ou bemois produz uma gradagéo
flexivel entre modos “mais brilhantes” aos “mais sombrios” (onde o lidio é o
mais aberto e brilhante e o lécrio € o mais fechado e sombrio) também
aparece em Persichetti (1984, p.33) (FREITAS, 2008, p. 453).

Figura 32 — Sequencial modal — modos mais brilhantes para os mais sombrios.

Lidio
Jonio Maiores

Mixolidio

Dérico
Edlio Menores

Frigio

Léocrio +«— Meio Diminuto

Apresento também, uma sugestao para o acorde do primeiro grau com a nota
caracteristica diferenciadora e os intervalos complementares para afirmar a

sonoridade modal em cada modo.
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Essa formacao de acorde € uma tentativa de remeter a sonoridade modal do
modo no acorde do primeiro grau correspondente, resultando num acorde modal.
Esse acorde pode ser aplicado em situagdes que queremos evocar a sonoridade do
modo nas harmonizag¢des — acordes.

Tanto na formacdo desses acordes que tem por finalidade remeter a
sonoridade modal do modo, quanto nas sobreposi¢cdes dos elementos sugeridos
teremos os intervalos complementares, que podem ser atrelados a nota/intervalo
modal caracteristico de um modo, para ampliar o resultado final dos sons, gerando
uma ambiéncia mais satisfatéria. Essa combinacao do intervalo modal caracteristico,
e o intervalo complementar potencializa e engrandece a harmonizacao dos acordes e

os fraseados melddicos para sons mais sofisticados e etéreos.
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8 MODO LiDIO

O modo lidio é formado pelo seguinte padréo intervalar: Tom, Tom, Tom,
Semitom, Tom, Tom, Semitom. Esse padrao intervalar pode ser contextualizado a
partir do 4° grau da escala maior primitiva. A nota D6 € o 4° grau na escala de Sol
maior. Portanto, o modo Do lidio pode ser contextualizado?' a partir do 4° grau da

escala de Sol maior, assim, tera a mesma colecao de notas da escala de Sol maior.

8.1 O padrao intervalar lidio

Figura 33 — Padrao intervalar - Modo D6 lidio.

F 2aM 3aM &600“\' 59 6°M 73M 89
@ """ - @ ___________ 5 @ ““““““ -
) o J
u
@— —
- LT~
T~ Tom Semitom
L " Tom Semitom Tom
Tom Tom

Padrao intervalar

21 Esse raciocinio sobre a contextualizagdo de um modo também ocorre com os demais modos. E
importante calcular o contexto modal/tonal em que um determinado modo esta associado, para o
melhor entendimento, conscientizagdo sobre os acidentes fixos (sustenidos e bemois atribuidos ao
padrao intervalar do modo), colecao de notas, campo harménico e a visualizagdo espacial em todos
0s eixos geométricos sobre a escala do instrumento para as articulagdes das notas.
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8.2 Notas estruturais e estrutura superior lidia

Figura 34 — Padrao intervalar das tercas para as notas estruturais e a estrutura superior lidia.
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8.3 0O acorde modal lidio

Figura 35 — Sugestéo para o acorde do primeiro grau lidio com a nota caracteristica modal.
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O intervalo modal caracteristico lidio € a décima primeira sustenizada (ou
aumentada). A sexta maior e a nona maior podem ser atreladas a esse acorde como
intervalos complementares, para resultar em uma ambiéncia sonora mais sofisticada

do acorde modal.



8.4 Sobreposicoes de arpejos organizados em pares triades

Figura 36 — Triades de D6 maior e Ré maior para a sobreposigao no modo D¢ lidio.
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Figura 37 — Triades de D6 maior e Fa sustenido menor com a quinta diminuta para a sobreposi¢ao no

modo D¢ lidio.
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Figura 38 — Triades de D6 maior e Si menor para a sobreposigdo no modo D4 lidio.
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8.5 Sobreposicoes de arpejos tétrades a partir das notas estruturais

Figura 39 — Tétrades: organizagao progressiva para a sobreposi¢cdo no modo D¢ lidio.
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8.6 Sobreposicoes de escalas pentaténicas e suas respectivas blue notes

Nesse trabalho, as escalas pentatbnicas serdo apresentadas restringindo-se a
uma unica oitava. As mesmas digitagcdes devem ser tocadas, estudadas e exploradas
em outras regides. Também podem ser estendidas para ser tocadas por toda a escala

do instrumento para se alcangar 2 (duas) ou 3 (trés) oitavas.

Figura 40 — Pentatonica de La menor/D6 maior para a sobreposi¢ao no modo D6 lidio.
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Figura 41 — Pentaténica de Mi menor/Sol maior para a sobreposigdo no modo D¢ lidio.
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Figura 42 — Pentatbnica de Si menor/Ré maior para a sobreposi¢do no modo D¢ lidio.
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8.7 Sobreposicoes de escalas pentaténicas modais

Algumas dessas pentatdnicas modais podem soar e/ou sugerir ideias
melddicas mais interessantes, quando suas notas sao distribuidas estrategicamente
sobre as cordas na escala do instrumento. Umas das maneiras interessantes que
explorei e gosto bastante é articular e distribuir os intervalos de semitons em cordas
adjacentes, por exemplo. Assim, teremos articulagdes mais versateis ou mais

espontaneas para a criagao dos fraseados musicais.

Figura 43 — Pentatbnica modal de D¢ lidio para sobreposicdo no modo D0 lidio.
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Figura 44 — Pentatonica modal de Ré mixolido para a sobreposi¢do no modo D¢ lidio.
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Figura 45 — Pentatonica modal de Fa sustenido lécrio para a sobreposicdo no modo D6 lidio.

96

F 3°m 43 6%6\6\‘ 7°m
® @-mmmmmes "
A
)7 4
. 7°M
\,\f»o&o 132M @ _________ 4
F 3°M
L Resultado da sobreposi¢ao alcangcando as notas da estrutura superior |
Figura 46 — Pentatbnica modal de La dérico para a sobreposi¢gdo no modo D¢ lidio.
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Figura 47 — Pentatbnica modal de Si frigio para a sobreposi¢ao no modo D¢ lidio.
F 2m 47 5% M
f) H ®
%‘v #
A\SV;
o

@

7°M
L Resultado da sobreposicdo alcangando as notas da estrutura superior_______|



97

9 MODO JONICO

O modo jbénico € formado pelo seguinte padrédo intervalar: Tom, Tom,
Semitom, Tom, Tom, Tom, Semitom. Esse modo é a mesma escala definida como
escala maior primitiva, muito recorrente na maioria dos géneros musicais da cultura

ocidental.

9.1 O padrao intervalar jonico

Figura 48 — Padrao intervalar - Modo D6 j6nico.
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9.2 Notas estruturais e a estrutura superior jonica

Figura 49 — Padrao intervalar das tergas para as notas estruturais e a estrutura superior jonica.
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9.3 0O acorde correspondente ao modo jonico e os intervalos

complementares

Figura 50 — Sugestéo para o acorde do primeiro grau jénico com suas otimizagoes.
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Os intervalos de sexta maior e a nona maior sao intervalos da estrutura superior
e sao acrescentados ao acorde como intervalos complementares, para assim resultar

em uma ambiéncia sonora de maior refinamento ao som do acorde.
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9.4 Sobreposicoes de arpejos organizados em pares triades
Figura 51 — Triades de D6 maior e Ré menor para sobreposi¢cdes no modo D6 jonico.
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Figura 52 — Triades de D6 maior e Fa maior para sobreposi¢ées no modo D6 jénico.
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Figura 53 — Triades de D6 suspenso com nona e Fa suspenso com nona para a sobreposi¢cao no

modo D6 jénico.
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9.5 Sobreposicoes de arpejos tétrades a partir das notas estruturais

Figura 54 — Tétrades: organizagao progressiva para a sobreposi¢cdo no modo D¢ jénico.
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9.6 Sobreposi¢coes de escalas pentatonicas e suas respectivas blue notes

Figura 55 — Pentaténica de L4 menor/Dé maior para a sobreposigdo no modo D j6nico.

a a; . aj a
F 32m 43 W&Q 5% 7fm
f) ,
§ g P2
H
)
@ ——--—mmmm— - - @ ----mmmm - -
132M F 9°M gw° 3°M 5%
L Resultado da sobreposi¢ao alcangando as notas da estrutura superior__________|
Figura 56 — Pentaténica de Ré menor/Fa maior para a sobreposigdo no modo D¢ jénico.
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Figura 57 — Pentatbnica de Mi menor/Sol maior para a sobreposigdo no modo D4 jénico.
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9.7 Sobreposicoes de escalas pentatonicas modais

Figura 58 — Pentaténica modal de Ré dérico para a sobreposi¢gdo no modo D6 lidio.
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Figura 59 — Pentaténica modal de Mi frigio para a sobreposi¢cdo no modo Dé jénico.
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Figura 60 — Pentatbnica modal de Fa lidio para a sobreposi¢do no modo D¢ jonico.
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Figura 61 — Pentatbnica modal de Sol mixolidio para a sobreposigdo no modo D6 jénico.
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Figura 62 — Pentatdnica modal de Si I6crio para a sobreposi¢cdo no modo D¢ jonico.
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10 MODO MIXOLIDIO

O modo mixolidio € formado pelo seguinte padrdo intervalar: Tom, Tom,
Semitom, Tom, Tom, Semitom, Tom. Esse padrao intervalar pode ser contextualizado
a partir do 5° grau da escala maior primitiva. A nota D6 € o 5° grau no centro modal
de Fa maior. Portanto, o modo D¢ lidio pode ser contextualizado a partir do 5° grau da

escala de Fa maior, assim, tera a mesma coleg¢ao de notas da escala de Fa maior.

10.1 O padrao intervalar mixolidio

Figura 63 — Padrao intervalar - Modo D6 mixolidio.
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10.2 Notas estruturais e estrutura superior mixolidia

Figura 64 — Padrao intervalar das tergas para as notas estruturais e a estrutura superior mixolidia.
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10.3 O acorde modal mixolidio

Figura 65 — Sugestéo para o acorde do primeiro grau mixolidio com a nota caracteristica modal.
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O intervalo modal caracteristico mixolidia € a sétima menor. Os intervalos de
quarta justa e a nona maior sdo intervalos complementares. Também ¢é possivel

formar combinagdes com a décima terceira maior para essa categoria de acorde.
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10.4 Sobreposigoes de arpejos organizados em pares triades

Figura 66 — Triades de D6 maior e Mi menor com a quinta diminuta para a sobreposigdo no modo D6
mixolidio.
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Figura 67 — Triades de D6 maior e Sol menor para a sobreposigao no modo Dé mixolidio.
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Figura 68 — Triades de D6 maior e Si bemol maior para a sobreposi¢do no modo D6 mixolidio.
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A sobreposicdo que proponho na figura a seguir agrupando as triades de D6

maior e Sol bemol maior, estdo por uma diferenca intervalar de um tritono. Na triade

de Sol bemol maior, as notas Sol bemol e Ré bemol, ndo pertencem a escala de D6

maior mixolidio, sendo assim, sdo notas cromaticas. Portanto, causam um efeito bem

intrigante no resultado sonoro.

Figura 69 — Triades de D6 maior e Sol bemol maior para a sobreposi¢ao no modo D6 mixolidio.
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10.5 Sobreposigoes de arpejos tétrades a partir das notas estruturais

Figura 70 — Tétrades: organizagéo progressiva para a sobreposi¢ao no modo D6 mixolidio.
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10.6 Sobreposigoes de escalas pentaténicas e suas respectivas blue notes

Figura 71 — Pentaténica de L4 menor/D6 maior para a sobreposigédo no modo D¢ lidio.
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L Resultado da sobreposicao alcangando as notas da estrutura superior_____ |
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Figura 72 — Pentatonica de Ré menor/F& maior para a sobreposi¢cdo no modo D6 mixolidio.
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Nessa sobreposicao teremos um efeito sonoro muito interessante quando
sobrepusermos ao acorde modal mixolidio. Tendo em vista, que ao tocar essa
sobreposi¢cao exploramos a 72m (sétima menor), nota caracteristica que reafirma a
sonoridade modal e a 11? (décima primeira justa) ou quarta justa como intervalo

complementar, produzindo um efeito de suspensdo no ambiente sonoro.

Figura 73 — Pentaténica de Sol menor/Si bemol maior para a sobreposi¢gdo no modo Dé mixolidio.
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10.7 Sobreposigoes Pentatonicas redirecionadas para alcangar notas

cromaticas

Na figura a seguir apresento como ferramenta de sobreposicdo a escala
pentatdonica de caracteristica chinesa (e a sua respectiva nota blue note) de Mi bemol
menor. Nessa pentatdnica € possivel alcangar de forma objetiva 4 notas cromaticas.

Observe.

Figura 74 — Sobreposi¢ao da pentatonica de Mi bemol menor/Sol bemol maior para alcangar notas
cromaticas no acorde Dé maior — intengao mixolidio.
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L Resultado da sobreposicéo alcangando as notas da estrutura superior |

Outra opcéao é a pentatdnica modal de Sol bemol mixolidio que se encontra um
tritono acima (ou abaixo) da nota fundamental do acorde D6 maior. Nessa pentaténica

alcancamos 3 notas fora da escala do acorde para o efeito cromatico.

Figura 75 — Sobreposicdo da pentatdnica modal de Sol bemol mixolidio para o acorde
D6 maior — intengcdo mixolidio.
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L Resultado da sobreposi¢éo alcangando as notas da estrutura superior |
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E importante mencionar, que para tocar notas cromaticas sobre os acordes da
harmonia, deve-se desenvolver habilidades especificas, como dominar muito bem a
digitacdo que ser utilizada para combinar com a escala do acorde e, dominar
diferentes acentuacdes ritmicas para insercdo dessas notas cromaticas. Geralmente
as notas cromaticas soam mais interessantes quando empregadas com um certo
censo ritmico em relagédo aos tempos, contratempos ou em momentos que acontecem
resolucdes ritmicas, para que os efeitos resultantes dessas dissonancias soem mais
envolventes e ndo criem conflitos indesejaveis junto as notas diatdnicas da

composi¢cao musical ou improvisagao.

10.8 Sobreposig¢oes de escalas pentaténicas modais

Figura 76 — Pentatbnica modal de D6 mixolidio para a sobreposigcdo no modo D6 mixolidio.
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Figura 77 — Pentatbnica modal de Mi l6crio para a sobreposi¢gdo no modo Dé mixolidio.
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Figura 78 — Pentatbnica modal de Sol dérico para a sobreposicdo no modo D4 mixolidio.
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Figura 79 — Pentaténica modal de L4 frigio para a sobreposi¢gdo no modo Dé mixolidio.
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Figura 80 — Pentatdnica modal de Si bemol lidio para a sobreposi¢gdo no modo Dé mixolidio.
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11 MODO DORICO

O modo dérico?? é formado pelo seguinte padrdo intervalar: Tom, Semitom,
Tom, Tom, Tom, Semitom, Tom. Esse padrao intervalar pode ser contextualizado a
partir do 2° grau da escala maior primitiva. A nota D6 € o 2° grau no centro modal de
Si bemol maior. Portanto, o modo D6 ddrico pode ser contextualizado a partir do 2°
grau da escala de Si bemol maior, assim, tera a mesma colegao de notas da escala

de Si bemol maior.

11.1 O padrao intervalar dérico

Figura 81 — Padréo intervalar - Modo D¢ ddrico.
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220 padrao modal intervalar dérico tem a mesma combinacgéo no sentido descendente. Portanto pode
ser considerado como um modo de padrao intervalar palindromo.
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11.2 Notas estruturais e estrutura superior doérica

Figura 82 — Padrao intervalar das tergas para as notas estruturais e a estrutura superior dérico
Estrutura Superior

Notas Estruturais
: ' - 119 132M
F 3*m 57 7°m @ @ ______ 4
®  ®----- - @ J
. | o
L o
1 |4
§§ L 4 [ —
| a a 32M
. 32m 32M 3%m
3%m 3*M
\ Saltos de tercas
[
Triade
[
Tétrade

11.3 O acorde modal dérico

Figura 83 — Sugestao para o acorde do primeiro grau dérico com a nota caracteristica modal.
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O intervalo modal caracteristico dorico & a sexta maior. O intervalo de nona

maior pode ser utilizado como intervalo complementar.
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11.4 Sobreposigoes de arpejos organizados em pares triades

Figura 84 — Triades de D6 menor e Ré menor para a sobreposi¢dao no modo D6 dérico.
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Figura 85 — Triades de D6 menor e Fa maior para a sobreposigdo no modo D6 ddrico.
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Figura 86 — Triades de D6 menor e Si bemol maior para a sobreposi¢gdo no modo Dé ddrico.
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11.5 Sobreposigoes de arpejos tétrades a partir das notas estruturais

Figura 87 — Tétrades: organizagéo progressiva para a sobreposi¢cao no modo D6 dérico.
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11.6 Sobreposig¢oes de escalas pentaténicas e suas respectivas blue notes

Figura 88 — Pentatonica de D6 menor/Mi bemol maior para a sobreposigdo no modo D6 dérico
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Figura 89 — Pentatbnica de Sol menor/Si bemol maior para a sobreposi¢cdo no modo D6 ddrico.
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Figura 90 — Pentatbnica Ré menor/Fa maior para a sobreposi¢cdo no modo D6 dérico.
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11.7 Sobreposicoes de escalas pentaténicas modais

Figura 91 — Pentatbnica modal de D6 ddrico para a sobreposigdo no modo D6 dorico.
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Figura 92 — Pentatbnica modal de Ré frigio para a sobreposicdo no modo D6 dérico
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Figura 93 — Pentaténica modal de Mi bemol lidio para a sobreposi¢gdo no modo D6 ddrico.
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Figura 94 — Pentatbnica modal de Fa mixolido para a sobreposi¢do no modo D6 dérico.
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Figura 95 — Pentatbnica modal de L& lécrio para a sobreposicédo no modo D6 dorico.
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12 MODO EOLIO

119

O modo edlio é formado pelo seguinte padrédo intervalar: Tom, Semitom, Tom,

Tom, Semitom, Tom, Tom. Esse padrao intervalar pode ser contextualizado a partir

do 6° grau da escala maior primitiva. A nota D6 € o 6° grau no centro modal de Mi

bemol maior. Portanto, o modo D6 edlio pode ser contextualizado a partir do 6° grau

de Mi bemol maior, assim, tera a mesma colecdo de notas da escala de Mi bemol

maior.

12.1 O padrao intervalar edlio

Figura 96 — Padrao intervalar - Modo D¢ edlio.
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12.2 Notas estruturais e estrutura superior edlia

Figura 97 — Padrao intervalar das tergas para as notas estruturais e a estrutura superior edlia.
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12.3 O acorde modal edlio

Figura 98 — Sugestao para o acorde do primeiro grau edélio com a nota caracteristica modal.
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Nesse modo, a sexta menor € um possivel intervalo modal caracteristico. Para

a harmonizacao do acorde modal edlio é possivel complementa-lo atrelando ao seu

intervalo caracteristico, a nona maior como intervalo complementar, resultando em

uma sonoridade modal mais dramatica ao acorde modal edlio.
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12.4 Sobreposicoes de escalas pentatonicas e suas respectivas blue notes

Figura 99 — Triades de D6 menor e Ré menor com a quinta diminuta para a sobreposi¢ao no modo
D6 edlio.
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Figura 100 — Triades de D6 menor e F& menor para a sobreposi¢do no modo D6 edlio.
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Figura 101 — Triades de D6 menor e La bemol maior para a sobreposi¢gdo no modo D6 edlio.
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12.5 Sobreposigoes de arpejos tétrades a partir das notas estruturais

Figura 102 - Tétrades: organizag&o progressiva para a sobreposi¢cao no modo D6 edlio.
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12.6 Sobreposicoes de escalas pentatonicas e suas respectivas blue notes

Figura 103 — Pentatonica de D6 menor/Mi bemol maior para a sobreposicdo no modo D6 edlio.
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L Resultado da sobreposigéo alcangando as notas da estrutura superior |

Figura 104 — Pentatbnica de Fa menor/La bemol maior para a sobreposi¢do no modo D6 edlio.
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Figura 105 — PentatOnica de Sol menor/Si bemol maior para a sobreposigdo no modo D6 edlio.
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12.7 Sobreposi¢coes de escalas pentatonicas modais

Figura 106 — Pentatdnica modal de Ré Iécrio para a sobreposi¢ao no modo D6 edlio.
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Figura 107 — Pentatbnica modal de Fa dodrico para a sobreposicdo no modo D6 edlio.
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Figura 108 — Pentatdnica modal de Sol frigio para a sobreposi¢cdo no modo D6 edlio.
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Figura 109 — Pentatbnica modal de La bemol frigio para a sobreposi¢cdo no modo D6 edlio.

3aM N 59 7aM

o

F
f
o o
e | @ ________ 4
® ® - :

13°m F 9°M 113j 5%

L Resultado da sobreposi¢éo alcangando as notas da estrutura superior |

Figura 110 — Pentatonica modal de Si bemol mixolidio para a sobreposicado no modo D6 edlio.

F 3°M 4% 5% 7°m
A | be
)7 4 1 D
g 7 N—
SV
o @ ® @------mmmmmm e .
7°m 97m 3?m 113 13°m

L Resultado da sobreposicéo alcan¢ando as notas da estrutura superior |



126

13 MODO FRIGIO

O modo frigio € formado pelo seguinte padrao intervalar: Semitom, Tom, Tom,
Tom, Semitom, Tom, Tom. Esse padrao intervalar pode ser contextualizado a partir
do 3° grau da escala maior primitiva. A nota D6 é o 3° grau no centro modal de La
bemol maior. Portanto, o modo D¢ frigio pode ser contextualizado a partir do 3° grau
da escala de La bemol maior, assim, tera a mesma cole¢ao de notas da escala de La

bemol maior.

13.1 O padrao intervalar frigio

Figura 111 — Padréo intervalar - Modo D6 frigio.
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13.2 Notas estruturais e estrutura superior frigia

Figura 112 — Padrao intervalar das tercas para as notas estruturais e a estrutura superior frigio.
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13.3 O acorde modal frigio

Figura 113 — Sugestéo para o acorde do primeiro grau frigio com a nota caracteristica modal.
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O intervalo modal caracteristico frigio € a nona bemol (ou nona menor). A
décima primeira justa (ou quarta justa) pode ser atrelada ao intervalo caracteristico

como intervalo complementar para integrar a ambiéncia sonora frigia. Esse acorde
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pode ser aplicado em situagdes que queremos evocar a sonoridade modal frigia nas

harmonizacgoes.

13.4 Sobreposicoes de arpejos organizados em pares triades

Figura 114 — Triades de D6 menor e Ré bemol maior para a sobreposigdo no modo D6 frigio

Cm Db = Db/F Cm/G Db/Ab
F 3m 5§ F 3M 5§ 3m5) F 3FM 5] F 59 F 3m 57 F 3M
©o® ©6® 0600 ©6©® ©®®0O-~00F
k- liech=cliChcE
1 . ' 1 d b
'Je;mTajl:: 113 13°'m Ji:m 55 F 1:,j13~'*m ¥m 5y F ¥m 130 O 113
F
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Figura 115 — Triades de D6 menor e Sol bemol menor com a quinta diminuta para a sobreposi¢do no

modo Do edlio.
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Figura 116 — Triades de D6 menor e Si bemol menor para a sobreposi¢cao no modo D6 frigio.
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13.5 Sobreposigoes de arpejos tétrades a partir das notas estruturais

Figura 117 — Tétrades: organizagao progressiva para a sobreposi¢cdo no modo D6 frigio.
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13.6 Sobreposicoes de escalas pentatonicas e suas respectivas blue notes

Figura 118 — Pentatonica de D6 menor/Mi bemol maior para a sobreposicdo no modo D6 frigio
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Figura 119 — PentatOnica de Fa menor/La bemol maior para a sobreposi¢gdo no modo Dé frigio
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Figura 120 — Pentatdnica de Si bemol menor/Ré bemol maior para a sobreposi¢gdo no modo D6
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13.7 Sobreposicoes de escalas pentatonicas modais

Figura 121 — Pentatdnica modal de D6 frigio para a sobreposi¢ao no modo D¢ frigio.
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Figura 122 — Pentaténica modal de Ré bemol lidio para a sobreposi¢do no modo D¢ frigio.
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Figura 123 — Pentatonica modal de Mi bemol mixolidio para a sobreposi¢do no modo D6 frigio.
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Figura 124 — Pentatonica modal de Sol |6crio para a sobreposi¢gdo no modo D6 frigio.
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Figura 125 — Pentaténica modal de Si bemol dérico para a sobreposicdo no modo D6 frigio.
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14  MODO LOCRIO

O modo lécrio € formado pelo seguinte padrao intervalar: Semitom, Tom,
Tom, Semitom, Tom, Tom, Tom. Esse padrao intervalar pode ser contextualizado a
partir do 7° grau da escala maior primitiva. A nota D6 € o 7° grau no centro modal de
Ré bemol maior. Portanto, o modo D¢ l6crio pode ser contextualizado a partir do 7°
grau da escala de Ré bemol maior, assim, tera a mesma colec¢ao de notas da escala

de Ré bemol maior.

14.1 O padrao intervalar lécrio

Figura 126 — Padrao intervalar - Modo D6 Iécrio.
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14.2 Notas estruturais e estrutura superior lécria

Figura 127 — Padrao intervalar das tercas para as notas estruturais e a estrutura superior locrio
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14.3 O acorde modal lécrio

Figura 128 — Sugestéo para o acorde do primeiro grau l6crio com a nota caracteristica modal.
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O intervalo modal caracteristico l6crio € a quinta bemol (ou quinta diminuta). O
intervalo de quarta justa pode ser adicionado ao acorde como intervalo complementar.

Também é possivel formar combinagées com a nona menor para essa categoria de
acorde.

134
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14.4 Sobreposigoes de arpejos organizados em pares triades

Figura 129 — Triades de D6 menor com a quinta diminuta e Ré bemol maior para a sobreposigéo no
modo D4 lécrio.
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Figura 130 — Triades de D6 menor com a quinta diminuta e Sol bemol maior para a sobreposi¢ao no
modo D¢ lécrio.

CmbSIEP  GhiBP Cmb5IGP  GhIDP

5% F 32M

@B ©®

© 6@ ©®®0 @@@_;?E ®®©®
pel

S 33— /1 — 3=
— b |

Cmb5 G
. o ) &
F  3%m 6»6\((\ F 3aM 59 3amv§6\® E 3°M 5% F ng\ F 3°m

f_3ﬁ

h R |/ ] ]
4 o 2 o 2
ﬁ ] 'h‘ |4 1 b b
3 - pe—~ & - 32 & 72
® & o 72 9°m F am 97m & & F m  92m &' 7°m
F 3°m ob\& oé‘& 7"m 3Im o 7°m 6;6 03’6\ ‘gé
9 9 cgb

L Resultado da sobreposicdo alcangando as notas da estrutura superior _____ |



136

Figura 131 — Triades de F4 menor e Sol bemol maior para a sobreposi¢do no modo Dé ldcrio.
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Figura 132 — Triades de D6 menor com a quinta diminuta e Si bemol maior para a sobreposi¢géo no
modo D¢ lécrio.
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14.5 Sobreposigoes de arpejos tétrades a partir das notas estruturais

Figura 133 — Tétrades: organizagao progressiva para a sobreposi¢ao no modo D¢ locrio.
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14.6 Sobreposig¢oes de escalas pentaténicas e suas respectivas blue notes

Figura 134 — Pentatbnica de Si bemol menor/’'Re bemol maior para a sobreposi¢do no modo D6
l6crio.

L Resultado da sobreposi¢ao alcangando as notas da estrutura superior_________|
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Figura 135 — Pentatonica de Mi bemol menor/Sol bemol maior para a sobreposi¢do no modo D6
I6crio.
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Figura 136 — Pentatonica de F4 menor/La bemol maior para a sobreposi¢cdo no modo D6 lécrio.
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14.7 Sobreposicoes de escalas pentatonicas modais

Figura 137 — Pentatdnica modal de D6 I6crio para a sobreposi¢cdo no modo D¢ lécrio.
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Figura 138 — Pentaténica modal de Mi bemol dérico para a sobreposicao no modo D6 lécrio.
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Figura 139 — Pentatonica modal de D6 ddrico para a sobreposicdo no modo D6 lécrio.
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Figura 140 — Pentatonica modal de Sol bemol lidio para a sobreposi¢cdo no modo D6 lécrio
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Figura 141 — Pentatonica modal de La bemol mixolidio para a sobreposigdo no modo D lécrio.
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15  CONSIDERAGOES FINAIS

Todas as ideias apresentadas nessa pesquisa tém por objetivo trazer ao
estudante de musica um novo caminho pedagdgico para a evolugdo musical na
improvisagao idiomatica. Os elementos apresentados em toda a pesquisa,
basicamente foram arpejos de triades, arpejos de tétrades e as escalas pentatbnicas.

Ao longo dessa pesquisa, ndo encontrei muitos materiais que discutem de
forma categodrica e com profundidade esse recurso sobre as sobreposi¢cdes. O que
mais encontrei foram videos no site youtube, mostrando algumas dicas desse recurso.
Nesse trabalho, optei por trazer referéncias da literatura em portugués. E possivel que
tenha outros livros que abordem esse assunto, mas n&o consegui ter acesso para
outras referéncias.

Desde o inicio dessa pesquisa, meu objetivo sempre foi apresentar ferramentas
a partir dos elementos musicais mais recorrentes para gerar subsidios melédicos no
momento de realizar as composi¢des de sons com foco na improvisagéo idiomatica.
Seja para improvisagdes idiomaticas ou para arranjos musicais em geral, a intensao
€ ajudar no processo para tocar notas especificas da escala/modo correspondente de
um acorde, e dessa forma, evocar a sonoridade especifica para remeter e/ou reafirmar
a sonoridade modal do modo, produzindo sons que podem transcender os limites da
pratica intermediaria rumo a sonoridades mais sofisticadas.

A sugestdes que gostaria de apontar nessas consideragdes finais seria sobre
privilegiar algumas notas especificas da escala, como as notas estruturais do modo e
a sua nota caracteristica modal. Por exemplo, se quisermos evocar a sonoridade
modal ddrica, devemos privilegiar nesse caso, a fundamental, a 32 menor, a 52 justa
(geralmente pode ser omitida), e a 6 maior — nota caracteristica modal doérica.
Também é possivel, adicionar mais um intervalo complementar da estrutura superior
que harmonize modalmente bem quando atrelada a essa nota caracteristica.

Os intervalos complementares da estrutura superior podem variar para
intensificar e ampliar a sonoridade modal. Por exemplo, para o modo dérico, a nona
maior (92M) como intervalo complementar atrelada a sexta maior (6°M) atribuida ao
modo doérico como nota caracteristica, produz uma ambiéncia sonora muito

interessante para complementar a sonoridade dérica. Porém, dependo do resultado
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que queremos ou para um género musical especifico podemos atrelar o intervalo de
décima primeira justa (113j) a essa sexta maior (6°M), por exemplo. Tudo depende da
nossa experiéncia e sensibilidade musical para a escolha do intervalo complementar
em um contexto harménico.

O acorde do primeiro grau com a nota caracteristica modal para remeter a
sonoridade modal de cada modo, sdo construidos atrelando o intervalo caracteristico
a um ou dois intervalos complementares. Dessa maneira, € possivel se ter uma ideia
dos resultados sonoros dessas combinacgdes de notas complementares harmonizadas
com a nota caracteristica modal, como sugestbes para formagao de outros acordes
ou para a escolha das escalas ou arpejos que possibilitem explorar as notas mais
interessantes para serem sobrepostas ao acorde de uma progressao harmdnica.

A partir dessa concep¢ao, vamos identificar as sobreposicdoes que nos
possibilitam alcancar a nota caracteristica e o intervalo complementar que queremos
para criarmos os fraseados modais e/ou que remetam ao modo que precisamos para
as articulagdes mais faceis de forma mais objetiva, em qualquer regido da escala do
instrumento.

Sobre o privilegiamento das notas da estrutura superior, nota caracteristica
modal e o intervalo complementar para se remeter o som de um modo em questao, a
orientacdo que quero deixar aqui é que tais notas podem ser tocadas de forma
alternada. Ou seja, quero dizer que essas notas devem soar de uma forma que se
destaquem alternadamente e ndo sempre imediatamente, e assim, nao gerar um
resultado sonoro muito previsivel no ambiente em que esta acontecendo a
improvisagao idiomatica. Também podemos prolongar as duragdes desses intervalos
ou destacando-os em relagdo as demais notas estruturais. E interessante, realizar
aproximacdes cromaticas, ornamentos ou puxadas de cordas para alcancgar tais
intervalos de forma mais continua, com passagem de notas que se sucedem com
maior fluidez, sem interrup¢gdes para chegar na altura/afinagdo desses intervalos
importantes, resultando em expressdes sonoras mais viscerais, principalmente
quando realizado na guitarra.

Nessa pesquisa, tive como principal foco, apresentar as possibilidades de
digitagbes ou articulagbes para as sobreposigdes, com alguns exemplos basicos.
Existe uma infinidade de mecanismos, articulacdes e ideias ritmicas para diferentes

colocacbes dessas notas da estrutura superior, principalmente para inserir as notas



143

cromaticas. Assim, me condicionei em apresentar novos motivos para se pensar frente
a escala do instrumento, pois, muitas das vezes, o instrumentista ndo tem muitas
ideias e/ou referencias melddicos para criar improvisagdes interessantes na pratica
musical da improvisagao idiomatica.

A insercao de notas cromaticas pode trazer novas possibilidades melddicas na
composi¢cao musical. Mas € necessario um cuidado ainda maior, para que os efeitos
resultantes dessas dissonéncias soem de forma envolvente, “hipnética” ou fascinante
junto as notas diatonicamente tocadas — notas da escala correspondente de um
acorde em questao. O que deve ser entendido aqui, € que essa combinacao das notas
diatbnicas e cromaticas, € que as notas cromaticas, geralmente sio tocadas
rapidamente num trecho musical, e resolvidas numa das notas diatdnicas, retornando
assim, ao equilibrio modal ou tonal, para que ndo gere sonoridades estranhas e que
possam causar uma forte sensagao de erros nas notas musicais na improvisagao
idiomatica.

As notas cromaticas podem n&o soar muito interessante em todos os géneros
musicais. Na minha opinido, a aplicabilidade e o efeito das notas cromaticas, soam
mais intrigantes em géneros musicais mais sofisticados ou mais balangados
ritmicamente, como: samba, jazz, blues, rock, flamenco, funk, entre outros. Mas tudo
depende da forma que se toca ou insere essas notas cromatica sobre a harmonia.

Tais recursos devem ser aplicados com um certo cuidado, e em momentos
especiais. Talvez nao fique interessante tocar a partir de sobreposicoes de escalas e
explorar por um momento muito extenso as notas da estrutura superior a todo
momento numa sessdo de improvisagao, pois assim, perderiamos o brilho e/ou o
efeito de surpresa dessas sonoridades de otimizacdo da estrutura superior. A
sugestao que deixo nesse caso, seria o seguinte. Numa improvisagao, apresente
primeiro, as notas estruturais. Mantenha-se nas mesmas por um tempo. Ou seja,
apresente ao ouvinte expectador o “chdo”, quero dizer apresentar as notas do acorde
da base harmonica, para dar apoio a harmonia e uma certa coeréncia entre melodia
e harmonia. Em um segundo momento, apresente as notas ou as tensdes da estrutura
superior. No momento seguinte, se achar sensato, toque também notas cromaticas a
partir das sobreposi¢cdes de arpejos ou escalas pentatonicas.

A sugestéo que deixo nessas consideragdes finais da pesquisa e a todos que

se interessam em se aproximar e a expandir as suas habilidades para a improvisacao
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idiomatica, seria a propria pratica de improvisar. Assim, sugiro que, com o auxilio de
um amigo, um software de gravacdo ou mesmo de backing tracks disponiveis no site
youtube, pratique a improvisagdo em progressdes harmoénicas de varios géneros
musicais. Trabalhe o desenvolvimento da musicalidade, senso criativo na hora da
improvisagao e as atitudes nos reflexos de acbes sobre a escala do instrumento.
Coloque toda a sua atengao, paciéncia e determinagao para trabalhar as concepgdes
de sobreposi¢cées com as possiveis combinagdes dos elementos, como: arpejos e as
escalas pentatdnicas.

A ideia é que entendendo e realizando todos esses estudos e exemplos aqui
apresentados, espera-se que o estudante de improvisagao idiomatica, tenha mais
condicionamento para criar frases mais diversificadas, complexas e interessantes
para as composi¢des e improvisagcdes musicais.

Espero que essa pesquisa traga aos leitores que se interessam em evoluir na
pratica da improvisagao idiomatica, novos caminhos e entendimentos musicais. Que
ao ler essa pesquisa, possam fluir de vocés novas ideias melddicas e harménicas a
partir das concepgdes e elementos musicais apresentados nesse trabalho rumo as
sonoridades surpreendentes sem limites.

Bons estudos! Viva a musica.
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