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RESUMO

Esta pesquisa sugere uma técnica de analise e composi¢cao nao tradicional, passivel de
sistematizacdo, aplicada a musica popular.

A organizacado desta foi baseada nas relacbes de tensdo & resolucéo obtidas quando as
alturas de uma melodia sdo comparadas com as da harmonia que as acompanha. A
resultante da quantidade de notas nao coincidentes entre estes dois objetos gera niveis
de tensao que sao arbitrados em uma forma I6gica e coerente.

Identificar centros onde cada um dos complexos gravita € o passo inicial do processo.
Essa identificagcdo é sugerida pela soma das principais notas destes, que resultam em
uma fonte escalar.

Estipulando unidades melddicas definidas, a tese sugere que seja possivel arbitrar uma
ferramenta em que a manipulagdo das alturas musicais destas, quando aplicadas sobre
cada grau da fonte escalar, gera movimentos cadenciais.

Elaborado seguindo uma ordem crescente, este trabalho arbitra a conceituagcdo dos
parametros desde uma andlise intervalar até a sugestdo de arbitragens obtidas pelo
contorno melédico de uma pega.

Dada a originalidade do assunto, esta pesquisa extraiu, do vocabulario musical ja
existente, os conceitos para essa elaboracao.

Visto que somente a definicdo da ferramenta j4 € um objeto de estudo consideravel, a
conceituacgao pratica desta nao foi abordada.
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GLOSSARIO DE ABREVIATURAS

#4 - Quarta aumentada.

#5 - Quinta aumentada.

#9 - Nona aumentada.

*1

+ - Quinta aumentada (acorde).
7M - Sétima maior.

Alt. - Alterado.

Arp.men. - Arpejo menor.

Aum. - Aumentado.

b5 - Quinta diminuta.

b6 - Sexta menor.

bb7 - Sétima diminuta.

Dom Dim - Dominante diminuta.
Harm. menor - Harmonico menor.
Hung. - Hingaro.

M - Maior.

m - Menor.

m. melo. - Menor melédica.

' O simbolo “#”, quando precedente aos numerais
1, 2 e 3 (exemplo: #1, #2 e #3), estd, neste
trabalho, indicando o ndmero de variagdes
possiveis de uma determinada andlise. Assim,
exemplo um (#1); exemplo dois (#2); etc,
significam respectivamente as variagdes ‘“‘um”,
“dois” e “trés” etc., ndo havendo, nestes casos,
nenhuma conotagdo musical de notas ou de
intervalos alterados.
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m.harm. - Menor harménica.
Mixo - Mixolidio.

op.cit. — obra citada.

opt. — opcional. (traducao de optional)

Ov. Tone - Overtone.

p. - Pagina. (em nota de rodapé)

P. Blues - Penta blues.

Penta - Pentat6nica.

Pag. - Pagina.

Pags. - Paginas.

pp- — Paginas. (em nota de rodapé)
S. Ldcria - Super l6cria.

séc. - século.

W. Tone - Whole tone.



PREFACIO: ORIENTACAO AO LEITOR

Visto o grande numero de assuntos abordados para a elaboracido desta pesquisa e a
quantidade de elementos que sdo apontados linearmente (um apds o outro) para a sua
conceituagao, segue, neste prefacio, um pequeno estudo dirigido para orientar o leitor
quanto ao processo de organizagado tomado, bem como para que sejam esclarecidos os
porqués e de que forma algumas destas idéias foram abordadas neste trabalho.

Este estudo foi redigido em forma de topicos - capitulos resumidos - para garantir um

melhor entendimento.

Capitulo 1 - “série harmoénica e o conceito de tensao resolucao”.

Tomando originalmente o modelo conceitual da série harménica, este capitulo sugere
algumas arbitragens e parametros de categorizacao para as alturas musicais. As relacoes
entre as frequéncias tomadas a partir deste conceito sdo usadas para categorizar
qualitativamente - em mais ou menos consonante - o intervalo resultante da sobreposicao
de duas fundamentais. Assim, toma-se inicialmente aqui, como um parametro de
arbitragem, a idéia de que quanto mais freqliéncias comuns aparecerem entre 0s
harménicos de alturas simultaneas, mais consonante é o intervalo resultante e vice-versa.
Capitulo 2 - “aplicacao do conceito de tensao & resolucao em um tema popular”

A partir destas arbitragens como modelos para a aplicagdo de uma analise na pratica
musical, é sugerido agora que as alturas de uma melodia acompanhada podem gerar,
analogamente como visto entre as relagbes entre harmonicos, niveis de tensao diversos,
relativos as alturas coincidentes ou nado coincidentes entre dois pontos centrais: um
indicado através notas das fundamentais dos acordes, e outro através das notas da

melodia. A partir deste procedimento, sugere-se também que podemos originar estudos
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organizacionais (identificados neste trabalho como padrées seriais) extraidos das
relacbes intervalares encontradas em uma analise musical.

Este capitulo indica ainda que, para que a sistematizagdo desta analise seja possivel,
outros fatores, que contribuem para que os niveis de tensdo sejam manipulados na forma
de modelos, devam ser hierarquizados. Essas manipulagbes e hierarquizagdes fazem
parte do contelido dos capitulos procedentes.

CAPITULO 3 - “contextualizacdo do conceito da analise de tensao e resolugéo”.
Aqui, alguns limites na aplicacdo pratica musical sdo apontados (e imediatamente
solugcdes sao sugeridas). Entre eles, a pesquisa indica que dentre os pardmetros
escolhidos para se trabalhar as andlises, dois sdo de extrema importancia para o
resultado final. Sao eles: relacdes de notas coincidentes - identificadas como relagbées de
nota dentro - e relagbes de notas ndo-coincidentes - identificadas como relagbes de nota
fora.

Para que este tipo de analise seja possivel, sugere-se a simplificagdo do complexo sonoro
“acorde (mais) nota de melodia” em apenas duas partes: o acorde sera analisado pelas
relacbes melddicas das suas fundamentais; e o material escalar, sobre o dominio de um
centro gravitacional implicito (dado pela soma das notas do trecho melédico analisado).
Assim, nestas arbitragens, inverte-se o sentido tradicional da melodia acompanhada,
onde, de forma diferente da sugestdo dada pela teoria tonal tradicional, em que o centro
gravitacional é dado pela harmonia e a melodia esta subordinada a essa (conceito
vertical), tém-se agora duas sugestdes de centros gravitacionais - ambas horizontais: uma
dada pelas frases melédicas da linha das fundamentais e a outra, pela melodia.

Outros dois parametros de analise sdo aqui definidos: a andlise de nota contra nota é
denominada como “micro estrutura de analise”, e a analise entre dois grupos de notas,
como “macro estrutura”. As duas possibilidades sao indicadas para serem tomadas como

parametros validos. Nesta variacdo arbitraria é que se identifica a liberdade artistica da
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ferramenta, mantendo ainda uma coeréncia logica entre todos os elementos envolvidos.

Como afirmado em capitulos posteriores, a analise de macro estrutura parece ser mais

flexivel, e assim indica para resultados mais satisfatorios.

Capitulo 4 - “arbitragem dos parametros de elaboracao do sistema”.

Tomando como base a confirmacgédo de que é possivel identificar outras formas inteligiveis

e coerentes de manuseio do fenbmeno musical, a partir da manipulacao das sensacdes

de tensées & resolugbes existentes em um complexo sonoro, este capitulo estabelece e

contextualiza alguns parametros para que a ferramenta de analise seja viavel, afirmando

ainda que:

Tal manipulagéo ja é de uso dentro dos sistemas musicais tradicionais, porém
sobre outros enfoques.

Existem trabalhos que sistematizam estas relagdes utilizando a abordagem de
nuamero de notas coincidentes entre notas da melodia e acordes. Esses trabalhos
cederam definicdes que foram adaptadas para as analises feitas pela ferramenta
defendida por essa pesquisa.

Para que esta andlise seja elaborada, constatou-se que a relagcdo de notas nao
coincidentes € a mais indicada, uma vez que, dessa forma, as variagcoes entre as
duas partes de uma melodia acompanhada (base e solo) ndo interferem no
resultado final da analise.

Para que esse procedimento possa ser utilizado ndo somente para andlise e
composi¢ao, mas também para a improvisagdo, foi elaborada uma tabela para
visualizar e utilizar o conceito tensdo e resolucdo. Porém, para sistematiza-la, o
procedimento mais indicado foi diminuir a unidade do material melédico. A unidade
melddica arbitrada para essa ferramenta foi o tetracorde. Entdo, continuando a
elaboracdo da ferramenta de andlise, onde tinhamos antes dois pontos de

gravitagdo: o da base e o da melodia; arbitra-se agora que essa melodia seja
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dividida em tetracordes para se obter um controle mais amplo da manipulagéao
melédica - estruturas em nivel superior ou macro-estrutura de andlise - e passivel
de aplicagao ao vivo.

¢ Uma vez definidos quais tetracordes foram tomados como unidades melédicas,
pbde-se partir para as andlises em temas populares de melodia acompanhada.
Porém, outros parametros vinculados a estrutura interna destes foram
identificados para a sua aplicagcao (nota de inicio e de final de frase, estruturas de
tons e semitons entre as alturas, e contorno melédico). As analises destas
estruturas indicam um resultado em macro estrutura, ou seja, indicam que uma
melodia (da base ou do solo) pode ser definida sobre grupos de notas vinculadas,
que ndo necessariamente estejam relacionados, a primeira vista, com o centro
gravitacional. Mas, como pdde ser observada, essa relagdo vem a tona, quando
arbitramos que tais tetracordes estdo aplicados nos graus escalares dos centros
gravitacionais (fontes melddicas) indicados pelas principais notas da melodia, e
estes podem possuir ou ndo uma relagdo com as notas das fundamentais dos
acordes.

e Para que o resultado da andlise seja valido, também devem ser feitas arbitragens
na manipulagdo dos acordes, e assim, € preciso estabelecer alguns parametros
também na contextualizagcdo harmdnica. Entre eles, pode-se destacar:
comentarios a respeito do ritmo harmonico; alteracdo cromatica de acordes; e
comentarios sobre a pratica de inversao de acordes na musica popular, entre
outras.

Capitulo 5 - “concluséo: aplicacao da ferramenta”.
Concluindo a aplicagao da ferramenta (usando todos os parametros ja conceituados),
analises de fontes escalares e acordais - sugeridas por uma melodia acompanhada e pelo

seu chorus de improviso - confirmam a possibilidade de se reconhecer, dentro das
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resultantes obtidas, alguns padrdes que sugerem a sistematizagdo de uma prética
musical de um determinado musico em uma determinada musica. Dessa forma, aplicando
a ferramenta sobre um tema e sobre em um solo improvisado no chorus deste mesmo
tema, foi possivel reconhecer padrbes de estruturas discerniveis, que podem ser
entendidos como possiveis modelos a serem tomados para futuras composi¢cdes e/ou
improvisagdes, garantindo um resultado estético vinculado a melodia original deste tema.
Apéndices.

Como material de apoio, os dois apéndices contém informagbes basicas necessarias para
o entendimento da ferramenta e que ndo puderam ser abordadas na redagdo da
dissertacdo, a fim de ndo a descentraliza-la. O primeiro é mais técnico e confronta
algumas teorias musicais ja conhecidas e sedimentadas com as defendidas pelo trabalho,
sugerindo que o modelo de elaboracdo de cadéncias tradicionais pode ser tomado como
ponto de partida para toda as manipulacdes defendidas nesta pesquisa; e o segundo,
mais histérico, porém menos descritivo, ilustra alguns conceitos que foram tomados para
a elaboracdo da ferramenta, como exemplos de onde alguns dos parametros usados no

sistema modal foram extraidos.

Para finalizar este prefacio, & importante entendermos que alguns dos procedimentos
usados pela ferramenta de analise defendida, e ela prépria, ndo se tratam de uma nova
concepcao musical, mas, ao contrario, podem ser encarados como a reafirmacao de uma
pratica comum dos musicos populares modernos. Em outras palavras, quando ouvimos
musica popular moderna, seja ela jazz ou musica brasileira, podemos reconhecer todo o
contexto aqui sugerido. Por exemplo, nas gravacdes de algumas composi¢cdes e arranjos
de Antdnio Carlos Jobim, um dos musicos mais representativos da mdusica popular
brasileira, encontramos harmonias com acordes que podem ser entendidos em estruturas

quartais, invertidos, estruturas superiores, e/ou com notas suprimidas, sobre 0s quais a
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melodia gravita (quase sempre sobre outros centros que ndo o sugerido pela cifra). Um
bom exemplo disso é o tema “Garota de Ipanema”, deste mesmo compositor. Enquanto a
cifra dada no primeiro acorde € “Fa com sétima maior” - F7M -, a melodia se apoia nos
graus “nona” (“Sol”), “sétima maior” (“Mi”) e “décima terceira” (“Ré”) deste acorde
(dissonéncias acrescidas), e nao nos graus “fundamental” (“F&”), “terca” (“La”) e “quinta”
(“D6”) (como usual em exemplos de musica tonal tradicional) sendo, ainda, essa frase
melédica enfatizada ritmicamente e quantitativamente (numero de notas) no grau da
nona: (a nota “Sol”). Neste mesmo segmento estético, mais especificamente nas
harmonias de Joao Gilberto - outro icone da musica popular brasileira moderna — notamos
que, apdés uma audicao mais cuidadosa de sua interpretacao, ao invés de ficar “parado
em um unico acorde”, ele re-arranja (improvisa) a pega com novos acordes dissonantes,
invertidos e “fora do tempo” (entenda a frente ou atras do andamento original, deslocando
melodia e harmonia). Nao bastando mencionar estes dois icones da musica moderna
brasileira, podemos também encontrar procedimentos deste tipo em trabalho de musicos
como Toninho Horta, Guinga, Egberto Gismonti, Hermeto Pascoal e outros. Este primeiro
musico citado (Toninho Horta), que foi ouvido em entrevista a esse respeito?, confirmou
que elabora algumas das harmonias de suas pegas pelo procedimento da manipulacéo
mecanica® das vozes (voicings - aberturas) dos acordes que ele faz na guitarra, sem se
utilizar conscientemente dos modelos formais da harmonia tonal (regras de
encadeamento diatonico tonal etc.).

Pelo ponto de vista deste estudo, o procedimento deste musico poderia ser encarado
como uma ferramenta bastante préxima da sugerida por essa pesquisa, isto €, ele,

utilizando-se de outras arbitragens de composicdo direcionadas ao trato melddico e

2 Em curso de férias oferecido pela Universidade Estadual de Minas Gerais - UFMG, em Diamantina (MG)
em julho de 2002.
3 Essa terminologia € nossa, ele, o entrevistado, ndo definiu nenhuma nomenclatura para seus procedimentos.
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harménico sobre o enfoque horizontal, movimenta as vozes internas dos acordes - de
maneira cromatica ou diatbnica, paralelas ou contrapontisticas - para obter um resultado
sonoro na “base” que preencha as “necessidades” de uma melodia, que varia muito em
centros de gravitacao (tonicizacdes) e fontes melddicas (modos).

Entdo, arrisca-se aqui o palpite de que este procedimento foi alcan¢cado na busca da
sonoridade bossanovistica®, porém, através de outras ferramentas, que ndo as usadas
pelos musicos da Bossa Nova. Horta dirigiu-se para um resultado préximo, porém sem
lancar mao da extrapolagdo da harmonia tonal dos modelos tradicionais. Talvez por ndo
ter acesso conceitual dos mesmos, tomou outros modelos para conseguir a sonoridade
caracteristica da musica popular moderna, cristalizando uma outra estética - “Clube da
Esquina™ — porém, com idiossincrasias comuns as da matéria prima: Bossa Nova.

Nesta pesquisa, o procedimento seria parecido, mas ndo por desconhecermos tais

conceitos formais tradicionais, e sim, por abandona-los conscientemente.

Uma ultima informagdo importante deve ser destacada. A pesquisa ndo parte para a
aplicacdo do uso da ferramenta como uma espécie de manual das arbitragens
defendidas, entendendo que este assunto seria também objeto de um outro trabalho, pois
também exigiria muitas outras conceituagcdes. Assim, esta pesquisa referencia somente a
elaboracdo de uma ferramenta e a possibilidade das andlises, tomando os parametros
defendidos por ela. Neste sentido, no estudo bibliografico desta pesquisa, foi encontrado

um texto que pode ter seu foco adaptado para esse propésito. Nele, o autor sugere que

* Terminologia encontrada na bibliografia sobre bossa-nova: CASTRO, Ruy - A onda que se ergueu no mar -
Cia das Letras; Ed. Schwarcz 2001 & CAMPOS, Augusto de - Balango da Bossa - editora perspectiva Série
Debates; 1968. SP.

> Movimento musical brasileiro surgido na década de setenta, em Minas Gerais. Tem como uma de suas
caracteristicas, harmonias compostas de acordes em relagdes tonais distantes e melodias e ritmos com uma
sonoridade especifica, que lembra a “cor local” mineira. Outros nomes pertencentes a esse movimento sio:
Milton Nascimento, Beto Guedes, Wagner Tiso, entre outros.
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um sistema musical ndo teria o status de teoria, € sim de um sistema expositivo, devido a

vulnerabilidade dada pela inconstancia da analise musical:

“(...) Teoria ou sistema expositivo? (...) sistemas (...) deveriam ser: sistemas de representacéo.
Métodos para analisar coerentemente uma matéria, para dividi-la e subdividi-la claramente e que
partam de principios que assegurem uma sucessdo sem rupturas (...) Um auténtico sistema deve
antes de tudo possuir fundamentos que abarquem todos os acontecimentos; melhor dizendo, tantos
acontecimentos quanto realmente existam, nem um a mais ou menos. Tais principios sdo as leis
naturais (...) Mas as leis artisticas compdem-se, sobretudo, de excegdes! (...) 0s principios do sistema
resultam em um excedente de casos possiveis sobre os que realmente existentes (...) embora se
teorize muito nesse livro (...) faz-se com plena consciéncia de oferecer (...) comparagdes, ou seja:
simbolos; de pretender tdo somente ligar entre si idéias afastadas, melhorar a compreensao mediante
a unidade da exposigao (...) ndo se trata de estabelecer novas leis eternas (...)”.’3

Dessa forma, este trabalho sugere a arbitragem de uma ferramenta para um outro
possivel sistema expositivo. Diferente dos ja conhecidos - sistemas tonal, modal, atonal
dodecafénicos, etc - porém, nem melhor ou pior que eles, e, muito menos, um substituto.
Apenas “uma outra abordagem das técnicas de analise, composicdo e improvisagao,

voltada a musica popular moderna’.

® SCHOENBERG, Arnold - Harmonia - Ed Unesp; 1999, SP. (Tradugdo de Marden Maluf), pp. 41, 46 & 47.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem a intencdo de sistematizar a improvisacdo e a composicdo na musica
popular, usando alguns recursos de andlise e de composi¢ao diferentes dos advindos da
tradicao da musica erudita européia de até meados do século XIX. Em outras palavras, a
pesquisa pretende encontrar modelos de elaboragdo e analise musical aplicaveis nas
pecas e improvisagcbes modernas, que vao além do sistema tonal-vertical utilizado
atualmente (tanto por educadores como por musicos intérpretes da musica popular). A
partir destes modelos, serdo aqui arbitradas e sistematizadas ferramentas de uso pratico
na musica popular, sob um ponto de vista horizontal” e fora do sistema tonal, visando
chegar a um resultado sonoro e de pesquisa musical que se apresente de forma
condizente com a estética e a estrutura da muasica popular moderna.

Dentro do processo de elaboracdo dessas ferramentas, constatou-se que seriam
necessarios, antes mesmo de adentrar na pesquisa em si, a definicdo e o esclarecimento
de alguns conceitos e fatos, para ndo somente otimizar o entendimento do objetivo
principal da pesquisa - elaboragéo da ferramenta de andlise - como também para ndo dar
margens a erros de comunicagao, seja no que se refere ao vocabulario usado ou as reais
pretensdes das argumentacdes defendidas por esse trabalho. Portanto, a conceituagao
do vocabulario, a contextualizacdo dos argumentos e a explanacao dos elementos da
pesquisa serdo também objetos desta tese, e, sempre que for necessario, estes serao
abordados juntamente com o processo da elaboracdo da ferramenta. Estes outros
assuntos, alias, poderiam ser adotados como o nucleo principal de um objeto de
pesquisa, mas aqui, serdo expostos e debatidos apenas de maneira suficiente para dar

apoio as argumentagdes, ndo somente para evitar o risco da dispersao do tema principal,

" SCHULLER, Gunther - O Velho Jazz (Suas raizes e o seu desenvolvimento musical) - Ed. Cultrix, p. 444.
“(...) Relacdes Horizontais: Aspectos melddicos ou lineares de uma estrutura musical, diferenciados dos
aspectos harmonicos, ou de acordes. Relagdes anotadas e lidas horizontalmente (...)”.



como também (visto a grandeza, complexidade e importancia destes) para nao entrar em
temas fora do alcance e do &mbito da pesquisa puramente musical.

Antes de iniciar os assuntos da pesquisa, é importante afirmar que esta ndo tem a
intencdo se apresentar como algum tipo de tratado de harmonia ou improvisagdo ou
qualquer outro tipo de trabalho que questione as ferramentas tradicionais de estudos
musicais desta ou de qualquer outra época. Da mesma forma, também ndo ha a
pretensao de elaborar uma nova abordagem de composi¢cao e/ou improvisagdo musical
em detrimento das ja existentes. Podendo, assim, somente afirmar que existe, neste
trabalho, a aspiracdo de arbitrar que a manipulagédo de um fenémeno musical reconhecido
por grande parte dos musicos (sejam eles vindos da escola popular ou tradicional erudita,
atuantes na pratica da musica, na pesquisa musicoldgica ou na educacao musical), possa
talvez dar respostas coerentes e condizentes com a pratica comum da mausica popular,
tanto quanto as aceitas atualmente pela teoria musical tradicional e outras, estabelecidas
por pesquisadores sérios na busca de novas teorias, uma vez que seja comprovada,
baseando-se em fundamentos tedricos convincentes, que esta forma musical é passivel
de ser analisada de uma maneira légica e pratica também fora dos conceitos tradicionais
advindos da concepgao musical européia.

No mesmo sentido, aqui neste estudo se sugere que seja possivel reconhecer uma légica
dentro desta manipulagdo, quando aplicada em algumas musicas populares, e que, a
partir disso, seja possivel uma sistematizagdo (padronizacdo) desta légica, indicando
assim a possibilidade de se extrair algumas ferramentas de aplicagao para a composicao,
improvisacao e andlise, que nos ajude a entender a concepc¢ao de um determinado
musico, e quicd, de um estilo em particular, de um periodo, ou de um movimento musical.
Obviamente, ndo se esta afirmando que estas sejam as ferramentas que estes
compositores utilizaram em suas criagdes - sejam elas escritas ou improvisadas - €, muito

menos, que estas sejam melhores ou mais funcionais que outras ja reconhecidas. E



ainda, este trabalho nao pretende defender que seja verdadeira a idéia de que todo
musico, em seu trabalho, utilize algum padrdo logico, discernivel e passivel de
sistematizacdo. Porém, baseando-se na pratica comum e na bibliografia existente
recolhida a respeito de novas diretrizes na improvisacdo e composicao deste tipo de
musica popular, & possivel afirmar que alguns musicos escolhem a fonte escalar de suas
melodias utilizando-se de padrbes extraidos de relagdes légicas desta com a harmonia, e
que este procedimento tem sido a ferramenta mais conveniente e mais interessante no

sentido de obter os resultados desejados.



CAPITULO 1 - SERIE HARMONICA E O CONCEITO DE TENSAO RESOLUCAO

Os conceitos que serdo apresentados a seguir foram baseados em um sistema de
improvisacdo elaborado pelo professor guitarrista Aldo Landi®, além de outros trabalhos
de autores de reconhecida importancia no meio académico que direcionam novas formas
de elaboracdo da musica popular. Estes autores serdo tomados ora como bibliografia de
apoio, ora como bibliografia de confronto, e, como veremos, ora com ambas as intengoes.
Esta ferramenta de improvisacdo é fundamentada na manipulagdo das sensagdes de
tensdo e resolugcdo que cada nota de um solo, improvisado ou ndo, pode gerar quando
analisadas e aplicadas sobre um acorde e/ou centro(s) tonal (ais) base. Centro este
arbitrado ou reconhecido pelo musico no momento da criagdo musical.
As sensagdes de tensao e resolugio aqui citadas estdo apoiadas nas regras culturais da
musica ocidental, que por sua vez, sdo baseadas, em um certo sentido, nas relacdes
fisicas do conceito acustico chamado série harménica, e nas relacdes internas existentes
neste mesmo conceito®.
Podemos portanto nos apoiar no que escreve a esse respeito, entre outros, o autor Ron
Miller'®:
“(...) Toda explanagéo acustica que ocorre na aplicagdo melddica e harménica pode ser derivada da
referéncia da série harménica. A série harmonica (SH) é um fenbmeno que é assim como muitos,
uma parte do nosso universo natural, como € a for¢ga da gravidade. Como um prisma separa o

espectro da luz dentro de uma ordem fixa, a SH produz uma série de alturas seguindo uma lei
estritamente natural. Qualquer nota soada produz notas adicionais (harménicos superiores e algumas

8 CAESAR, Wesley - Guitar Book (O guia da guitarra) ed. TKT - 1*. edigdo; 1999, p. 50. “(...) Aldo Landi:
guitarrista e professor, atua desde 1972 na drea do jazz, tendo passado pelo rock dentro do circuito alternativo
instrumental (...)”. Foram tomadas aulas particulares com esse professor no periodo de 1996 a 1997.

? O termo “um certo sentido”, refere-se ao conhecimento comum de que as tais regras dos sistemas musicais
atuais sofreram grande influéncia dos padrdes estéticos de periodos histéricos passados, e que estes padrdes
nem sempre foram estabelecidos baseados nos fendmenos da fisica actstica mencionados.

10 Musico, compositor, educador e autor de varios trabalhos sobre jazz, entre eles o “Modal Jazz
Compositions & Harmony”, pertencente a bibliografia desta pesquisa.



vezes inferiores) de intensidade variada... A SH consiste de partes: uma fundamental e seus
harménicos (...)"."

Existe uma relagao entre os harmoénicos. Esta relacdo pode ocorrer (ser reconhecida) de
duas maneiras (em duas possiveis situagoes):
1) Entre os proprios harmbnicos gerados por uma nota fundamental e,
2) Entre os harménicos gerados pelas respectivas séries das alturas de duas (ou
mais) notas sobrepostas - um intervalo - que coincidem ou colidem, afetando o

resultado de sensacbes sonoras captadas por um ouvinte treinado.

Sugere-se aqui que, quando estes intervalos sdo mais estaveis (ou seja, maior é o
nuamero de coincidéncias ocorrentes entre os harménicos gerados na simultaneidade das
tais notas), ndo é sentida pelo ouvido ocidental treinado a necessidade de qualquer altura
deste intervalo (ou ambas) movimentar-se para uma outra nota, o que geraria um outro
intervalo. Por isto, esta sensagdo estatica, inerte, inerente a este estado, sera
denominada repouso. Da mesma forma, quanto mais instavel (ou seja, menor é o
nuamero de coincidéncias ocorrentes entre os harménicos gerados pelo intervalo de duas
notas simultaneas), o0 mesmo ouvinte tende a sentir a necessidade de que estas notas
movam-se para um estado de repouso (um intervalo estavel) na combinagao intervalar
seguinte, seja pela movimentacdo de qualquer uma das alturas envolvidas. Esta
sensacgao dinamica, instavel e movedica, sera entao aqui denominada tensao.

Indo mais além na manipulagao destas sensacoes, podemos arbitrar que quanto mais
adiada for a resolugao, ou seja, mais intervalos instaveis se seguirem - tenséo / tensao

em vez de tensado / resolugdo - maior serd a necessidade de o ouvido treinado querer

"' MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony - Vol I - Advance Music, 1992 Germany, p. 126.



sentir a resolugdo, a conclusdo do adiamento, criando assim niveis diversos (cores) de
estabilidade e instabilidade. Esta hipétese tedrica sera ilustrada a seguir.

O exemplo 01 (abaixo) ilustra esse conceito no pentagrama. Podemos visualizar a partir
dele a representacdo das alturas (harménicos) numeradas de 1 a 16 que sdo obtidas
quando gerado o som fundamental.

112&13

Exemplo - Série Harmonica:
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Nos exemplos que se seguem, foi feita uma analise a respeito de como se comportam os
harménicos de duas alturas, se sobrepostas, na relacdo de coincidéncias e nao-
coincidéncias:

Porém, para ndo escolher aleatoriamente as notas usadas no exemplo, serd tomado
como base o que escreve o autor Vicent Persichetti'®, que reafirma a existéncia da série,
realca a influéncia desta sobre as sensacdes de tensao e repouso, e indica 0 modo como
as relagdes internas deste fendmeno se apresentam quando duas séries de harmdnicos
sao postas em simultaneidade (intervalo). A partir disso, é possivel extrair “um conceito de

qualidades relativas de consonancia-dissonancia dos intervalos”:

12 PINTACUDO, Salvatore - Aciistica Musicale - Edizioni Cursi; Milano, 1972, p. 25.

3 No exemplo dado pelo autor, os harmonicos 7, 11, 13 e 14 (respectivamente representados pelas alturas no
pentagrama “Sib”, “Fa#”, “Lab” e “La#”), sdo indicados com um sinal de mais (+), significando que estes t€ém
a sua altura real indefinida, soando um pouco mais altos ou um pouco mais baixos da notag¢ao temperada do
pentagrama.

4 Autor do livro “Harmony, Creative Aspects and Pratice”, pertencente a bibliografia deste trabalho.



“(...) esta qualidade é determinada, pelas proprias propriedades da fisica particular das ondas e série
harménica do intervalo. Uma nota isolada, quando soada, gera uma série de alturas as quais formam
intervalos que se relacionam com cada outra por propor¢cdes matematicas. Geralmente, na escala
temperada, intervalos consonantes sado considerados ser aqueles formados pelas notas inferiores da
série harmonica, os sons harménicos superiores produzem intervalos dissonantes. Na pratica, estas
relagdes nota-a-nota tém sido reduzidas pelo uso da escala cromética temperada indo de um ilimitado
nimero de intervalos, para doze intervalos, que retém as caracteristicas de suas inter-relagdes na
série dos sons harménicos. Essas caracteristicas de texturas sdo as seguintes:

quinta perfeita e oitava - consonancias abertas

tergas e sextas maior e menor - consonancias leves

segundas menores e sétimas maiores - dissonancias fortes

segunda maior e sétima menor - dissonancia suave

quarta perfeita - consonancia ou dissonancia

tritono (“quarta aumentada” ou “quinta diminuta”) - ambiguo, pode ser tanto neutro ou instavel (...)”.15

No exemplo 02 (abaixo) foram tomadas as alturas que formam um intervalo citado pelo
autor como consondncia aberta (“quinta justa” - notas “D6” e “Sol”) e 0 no exemplo 03

(pag. 9), alturas citadas como dissondncia suave (“segunda maior” - notas “D6” e “Ré”):

Exemplo 2 - Comparagao entre as séries geradas por um intervalo de “quinta justa”™
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"> PERSICHETTI, Vicent - Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY, pp. 13 & 14.



Observagido: Alguns autores como: MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony -
Vol | - Advance Music, 1992 Germany, pag. 126, PERSICHETTI, Vicent - Twentieth
Century Harmony - Ww Norton & Company, 1961. NY, pag. 44; e MICHELS, Ulrich - Atlas
de musica | - Alianza Editorial SA. Madrid, 1982 & 1985, pag. 88; indicam que o sexto
harménico esteja, na relagdo com a fundamental, distantes em um intervalo de uma
“sexta maior”, € ndo uma ‘sexta menor”, como indicado no modelo tomado para este
trabalho, do autor Salvatore Pintacudo (citado em nota de rodapé 12, no exemplo 01, pag.
6). Porém esta discrepdncia ndo altera o resultado final deste estudo, por isso esse
modelo foi mantido. Ainda, como ilustracdo discordancia das informacées colhidas a
respeito do conceito da série harménica, no exemplo de Michel Ulrich, as alturas
“abaixadas” seriam as referentes aos harménicos 7, 11, 14 e 15 (respectivamente a
“sétima menor’, a “quarta aumentada’, novamente a “sétima menor” e a “sétima maior’) e

nao os harmoénicos 7, 11, 13 e 14, como encontrado em Pintacudo.

Podemos notar pela confrontacdo dos harmdnicos gerados pelas notas fundamentais “D6”
e “Sol” (uma consonéncia aberta), que existem algumas alturas de harmdnicos comuns
entre as duas séries do intervalo de “quinta justa”.

Harménicos 3, 6, 9, 12, 15, 18, 22 e 24 (os trés Ultimos, harmbnicos superiores ao décimo
sexto) da série de D&, sao respectivamente as mesmas alturas que os harmdnicos 2, 4, 6,
8, 10, 12, 15 e 16 da série de “Sol”. A comunhao das freqiiéncias forma uma estrutura
simétrica onde, para cada harménico comum, existe um ndo comum, criando a imagem
de uma “grelha”®. Esse poderia, por exemplo, ser um padrdo (a simetria da “grelha”

tomado como referéncia para arbitrar resultados de categorizagéo dos intervalos.

' Termo sugerido pelo Prof. Dr. Leonardo Aldrovandi, nas observagdes feitas na defesa da dissertagio.



Observacao: Note que estao sendo admitidos como parametro deste calculo até o décimo

superior do intervalo.

sexto harménico da nota superior do intervalo - harmbnicos possiveis de serem

reconhecidos pelo ouvido humano e que estdo dentro do &mbito cromatico temperado.

Tém-se entdo 08 (oito) harmbnicos comuns entre as duas alturas que formam um

intervalo de “quinta justa”, abordando até o décimo sexto harménico da nota

Série harmonica de Ré
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Podemos notar pela confrontacdo dos harménicos gerados pelas notas “D6” e “Ré” (uma

dissondncia suave) que existe um ndimero menos expressivo de harmoénicos comuns em

um intervalo de “segunda maior”, se comparados aos de um intervalo de “quinta justa”:



Harménicos 9, 10, 11, 16 e 18 (este ultimo, harmdnico superior ao décimo sexto) da série
de “D6” sao semelhantes as alturas dos respectivos harménicos 8, 9, 10, 14 e 16 da série
de “Ré”. A principio, ndo existe um padrdo de comunhao de harménicos. A formagao da

“grelha” é assimétrica.

Observacio: Estas séries de harménicos foram abordadas sobre o0 mesmo pardmetro do

exemplo anterior, até o décimo sexto harménico.

¢ Temos entdo o resultado de 05 (cinco) alturas comuns, obtidas pela comparagao
de todos os harménicos presentes no intervalo de “segunda maior”, analisando até

o décimo sexto harménico da nota superior do intervalo.

Estes exemplos serdo tomados como base para sedimentar e arbitrar sobre as relagdes
de tensdo e resolugdo presentes entre as notas de um intervalo, onde, a partir de uma
pequena analise baseada no numero de harmbnicos comuns (coincidentes) entre as tais

alturas envolvidas, aceite-se aqui a premissa que:

e Quanto mais freqliéncias comuns aparecerem entre os harménicos de alturas

simultdneas, mais consonante é o intervalo resultante e vice-versa.

A partir desta afirmacao teérica, podemos agora nos proximos capitulos, partir para a

elaboracao da ferramenta.

10



CAPITULO 2 - APLICACAO DO CONCEITO DE TENSAO & RESOLUCAO EM UM

TEMA POPULAR

Podemos agora seguir para a aplicacdo deste conceito na analise de uma melodia, no
sentido de uma possivel sistematizagao.

Isolando-se cada nota de um improviso ou de um tema e aplicando esta ferramenta de
andlise intervalar sobre as duas principais partes envolvidas - 0 “solo” e a “base” - supde-
se que obteremos um resultado passivel de identificacdo quanto ao grau de tensdo e
repouso existente entre as tais notas da melodia, na sua relagdo com os acordes -
harmonia (“base” - que as sustenta.

Assim, a partir da resultante numérica obtida neste confronto nota-contra-notas, onde se

entende pelo uso comum:

e nota = parte superior, solo, melodia;
e contra = sobre;

e notas = parte inferior, base, acorde;

Arbitraremos a aplicacdo de uma técnica de analise baseada na relacdo do parametro
tensdo/resolugcdo em numero e grau. Ou seja, uma técnica de anadlise referente a
quantidade de notas (ou intervalos) instaveis e a qualidade da instabilidade - maior ou
menor tensao - destas notas.

llustrando o conceito, sera tomado como base uma melodia acompanhada pertencente ao

repertério tradicional (standard) do jazz'’. Trata-se do tema “Blue in Green”.

17 Tema gravado pelo musico americano Miles Davis no disco “Kind of Blue” (CK, CJ, CJT: 40579 — com
John Coltrane, Bill Evans, James Cobb e Paul Chambers) H4 a possibilidade que a composicdo seja de Bill
Evans, porém ndo se encontra a referéncia deste crédito no disco citado. Miles foi trompetista, compositor, e
participante de alguns dos mais importantes momentos do jazz, entre eles destacam-se o cool jazz (musica de

11



Exemplo 4 - Andlise intervalar de “Blue in Green”®:
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Observagoes:

a. Na transcricdo do tema para o pentagrama (exemplo 04, acima), estdo duas

pautas, onde se encontram: melodia (pauta superior), harmonia (cifras) e linha

jazz de cardter modal e introspectiva) e o jazz fusion (que representa 0 momento onde jazz se une a elementos
do rock, entre outros). Sua biografia foi estudada nesta pesquisa nos trabalhos: CARNEIRO, Luiz Orlando -
Obras Primas do Jazz -; 2a. Edigao. Jorge Zahar Editor; 1986. e BERENDT, Joachim E. - O Jazz do Rag ao
Rock -, Ed. Perspectiva; 1987.

'8 Este tema foi escolhido devido o seu contorno melédico apresentar poucas notas e o seu ritmo-harménico
ser bastante estdtico em relag@o a essas notas - basicamente duas notas por acorde, em tempo lento (ballad) -,
0 que, para os fins da andlise pretendida, facilita a visualizacdo do conceito, dado o cardter “transparente” da
mudanga de intervalos entre a linha do baixo e a melodia no decorrer da peca. Como pode ser notado, este
tema foi tomado como exemplo em quase todos os parametros de andlises neste trabalho, isto para legitimar o
fato de que todos eles podem ser aplicdveis em um mesmo tema standard, fugindo do viés de que, se fosse
tomado um tema (original ou ndo) para cada parametro, poderia induzir a idéia de que uma ou outra forma de
andlise em discussdo caberia somente naquele exemplo dado, ou ainda, que o exemplo poderia ser criado
dentro do conceito da prépria ferramenta, ndo servindo para outras pecas musicais, e assim, deslegitimando as
intengdes da pesquisa.

12



do baixo (pauta inferior) - supondo-se acordes em posicdo fundamental. Entre
as notas da melodia e do baixo (fundamentais dos acordes), estao assinaladas
as analises intervalares que por elas sdo formadas.

b. O compasso cinco (05) teve somente analisado o seu primeiro tempo. Isto
porque, para este pequeno estudo intervalar, foram desconsideradas as notas
melddicas com figuras ritmicas menores que uma seminima, pois estas nao
influenciariam o resultado do que aqui se propbe, e visto ainda que este

compasso serd retomado em futuras analises.
Aplicando os valores qualitativos (caracteristicas de texturas) dos intervalos dados na
citacdo de Persichetti sobre os intervalos analisados no exemplo acima, encontraremos o

seguinte padrao de tensao e resolugao nos 22 intervalos harmonicos da peca:

Exemplo 5 - Analise dos niveis de gravitacdo extraidos de “Blue in Green™.

42 Aum. Ambiguo, pode ser tanto neutro ou instavel Tensao 0
3% Maior Consonancias leves Tensao 1
9% Aum. Consonancias leves Tensao 1
5% Justa Consonancias abertas Tensao 0
4% Aum. Ambiguo, pode ser tanto neutro ou instavel Tensao 3
4% Justa Consonéncia ou dissonancia Tensao 2
6° Maior Consonancias leves Tensao 1
42 Aum. Ambiguo, pode ser tanto neutro ou instavel Tensao 3
92 Aum. Consonancias leves Tensao 1
8% Justa Consonancias abertas Tensao 0
42 Justa Consonancia ou dissonancia Tensdo 2
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3% Menor Consonancias leves Tensao 1
6% Menor Consonancias leves Tensao 1
3% Maior Consonancias leves Tensao 1
9% Maior Dissonancia suave Tenséo 2
8% Justa Consonancias abertas Tenséao 0
3% Menor Consonancias leves Tensao 1
72 Maior Dissonéncias fortes Tenséo 3
42 Aum. Ambiguo, pode ser tanto neutro ou instavel Tensao 3
3% Maior Consonancias leves Tensao 1
9% Aum. Consonancias leves Tenséo 1
5% Justa Consonancias abertas Tenséao 0

Na ultima coluna a direita, foi arbitrado um nivel de grau de tenséao para cada qualidade

de intervalo, seguindo a ordem ascendente:

e consonancias abertas - tensdo 0
e consonancias leves - tensdo 1
o dissonancia suave - tensdo 2'°

e dissonancias fortes - mais tenso 3

A partir deste estudo pbéde ser elaborado um grafico serial (exemplo 06, pag. 15) onde
(nesta composi¢ao ou qualquer outra em que se aplique estas regras) se reconhegcam os

niveis de tensao e resolucao elaborados pelo compositor.

' Nesta andlise estd se considerando que os intervalos de quarta perfeita sejam sempre dissondncias leves, e
os intervalos de tritono sejam sempre dissondncias fortes, e nunca ambiguos como indica Persichetti.
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Observacao: outras pegas gerariam outra série.

Exemplo 6 - Serial dos niveis de tensao gerados pelos intervalos de “Blue in Green”.

0-1-1-0-3-2-1-3-1-0-2-1-1-1-2-0-1-3-3-1-1-0

Dois padrbes de comportamento podem ser identificados imediatamente:
a) Na série encontramos, sempre apés alguns intervalos instaveis uma consonancia
aberta (nivel 0 de tensao).
b) Exceto a primeira curva de tensao & resolugao (de 0 até o préximo 0), existem

sempre 5 intervalos entre os niveis 0 (zero).

Esses padrdoes de comportamento sugerem o tipo de sistematizagdo pretendida pela
pesquisa.

Visto que a instabilidade gerada pelos proprios intervalos (mais tensos ou menos tensos)
resulta o serial anterior, que serd denominado aqui de “micro estrutura de tensdo”,?°
também podemos manipular estas relagdes de “tensdo & resolucdo” somando 0s niveis
de tensdo encontrados (adiamentos da resolugcédo). Uma outra série, que sera chamada

de “macro estrutura de tensdo” é entdo gerada. Esta série foi elaborada utilizando os

seguintes parametros:

20 A denominagdo “micro estrutura” é dada por se tratar de relacdes de nota contra nota, fazendo relagdo
contrdria a macro-estrutura, que serd entendida como relacdes de notas contra notas. Esse conceito foi usado,
baseando-se em outros trabalhos que visam abordagens de andlise musical ndo tradicionais, como por
exemplo MARTIN, Henry - Charlie Parker And Thematic Improvisation - Studies In Jazz; Institute of Jazz
Studies Rutgers, The State University of New Jersey and The Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London,
p- 10. Nele, o autor define o termo nivel estrutural, que é aplicado desde a andlise nota-acorde (micro
estrutura) a andlise por centros tonais (macro estrutura). Aqui nesta pesquisa, também € usado o termo nivel
de estruturas superiores como sindnimo deste tipo de andlise.
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¢ Niveis de tensao 01 (um) consecutivos sao somados e niveis 02 (dois) ou 03 (irés)

consecutivos sdo simplificados (ex: 3& 3=3e2 & 2=2).

Esta regra foi arbitrada de acordo com a ja mencionada sugestdo: “(...) quanto mais
adiada for a resolucao, ou seja, mais intervalos instaveis se seguirem - tenséo / tenséo
em vez de tensao / resolugdo - maior sera a necessidade do ouvido treinado querer sentir
a resolucao, ou seja, a conclusao do adiamento, criando assim niveis diversos (cores) de
estabilidade e instabilidade (...)".?'

Assim, quando dois niveis 01 aparecerem, teoricamente (entenda: hipoteticamente), a
sensacdo do ouvido seria a mesma que a de um intervalo de nivel 02. Porém, quando
dois niveis de tensdo 02 ou 03 aparecerem, a soma extrapolaria o “teto” 03 de tenséo e
nao haveria motivo de classifica-los. Em outras palavras, o importante, neste conceito, é

que se extraia trés parametros basicos:

e Tensao Nula;
e Tensao Média; e

e Tensao Alta.

A partir disso, temos outro padrdo serial dos niveis de tensao possivel de ser identificado

no tema “Blue in Green”, ilustrado no exemplo 07.

Exemplo 7 - Macro estrutura de tensao do tema “Blue in Green™.

0-2-0-83-2-1-3-1-0-2-3-2-0-1-3-2-0

s

*! Paginas 5 & 6 desta pesquisa - Capitulo 1 - “Série harménica e o conceito de tensdo e resolugo”.

16



Aqui também, encontrariamos outro padrao:

e Antes do alcance de um nivel zero, existem niveis descendentes de tensdo (3 - 2 -
1). Ou seja, parte-se do 0 (zero), alcanga-se um nivel x > 0 (1, 2 ou 3) que volta ao

nivel zero pela ordem decrescente, passando por um nivel de menor tensao que x

antes da resolucdo®.

Concluindo entao esta sugestao, podemos arbitrar que:

e Tanto arbitrando niveis inferiores (micro-estruturas) ou superiores (macro-
estruturas) de andlise, € possivel estabelecer padrbes comportamentais que
podem sugerir uma possivel sistematizacao a partir desta ferramenta de analise.
Esses padrdes podem ser seguidos pelo intérprete, compositor ou improvisador

quando na sua performance.

*? Este conceito pode sugerir uma outra arbitragem a respeito do movimento cadencial: Repouso - Movimento
- Tensdo - Repouso. Se aplicarmos esta abordagem de andlise de tensdo e resolugdo sobre cadéncias
tradicionais, alcancarfamos estes mesmos resultados. Esta abordagem é estudada no Apéndice 1, em anexo,
no final deste trabalho.
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CAPITULO 3 - CONTEXTUALIZACAO DO CONCEITO DA ANALISE DE TENSAO E

RESOLUCAO

Neste capitulo, serdo estudados os pré-requisitos necessarios para a elaboragdo da
ferramenta pretendida. Isso sera feito conceituando o que serd tomado e/ou excluido
como material musical de importancia. Tratando-se de uma arbitragem, uma elaboragao

que sugira uma possivel aplicagdo na pratica musical, um “jogo”®

onde a organizagéo de
regras conceituais baseadas em teorias pré-existentes na musica e na acustica, almeja
um resultado musical coerente (organizavel), quando, neste trabalho, for excluido ou
imbuida menor importancia a algum elemento musical, entendamos aqui que nao se esta
negando e/ou ndo reconhecendo o seu valor. Em outras palavras, em alguns casos este
trabalho hierarquiza elementos para a conclusido da idéia principal e, de forma analoga,
outras idéias (conceitos arbitrados) serédo sugeridas ou focadas.

No sentido de manipular o conceito de tensdo e resolugdo musical em questao,
logicamente outros aspectos musicais basicos e também importantissimos poderiam ser
levados em consideracdo em uma determinada amostra temporal de uma melodia
acompanhada. Resumidamente podemos enumera-los, se baseando, entre outras, nas
seguintes afirmagdes dos ja mencionados autores Vicent Persichetti e Ron Miller:

“(...) tensdo musical é criada pela altura, intensidade, cor ou duragdo; mais fatores contribuindo para a
R . LA » 24
énfase, mais completa é a énfase (...)".

E, sobre estabilidade do acorde...

3 Somente a nivel ilustrativo: a palavra “jogo” na lingua inglesa - play - também significa “tocar” - to play.
(Fonte: Diciondrio Oxford Escolar - Oxford University Press). Assim, em uma “licenca poética”: tocar (fo
play) as notas de uma musica, pode ser um sindnimo de jogar (fo play) com os sons da musica...

24 PERSICHETTL, Vicent - Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY (sobre ritmo),
pp. 215, 216 & 220.
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“(...) A estabilidade ou instabilidade & um resultado de divergéncia do espagamento vertical das notas
dos acordes e a distribuigdo natural destas notas na série harménica. O grau diferente da a qualidade
resultante do acorde um “que”, rigidez ou consonancia (...)”.25

Assim, os elementos da musica como o tratamento do ritmo (melédico e harmbnico) e o
espacamento vertical das notas serdo abordados neste estudo posteriormente, quando se

fizer necessario.

Retomando ao que foi visto aqui até agora, duas questdes surgem de imediato e limitam a
sistematizacdo da ferramenta de andlise baseada na tensédo e resolu¢do dos intervalos
presentes entre a linha melddica e a das fundamentais dos acordes de uma melodia

acompanhada:

e Problema #1

A presenca de inumeros (infinitos) harménicos - e mesmo alturas - presentes em uma

amostra musical, mesmo que pequena, que teoricamente vao além da possibilidade

de raciocinio e controle pratico, espontaneo e ao vivo, caracteristico da mdsica

popular.

Estas relagcbes podem ser:

a. As relagdes entre os harmdnicos que cada nota gera (lembrando ainda que, além
dos harménicos superiores, pode-se supor a presenca de harménicos inferiores,

transitérios, e o fendmeno chamado soma de harmonicos®), e;

» MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony Vol I - Advance Music, 1992 Germany, p. 127.

2 PINTACUDO, Salvatore - Aciistica Musicale - Edizioni Cursi; Milano, 1972, p. 30. “(...) Uma descoberta
iluséria e puramente tedrica foi aquela que intencionava contrapor a toda a série de harmonicos superiores
uma série simétrica de harmdnico inferior (...)”; CATTOI, B. - Apuntes De Acustica Y Escalas Exoticas -
Ricordi Americana; Buenos Aires. pp. 57 & 58. “(...) Na escala dos harmonicos além do som harmonico
propriamente dito, encontramos outras trés classes de sons (...) sons diferenciais (...) (descobertos por Sorge e
Tartini) (...) sons adicionais (...) (descobertos por Helmholtz) (...) sons de multiplicacdo (ou de Von
Oettingen) (...)”; e MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony Vol I - Advance Music, 1992
Germany, p. 126. “(...) qualquer nota soada produz notas adicionais (harmonicos superiores e algumas vezes
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b. As relagdes entre os harménicos sobrepostos (andlise de coincidéncias) em duas

ou mais notas relacionadas em um referido trecho musical;

e Problema #2
Impossibilidade de gerar, dentro do espectro da musica de afinagdo temperada, niveis
de tensao aplicaveis e manipulaveis artisticamente (aceitando que este seja o sistema

onde a musica popular atue)?’.

A seguir entdo, divididos em sub capitulos por motivos de organizagdo metodolégica,
estes dois primeiros “problemas” serdo expostos e arbitracdes e sugestdes de parametros

serdo indicadas para suas elucidagdes:
#1 - SIMPLIFICACAO DO COMPLEXO ACORDE-NOTA DE MELODIA

A “base” (harmonia ou parte inferior) de uma masica popular - objeto desta discussao - é
quase sempre composta (ou sugerida) por mais de uma nota simultinea, que

denominamos acordes®. Dessa forma, o que de fato identificariamos (extrairiamos), em

inferiores) de intensidade variada (...)”. Mesmo havendo controvérsias a respeito de harmdnicos inferiores, o
fato importante para o entendimento da idéia aqui defendida € que além dos harmonicos descritos pela série
(overtone), ha afirmagdes tedricas a respeito da existéncia de outros sons extraidos de uma altura
fundamental.

7 Mesmo ndo sendo possivel estudar a fundo este assunto, é levantada aqui a suposicio da possibilidade de
que a musica popular ndo esteja no dmbito do sistema temperado, isto, baseado, entre outras, na afirmagdo:
WISNIK, José Miguel - O som e o sentido - circulo do livro: Cia das letras. SP, 1989, p. 85 “(...) Alain
Deliélou, musicélogo engajado na defesa da musica tonal, sustenta possivelmente com razdo, que a escuta de
uma sonata qualquer ao piano demanda grande esfor¢o nao-consciente do ouvinte para corrigir interiormente
as distor¢des da gama ‘temperada’, implicando um grau de fadiga subliminar que a musica indiana, por
exemplo, desconheceria (...)”. A sugestdo deste trabalho entdo é que a musica popular atual esteja mais
préxima da misica indiana (ou outra qualquer de carater horizontal e ndo temperada como por exemplo, a
africana) do que da misica de concerto. Sendo assim, estaria mais préxima dos conceitos da série harmdnica,
da afinacdo ndo temperada, da elaboragdo ritmica e melddica linear, do que das regras tonais estabelecidas
para a musica temperada.

** Mesmo quando ndo exista na “base” o acorde propriamente dito (entendido como um complexo sonoro de
no minimo trés notas simultaneas), devida a nossa compreensio desta forma de musica como tal, hd a inducio
deste signo, seja melodicamente ou funcionalmente. Assim, a presenca do significado “base”, na misica
popular, pode ser quase sempre identificada.

20



um complexo sonoro?® formado de acorde (“base”) + nota (“melodia’), na andlise de uma
pequena fatia temporal de uma melodia acompanhada, se nela for aplicado
indiscriminadamente o conceito de tensdo & resolugdo sobre todas as alturas presentes,
seriam inumeras (talvez infinitas) relacbes intervalares de tensdo e repouso.
Exemplificando, simultaneamente nesta analise, poderiamos, por exemplo, encontrar
intervalos tensos entre o baixo e o contralto, e relaxados entre soprano e tenor etc,
tornando dificil a escolha de quais intervalos sao caracterizadores (como estaveis ou
instaveis) do complexo sonoro, uma vez que estamos sugerindo o abandono da
hierarquizacao diatnica - hierarquizacao caracteristica do sistema tonal.
Conseqlientemente a distingao de tais complexos sonoros, procedimento essencial para
uma andlise, seria impossivel. Este fato entao, leva o estudo e a manipulagao préatica do
fendbmeno “tensdo & resolugdo” - principio sugerido por esse trabalho - para fora do
ambito musical popular improvisado - que de certa forma®, significa o controle dos sons
no momento da criagdo, para entrar no ambito de estudos fisicos e acusticos, da musica
contemporanea de concerto totalmente composta e de célculos espontadneos que iriam
além da capacidade do musico, por mais capacitado que ele seja.

Para ilustrar o problema, no exemplo 08 (pag. 22), foi feita a andlise do acorde

“Bb7M(#11)”,%®" sobre o prisma intervalar aplicado em todas as alturas envolvidas.

2 0O termo “complexo sonoro” foi extraido da bibliografia estudada, onde, no trabalho SHOENBERG, Arnold
- Harmonia - Editora Unesp (traducdo de Marden Maluf), p. 565, encontra-se o titulo: “(...) Valorizagcdo
Estética dos Complexos Sonoros (...)”. O autor usa o termo para abordar grupos de notas simultdneas nao
identificadas tradicionalmente pela teoria tonal.

% H4 aqui a sugestio que de modo geral, o misico popular, na elaboracio de seu trabalho (obviamente
excluindo as excecdes), ndo parta inicialmente para cdlculos “pré-composicionais”, seja de quais tipos forem.
Entendendo que a preocupacdo nesta mdusica estd voltada mais para o resultado final do que com a
organizagdo em si (obviamente ndo se exclui o fato aqui de que ela exista, mesmo porque grande parte desta
€ padronizada), essa caracteristica de pré-organizacdo talvez seja mais presente na musica conhecida como
“erudita”.

*! Esta “estrutura de acordes com notas adicionadas” é entendida aqui préxima do conceito de “estruturas
superiores” (upper structures). Esse conceito foi encontrado em MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions &
Harmony - Vol I - Advance Music, 1992 Germany, p. 112 “(...) acordes de estrutura superior de trés partes
sdo acordes que podem ser definidos em trés partes, cada parte contribuindo para a defini¢do do acorde (...) a
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Observacao: A abertura do acorde foi feita baseada em regras basicas de harmonizacgao,
uma vez que o autor, na partitura original?, somente indica melodia e a cifra. Inimeras
outras resultantes poderiam ser alcancadas se outras aberturas fossem usadas ou se

outra inversdo fosse escolhida, ja que encontrariamos ainda mais variantes intervalares.

Exemplo 8 - Relagdes intervalares de Bb7(#11):

lo. acorde de Blue in Green
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fundamental, (...) a estrutura interna (...), a estrutura triddica (...)”. Neste caso, a comparagdo com esse texto
pode ser entendida pelo fato que, pelas arbitragens sugerida por esse trabalho, a fundamental e a estrutura
interna do acorde sdo entendidas separadamente: a segunda como a representacdo dos harmonicos contida na
primeira, e a estrutura triddica, pode ser relacionada com a fonte escalar sugerida pelo “soma” das notas da
melodia que garantem um centro de gravitacdo. Outros trabalhos pertencentes a bibliografia também definem
estruturas superiores como em PERSICHETTI, Vicent - Twentieth Century Harmony - Ww Norton &
Company, 1961. NY, p. 77 “(...) para propdsitos de exame os acordes com nona sdo analisados como
construidos de duas triades, a triade superior ancorada sobre a nota mais aguda da triade inferior. Este acorde
duplo tem implicacdes policordal (...)”, & p. 82 “(...) um acorde de décima primeira é facilmente identificado
considerando a formagdo da combinagdo de duas trfades maiores ou menores separadas por uma terca (...) um
acorde de décima terceira pode ser identificado considerando a forma¢do da combinacdo simultanea de trés
triades com notas em comum em dois pontos (...)”.

32 Real Book - Publisher Hal Leonard Corporation; 6th Spiral editions, 2004. (coletanea de pegas standards de
jazz e latinas).
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No compasso 01 (um), encontra-se, no pentagrama inferior, o acorde escrito na posi¢ao
fundamental, e, no superior, a nota dada da melodia, que é a décima primeira aumentada,
entendida como acrescentada ao acorde. Nos compassos seguintes (compassos 2 a 5)
estdo as relacdes intervalares deste acorde desmembradas - intervalos correspondentes
a: “fundamental” e “quinta”’, “fundamental” e “sétima”, “fundamental” e “ter¢ca”, e a
“fundamental” e “quarta aumentada”. Finalizando, duas outras relagdes intervalares
contidas neste acorde estdo também desmembradas (compassos 6 e 7). Trata-se da
repeticdo de duas notas presentes no acorde, mas vista agora ndo a partir da
“fundamental”’, mas a partir da “quinta justa” (segunda inversdo). Podemos entdo notar,
dada a légica estabelecida no exemplo, que outras variacées além destas também sao
possiveis.

Aplicando o conceito de tensdo e resolugdo em discussdo sobre estes intervalos é

possivel afirmar que simultaneamente, temos todas as seguintes texturas intervalares:

Exemplo 9 - Intervalos e niveis de tensédo extraidos de um acorde Bb7M(#11):

5% Justa Consonancias abertas Tensao 0
32 Maior Consonancias leves Tenséo 1
7% Maior Dissonancias fortes Tensao 3
4% Aum. Ambiguo, pode ser tanto neutro ou instavel Tensao 3
3% Maior Consonancias leves Tenséo 1
7% Maior Dissonéncias fortes Tensao 3
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Dessa forma, ndo haveria como manipular tantas relagées intervalares dentro do contexto
de tensdo-resolugdo ao mesmo tempo na criacdo espontanea®. Também, por este ponto
de vista, é impossivel identificar a qualidade de textura (consonante ou dissonante) do
acorde, visto que ambas relacbes (fensdo e repouso) podem ser identificadas
simultaneamente e em diferentes graus (niveis) em uma mesma referéncia musical.

No sentido de resolver este primeiro “problema”, uma possivel resposta entdo sera agora

arbitrada:

e O complexo sonoro “solo/base” ou “(acorde) + (nota)” sera analisado de maneira
simplificada. Isto €, sera sugerido, para o proposito da tese, que seja identificado
neste complexo um prisma polifénico de apenas duas partes - dois objetos: “base”
e “melodia’. O primeiro (0 acorde) sera analisado apenas pelas suas relagdes
melédicas de fundamental, enquanto o segundo (o material escalar), estara sobre

o dominio de um centro gravitacional implicito.

Resumidamente, o que se sugere aqui para esse estudo & que invertamos®
arbitrariamente algumas regras tradicionais e culturais da musica da forma que ela é
abordada atualmente, mudando o sentido funcional dos conceitos “harmonia’ e “melodia’

na realizacao da analise musical.

* Em um dos trabalhos pertencentes 2 bibliografia estudada, foi possivel encontrar uma estrutura légica e
coerente a respeito da manipulag@o de tensdo e resolucdo de vozes simultaneas em solos improvisados. Em
MARTIN, Henry - Charlie Parker And Thematic Improvisation - Studies in Jazz; Institute of Jazz Studies
Rutgers, The State University of New Jersey and The Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London, a
presenga dessa manipulag@o l16gica e coerente foi interpretada nos solos desse musico - Charlie Parker -,
porém ndo sistematizada, no sentido de estabelecer um conceito a ser usado por todos na elabora¢do meldédica
improvisada. Alids, de forma diferente das abordagens aqui defendidas, essa andlise de vdrias vozes
simultaneas foi feita sobre uma tnica linha melddica (o solo) e ndo sobre as vozes (linhas) dos acordes: baixo,
tenor, contralto e soprano.

** No conceito defendido por esse trabalho, a abordagem horizontal (entenda melédica) é que indica os
centros gravitacionais tanto da melodia quanto da harmonia, e ndo o vertical (o harmdnico) como na teoria
tradicional.
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llustrando essa idéia, podemos imaginar que o0 acorde (a “base’) de um determinado
momento musical, extraido de um solo acompanhado, seja analisado somente sobre o
ponto de vista de sua fundamental (subjugando as notas formadoras da triade e as
respectivas dissonancias a ele acrescidas), e, de forma analoga, a partir de um grupo de
notas extraidas da melodia deste mesmo trecho musical, se arbitre um possivel centro de
gravitacdo, que terd agora quase uma conotacdo harmdnica (a soma destas notas sera
entendida como um grupo de notas - um signo melddico - ou pertencentes todas a um
centro gravitacional).

Estabelecendo a coeréncia desta teoria com a do fendmeno musical, novamente o
conceito da série harménica sera tomado como modelo da construcdo do acorde
tradicional. Visto que os primeiros seis harmdnicos da série resultam em um acorde
maior, e seus harmoénicos seguintes, se analisados pela teoria tradicional vertical, podem
ser vistos como representantes das dissonancias possiveis de um acorde - 7M, 7m, 9,
#11, b13, este conceito (a série) pode ser encarado hipoteticamente como a legitimacao

de uma altura qualquer em acordes.

Observacio: os intervalos de “quarta justa”, “terca menor” (visto como enarménico da
nona aumentada - #9), nona menor e décima terceira maior - intervalos que faltaram para
cobrir os doze graus cromadticos - estariam nos harmdénicos superiores ao 16° da série
e/ou nos harmbénicos inferiores gerados pela mesma fundamental (ja mencionados em
nota de rodapé 26, pag. 19) e seriam também abordados da mesma forma, dentro do
procedimento de “simplificagdo do complexo acorde em um grau fundamental de

gravitacdo’, e, dessa forma, também “explicados” pelo conceito da série harménica.

Os exemplos seguintes (exemplos 10 e 11), sugerem este fato:
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Exemplo 10 - Primeiros 06 (seis) harménicos da série e o acorde resultante®:

Série harmonica de Do

1 1 2 3
A 4 5 6
v A 1)
y S |
[ fan Py S
AV Py © Q
Y © S
1
0 /i (] O O
vl O O
o ©
fund.

Exemplo 11 - Harménicos superiores da série e o acorde resultante®:

Harménicos superiores da série de D6
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Neste sentido, as notas formadoras de um acorde basico e também as suas dissonancias,
por ja estarem contidas na altura fundamental do acorde (como harmdnicos), podem ter a
sua funcao (seu significado) sugerida por esta altura. Independente das nuances internas

destes harmoénicos (tipos de acordes e dissonancias acrescidas), esta nota fundamental

35 PINTACUDO, Salvatore - Actistica Musicale - Edizioni Cursi; Milano, 1972, p. 25. “(...) O conhecimento
do fendmeno acustico da série harmdnica € de grande importancia na constru¢do da escala e da tonalidade
moderna, e constitui a base natural (...) da harmonia contemporanea (...) Se nds, de fato, sobrepormos ao
mesmo tempo harmonicamente os primeiros seis sons de uma serie harmoénica qualquer, obteremos um acorde
perfeito maior (...)".

* PERSICHETTI, Vicent - Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY. (sobre
intervalos), p. 13 & 14.%“(...) intervalos consonantes sdo considerados ser aqueles formados pelas notas
inferiores da série harmonica, os sons harmonicos superiores produzem intervalos dissonantes (...)”.
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pode ser arbitrada como a representacdo de um acorde overtone(7M)*’ 4% Por exemplo
“C7(9, #11, b13 e 7M)” é um acorde em que todas as dissonancias acrescentadas a triade
maior séo respectivas aos harménicos 7, 9, 11, 13 e 15 da série harménica de “D6”, e que
seriam gerados pela ténica deste mesmo acorde. Assim, este acorde, dentro deste
conceito, pode ter seu significado substituido pela sua nota fundamental: a nota “D6”. Indo
mais além, se, dentro desta fundamental também podem ser encontrados (suprimindo ou
adicionando harménicos) outros acordes, a reciproca pode ser verdadeira, ou seja, outros
tipos acordes (“Cm”, “C7M”, “C”, “C9(omitt3)” etc) podem ser substituidos pelas suas

respectivas notas fundamentais.

Continuando, no sentido melédico desta proposta...

“(...) embora uma Unica nota através da série de harmonicos sugere mais obviamente a escala maior,
a formagédo é parcialmente racionalizada. A maior é somente uma das muitas escalas contidas na
escala cromatica de doze notas béasica que & encontrada na regido superior da série harmonica

(.

Da mesma forma que podemos observar e fundamentar hipoteticamente o aparecimento
de uma fonte harménica overtone(7M) a partir de uma fundamental, como nos exemplos
acima, também pode ser verdadeira a premissa para a fonte escalar diatdnica maior. Mais
ainda, poderiamos observar, sobre uma série harmédnica, qualquer outra fonte escalar. E,

uma vez que toda nota de uma melodia (ou parte de uma) pode pertencer a uma fonte

37 Acorde construido pelas alturas referentes aos os primeiros 16 (dezesseis) harménicos da série harmonica.
Nao foram encontradas, na bibliografia estudada, citacdes quanto a essa definicdo, mas em PERSICHETTI,
Vicent - Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY. pp. 44, 196 & 249, ha referéncias
sobre a overtone scale, construida com essas alturas.

¥ Est sendo identificado o grau “7* maior” (7M) como pertencente a esta escala devido ao fato de que este
esteja dentro do ambito dos primeiros dezesseis harmonicos da respectiva série. Mesmo cientes que tal grau,
na bibliografia encontrada e estudada, ndo pertence a escala overtone, aqui, neste trabalho, essa escala esta
sempre marcada com a cifra (“7M”), identificando que a escala overtone arbitrada aqui, ndo é exatamente a
escala overtone de conhecimento comum dos musicos - que também sdo conhecidas como os modos
mixolidio (#4) e/ou Lidio (b7) - mas sim, uma variante desta, com a sétima maior acrescentada.

% PERSICHETTI, Vicent - Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY. (sobre escalas
sintéticas) pp. 43 & 44.
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escalar®®, mantendo em relacdo a ténica as funcdes melddicas*’, conclui-se que,
dependendo da acentuacéo temporal, toda melodia (ou partes de uma) pode pertencer a
um mesmo eixo de gravitagao, independente de a fonte melddica ser diatbnica maior ou
outra qualquer, visto que, pela supressao ou adicdo de harménicos a uma fonte escalar
overtone(7M), encontra-se todas as outras formas escalares*.
llustrando como esse conceito pode ser aplicado na pratica musical (exemplo 12, pag.
29), temos, sobre o tema “Blue in Green” - no compasso 05 (cinco) - um movimento
melédico dentro de uma estrutura escalar (primeira metade do compasso) e acordal® (um
arpejo, na segunda metade), ambos gravitando em um centro diferente do sugerido pela
cifra.
Assim, podemos neste ponto da musica, arbitrar os seguintes elementos sucessivos:

a) Gravitacao escalar em um modo diferente da fundamental dada pela harmonia.

b) Presenca de uma sensivel** que se dirige a este outro centro; e,

40 WISNIK, José Miguel - O som e o sentido - circulo do livro: Cia das letras. SP, 1989 (sobre Modal -
composicado das escalas), p. 65. “(...) Todas as melodias existentes sdo compostas com um niimero limitado de
notas (...) Aquele conjunto minimo de notas com as quais se forma a frase melddica, costuma ser chamado de
“escala” (ou “modo”, ou “gama”)(...) A escala é um estoque simultaneo de intervalos, unidades distintivas
que serdo combinadas para formar sucessdes melddicas (...)”.

' Tonica, Supertdnica, Mediante, Subdominante, Dominante, Superdominante (relativa) e Sensivel -
Conhecimento musical de andlise funcional de dominio piblico.

*2 Este conceito ird ser discutido nesta pesquisa, quando falarmos a respeito de formacdo escalares no
Capitulo 4, item 5, p. 100. Um trabalho bastante conhecido que fundamenta o assunto ¢ RUSSEL, George -
The Lydian Cromatc Concept of Organization for Improvisation (parte integrante da bibliografia). Nele, o
autor explora o fato de que existe: “(...) uma justificativa bastante forte no sistema da série harmonica para a
escala Lidia. Mais que a escala maior, esta origina a verdadeira representacdo harmdnica da tonalidade para
este acorde maior tdnico (...)".

0 termo foi adotado para ndo criar uma ambigiiidade de nomenclatura com “estrutura harménica”, o qual
aqui € entendo como um possivel sindnimo. Como no trabalho, é sugerido o termo “harmdnico” para
denominar as “alturas” (freqii€ncias) contidas em um som fundamental, usa-se aqui o termo “acordal”, para
identificar estruturas de alturas (notas) simultianeas.

* Este é um conceito que terd um papel importante na elaboracio da ferramenta defendida. Baseado no
trabalho MARTIN, Henry - Charlie Parker and Thematic Improvisation - in Studies in Jazz, No. 24
Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London. 1996, que da a esta ferramenta de andlise (a sensivel), grande
importincia, como podemos identificar na citacdo: (Cap. II; Improvisacdo e Teoria Linear), pp. 13 & 14 “(...)
Em um estilo tonal a fun¢do harmdnica € articulada pela auséncia ou presenca da voz sensivel (...) A andlise
da sensivel da frutiferos entendimentos (...) revela importante percep¢do sobre como as cadéncias sdo
manipuladas pelo musico (...)”, tomaremos o movimento melddico de segunda menor como um dos
parametros definidores do centro de gravitagao.
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1* sobre este outro centro.

c) Sugestao harmbnica horizonta
Os trés elementos, como veremos no exemplo, indicam uma relagao (gravitagdo) com o

mesmo grau: a fundamental “Ré”:

Observacdo: A tonalidade de “Ré” é a anti-relativa menor tonal*® de “Si bemol maior’.
Esse padrdo de permutacdo onde o tom maior, na micro-estrutura de andlise*’, torna-se o
tom menor, na macro-estrutura (ou vice-versa) é bastante encontrado nas analises feitas
pelos conceitos sugeridos por esse trabalho. Este resultado alids, poderia se tornar uma
“formula padrdo” a ser arbitrada nas analises, mas visto que & necessario primeiramente
afirmar as possibilidades de analise aqui sugeridas para depois conceitua-las nesta

pratica formulada, isto ndo sera feito neste trabalho.

Exemplo 12 - Gravitacao escalar do compasso 05 (cinco) de “Blue in Green™

Compasso 05 (cinco) de Blue in Green.
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a) Gravitagdo escalar no

horizontal (Dm)

‘_/ [ \— c¢) Sugestao harménica

modo Ré menor melddico. b) Voz

Sensivel.

* Relagdes horizontais foram definidas em nota de rodapé 7, p. 1.

* Terminologia musical de anilise funcional de conhecimento comum. Significa a relagio oposta entre as
funcdes tonica e relativa. Esta, a relativa, estd a distdncia de um intervalo de ter¢a menor abaixo da tdnica
maior (VI grau). A anti-relativa, se encontra a distancia de um intervalo de terca maior acima da tonica maior
(III grau).

7 Nota contra nota. Referente ao oposto de macro estrutura, significando notas contra notas. Conceito ja
comentado em nota de rodapé 20, pag. 15.
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Assim temos:
a) Uma relacdo escalar onde a nota “Mi”, “Ré” e “Do#” fazem parte da mesma série
harmoénica: “Ré” (respectivamente, harmdnicos 9, 8 e 15); e/ou uma escala em
“Ré” cujo sétimo grau seja “Do#” e o segundo, “Mi” (Por exemplo: “Ré menor
melddica”, “Re maior” etc).
b) A presenca da voz sensivel “Do#” que tende a dirigir-se para “Ré”; e

c) Uma relacéo acordal horizontal (arpejo) sobre a triade de “Ré menor”.

No sentido de concluir 0s conceitos vistos neste sub capitulo, da mesma forma em que se
pode, como ja visto nos capitulos anteriores, a partir das relacées de tensao-resolugcao
dos intervalos, arbitrar um grafico serial de estrutura superior (somando os niveis 01 (um)
de tensao de intervalos etc... - pag. 16), aqui também se pode arbitrar uma andlise escalar
de estrutura superior, que sugere que a soma das notas da melodia indica blocos sonoros
-acordes ou escalas - nela implicitos.

Este conceito pode ser comparado a uma das abordagens de analise, composicao e
improvisacdo indicada pelo autor George Russell*®, no trabalho, parte integrante da
bibliografia: “The Lydian Cromatc Concept of Tonal Organization for Improvisation”, onde
é sugerido o grafico dado no exemplo 13 (pag. 31). Nele, é dada uma imagem metaférica
de como alguns dos principais musicos da histéria do jazz possivelmente arbitravam as

suas melodias em suas praticas musicais.

* BERENDT Joachim E. - O Jazz do Rag ao Rock - Ed. Perspectiva. SP/1987, p. 310: “(...) Russell é o autor
do Lidian Cromatic Concept of Tonal Organization, o primeiro trabalho tedérico-diddtico da harmonia, cujos
principios se baseiam nas préprias leis do jazz, nada tendo a ver com tratados semelhantes de origem
européia: o conceito Lidian Cromatic de Improvisagdo, inspirados nos modos da misica medieval religiosa
(pré-tonal), mesclado com o cromatismo contemporaneo, constituiu-se no estagio preparatério do modalismo
de Miles Davis e John Coltrane (...)".
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Exemplo 13 *° - “A explanagao da viagem de rio das melodias horizontais e verticais”.

Ornette
Colleman

i e N O N )
v POy m———

Coleman T T S e S e S o S s S T S T

Hawlcins

Ab Lidio C Lidio

AbLidio | Db Lidio | Db Lidio Db Lidie | FLidio

C Lidio ‘

Fm7 Bbm7 Eb7 Ab Db Dm7G7 C C

O autor George Russell sugere que em uma harmonia na tonalidade de “La bemol” (no
exemplo, os primeiros oito compassos do tema “All the Things You Are” - Jerome Kern &
Oscar Hammerstein Il), o misico Coleman Hawkins® elaboraria a sua improvisagéo sobre
os acordes dados pela harmonia - cifras - (indicado no exemplo pelas setas em curva
pequenas); Lester Young® improvisaria sobre os centros tonais sugeridos por essa
cadéncia (indicados pelos circulos), “desconsiderando” os acordes dados pela cifra (o
movimento sugerido no exemplo é as setas para direita); J& John Coltrane® gravitaria
sobre outros centros, usando outras cadéncias que nao as dadas pela cifra (indicado

pelas setas em “zigue-zague”), porém alcancando os centros tonais dados pela harmonia

* RUSSELL, George - “Lidian Cromatic Concept of Tonal Organization” - Concept Publish Company, 40
Shepard Street; Cambridge, MA 02138.

0 BERENDT Joachim E. - O Jazz do Rag ao Rock - Ed. Perspectiva. SP/1987. pp. 78 & 79: “(...) O som do
jazz moderno (...) é “saxtenorizado”. O musico que “saxtenorizou” foi Lester Young (...) Coleman Hawkins e
Lester Young caracterizam duas eras do sax tenor as quais representam (...) ambos partem da tradi¢do e
ambos sdo modernos (...) Hawkins € o pai do saxofone tenor (...)”. A partir destas citagdes, pode-se perceber a
isrlnporténcia destes dois musicos como precursores do jazz moderno.

°" Idem.

32 op. cit. pp. 101 & 102. “(...) O jazz dos anos 60 e também dos 70 é dominado pela personalidade musical de
dois saxofonistas: John Coltrane (...) e Ornette Coleman (...)”. Dada a importancia de seu trabalho para esta
pesquisa, no Apéndice 1, serdo feitos estudos mais aprofundados sobre os paralelos entre os dois conceitos.
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original (indicados pelos circulos)®; e finalmente Ornette Colleman® gravitaria suas
melodias independentemente da cifra citada (gesto musical indicado pela seta eliptica
grande).

Baseada nestas arbitragens, o exemplo 14 (pag. 33) indica uma certa similaridade com as
abordagens de Coltrane e Coleman nos referidos periodos estéticos.

Neste exemplo, foi feita uma andlise sobre a base de “Blue in Green”, onde se sugere
gravitacbes em centros independentes dos dados pela harmonia da cifra. Como
resultante, tem-se entdo um pentagrama, onde agora podemos identificar trés elementos:
a linha melddica (pauta superior), a harmonia (pauta intermediaria) e a linha das
fundamentais (pauta inferior), que poderiamos re-nomear, baseado nas idéias vistas,

respectivamente de: gravitacdo escalar da melodia, cadéncias harménicas, e gravitacao

escalar da linha de fundamentais.

53 A referéncia de John Coltrane, indicada pelo autor George Russell no trabalho “Lidian Cromatic Concept of
Tonal Organization” - Concept Publish Company, 40 Shepard Street; Cambridge, MA 02138. pdg xix, estd
relacionada a fase do periodo “(...) durante o qual ele tocou como membro do grupo de Miles Davis. O estilo
modal (...) daquele grupo parece ter convertido Coltrane de pecas com progressdes de acordes complexas (...)
para pecas com movimento de acorde muito pequeno (...) Nesta nova abordagem, Coltrane estd (...) se
estendendo para dentro da esfera cromética de um dado modo (...)".

> BERENDT, Joachim E. - O Jazz do Rag ao Rock - Ed. Perspectiva. SP/1987. pp. 101 & 102. “(...) O jazz
dos anos 60 e também dos 70 ¢ dominado pela personalidade musical de dois saxofonistas: John Coltrane (...)
e Ornette Coleman. Ornette (...) ndo sabendo inicialmente que o saxofone € um instrumento transpositor (...)
tocou errado durante certo tempo, apesar da relacdo entre as notas serem corretas (...) quando Ornette toca
uma musica ele considera apenas aproximativamente a sua estrutura harmonica. Nao se liga intimamente a
mudanga de acordes (...)”. Nestas afirmacdes, é possivel supor o “caminho” que Ornette percorreu para
chegar a sua concepc¢ao.
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Exemplo 14 - Analise de estruturas superiores de gravitacdo sobre “Blue in Green”.

| Gravitacao escalar em Mi Lécrio | ’_\ Sugestdo harménica (triade de Dm)

AAnélise de gravitagdo escalar de Blue in Grenn
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Antes de iniciar a demonstracdo e a sistematizacdo de como foram alcancados os
resultados das gravitagdes indicadas na analise, entendido que tais escalas foram

indicadas por se tratar da soma das notas integrantes da melodia original®, notamos que,

% Procedimento baseado no conceito “Chord Stacking (acomodagio de acordes)”, que basicamente consiste
na arbitragem de uma escala que contenha todas as notas de uma harmonia dada. Por exemplo, para
improvisar sobre a cadéncia B (si, ré#, fa#) - D (ré fa# 14) - G (sol, si, ré) - Bb (sib, ré, f4) e Eb (mib,sol,sib), o
improvisador utiliza a escala “sintética” composta pelas notas: “Mib”, “Fa”, “Fa#”, “Sol”, “La”, “Si”, “Sib”,
“Ré”, “Ré#”, que sdo a soma das notas de todos os acordes envolvidos. Essa terminologia foi encontrada em
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de maneira analoga as resultantes intervalares vistas, aqui também podemos identificar

alguns padrdes.

a)

O material melddico escalar selecionado para uma definir um determinado centro
gravitacional apresenta algumas vezes varias notas (uma escala inteira, por
exemplo) e, outras vezes, algumas poucas (duas no minimo - um intervalo).
Quando o material apresenta-se na forma de poucas notas, 0 movimento intervalar
destas foi tomado como paradmetro para reconhecer seu centro de gravitagao. Isto
é, a nota de chegada foi tida como o centro (a figuracdo ritmica da melodia
garante o repouso nessa nota) e os intervalos de “segunda menor” e “quarta justa”
ascendente foram tomados como 0s responsaveis pelo movimento cadencial (voz
sensivel e dominante tonal respectivamente - “V-I”). Uma vez que as sensiveis
(intervalos de “segunda menor”) também sdo responsaveis pela caracteristica
qualitativa da fonte escalar, é a partir de suas posi¢cées que podemos identificar
(quando em ambito escalar) qual 0 modo presente®. No exemplo, estes intervalos
estdo circundados ou indicados com uma seta serrilhada (quando h& quebra de
pauta).

Os materiais melddicos de sugestdo harmoénica definida foram manipulados em
niveis de estrutura superior e de forma independente do(s) acorde(s) do momento.
Um arpejo foi arbitrado sobre um acorde, onde o primeiro (0 arpejo) ndo precise
necessariamente ter relagdo com o segundo (o acorde “base”). No exemplo, como
ja mencionado, notamos que a melodia, no compasso cinco, sugere uma “triade

de Dm” enquanto a harmonia é “Bbmaj7(#11)”.

BENSON, George. “All that jazz” - Guitar Player (Brasil) no. 26, ano 3; Marco de 1998, p. 28 - onde foi
encontrada a citagdo de que esta, € “(...) a maneira como John Coltrane usava (...)”. No corpo do trabalho,
baseado neste conceito, serd usado a terminologia “melodic stacking” como um paralelo melddico.

6 CATTOI B. - Apuntes de Acustica y Escalas Exoticas - Ricordi Americana; Buenos Aires. (Os modos) pp.
87 & 91. “(...) os gregos (...) com o objetivo de manter as vozes masculinas em seu registro médio criaram os
diversos modos (...) diferenciando-se entre si (...) pela colocacao dos semi-tons (...)".
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c) Puderam ser encontradas relagdes escalares polirritmicas® indicadas entre a linha
de fundamental (base) e a linha melédica (solo). Ou seja, em um determinado
ponto da peca, podemos encontrar a melodia gravitando em uma escala que
sugira um centro, enquanto que a linha de fundamentais gravita simultaneamente
sobre outro, de forma que estdo totalmente desconexos tanto em ritmo quanto em
centro de gravitacdo. No exemplo, os cinco primeiros compassos exemplificam
esse padrdao. A melodia sugere uma gravitacdo em “Mi”, enquanto a linha das
fundamentais sugere “L&”, “D&” e “Sib”, todos no mesmo espaco de tempo
(compassos de 01 a 05).

d) Também ¢é possivel obter niveis mais altos de gravitacdo (macro-estruturas ou
niveis estruturais superiores®) quando por exemplo, encontramos, na linha das
fundamentais dos primeiros cinco compassos do exemplo dado, movimentos
melédicos cadenciais (“intervalos melddicos no sentido de”) para as notas (centros

de tonicizagao®®) “La”, “D6” e “Sib”, que, se somados (vistos em uma estrutura

57 SLONIMSKY, Nicolas - Thesaurus Of Scales And Melodic Patterns - Charles Scribner’s Sons New York;
(explanacdo dos termos), p. viii “(...) Escalas Poliritmicas: progressdes simultdneas em ritmos diferentes (...)
Escalas Poliritmicas Politonais: progressdes simultdneas em ritmos e tons diferentes (...)”. Assim, no
exemplo, pode ser considerado o resultado da andlise dos dois complexos, sobre os conceitos dados, como
“escalas poliritmicas politonais”. Isto, se baseando no conceito de que o polirritmo estd, na musica popular
(cf. nota de rodapé 27 pag. 20) préximo do conceito de polimetria, encontrado em alguns estilos musicais
formadores da misica popular moderna. SCHULLER, Gunther - O Velho Jazz (Suas raizes e o seu
desenvolvimento musical) - Ed. Cultrix; SP, 1970. pp. 26, 28, 29 & 40. “(...) A mdsica africana (...) é
inteiramente contrapontistica e basicamente concebidas em termos de relagdes temporais polimétricas e
polirritmicas (...) quando pensa em polirritmo, o europeu geralmente o concebe como um ou mais fios
ritmicos que ocorrem simultaneamente, embora retendo coincidéncia vertical no inicio e no término das
frases, nas barras de compasso e em outros pontos de convergéncia. O africano por outro lado, concebe o
polirritmo numa base muito mais ampla, complexa, e polimetricamente organizada, onde as frases raramente -
e algumas vezes jamais - coincidem verticalmente (...) Deve-se observar que africano nfio pensa em métrica
no sentido europeu de coisa anotada (...) mas sente as frases nas unidades que nds europeus chamamos de
“cadéncias”’ou “compassos” (...) as idéias polimétricas sobrevivem abundantemente no jazz, e, de fato,
tornaram-se um lugar comum em décadas recentes (...)".

%% Denominacio j4 definida em nota de rodapé 20, p. 15.

* WEISKOPF, Walt & RICKER, Ramon - Coltrane: A Player’s Guide To His Harmony - 1991 Jamey
Aebersold, New Albany, Indiana, p. 3 (Tons, Tonicas e Toniciza¢des) “(...) um tema pode ser originado em
um tom mas brevemente modula para outro tom. Quando isto ocorre a progressao de acorde, é dito tonicizar
em um tom exterior. Portanto, tonicizar € estabelecer um tom como tonica por uma curta duragdo. Esta
tonicizacdo € apropriadamente chamada por alguns ‘o tom do momento’. Um tema pode ter uma ou mais
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superior - melodic stacking), poderiam estar dentro do espectro de um tricorde®
que sugere as sonoridades (centros de gravitagdo escalar de nivel superior) de “La
frigio” ou “La locrio” - sonoridade “menor(b9)”. Nos trés primeiros compassos da
peca, arbitrou-se esta analise sendo: “Sib - La” o primeiro movimento intervalar
cadencial; “Ré - Reb - D6” o segundo; e “Fa - Sib” o terceiro. Nos trés ultimos
compassos da peca, as mesmas notas foram arbitradas (também em nivel

superior de estrutura gravitacional) dentro do dmbito de outro centro: “Ré (b6)”.

Observacdo: sugere-se novamente, para este procedimento, tomar os intervalos de
“segunda menor”, “quarta justa” ascendente e a nota de chegada como definidores de

centro.

e) E por ultimo, e talvez a mais importante definicdo dada por um padrao extraido
deste estudo, é que este conceito de analise s é aplicavel em pecas cujas linhas
melddicas e de fundamentais estejam, em sua maior parte, movimentando-se por

)61

graus conjuntos (cromatico ou diaténico)”’. Este fato é de extrema importancia

para arbitrar que a ferramenta de andlise pretendida por esse trabalho s6 é

destas tonicizacdes (ou tons do momento) antes de retornar para o tom original (...)”. Entre outros possiveis
significados para “toniciza¢do” pode-se entender: “(...) MICHELS, Ulrich - Atlas de miisica I - Alianza
Editorial SA. Madrid, 1982 & 1985, pag 99.“(...) O centro tonal pode variar. Se isso s6 acontece de forma
esporadica, se fala em flexdo ou modulacio passageira; caso contrario, uma modulagdo a uma nova tonalidade
(...)”. SCHOENBERG, Arnold - Harmonia - Ed Unesp, 1999. SP (Traducdo De Marden Maluf), p 258. “(...)
Heinrich Schenker (em novas fantasias musicais e teorias) (...) fala de ‘processo de tonicalizacdo’. Tal
processo seria o desejo ou a possibilidade de um grau secunddrio vir a ser tdnica (...)”". Em outras palavras,
seria o processo de cadenciar em tons diferentes do tom principal sem confirmar uma modulagéo (...)”.

% MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony Vol II - Advance Music, 1992 Germany, p. 90.
(sobre método de combinar tricorde) “(...) um tricorde ¢ um fragmento escalar de 3 notas e é a mais simples
das formas melddicas, ele € a estrutura bdsica da escala pentatdnica (...)".

6! As seqiiéncias de alturas em tercas identificariam sugestdes harménicas de niveis zero muito fortes, ou seja,
sugeririam a mesma andlise indicada pelos acordes dados na cifra. Estas também poderiam indicar andlises
em niveis muito altos, isto €, indicariam todas as tensdes dos acordes - estabelecendo uma bi-tonalidade
permanente (esta abordagem até poderia ser admissivel, mas talvez geraria mais ambigiiidade). Intervalos
maiores que ter¢a (quartas e quintas) tornariam a andlise dos centros de gravita¢do dificeis de serem
reconhecidos pela auséncia de voz sensivel e, mais uma vez, levariam a uma andlise coincidente aos
resultados da teoria tonal tradicional, nivel zero.
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aplicavel em pecas dos periodos pos-hard-bop® (se tratando de jazz) e pos-
bossa-nova®® (se tratando de musica brasileira), entendidas como pecas com essa

caracteristica melédica.

Observacado: Estes movimentos musicais sdo aqui indicados como os dois “divisores de
dguas” entre a estética popular tradicional e moderna - cada um em sua cultura: a
americana e a brasileira. A estrutura melddica da musica popular, a partir destes
movimentos, tornou-se mais horizontal, em contrapartida a estética dos movimentos

musicais imediatamente anteriores, que apresentavam um carater mais vertical.
#2 - GRAUS DE TENSAO E PENSAMENTO ESCALAR

No que se refere a impossibilidade de reconhecer, dentro do espectro da musica de
afinacdo temperada, niveis de tensado suficientes e passiveis de manipulagdo ao vivo,
podemos entender que a aplicacdo da analise de tensdo & resolugédo intervalar, da
maneira que foi vista no capitulo anterior, ndo € funcional, devido a dificuldade de
controlar as alturas em tempo real, devido a falta de par@metros estabelecidos possiveis
(niveis 0 a 3 de tensdo sao suficientes, porém a manipulacdo destes no nivel de nota-
contra-nota ndo é tdo pratica em tempos rapidos), e devido aos resultados sonoros

conseguidos por essa ferramenta ndo serem satisfatérios aos padrdes estéticos da

2 BERENDT, Joachim E. - O Jazz do Rag ao Rock - Editora perspectiva; pp. 33 & 34: “(...) Hard-bop:
tendéncia (...) liderada por musicos jovens, a maioria negros, que em linhas gerais era um bebop mais
avangado (...) o hard-bop conseguiu conjugar a vitalidade do auténtico jazz com o elevado nivel de execucdo
instrumental (...) as harmonias do cool jazz e do bebop haviam sido assimiladas (...)”. O cool jazz, pode ser
entendido como modal; o bebop, como bi-tonal; e o hard bop como poli-modal.

% Movimento musical inaugurado em 1958, tendo como pilares Tom Jobim, Jodo Gilberto e Vinicius de
Moraes. De caréter mais refinado do que o movimento anterior (os sambas da ‘Epoca de Ouro do Ridio’) este
apresenta sutilezas ritmicas, harmdnicas e melddicas que possivelmente herdou de suas interacdes com a
musica modal Neo-Classica e com a de Jazz., Ao contrdrio do que é indicado na bibliografia estudada a seu
respeito, esta pesquisa entende que este movimento foi contemporaneo do ja citado hard-bop (e ndo do cool
Jjazz), e por isso, estes apresentam bastantes pontos em comum, inclusive a poli-modalidade.
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musica popular atual (que como ja sugeridos, supostamente sejam de carater escalar® e
tonal ou modal como sinénimo de gravitagdo®).

E preciso entdo, no ponto de vista deste trabalho, conceber uma ferramenta dentro de
uma macro-estrutura de andlise. Isto €, que nao articulam as relacbes intervalares
diretamente, mas lancam mao de regras baseadas neste conceito. Os sistemas tonais e
modais, como sao entendidos hoje, podem ser reconhecidos da mesma forma. Podemos
reconhecer este fato, por exemplo, nas regras de aplicagdo de dominantes (substitutos,
secundarios e auxiliares); improvisacdo e andlise (andlise funcional, por exemplo);
orquestracdo e arranjo (técnicas de abertura de vozes) etc, aplicadas sem o manuseio
das fontes de forma direta (conceitos da série harmdnica e de tensdo & resolug@o), mas
sempre se baseando neles.

Assim, na direcdo de trabalhar com as relacbes de tensdo e resolucéo intervalar e o
conceito da série harmébnica sem aborda-los diretamente, mas ainda mantendo neles a

legitimacao da ferramenta, uma possivel solugao pdde ser sugerida:

¢ Apoiando-se na légica de que todo padrdo melddico escalar possa ser entendido
como harménicos de uma série que tenham uma relacao de gravitacdo sobre a
sua fundamental geradora, e que possamos, em niveis de analise superior,
identificar nas linhas melédicas das fundamentais de uma harmonia uma relagcéao

de gravitagdo a um Unico centro tonal. Arbitra-se aqui que:

6 Afirmacdo baseada na observagdo estilistica (empirica) do repertério comum destes temas, onde, em sua
maioria, possuem esse carater.

% PERSICHETTI, Vicent - Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY. (sobre material
escalar-modos), p. 32. “(...) Uma nota central a qual outras notas sdo relacionadas podem estabelecer
tonalidade, e a maneira a qual estas outras notas estdo dispostas em torno da nota central produz modalidade
(...)”. Uma vez suposto que esta musica objeto da pesquisa € baseada em escalas ou modos que gravitam
sobre um centro, o uso destas defini¢des tonal e modal, serd sempre que possivel evitado para ndo criar
possiveis erros de associacao com os sistemas utilizados atualmente para elaboracdo musical.
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1. Da mesma forma que uma nota gera um intervalo quando é aplicada
simultaneamente sobre outra nota “base”, e que este intervalo possa ser
caracterizado como mais ou menos tenso de acordo com as relacbes de
coincidéncias e nao coincidéncias entre os harmdnicos das séries relativas e
respectivas a cada altura envolvida,

2. Podemos sugerir que quando todo um padrao melédico escalar relacionado a uma
fundamental é posto sobre uma base (seja ela uma nota ou um acorde), este gera,
de forma andaloga, o mesmo tipo de relagdo de tensdo & repouso entre 0 seu
centro gravitacional (o deste padrao melddico) e o centro gravitacional da referida
base, sé que agora, ndo sdo os harménicos que serdo comparados, mas 0s

proprios graus escalares.

Com a finalidade de esclarecer esta arbitragem, voltaremos ao principio do conceito
tensdo & resolucao, da forma em que foi ja abordado - nota contra nota - e o aplicaremos
sobre os padrdes escalares. Os intervalos de “quinta justa” e de “segunda maior” serdo
analisados sobre a nova abordagem.

Teremos no exemplo 16 (pag. 41), nos compassos 1 & 4, as fundamentais (e as séries
harménicas) de “Sol” e de “Ré”, ambas sobrepostas sobre a fundamental e série
harménica de “D&”. Nos compassos 2 & 5 do exemplo, estdo os respectivos acordes
gerados pelas séries, com suas respectivas dissonancias a eles acrescidas (acordes
overtone(7M)), e tem-se, nos compassos 3 & 6, a escala, também gerada pela série
(escala overtone(7M)). Sobre cada altura estdo assinalados os nimeros de harmdnicos

correspondentes.
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Observagoes:

)

Nas escalas citadas no exemplo, foi subjugado o numero correspondente
exato dos harmbnicos em relagdo as alturas das oitavas em que eles
aparecem, mantendo somente a razdo légica escalar de graus conjuntos da
escala overtone(7M). Em outras palavras, em vez de harménicos 8, 9, 10, 11,

12 etce., foi usado:

Exemplo 15 - Intervalos e respectivos numeros dos harménicos (arbitrados) da escala

overtone(7M):
M 23 33 4a 56 66 7a 7a 8a
escala Tonica

maior | maior | aum. justa | menor | menor | maior | justa
Over Tone
Harménico 1 9 5 11 3 13 7 15 16

2) Assim como foi possivel, a partir da analise das relagbes entre duas notas
(analise intervalar), obter um padrdo serial relativo as tensées e repousos,
aqui também é possivel gerar uma tabela na relacdo escala-acorde sobre
essas mesmas relagdes. Esta foi elaborada no capitulo 4, pardmetro 4
(pag. 82).

3) As flechas, no exemplo 16, indicam os harménicos comuns entre 0s
acordes e as escalas correspondidas - “notas dentro”. A letra “X” (xis)

indica quais notas ndo sdo comuns - “notas fora”.
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Exemplo 16 - Relagdes entre as séries harménicas, acorde e escalas overtone(7M) de

duas alturas fundamentais.
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Podemos, a partir desse exemplo, encontrar algumas padronizacdes (como feitas em

outras analises):

a) De modo idéntico a indicacao feita na andlise intervalar entre duas alturas, onde

foi sugerido que: “(...) guanto mais notas comuns aparecerem entre os harménicos
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de duas alturas simultdneas, mais consonante é o intervalo resultante, e vice versa
(...)” ®® podemos sugerir aqui que: quando dois objetos sonoros extraidos de uma
série harmdnica - sejam eles escalares, acordais, de séries idénticas ou nao -
forem postos em confronto quanto as coincidéncias existentes entre os seus
elementos internos (graus), quanto mais coincidentes seus graus forem, mais
“dentro” (consonante) é o resultado, e o inverso é verdadeiro.

Diferente da sugestao dada na analise intervalar, o conceito de caracteristicas de

texturas indicado por Vicent Persichetti &

ndo tem efeito aqui. Dado que existe
uma variancia obtida na escolha do material fonte (escala ou acorde conseqientes
da escolha dos harménicos tomados para a andlise), é impossivel determinar que
por exemplo, quando tomamos dois objetos extraidos das séries harmoénicas de
duas fundamentais que formam entre si um intervalo consonante, sera consonante
0 resultado desta sobreposicdo e vice-versa. Assim podemos dizer que o
complexo sonoro (acorde overtone(7M) de “D&”) + (escala overtone(7M) de “Sol”),
cujos elementos gravitam sobre um intervalo de consonancia aberta (“Do” e “Sol”),
€ t4o consonante - ou como a partir de agora seré determinado: tdo dentro, quanto
o complexo sonoro (acorde overtone(7M) de “Dé”) + (escala overtone(7M) de “Ré”)
que gravita sobre um intervalo de dissonancia suave. O exemplo 16 (pag. 41)
ilustra esse fato, visto que, se somarmos 0 nimero de notas coincidentes entre os
dois complexos sonoros dados (a soma da quantidade das flechas) teremos niveis

iguais de tensdo, mesmo sendo eles formados sobre dois intervalos de diferentes

texturas. Em outras palavras, ndo ha relagdo direta entre a analise intervalar de

% Capitulo 1, pagina 10.
67 P o « . . . A ] .

Capitulo 1, P4gina 7. “(...) quinta perfeita e oitava - consonancias abertas; tercas e sextas maior e menor -
consonancias leves; segundas menores e sétimas maiores - dissonancias fortes; segunda maior e sétima menor
- dissonancia suave etc (...)".
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duas alturas, com a analise intervalar dos complexos formados sobre essas
mesmas alturas.

De maneira analoga as andlises de relacdes de tensdo vistas em capitulos
anteriores, existe uma grande subjetividade quanto o foco (objetos) tomado para a
andlise, ou seja, ha um grande niumero de parametros de escolha. Porém existe
uma possibilidade de sistematizacdo maior por estarmos trabalhando com macro-
estruturas. Podemos arbitrar a escolha dos harménicos geradores dos acordes e
obter uma base “x”; arbitrar (independentemente do primeiro) a escolha dos
harménicos geradores da escala e obter uma melodia y” e, no mesmo momento,
também arbitrar qual o contexto ou sistema (“notas dentro” ou “notas fora”) sera
usado na andlise de comparagdo deste complexo para outro. E esta variagdo
arbitraria - escolha dos parametros - que caracteriza a liberdade artistica da
ferramenta e mantém uma coeréncia légica entre todos os elementos envolvidos.
Assim, no exemplo, foi arbitrado um acorde e uma escala overtone(7M), mas
poderiam ser tomados outros como a triade de “C” e uma escala maior, ou ainda
uma acorde “menor com sétima maior” e uma escala diminuta etc., gerando
resultados diversos, mas ainda coerentes com o resultado sonoro da pratica
comum da musica popular atual.

A fundamentacdo da gravitagao da série harmoénica e seus “derivados” sobre as
fundamentais dos intervalos envolvidos (tanto na linha melédica quanto na da
base) e as relacbes de tensao e resolucdo que de fato podem ser identificados,
quando estes sao aplicados uns sobre os outros - tanto no parametro “nota
dentro”, quanto no parametro “nota fora’ - garante o resultado estético desejado:
uma sonoridade algumas vezes impraticavel dentro dos moldes da teoria
tradicional, porém mantendo-se no conceito de gravitagdo (tonal ou modal)

escalar.

43



e) O parametro escolhido para se trabalhar - entre os sistemas “nota dentro™® ou

“nota fora™®

- é de extrema importancia para o resultado final da analise. Para
ilustrar o fato, podemos tomar como exemplo uma relacdo extraida de um
complexo sonoro onde as notas dentro, ou seja, 0 numero coincidéncias ocorridas
entre a fonte escalar e 0 acorde “base” seja 04 (quatro notas), e compara-la a um
outro complexo sonoro, onde, da mesma forma, o ndmero coincidéncias ocorridas
entre a fonte escalar € o acorde “base” seja também 04 (quatro notas). Porém,
suponhamos que se a escala do primeiro complexo seja formada de 7 notas (por
exemplo um modo eclesiastico™ qualquer), sobrariam 03 (trés) notas “fora’, e,
continuando a suposicdo, imaginemos que se a fonte melddica do segundo
complexo seja uma escala que tenha 05 (cinco) notas (uma escala pentatdnica por
exemplo), sobraria 01 (uma) nota fora. Poderiamos entédo afirmar, baseado nesses
contextos, que no sistema de notas dentro, os dois complexos sonoros teriam o
mesmo nivel de tensdo, porém, dentro do sistema de notas fora, o primeiro
apresenta um nivel de tesdo maior (03) do que o segundo (01). E ainda, como
também ja foi visto, imagine as conseqiéncias que obteriamos se
adicionassemos, por exemplo, uma tensdo ao acorde “base’ dos complexos
sonoros. Esta nota agora modificaria todas as resultantes! Em outras palavras, a

escala de “D6 Maior” sobre a triade “C” teria 04 (quatro) notas fora - “Ré, Fa, La e

Si” - mas sobre um acorde de C6, teria apenas 03 (irés) - “Ré, Fa e Si”, pois a nota

%8 Sistema encontrado em andlises nos trabalhos de autores como FARIA, Nelson - A arte da improvisagdo -
Lumiar Editora, 1991 (em “Superposi¢des de escalas pentatonicas”); RICKER, Ramon - Pentatonic Scales for
Jazz Improvisation - Hialeah, Florida: Columbia Pictures Publications, 1976. e WEISKOPF, Walt -
improvisagdo intervalar “O som moderno: Um passo além da improvisagdo linear”. 1995; Jamey Aebersold
Jazz, Inc. New Albany. (nos dois dltimos livros, em todo o conteddo).

% Sistema utilizado por esse trabalho, e que sera estudado no capitulo 04 (quatro).

" Defini¢io abordada no Apéndice 2 tépicos 1,2 & 3. (pags. H, I & J).
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“L4” agora sera considerada como “nota dentro”.”' Vistos todos esses parametros
e resultantes possiveis tao diversas, é possivel entender porque esse assunto é

um objeto de estudo de todo um capitulo nesta pesquisa (capitulo 4, pag. 51).

f) Uma vez que podemos considerar, em um complexo sonoro de uma melodia
acompanhada duas partes: uma acordal (“base”) e outra escalar (melodia), e
concebé-las ambas sendo harménicos tomados de fundamentais distintas,
podemos, extrapolando ainda mais essa suposicdo e supondo-se que as duas
partes sejam entendidas sobre o conceito acordal, identificar o fenbmeno de upper
structures’™, onde a soma das notas da melodia possa ser entendida também
como um complexo sonoro simultaneo. E ainda, se ambas forem entendidas sobre
0 conceito melddico, onde a linha de base seja entendida somente pelas

fundamentais dos acordes, pode-se identificar um contraponto a duas partes”®.

' A manipulacdo deste conceito, assim como o melhor sistema a ser tomado na ferramenta, serd vista adiante
(capitulo 4; item 3, p. 69), quando o aplicarmos aos contextos musicais de improvisacdo e composi¢ao.

"2 MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony Vol I - Advance Music, 1992 Germany. pp. 96 &
112 *“(...) os policordes s@ao acordes de duas ou trés partes em que cada parte pode ser um acorde inteiro (...)
Acordes de estrutura superior (...) sdo acordes que podem ser separados (...)” PERSICHETTI, Vicent -
Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY. (sobre acordes com décima primeira e
décima terceira), p. 82.“(...) se o arranjo (de acordes) produzir duas unidades triddicas separadas, resulta um
policorde (...)”.

3 Este conceito foi baseado, entre outras, na afirmacdo do autor SCHULLER, Giinther - O velho jazz -
Oxford University Press. NY, 1968; pp. 62 & 63. onde ele defende: “(...) em numerosos aspectos, a melodia e
a harmonia podem ser consideradas como dois aspectos do mesmo processo musical (...) praticamente todos
os autores descrevem, e ocasionalmente até analisam, a escala e a forma como é usada. Mas quase nenhum se
aventurou a dizer algo sobre como e por que ele se desenvolveu (...)”; e serd entendido que a ferramenta
também serve para propodsitos de elaboragdo musical com complexos sonoros acordais gravitando em centros
diferentes.
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Assim, onde antes tinhamos nos métodos tradicionais de analise:

Nota - contra - notas: entenda melodia - sobre - acorde. Inter-relacionados dentro

de um sistema vertical coerente (tonal, modal, atonal etc);

Agora podemos ter:

Notas - contra - nota: (entenda) padrao melédico escalar horizontal relacionado a
um centro gravitacional - sobre - acorde simplificado relacionado a um centro

gravitacional vertical (acorde overtone(7M)); ou,

Notas - contra - notas: (entenda) acorde simplificado em um centro gravitacional
vertical (acorde overtone(7M)) - sobre - acorde simplificado em um centro

gravitacional vertical (acorde overtone(7M)); ou ainda;

notas - contra - nota: (entenda) padrao melédico escalar relacionado a um centro
gravitacional horizontal - sobre - padrdao melédico escalar de linhas de

fundamentais relacionados a um centro gravitacional horizontal.

Observacdo: Todos também inter-relacionados dentro dos sistemas coerentes de

gravitacdo & relacées de tensdo e resolucgao.

Tendo estes conceitos como ponto de partida, podemos agora introduzi-los a aplicagcao da

ferramenta no fazer musical. O caminho a ser seguido entdo é: apds a andlise de uma
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determinada harmonia a ser tomada como chorus™ de improvisagdo ou composicao,
arbitrar qual centro de gravitagdo sera entendido como ponto de referéncia para a “base”
e qual sera para as frases melodicas (procedimento feito através da soma nas alturas
presentes ou melodic stacking), e aplicar uma seqiéncia melédica extraida de uma
escala, para conseguir resultados harménicos que variam, indo das sensagbes mais
consoantes as mais dissonantes, dependendo da quantidade de notas coincidentes
(“dentro”) ou nao-coincidentes (“fora’), referentes a relacdo daquela escala com centro
gravitacional melédico arbitrado.

Este centro tonal melddico portanto, ndo estando necessariamente relacionado ao centro
tonal ditado pela nota tomada como base no trecho tomado, induz aqui, a uma bi-
polaridade’ sugerida pelas duas partes: a superior e a inferior.

Assim, sera sugestionado, no exemplo 17 (pag. 48), um esboco das arbitragens de

gravitacdo a pouco descrito.

™ Harmonia tomada para se improvisar.

% Este quadro ndo sera identificado dentro de nenhum dos conceitos pré-definidos de poli-tonalidade, bi-
tonalidade ou poli-modalidade. Conceitos estes que serdo aceitos para esta pesquisa como sindnimo de bi-
polaridade, isto porque tal distingdo de nomenclatura ndo alteraria o resultado da pesquisa, e, por isso, ndo ha
necessidade de contextualiza-los.

47



Exemplo 17 - Centros de gravitacdo extraidos de “Blue in Green”.

Ce}\ltro de gravitagdo escalar da melodia (#1)
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Os pentagramas do exemplo devem ser lidos no sentido indicado pelas flechas, ou seja,

dos pentagramas periféricos para o central (enumerados do mais alto ao mais baixo, de
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#1 ao #5 para melhor compreenséo). Este, o central (#3) indica a harmonia original da
peca. No segundo nivel, pentagramas imediatamente inferiores e superiores a este
cifrado (#2 e #4), estao as arbitragens das escalas, alturas reconhecidas tanto na melodia
original quanto na linha de fundamentais, e por fim, nos pentagramas periféricos (#1 e
#5), estdo as arbitragens sobre quais graus (fundamentais) foram tomados como centros
gravitacionais destas escalas.

Assim, enquanto que, nos compassos de 1 a 5, consta, na linha #3, a progressao dos
acordes “Bb7M - A7(#9) - Dm7(9) - Db7 - Cm7 - F7(b9) - Bb7M”, na linha superior #1 (nos
mesmos compassos) sugere-se 0 centro gravitacional de “Mi” (até a primeira metade do
compasso 5), enquanto que na linha #2, arbitramos que, a partir deste centro “Mi”, foi
extraida uma fonte escalar de “Mi l6crio” (note que todas as notas da melodia fazem parte
deste modo - melodic stacking). Ao mesmo tempo, ainda sobre estes mesmos
compassos, na linha #5, arbitramos as trés alturas, “La”, “D6” e “Sib” (compassos 1 € 2; 3
e primeira metade do 4; e segunda metade do 4 e 5, respectivamente), correspondentes
as sugestdes de analise feitas anteriormente para as linhas de fundamentais. Sobre esta
sugestao, arbitramos, na linha #4 as escalas “L4 frigio”, “Dé Jazz Scale’® e “Sib lidio”
(escalas as quais comportam respectivamente as notas de linha de fundamental “La -
Sib”, “Ré-Ré bemol - D6”; e “Fa-Sib”). Aqui novamente, todas as notas da melodia fazem

parte destas escalas - melodic stacking.

760 termo Jazz scales (escalas jazz) esta sendo conotado neste trabalho como sindnimo de: escalas alteradas
cromaticamente pela adi¢cdo de uma nota no pertencente a sua formagao diatdnica original. Assim, da mesma
forma como foi encontrada, na bibliografia estudada, a nomenclatura bebop scales: BAKER, David - How to
play BeBop - the bebop scales and other scales in common use -; Alfred Publishing Co., Inc, onde uma
formagdo exata destas notas adicionadas é distinguida (bebop dominant, bebop major scales etc), também se
pdde encontrar, em outros trabalhos, o termo generalizado jazz scale para tratar destas e de outras formagdes
escalares, que foram alteradas de forma semelhante, porém com outras notas adicionadas: HOLDSWORTH,
Allan - Just for the Curious - Video Transcription Series; CPP Media, p. 14 “(...) As escalas jazz contém
notas adicionadas que trabalham bem como notas de ‘texturas’(color notes). As notas adicionadas mais
comuns sdo b3, b5, #5 e b7 (...)”. O termo generalizado foi o adotado no trabalho sempre que for preciso
arbitrar fontes escalares cromadticas.
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Nos proximos cinco compassos do exemplo (compassos de 6 a 10), procedendo da
mesma forma, foi exposta, na linha #3, a harmonia “A7(b13) - Dm6(9) - E7(#9) - Am7(9) -
Dm7(9)". Nas linhas #1 e #5, as sugestbes de centros gravitacionais foram
respectivamente “Ré“, “La” e “Ré”, e, sobre elas, foi arbitrado, baseado no melodic
stacking e nas linhas de fundamental da harmonia, as fontes melddicas: “La Menor
Harménica” e “Ré edlio”. Note que destas escalas, somente as notas “Ré e Mi” da
primeira escala (“La menor harménica”) ndo aparecem na melodia original, e na segunda
(“Ré edlio”), as notas “Ré”, “La” e “Mi” aparecem, podendo caracterizar arbitrariamente

este modo.

Observacao: inumeros outros modos também poderiam ser arbitrados aqui a partir destas

trés alturas.

Finalizando, nos trés Ultimos compassos, encontram-se, na linha #3, a progressao
“Bb7M(#11) - A7(#9) - Dm6(9)”, a sugestao de fundamentais “La” e “Ré”, respectivamente
linhas #1 e #5, e a arbitragem de escalas sobre estas alturas “La frigio” e “Ré edlio”, que,
mais uma vez, foram sugeridas baseadas no fato de que as notas da melodia e de linha
de fundamentais deste tema apresentam notas que fazem parte destes modos.

E mais uma vez importante lembrar que esta é somente uma das inimeras arbitragens
possiveis. Assim, sera preciso, agora que o conceito de andlise de tensido & resolugcao
dado pelas notas coincidentes ou ndo-coincidentes esta aplicado em niveis de estruturas
superiores sobre uma peca, sistematizar algumas diretrizes para concluir qual a
arbitragem pretendida na ferramenta de andlise defendida por esse trabalho.

A partir entdo desta exposicéo, finalmente podemos ter recursos para contextualizar os

parametros, que serdo vistos no préximo capitulo.
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CAPITULO 4 - ARBITRAGEM DOS PARAMETROS DE ELABORAGCAO DO SISTEMA

Visto a grande possibilidade de variantes encontradas até agora na manipulacdo das
tensGes e resolugbes em niveis superiores - macro estruturas - dos intervalos de uma
amostra musical, serd necessario, e finalizando a preparacdo da ambiéncia para a
estruturagao da ferramenta de andlise, propor alguns paradmetros que delineardao todo o
conceito. Assim, como pbde ser notado a partir do que ja foi sugerido, poderiamos
elaborar inUmeras outras ferramentas baseadas nesta mesma manipulacdo, e ainda
assim diferentes das que estdo sendo aqui arbitradas, fato que pode nos levar, neste

ponto da pesquisa, a uma importante afirmacao:

e E possivel identificar novas formas inteligiveis e coerentes de manuseio do
fendbmeno musical artistico, diferentes dos tradicionais sistemas tonal, atonal e
modal, da forma como sdo entendidos hoje, a partir da manipulagdo das
sensacoes de tensdes & resolugdes existentes em um complexo sonoro, tomando-

se as arbitragens aqui indicadas como referéncia.

Estes parametros serao estudados separadamente em sub capitulos. A escolha destes foi
baseada, como veremos no estudo dos mesmos, na solu¢cao dos problemas surgidos a
partir da sugestdo de suas aplicagcdes na manipulacdo musical. Assim, a seguir sera

discutido:

e Parémetro #1 - A aplicacdo do conceito de tensdo & resolucdo extraido de
relacdes de notas “dentro” ou “fora”.
e Parémetro #2 - A utilizacdo do parametro “notas dentro” na manipulacdo dos

niveis de tensao.
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e Parametro #3 - A escolha do parametro “notas fora’ na manipulagao dos niveis de
tenséao.

e Parametro #4 - A elaboracdo de tabelas para visualizar o conceito tensdo e
resolugao por “notas fora’.

e Parametro #5 - Identificacdo de fontes meléddicas escalares que sejam passiveis
de controle artistico ao vivo.

e Parametro #6 - A manipulacdo do complexo sonoro “base” dentro de um Unico

grau de gravitagao.

PARAMETRO #1 - A APLICACAO DO CONCEITO DE TENSAO & RESOLUCAO

EXTRAIDO DAS RELAGCOES DE NOTAS “DENTRO OU FORA”.

No sentido de extrair niveis de tensdo de um complexo sonoro escalar sobre outro
acordal, foi possivel, em capitulos anteriores, determinar dois “sistemas”. Um baseado na
manipulagdo dos dois complexos sonoros (melodia e harmonia), que foi homeado de
“sistema de manipulacdo tensdo & resolugcdo por nota dentro’, e outro, baseado na
generalizacdo padronizada de um dos complexos sonoros € na manipulacdo do outro,
denominado aqui como “sistema de manipulagdo tensdo & resolugcdo por nota fora’.
Porém, é importante mencionar que esses dois tipos de manipulagdo ndo sdo originais,
ambos foram encontrados na bibliografia estudada.

Na tentativa de demonstrar, na aplicagdo musical, 0s prds e contras de cada um destes
dois sistemas, e, a partir dos resultados obtidos, escolher o mais condizente com a
ferramenta objeto deste estudo, sera a seguir dirigido explanacoes, breves estudos e
conclusdes a seus respeitos.

Antes porém, é interessante notar que alguns dos trabalhos que fizeram parte da
pesquisa bibliografica e que abordam o conceito tensao e resolucéo seja por “nota fora”

ou “nota dentro” possuem um fator comum: o de vincularem este conceito ao cromatismo.
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Neles, uso do cromatismo esta direcionado em funcdo da oposi¢ao a escrita diatbnica.
Como veremos a partir das afirmagdes seguintes, no sentido de estabelecer pardmetros
para a elaboragdo das arbitragens defendidas, esta terminologia cromatica extraida da

ambiéncia diatbnica sera de grande valia.

“(...) cromatismo é a utilizacdo de intervalos de semitons que nao pertencem a escala (ou acorde
diaténico). A principio, as notas cromaticas (fora do acorde) podem soar como erradas, mas
dependendo da escolha de notas ideais e de suas resolugdes, torna-se um recurso de grande efeito.
O uso inteligente e moderado do cromatismo embeleza o improviso. J& a execugdo da escala
cromatica (varios semitons seguidos) durante alguns compassos, provavelmente cansara o ouvinte.
Num contexto musical, as notas cromaticas devem ser colocadas de forma estratégica para que os
choques contribuam de forma positiva para a criagdo de tensdes. Primeiramente, é necessario
assimilar a harmonia (encadeamento) da musica. Ao improvisar, executa-se notas cromaticas
inseridas entre as notas que pertencem a escala dos acordes em questdo. Para resolver as tensoes,
busca-se novamente as notas da escala que, para facilitar, podem ser a tonica, a 3% ou a 5% (...)".

Nao somente o cromatismo pode ser entendido como ferramenta para criar tensdes
usando notas fora ou dentro. Este recurso seria uma espécie de “primeiro plano” - micro
estrutura - de nivel de tensdo dentro do diatonismo, onde podiamos definir as alturas
escalares diaténicas como nivel de tensao nulo e as crométicas como nivel 01 (um).

Qutras terminologias, em uma espécie de segundo nivel de tensdo - macro estrutura - no
diatonismo (e também no pentatonismo’’), também podem ser encontradas na bibliografia
existente. Embora com diferentes abordagens, estas nos dao uma ilustracdo de que o
conceito de tensao e resolugao concebido através da presencga de notas “dentro” ou “fora”
na relacdo entre os dois complexos sonoros “base’ e “solo” referenciados ao centro
gravitacional de uma amostra musical é presente e passivel de sistematizacbes. Podemos
abordar essa estrutura, mesmo nos moldes tradicionais de musica, sob um foco onde nao
somente as notas cromaticas “fora” da escala diatbnica, ou outra qualquer, podem criar
tensdo, mas também as notas arbitradas “dentro” dos acordes, dos padrbes ou de
qualquer outro tipo de fonte escalar relacionados a fonte gravitacional do momento. Para

criar uma comparagao entre os dois sistemas - o usado tradicionalmente e o arbitrado

" Uso da escala pentatonica.
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originalmente nesta pesquisa - sera indicadas terminologias musicais adotadas no
primeiro que podem ser vinculadas as defendidas aqui, no sistema proposto.
Assim, seguem algumas definicdes e manipulagdes de como alturas dadas na teoria

tradicional como “notas fora’ sdo sugeridas pelos autores:

“(...) Side Slipping / Outside Playing... tendo essencialmente o mesmo significado, esses termos
referem-se a eventos em um solo onde o improvisador esta deliberadamente tocando ‘fora do tom’ a
fim de criar tenséo (...)".7

“(...) Muitos acordes estdo acomodados por uma escala de sete notas. J& que existem doze notas na
escala cromatica, uma simples subtragdo revela que existem cinco notas erradas possiveis com o
acorde em média”. O improvisador que quer o side-slip ou tocar outside precisa saber que notas
estdo erradas em um dado acorde, usando aquelas notas em um grupo convincente de notas
erradas,® txézo bem como aprender o uso delas soando uma dissonancia média,® mas de maneira
suave (...)".

Retardo “(...) € a demora em acontecer um passo de segunda em uma voz enquanto se troca uma
harmonia®. Quando se quer que ele seja caracteristico como tal, exige-se comumente que ele
dissone (...) O retardo pode vir preparado ou sem preparacédo... A preparacdo se da como para
qualquer outra dissonancia, isto é: 0 som dissonante encontrava-se na mesma voz, no acorde
precedente como uma consonancia...** O retardo livre (apojatura) aproxima-se do ornamento (..)”.*

Aproximacao cromatica ou Alvos (Target Notes)86 - “(...) As notas de tensdo de um acorde podem
ser precedidas de uma ou mais notas cromaticas (inferiores ou superiores)®’, as quais damos o nome
de notas de aproximagdo cromatica... construido por “alvos”, o fraseado com cromatismos pode ser
aplicado a qualquer tipo de acorde (...)".%* & %

No sentido ilustrativo, alguns exemplos musicais também retirados da bibliografia sobre

estas terminologias serdo dados.

"® COKER, Jerry - Elements of the Jazz Language for the Developing Improvisor -, p. 83.

7 Sugestdo ao diatonismo.

% Entendendo um grupo convincente de “notas erradas”, como material fonte escalar.

81 Aqui dois assuntos importantes podem ser sugestionadamente entendidos: “aprender o uso delas”, pode
significar que se possa sistematizar o conceito e, “soando uma dissonancia média”, pode indicar a existéncias
de niveis de tensdo nulo, médio e alto.

82 op. cit. pp. p. 83.

% Esta afirmacdo pode ser entendida como as j vistas polirritmias de centros gravitacionais e/ou adiamentos
do repouso, citadas em nota de rodapé 57, p. 35.

% H4 aqui a sugestdo de sensacdes de repouso e tensio.

% SCHOENBERG, Arnold - Harmonia - Ed Unesp, 1999. SP pp. 466 e 469 (sobre retardo, retardo duplo
etc..notas de passagens, ornamentos, antecipagao).

% Tradugio literal de “notas alvo”. Termo de uso comum entre misicos de jazz.

%7 Sindnimo de sensivel.

% Sugere a simplificacio de acordes diversos em um centro de gravitagio tinico.

8 FARIA, Nelson - A arte da improvisagdo - Lumiar Editora, 1991 (escala cromdtica & Alvos), pp. 63 e 64.
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O exemplo a seguir (exemplo 18) é constituido de dois pentagramas onde no superior
tém-se notas de passagem e no inferior, notas auxiliares. Estes exemplos constituem de
uma idéia melédica sobre a qual tais ferramentas sdo aplicadas. No segundo exemplo
(exemplo 19, nesta mesma pagina) sdo dadas ilustracdes de apojaturas (em todos os
segundos compassos) e no terceiro exemplo (exemplo 20, pag 56) sdo dados side-slip e
out side playing. Em todos eles os asteriscos identificam as notas inseridas (algumas
cromaticas e outras diatbnicas) que podem ser entendidas como as “notas fora”, cada

uma em um nivel estrutural.

Exemplo 18 ® - Notas de passagem e notas auxiliares:
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Exemplo 19 *' - Apojaturas:
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% CURIA, Wilson - Harmonia Moderna e Improvisagéo - Editora Fermata do Brasil, p. 73.
T CURIA, Wilson - Harmonia Moderna e Improvisagdo - Editora Fermata do Brasil, p. 73.
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Exemplo 20 * - Side-Slip e Outside Playing:
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Os conceitos ja existentes no vocabulario musical de manipulacao de tensdes podem ser
entendidos muito préximos dos sugeridos por esta pesquisa. Todas estas citacoes e as
notas mencionadas podem ser adotadas na sugestdao de uma possivel comparacao entre
as ferramentas tradicionais com as novas idéias defendidas por esse trabalho, porém
estas sugestdes devem ser adaptadas hipoteticamente para que sejam validas na
ferramenta aqui defendida. Entendendo que tanto uma sistematizagdo quanto a outra
podem ser vistas como arbitragens para a manipulagdo do fenébmeno sonoro, uma ultima
citacdo extraida de textos de outros autores ja consagrados sera dada, no sentido de
concluir este estudo, sedimentar e legitimar a ferramenta da manipulacado das relacdes

deste trabalho.

“(...) A superposicéo polifdnica de vozes melddicas com seus encaixes e desencaixes implica também
na regulagem, em cada ponto do percurso, dos acordos e desacordos entre os intervalos, a trama
das consonéncias e dissonancias o0 que equivale a dizer o acerto “vertical” das notas simultaneas
com vistas a produgéo de tensdes e repousos que definem o seu valor harménico. E justamente a
lenta emergéncia da questdo harménica, isto €, do mecanismo resolutivo, em meio a trama das
defasagens polifénicas, ou em outras palavras, € a emergéncia da dimenséo “vertical” no seio das
multiplas horizontalidades melddicas que ird engendrar o tonalismo. A medida que o sistema se
define subordinando todo o campo sonoro as suas regras, ele levara ao gradativo abandono da
polifonia, com o seu tecido simultaneista de melodias, em favor de uma linha melédica acompanhada
por acordes (...)".%

%2 COKER , Jerry - Elements Of The Jazz Language For The Developing Improvisor - Studio 224, C/O CPP
Belwin. Inc., Miami. 1991. pp. 90 & 91.(Compassos 11 & 12, 35 & 36, e 51 & 52).
9 WISNIK, José M. - O som e o sentido - circulo do livro: Cia das letras. SP, 1989, p. 110.

56



Visto que, a partir da andlise das citagdes mencionadas, a relacao entre os dois conceitos
(o tradicional e o arbitrado pela pesquisa) pode ser sugestionada. Podemos, a partir desta
Ultima citacdo, sugerir que este “abandono da polifonia, dado pela emergente tonalidade
vertical’ - como citado pelo autor, pode ser (e é) retomado, se entendido que esta mesma
tonalidade vertical, cada vez mais nos dias de hoje, tem sido questionada e abandonada

pelos musicos populares contemporaneos.

PARAMETRO #2 - A UTILIZACAO DO PARAMETRO “NOTAS DENTRO” NA

MANIPULACAO DOS NIVEIS DE TENSAO.

Dado que a ferramenta de manipulacdo de niveis de tensdo foi encontrada entre o
vocabulario de elaboragcdo musical tradicional, o mais l6gico procedimento seria o de
aplica-lo, da forma em que se encontra, dentro de um outro ponto de referéncia, para
conseguir os resultados desejados pela pesquisa: a abordagem horizontal. O diferencial
entre esta pesquisa e outros trabalhos ja existentes seria entdo somente o foco como ela
pode ser aplicada. Porém, como sera definido neste tépico, isso ndo é totalmente
verdade, e que, para que possamos encontrar a ferramenta padronizada desejada,
devemos definir outros parametros para o uso do conceito de manipulacao de niveis de
tensdo, baseados agora em numero de notas coincidentes ou nao (notas dentro ou fora)
entre os dois complexos sonoros, “base” e “solo”.

Todas as definicbes mencionadas no capitulo anterior sobre o uso ja sedimentado deste
tipo de manipulacdo podem ser arbitradas no sistema citado como “notas dentro” (ao
contrario de “notas fora”). Isto é, a trama destes exemplos musicais se baseia na
quantidade de notas coincidentes entre as duas estruturas sonoras, e ndo nas notas nao-
coincidentes.

Vale dizer também que este tipo de manipulacdo pode ser entendido como sendo o

baseado na manipulagdo dos dois complexos sonoros: melodia e harmonia, ja que, para
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arbitrar quais alturas de uma melodia coincidem com as de uma “base” dada, antes,
obviamente, é preciso arbitrar quais sdo as notas que fazem parte dessa “base”.

Foram assim encontrados alguns inconvenientes para trabalhar com essa dupla
arbitragem:

A notagdo musical mais utilizada na musica popular - a cifra - ndo € precisa quanto a
abertura (voicings)® e quanto as dissonancias escolhidas pelo musico responsavel por
esse complexo sonoro. Uma minima alteracdo nesta base modifica todo o resultado
conseguido na arbitragem da fonte meldédica. Em outras palavras, utilizando as
ferramentas existentes para se obter uma sistematizacdo, é necesséario que o complexo
sonoro “base” - a harmonia - seja controlado enquanto que o complexo “solo” - a melodia -
seja simultaneamente manipulado. Lembrando que a mdusica popular, objeto desta
pesquisa, tenha como uma das suas principais caracteristicas a improvisagcao simultanea
de todos os elementos de um grupo, tanto os responsaveis pela base quanto os pelos
solos, fica facil entender a dificuldade de padronizar este conceito.

Para que possamos articular dentro deste universo, tomaremos como base o trabalho de
um autor que sistematizou alguns conceitos neste sentido com resultados muito
satisfatérios.

Trata-se do autor Ramon Ricker e o trabalho “Pentatonic Scales for Jazz Improvisations”.
Nele, encontramos a manipulagdo de niveis de tensdo e resolugdo extraidos a partir do
namero de notas coincidentes (“notas dentro”) entre a harmonia e a melodia, trabalhando-
se com fontes escalares pentatdnicas.

Uma vez explanado seus conceitos, partiremos para alguns questionamentos que serao

definitivos para a escolha do outro sistema, o de “notas fora”, como base da elaboracao

% Esta terminologia é dada aqui no sentido de espacamento das vozes (baixo, tenor, contralto e soprano), que,
como ja mencionados no capitulo 03, p. 19, interfere na caracteristica mais ou menos tensa do acorde; e no
sentido de inversdes usadas (1%, 2% ou 3%), que igualmente, e também j4 mencionadas no capitulo 03, p. 22, tém
peso importante no resultado final da arbitragem.
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da ferramenta. Porém, antes disso, mais uma vez é preciso que fique claro que tais
questionamentos ndo contradizem de forma nenhuma este trabalho e a arbitragem por ele
sugerida. Assim, sera feita, a partir das idéias deste autor, uma reflexdo no sentido de

alcancar outros resultados originais a serem adaptados para essa pesquisa.

“(...) Este método (...) pode prover o estudante com materiais para construir improvisacdo
harmonicamente “outside” enquanto ainda retém uma base légica (...)".”

“(...) Usando escalas pentatonica sobre simbolos de acordes convencionais (tétrades), certas
combinagbes sdo relacionadas obviamente (ex: D6 pentatbnica contra o acorde C6/9). Enquanto
outras sdo obviamente menos relacionados e “outside” (dissonante). Uma valiosa extensdo deste
principio é que existe um continuum® de relagbes a partir do “inside” ao “outside” que ddo o musico
grande controle na escolha de seus graus de consonancia ou dissonancia com o acorde. Isto esta
relacionado com o nimero de notas da escala pentatdnica inclusos entre as notas basicas de
acordes (...)".""

“(...) Parece logico que deva haver uma maneira de classificar estas escalas em um continuun a partir
do mais “inside” para o mais “outside” quando tocada sobre uma sonoridade dada. Cada escala foi
analisada a respeito de quantas notas basicas de acordes estavam contidas. Em exemplos onde
muitas escalas contém um igual nimero de notas de acorde, julgamentos de valor foram feitas pelo
autor como qual escala for mais “inside’ou “outside”. As escalas eram entdo colocadas em um
continuun a partir do “inside” ou “outside”.

% RICKER, Ramon - Pentatonic Scales for Jazz Improvisations - Hialeah, Florida: Columbia Pictures
Publications, 1976, p. 2.

% Este continuum seré identificado aqui como um possivel sindnimo do j4 sugerido por este trabalho “Grafico
Serial dos Niveis de Tensdo”.

7 op. cit. pp.5 & 6.
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Exemplo 21 % - Tabela das escalas pentat6nicas usadas na elaboracéo da ferramenta do

autor Ramon Ricker:

A (1) C pentatdnica (2) Db pentatonica (3) D pentatonica (4) Eb pentatonica
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Observacéo: Este continuum indicado pelo autor pode ser entendido como um “grafico
serial de niveis de tensdo”,*no qual podemos identificar, extraidas do exemplo acima, as
escalas pentatbnicas nos diversos graus cromaticos, aplicadas sobre os acordes ‘“base”
dados pela cifra. Assim, a escala 6 (seis) gera nivel de tensdo “x”; a escala 4 (quatro) gera
nivel de tensdo “y”, onde 6 e 4 sdo respectivamente as escalas pentatbnicas de “Mi
bemol” e “F4”. Podemos entdo obter, por exemplo, o padrdo serial 6 — 4 (“seis, quatro”),
onde: se “x” é mais tenso que “y”, a escala pentatbnica de “Mi bemol” é mais tensa que a
de “Fa”, quando ambas sdo postas sobre uma mesma “base”, e, desse modo; a escala 4
(quatro) é mais tensa que a escala 6 (seis).

Novamente as citacdes podem apoiar algumas sugestdes identificadas neste trabalho:

a) Existe a possibilidade de improvisar com ferramentas nao tradicionais, sem perder

a coeréncia musical;

RICKER, Ramon - Pentatonic Scales for Jazz Improvisation - Hialeah, Florida: Columbia Pictures
Publications, 1976. - Capitulo I; pag 3.

% Como sugerido no exemplo 06 (capitulo 02, p. 15). Uma série numérica onde cada item é categorizado pelo
seu nivel de tensdo.
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b) Esta ferramenta é baseada em nivel superior de analise (escala versus acorde);

c) Esta coeréncia pode ser sistematizada por um continuum de relagdes a partir do
“inside” ao “outside” - um “padrdo serial de niveis de tensdo’;

d) A partir deste, pode-se determinar niveis de tensao sobre cada escala (graus de
consonancia ou dissonancia); e,

e) Estas escalas estdo na relagdo de “notas dentro”, determinada pela quantidade de
notas coincidentes entre solo e base (niumero de notas da escala pentaténica

inclusas entre as notas basicas dos acordes dados na cifra).

Porém, podemos encontrar uma ressalva quanto as similaridades entre a ferramenta aqui
arbitrada e a sugerida por Ramon Ricker. O autor indica que quando as escalas tiverem
um namero igual de “notas dentro”, seja feito um julgamento de valor para a mais inside
ou mais outside, enquanto que na elaboracdo desta ferramenta, sugere-se que neste
caso, seja arbitrado niveis iguais de tensao.

Seguindo mais adiante no texto do autor, é possivel encontrar a maneira como ele sugere
a aplicacdo desta ferramenta. Para ilustrar, serd dada a aplicagdo em acordes

dominantes.'®

“(...) Um dominante ¢/ 7% implica movimento. Ele quer resolver. Além disso, qualquer nimero de
extensdes superiores alteradas pode ser aplicado em um dominante ¢/ sétima basico sem destruir
sua tendéncia de resolver. Quando escalas pentatdnicas sdo tocadas acima desta sonoridades,
extensdes superiores sdo enfatizadas. Assim, é possivel para o improvisador mudar a cor de seu som
dominante 7% basico através da sua escolha de escala. Por exemplo, acima de um acorde C7 o
improvisador pode tocar uma escala construida na fundamental. Esta escala é compativel com um
acorde C7, C9 ou C13, e estas sonoridades serdo implicadas. Se ele escolher tocar uma escala
construida no b3, um acorde C7(#9) sera implicado. Ele pode escolher “levar para fora” mesmo para
bem distante e tocar uma escala construida no b5. Esta escala implicara um acorde C7(#9-b9), C+7
ou C7(#11) (...)

1% No texto original o autor exemplifica a aplicacio do conceito em cada tipo possivel de acorde (maior,
menor, diminuto etc), mas, para o entendimento desta pesquisa, somente um exemplo € suficiente.
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Exemplo 22 - Extraido do texto de Ramon Ricker:

] C7 (mais fora) resolve F7M (mais dentro)
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(...) O acima descrito pode tanto ser uma ajuda e um impedimento para o performer. Quando
comping'®" solistas, musicos de teclado muitos avangados adicionam extensdes superiores em suas
vozes. As extensdes superiores adicionadas pelos musicos de teclado devem ter um grande efeito na
escolha das escalas do solista. Por esta raz&o o solista deve escutar atentamente, e, se necessério,
perguntar ao pianista que extensao ele esta usando. Isto ndo quer dizer que o pianista deve ditar a
diregao da improvisagao. Interacdo entre pianista e solista é essencial. Como um grupo tocando junto
eles comecgar conhecer cada estilo de cada um, e comunicagdo verbal diz respeito a voicings é
grandemente reduzida. Para solos em uma situagao de big band, existe o0 mesmo problema. O solista
pode ver um acorde C7, mas o background neste momento pode ser C7(39-b9). Ele ird soar correto
tocando uma pentatonica no grau b5 (...)

(...) Na escala da figura (exemplo das escalas #20), nimeros 1, 4 e 11 contém trés notas do acorde
C7, numero 6, 8 e 9, contém duas notas do acorde, numeros 2, 3, 5, 7 e 10 contém uma nota do
acorde e o numero 12 n&o contém notas do acorde (...)

Quando postos em um continuun de inside para outside, o resultado é o seguinte:
INSIAE..............ooieeee e outside
Escalano. 1......... 4......... 11 < T 6o 9. I T YA 2. ST 10......... 12

Portanto para aplicar escalas pentatonicas em um continuum de “inside” para “outside” para uma
sonoridade dominante 72, construa Modos nos seguintes graus escalares.

Inside grau escalar harmonia implicada
Fundamental C7,C9, C13
b3°. C7(#9)
b7°. C7sus
4°, C7sus
b5°. C7(#9-b9), C+7, C7(#11)
b6°. C+7(#9)
2°. C7(#11)
5°. C7(add 7M)
b2°. C7(#9-b9)
v 3°. C7(#9/b9/#11/ #5)
6°. C7(b9/#11)
Outside 7° C7(#9/b9/#11/ #5) (...)".'*

"%V Comping - giria para complemento (termo do bebop). Informacio dada pelo Prof. Dr. Marcos Cavalcante
em aula, no Instituto de Artes da UNICAMP em 2002.

192 RICKER, Ramon - Pentatonic Scales for Jazz Improvisation - Hialeah, Florida: Columbia Pictures
Publications, 1976 - (acorde dominate com 7%), pp. 8 & 9.
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Mais uma vez, podemos extrair importantes diretrizes para este trabalho:

a)

Nestas Ultimas citacbes ha novamente a sugestdo de que as alturas escalares
estdo relacionadas a uma fundamental, e que a aplicagdo destas sobre a base nao
interfere na funcdo do complexo sonoro. (“qualquer numero de extensbes
superiores alteradas pode ser aplicado em um “dominante com sétima” basico,
sem destruir sua tendéncia de resolver’).

E inserido aqui um importantissimo conceito que sera muito acatado e trabalhado
na ferramenta de analise prevista. Trata-se da manipulagéo do nivel de tensao de
uma fonte escalar pela gravitagao desta sobre os graus de uma escala “base”, isto
€, é possivel obter varios niveis de tensdo ndo somente variando o parametro
“fonte escalar’ (mudando de escalas sobre uma base fixa), mas também variando
o0 parametro “grau de gravitagdo” desta fonte. Ou seja, a mesma escala, se
aplicadas sobre outras fundamentais, gera niveis de tensao diversos em relacao a
base que a sustenta (“o improvisador pode tocar uma escala construida na
“fundamental’..., no “b3”..., no “b5” efc’).

Outra arbitragem importante para definir o conceito usado na pesquisa, a partir do
que foi citado acima, é que, como ja dito sobre o sistema de escrita da cifra, ela
por si s6 ndo define quais sdo as notas que o musico encarregado pelo
acompanhamento de um solo arbitra como fonte acordal. Como sabemos (e o
autor reafirma), uma cifra pode ser simplificada (omitindo alturas) ou “embelezada”
(somando alturas) por dissonancias que ndo estdo escritas, e isto, acarreta
mudancgas no resultado da arbitragem melddica. (“mdsicos de teclado... adicionam
extensbes superiores em suas vozes... um grande efeito na escolha das escalas
do solista”).

Ainda sobre este conceito, ha uma outra pratica comum que ndo é dada pelo

autor, mas que pode ser bem colocada aqui, no sentido dos “embelezamentos
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harménicos”. Trata-se da aplicagdo das substituicbes e preparagdes de fungdes
harménicas, onde, mesmo que seja dado em um trecho musical por exemplo
apenas dois acordes, alguns musicos tém o habito de inserir mais outros,
cadenciando para estes, ou, no sentido inverso, suprimir alguns acordes dados na
cifra, ou ainda, substitui-los por outros com a mesma fungdo. Obviamente este

procedimento influenciara a relagao entre base versus acorde.

Observagio: Este fato é comentado no capitulo 4, item 6, pag. 139.

e) E finalmente, mesmo em uma mdsica popular de jazz, onde a liberdade é
intrinseca ao contexto, é possivel entender (exceto em contextos de free jazz'®ou
outros similares, e ainda assim, com algumas ressalvas) que esta liberdade é
controlada. Seja pela sonoridade tonal, atonal ou modal desejada; seja pela
harmonia dada na cifragem dos chorus de improvisos - note que esta arbitragem
dada pelo autor sugere que o intérprete encontre, em seu repertério, os acordes
acima indicados, para dai aplicar o conceito. No ponto de vista desta pesquisa,
este procedimento pode coibir a aplicagao desta ferramenta em qualquer tipo de
estrutura harménica, visto que nem todas as pecas musicais modernas usam as
mesmas estruturas acordais. No mesmo sentido, hd uma tendéncia, dada pela
propria estrutura tonal tradicional, de frasearmos sobre as cadéncias e isso reflete
no resultado melddico. Assim, se estas sao simétricas, € bem provavel,
obviamente com excecgodes, que as frases melddicas sejam paralelas a estas e

tenham uma quadratura também simétrica. Baseando-se em tudo isso, uma

103 BERENDT, Joachim E. - O Jjazz do rag ao rock - Editora Perspectiva, 1987, p. 36. “(...) No jazz dos anos
60 - o chamado free jazz - os pontos auditivos tradicionais haviam sido desfeitos (...) 0 novo jazz representava
uma liberta¢do, um desligamento total de formulas que se repetiam automaticamente, um radical rompimento
com clichés e convengdes que faziam parte do mundo da tonalidade (...)”.
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questdo sera aqui levantada: se pudermos entender que a liberdade dada aos
improvisadores de optar por mudangcas na escolha da fonte escalar ou na
sonoridade (dissonancias acrescidas) da “harmonia base” é feita no sentido de
minimizar esse controle externo que delineia o julgamento estético do
improvisador, porque ndo, se possivel, diminuir ainda mais este controle,
subjugando alguns parametros? Isto €, mesmo que, como sugere o autor Ramon
Ricker, “(...) se trace algumas diretrizes prévias sobre o que usar ou ndo usar em

u,104 é

um chorus de improvisagdo, mesmo usando conceitos ndo tradicionais (...)
interessante entender que a estrutura da pega - seja a harmdnica, a formal, a
ritmica etc - pode inibir certas liberdades pretendidas pelo improvisador. E neste
sentido que a ferramenta de analise por esse trabalho objetivada se direciona,

deixando a escolha desses parametros e onde eles serdao usados totalmente a

cargo do improvisador, sem perder a coeréncia com a estrutura do tema original.

Estas arbitragens sugerem novamente a possibilidade de uma sistematizagdo do
conceito, indicando a forma com que podem ser aplicadas. Nelas entdo podemos
identificar o cuidado em usar a escala coerentemente, mesmo fora das ferramentas
tradicionais de improvisagdo; manipular o uso destas dentro do padrao “tensdo nula’,
“tensdo média’ e "tensdo alta’, para entdo voltar a “tensdo nula’; e indica um outro
mecanismo importante: o uso de estruturas escalares organizadas - padrdes / seqliéncias

etc'®.

104 RICKER, Ramon - Pentatonic Scales for Jazz Improvisations -, p. 17. “(...) Ndo existem regras concretas
para usar pentatdnica no tocar modal, apenas uns conceitos basicos (...) Nao use exclusivamente pentatdnicas;
Use pentatonicas pelo planejamento com a pretensdo de criar tensdo harmonica; Comece inside. Leve para
fora. Traga de volta sem problemas e logicamente. Escalas outside irdo soar erradas se ndo envoltas por
escalas inside; Use pentatonicas em seqiiéncias; Experimente com pentatdnicas meio tom acima e abaixo de
tonalidade basica (...)".

19 0 uso destes padrdes é objeto de discussdo mais adiante, no capitulo 04; item 3, p. 82.
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Concluindo este pequeno estudo de algumas partes do texto “Pentatonic Scales for Jazz
Improvisations” (parte da bibliografia), uma vez que iremos extrair algumas ferramentas
importantes a partir das arbitragens deste autor, deve ficar subentendida que a
aplicabilidade desta ferramenta, como indicada, ainda ndo é a ideal, sobre o ponto de
vista desta pesquisa. Isto é, o controle simultdneo dos dois complexos sonoros sugeridos
impede a sistematizacdo de uma ferramenta acessivel em tempo real (entenda: ao vivo).
Somente como exemplo desta impossibilidade, tomaremos a alusdo deste mesmo
conceito, agora citado em um outro trabalho, de um outro autor também renomado na
area académica, que cita o “Pentatonic Scales for Jazz Improvisations” na sua
bibliografia'%:

“(...) Escala pentaténica, por definicdo, é qualquer escala formada exclusivamente por cinco notas...

sdo usadas para acrescentar ao som basico dos acordes (1, 3, 5, 7) as tensdes disponiveis (9, 11,

13). A seguir encontram-se relacionadas as possibilidades de superposi¢do de escalas pentaténicas

em acordes tipo "7M", "m7", "m7(b5)" e "7(alt.)"... trés formas bésicas de escala pentatonica: maior,
menor e dominante (...)

Exemplo 23 - Relagao de “notas dentro” entre acorde & escala pentaténica:

Acorde C7M/6 Nota do acorde Nota de tensao

C pentatbnica 4 (notas do, mi, sol, 13) 1 (nota ré)

G pentat6nica 4 (notas sol, 14, si, mi) 1 (nota ré)

D pentat6nica 3 (notas mi, |4, si) 2 (notas ré e fa#)

D7 pentatdnica 3 (notas mi, la, do) 2 (notas ré e fa#)
()Y

Observacao: a identificagcdo das notas nao faz parte do texto original.

1% O trabalho de outro autor foi usado para legitimar a afirmacdo que estas arbitragens sdo de uso comum na
criagdo musical. Neste trabalho sdo dados exemplos da ferramenta arbitrada por Ramon Ricker aplicadas em
cada tipo de acorde, mas, para este estudo, somente um exemplo serd aludido.

97 FARIA, Nelson - A arte da improvisagdo - Lumiar Editora, 1991 (superposicdes de escalas pentatdnicas),
pp- 49 a5l.
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Sugerindo que, se este acorde “base” tiver suas dissonancias substituidas pelas “nona” e
“sexta” maiores, respectivamente - substituicdo usada com freqliiéncia pelos mdusicos,

principalmente em acordes conclusivos de cadéncias - o resultado seria 0 seguinte:

Exemplo 24 - Relagao de “notas fora” entre acorde & escala pentatonica:

Acorde C6/9 Nota do acorde Nota de tensao
C pentatbnica (diferente) 5 (notas: do, ré, mi, sol, 14) 0 (nenhuma)
G pentat6nica (igual) 4 (notas: sol, Ia, ré, mi) 1 (nota si)
D pentat6nica (igual) 3 (notas: ré, mi, 1a) 2 (notas: fa# e si)
D7 pentatonica (diferente) 4 (notas: ré, mi, 14, do) 1 (nota fa#)

Dessa forma, a partir deste resultado, podemos entender que:

a) Para que possamos elaborar uma sistematizagdo, hipoteticamente é necessario
ter controle de todos os objetos relacionados: os dois complexos sonoros “base” e
“solo”;

b) A musica popular tem como caracteristica a improvisagdo espontanea e a pratica
comum da substituicdo de tensbes e acordes, feitas pelos musicos responsaveis
pela sustentacdo harmdnica (comping), que, em outras palavras, sugere 0 “nao-

controle” nos dois complexos sonoros, “solo” e “base”;

E entédo concluimos que:

o Este sistema da arbitragem de “nota dentro” ndo pode ser sistematizado
visto que é necessario o controle do complexo sonoro “base” e “solo” para

ter resultados satisfatorios.
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Observacdo: O outro sistema, o de ‘notas fora”, também geraria, com a variagdo das
dissondncias arbitradas pelo musico de acompanhamento, resultados de viés na
sistematizacdo de um padrdo. Mas como sera visto no proximo topico, uma outra
sugestao de abordagem sera arbitrada para que esta ferramenta tenha uma aplicabilidade
valida. Importante, porém, deixar claro que esta sugestdo sera dada no sentido de
padronizar a abordagem de analise do complexo ‘base”, e, sendo assim, esta

aplicabilidade n&o seria possivel no sistema acima mencionado.

PARAMETRO #3 - A ESCOLHA DO PARAMETRO “NOTAS FORA” NA

MANIPULACAO DOS NIVEIS DE TENSAO.

Este parametro foi escolhido (em desvantagem do outro de “notas dentro”), porque, como
foi exposto anteriormente, naquele, se a escolha do material mais ou menos consonante
for arbitrada pela relagdo de coincidéncias entre as duas partes do complexo sonoro
“solo” e “base”, esta escolha ficara a mercé das infinitas possibilidades de variagao que a
“base’ pode apresentar. Em outras palavras, por exemplo, dentro do contexto musical
comum, se uma escala de “Dé maior” for analisada sobre o acorde (ou triade) de “D6”
(“C”), como ja especulado, teremos 03 (trés) notas dentro - a “fundamental”, a “terca” e a

% onde a espontaneidade e as

“‘quinta”. Uma vez que a musica popular € um veiculo
idiossincrasias do intérprete sdo de extrema importancia para sua caracterizagao, e este
intérprete langa mao de recursos diversos para que esta liberdade seja controlada

minimamente, podemos encontrar casos em que a cifra sugerida para o improvisador criar

18 COKER, Jerry - How To Listen To Jazz - Prentice Hall, Inc. 1978, p. 7 “(...) praticamente todas as sessodes
de jazz sdo baseadas em algum tipo de melodia ou cangdo (...)”. Entendido aqui que melodia acompanhada
pode ser um sindnimo de tema, p. 9: “(...) O termo veiculo foi primeiramente aplicado no jazz por Dizzy
Guillespie como um sinénimo préximo de tema, descrevendo que os improvisadores usam o tema como um
tipo de maquina a qual eles dirigem durante sua improvisagdo (...)”.

68



as suas melodias improvisadas seja “Dé”, mas sobre ela, dependendo da intengéo
estética deste musico, ele arbitre o acorde C6(9). Assim, ndo ha como ter controle do
parametro escolha do material fonte do musico para sistematizar nenhum conceito, ndo
ha um padrao aplicado sobre a base para se improvisar / compor.

De forma inversa, podemos tomar como base o parametro “nota fora’ para criar esta
ferramenta, onde, estipulando o padrdo que sustente uma estrutura escalar sobre ele,
podemos definir o grau de tensao conseguido na comparacao de ambos. Este padrdo nao
necessariamente precisa ser acordal, ele pode ser escalar, e, baseados nos modelos
fundamentados pela série harmdnica ja vistos, ele pode pertencer a escala overtone(7M),
ou a qualquer outra que seja arbitrada a partir dos harmdnicos contidos na fundamental
tomada como referéncia (como por exemplo, a escala maior, o0 modo lidio etc).

Onde entdo tinhamos antes uma harmonia cifrada, agora temos, apds a analise das
linhas de fundamentais de um grupo de acordes (progressao), a indicacao de um centro
gravitacional que é dado pelas fundamentais destes acordes independente das tensdes
e/ou substituicoes e embelezamentos harménicos, pois estes também podem ser
entendidos dentro do mesmo centro gravitacional. Em outras palavras, poderiamos tomar
0 padrao de gravitagdo tonal sugerido pela cifra, mas como ja foi mencionado, este nem
sempre € aceito pelo intérprete. Outra saida entdo seria a de arbitrar os centros de
gravitacdo através das fontes escalares sugeridas pelas linhas de fundamentais dos
acordes desta harmonia. Este parametro, como sera visto a seguir, traz resultados bem
interessantes.

Generalizando de forma resumida as possibilidades de abordar a improvisacao usando as
ferramentas existentes na bibliografia tradicional, encontramos, ap6s uma pesquisa feita
sobre tais recursos, no minimo quatro opgoes distintas para arbitrar e aplicar o material

melédico:
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Se por exemplo, existir uma cadéncia “Dm - G7 - C7M” (tipica cadéncia “llm - V7 - I7M”,
muitissimo encontrada na musica popular), o improvisador/compositor pode, em principio

utilizar:

1) O que chamaremos de “abordagem tonal horizontal em um so centro de
gravitagcdo’. Nela, apés uma andlise rapida, podera o musico identificar nesta
progressao os acordes pertencentes a um campo harmdnico maior (no caso, o de
“D6”). Seguindo essa idéia, o improvisador pode utilizar como material fonte para a

melodia a escala de “D6 maior” sobre os trés citados acordes'®.

Observacao: Esta seria uma possivel definicdo para a abordagem de Lester Young, citada
no exemplo 13, pag. 31, na “Explanagdo da viagem de rio das melodias horizontais e

verticais” de George Russell;

2) O que chamaremos de “abordagem tonal vertical nos trés centros de gravitagao,
correspondentes as trés tbnicas dos acordes envolvidos”. Aqui, quando a
harmonia estd em “Dm7”, o musico arbitra a sua fonte meldédica extraida do
segundo modo de “Dé maior”, 0 modo de “Ré dério”,'"® quando esta no acorde de
G7, o musico arbitra que a sua fonte melédica seja extraida do quinto modo de

“D6 maior”, modo de “Sol mixolidio”, e finalmente quando em C7M, analogamente,

arbitra-se o primeiro modo de “D6 maior”, o modo “D¢ j6nio”;

"% FARIA, Nelson - A arte da improvisagdo - Lumiar Editora, 1991 (introducio) -, p.17 “(...) a improvisago
por centros tonais que consiste basicamente em tocar a escala do tom do momento (centro tonal) sobre os seus
acordes diatdnicos (...)".

"9 WEISKOPF, Walt - improvisacdo intervalar “o som moderno: Um passo além da improvisagdo linear”
(Pares de triades e a progressao ii - V - I) 1995; Jamey Aebersold Jazz, Inc. New Albany. pag 4: “(...) Quando
vocé € a cifra Dm7, vocé automaticamente associa uma certa escala (ou escalas) com aquele acorde. Neste
caso voc€ provavelmente pensou no modo Dério de ré (...)”.

70



3) O que chamaremos de “abordagem vertical/modal ndo tonal em trés centros de
gravitagdo correspondentes as trés tbnicas dos acordes envolvidos’. Na
extrapolagéo do tépico #2 (citado acima), o musico, buscando novas sonoridades,
pode recorrer a empréstimos de fontes escalares que nao interferem (ou nao
influenciam) no sentido melédico total e somam outras possibilidades a este
sentido. De certa maneira este procedimento torna o resultado meldédico menos

“banal” e é bastante utilizado para conseguir sonoridades mais “dissonantes”;'""

Observacdo: Estas duas ultimas seriam possiveis definicbes para a abordagem de
Coleman Halkins, citada no exemplo 13, pag. 31, na “Explanacdo da viagem de rio das

melodias horizontais e verticais” de George Russell;

e finalmente,

4) O que chamaremos de “abordagem platé’®

em quantos centros de gravitacdo e
em quantas ténicas de acordes envolvidos forem arbitradas pelo improvisador’.

Esta abordagem - que é o objeto principal desta pesquisa - consiste em aplicar

" ALVES, Luciano - Escalas para Improvisacdo - Irméos Vitale Editores. (escala bebop dominante), p. 68.
“(...) esta escala pode substituir a escala Déria (...), em um encadeamento II-V. Tomando com exemplo a
cadéncia Gm7 - C7, observe que as notas da escala Bebop Dominante em C (do, ré, mi, f4, sol, 14, sib, si) sdo
perfeitamente aplicdveis no acorde Gm7. Analogamente, as notas da Bebop menor em G (sol, 14, sib, si, do,
ré, mi, f4) soam perfeitamente sobre o acorde de C7 (...) Os acordes sao permutdveis sob estas escalas (...)".

12 RUSSEL, George - The Lydian Cromatic Concept of Organization for Improvisation - (sobre “A
explanagdo da viagem de rio dos estilos de improvisagdo do jazz” 1961). Concept Publishing Company, pp.
18 & 19. - (todo este capitulo pode ser tomado como referéncia). O termo platd foi extraido a partir de uma
analogia entre o conceito dado em MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony - Vol I - Advance
Music, 1992 Germany. pp. 12 & 13 onde “(...) Grupos harmonicos (...) sdo definidos pela presenca ou
auséncia de estrutura e organizagdo (...)”. e entre tais denominacdes foi encontrado o termo “(...) Subgrupos
do modal arbitrdrio (...) Platd Modal (...)”, com o significado exato do termo, encontrado em BUENO,
Silveira - minidiciondrio da lingua portuguesa. - ed. rev. e atual. - Sdo Paulo: FTD, 2000. “plato, SM Planalto
& Planalto (...) planicie sobre montes”. Sugerindo entdo que nesse tipo de organizacdo musical existe a
presenga de um nivel harmonico (dado pelos acordes) sobreposto por outro nivel harmonico-melddico (dado
pela arbitragem da melodia), foi entendido esse termo como organizacdes em diferentes centros de gravitacao
sobrepostas.
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fontes melédicas extraidas de outros centros gravitacionais, diferentes dos que
possamos arbitrar pela légica tonal (casos #1, #2, e #3 acima), e aplica-las, sobre
o(s) centro(os) da harménica dada, ou ainda, sobre substituicbes e expansdes
harménicas (tonais, modais e/ou atonais) que possam ser arbitradas sobre a
progressdo. E interessante também observar que a fonte melédica nesta
ferramenta pode ser extraida de qualquer escala, com ou sem relagdo ao centro

gravitacional.

Observacdo: Esta seria uma possivel definicdo para a abordagem de John Coltrane,
citada no exemplo 13, pag. 31, na “Explanagéo da viagem de rio das melodias horizontais

e verticais” de George Russell;

Seguem-se agora os exemplos musicais ilustrando as quatro abordagens citadas

(exemplos 25 a 28), com as respectivas analises musicais.

Exemplo 25 - Abordagem horizontal. Referente a opcéo #1 de improvisagao:

Joe Henderson, saxofone tenor ("Song For My Father)

(escala G blues)

Gm  F7 Eb?bﬁ e~ | I; fm
1 _ [ o
== o o-pipttl  TE L hefbe,,
e et I = =

o
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Neste exemplo, podemos ver claramente a aplicacdo de uma escala blues'™® em “Sol”,
enquanto a progressao harménica caminha, independentemente desta, porém, gravitando

no mesmo centro “Sol”.

O seguinte grafico poderia definir este movimento:

|:| |:| Escala Sol Blues

Acorde

Acorde
Acorde

Eb7 n7

Gravitacao dos acordes em Sol menor

F7

Exemplo 26 - Abordagem vertical. Referente a opgao #2 de improvisagao:

Jamey Aebersold

(A dorio) (D mixolidio) (D alterada) (G menor harmonica) (G e6lio)
Am9

D13 Dt Gmo Gm7

—
N, I [ [
| [

[ |
(o | |

)
__1
l 5
\
|
1/

Note neste exemplo que a melodia sugere os acordes dados na cifra; Tanto as nonas dos
acordes “Am9” e “Gm9”, quanto a “décima terceira”, a “quinta aumentada”, e a “sétima”,
dos acordes “D13”, “D+” e “Gm7” estao na melodia. Note também que, para cada acorde,

ha uma escala diatbnica referente a ele, dentro do sistema tonal (o acorde pode ser

"5 HARRINGTON, Jeff - Blues improvisation complete - Berklee Press, 1140 Boylston Street, Boston;
MA.2002, p. 6 “(...) A escala blues é uma escala de seis notas. Quando comparado com uma escala maior, que
é uma escala de sete notas, a escala blues é: 1,b3,4,b5,b7 (...)".
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extraido da escala e vice versa). E um ultimo ponto a se destacar é a presenga, nesta

abordagem musical, de mais arpejos (change-running)''*do que padrées escalares.

Um grafico para essa abordagem seria:

——
—1
Modo
———
Ré Alt.
——
—] Modo
Modo Ré
La Mixo ———— —
’ — /1
Dério Acorde de Modo Modo
acorde de Sol Sol
D+
Acorde de D13 Menor Edlio
Am9

Gravitacao dos acordes em Sol menor

Exemplo 27 - Abordagem vertical / modal. Referente a opgao #3 de improvisacgao:

Walt Weisfopf - ("A litle Night Music")

(Eb mixolidio/ substitui¢do do tritono)

] Em A7 D7M(#11)
N i I’f ol : A s

T o T — D]

GCLYy, T e e 2t
Py R s - L |

Aqui neste exemplo, podemos ver, no segundo compasso, que sobre o acorde de “A7”, 0

autor identifica uma escala de “Mi bemol mixolidio”. Porém, se analisarmos essa frase

"4 COKER, Jerry - Elements of the Jazz Language for the Developing Improvisor -, p. 1. “(...) Change é um
sindnimo para acorde, running € um sindnimo para “arpejacdo”. Assim, change-running € um coloquialismo
do jazz para acordes arpejados (...)".
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mais detalhadamente, podemos entender esta gravitacdo também arbitrada sobre outros
centros: “Db7M” ou “Bbm7”. Da mesma forma outras substituicdes poderiam ser feitas na
improvisacdo, como por exemplo sobre os acordes de “Gm7”, "Eb7”, “C#°”, ou ainda

outros, que teriam a funcao de dominante para o tom de “Ré maior”.

O gréfico para esta abordagem poderia ser:

——— Escala de
—1
Sib Jazz
Modo
Ré
Acorde de .
Jonio

Acorde de | a7

Fm

Gravitacao dos acordes em Ré maior

Exemplo 28 - Abordagem platd. Referente a opcao #4 de improvisagao:

Wayne Shorter - ("Ginger Bread Boy")

(F# pentaténica) (E pentatonica alterada) (F pentatonica)

. C7 Bb7 - Ab7 '

4 P# l# B i ; 7 ] N
(~C i e fou_te 5 i <
D — T L | =
Py ~ -

Este exemplo identifica gravitagdes em centros diferentes das gravitagées sugeridas pela

harmonia.

Um gréfico para esse exemplo seria:
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Fa # Penta.

] Fa Penta.

Mi Penta.

Gravitacdo cromatica em Fa

Gravitacdo em dé Gravitacdo em Si bemol Gravitacido em L4 bemol

Nesta arbitragem foram identificados os dois complexos sonoros - harmonia e melodia -
onde um é totalmente independente do outro. A “base”, gravitando em trés pilares (“D6”,
“Lab” e “Sib”), e o0 “solo”, gravitando sobre um centro tonal de “Fa”. Sobre este centro
entdo, se pode entender que as linhas melddicas - no exemplo, extraidas todas de uma
fonte escalar pentatbnica, porém poderia ser qualguer outra - estao, relacionados a ele,
na relacao de meio tom acima (Fa#), meio tom abaixo (Mi), e no proprio centro (Fa).

Como visto neste ultimo exemplo, o conceito pode ser aplicavel também de maneira
pratica, porém a sua sistematizagao depende da determinacdo de alguns procedimentos
béasicos como a criagdo de um vocabuldrio de nomenclaturas, abordagens e
contextualizagdes estéticas e ferramentas praticas de aplicacdo. Para isso, novamente
voltaremos, para manter uma linha de raciocinio coerente, ao primeiro exemplo musical
dado, o tema “Blue in Green”. Desta vez, este tema sera analisado, uma vez que
assimilados todos os conceitos ja vistos, agora sobre a visdo de macro estruturas
horizontais: plat6.

Assim, a partir dos resultados obtidos das andlises do exemplo 14, pagina 33 (que foram

interrompidos para a sedimenta¢do dos conceitos), com as contextualizagées necessarias
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“absorvidas”, podemos dar continuidade a pesquisa da elaboragdo da ferramenta da
andlise.

Colocando o resultado daquela analise em uma tabela, onde, nos campos inferiores séo
dadas as linhas das fundamentais da harmonia e a respectiva nota de gravitagdo destas
e, nos campos superiores, as fontes escalares da melodia e os respectivos centros de

gravitagdo destas temos:

Exemplo 29 - Graus de gravitacdo da melodia e da linha das fundamentais de “Blue in

Green™.
Idem / Ré menor L& menor
Mi lécrio
Graus de Harménico Harménico La frigio
V grau de L& Idem
gravitacao da #lV e lll graus V grau de Ré Idem
frigio Il Grau de D6
melodia de Sib lidio eolio 0 (zero) notas
0 (zero) notas Jazz Scale
0 (zero) e 01 02 (duas) notas fora
fora
(uma) nota fora fora
Graus de
gravitacéo Re edlio
La frigio Do jazz Scale Sib lidio Idem
das “Dm(b6)”
Fundamentais

Continuando o processo, se for tomada a tonalidade geral da “base” - simplificada em um
s6 centro de gravitacdo - através de uma analise da macro-estrutura do centro de
gravitacdo sugerido pelas linhas de fundamentais, também teremos como resultado a

tabela:

77




Exemplo 30 - Graus de gravitacdo da melodia e da linha de base simplificada (arbitrada

em macro-estrutura) sobre 0 mesmo centro tonal de “Blue in Green”.

V grau - V/IVgraus| Igrau- | grau -

Graus de gravitacao
nivel 0 de \ - nivel 01 nivel 02 de | nivel 0 de
da melodia

tenséo. de tensao. tensao. tenséo.
Centro gravitacional do
“melodic stacking” das La frigio

fundamentais

Dessa forma, como se pode perceber, existem até agora duas arbitragens para esse
“problema”. Como sugerido anteriormente, esse fato, se visto como possibilidades de uma
maior liberdade na expressao artistica e ndo como uma ambigtiidade, pode indicar ambas
as sugestdes para a pratica musical de forma coerente.

Exemplificando essas possibilidades de andlise no sentido de indicar uma aplicagéo na
composi¢ao e na improvisacdo, sera tomada como modelo a tabela acima para construir
uma melodia sobre a harmonia (chorus) do tema “Blue in Green”. Da mesma forma como
foi antes analisada a melodia desta peca (exemplo 14, pag. 33, citado), agora aplicaremos
a mesma anélise sobre esse contrafact'’®. Assim, nos primeiros quatro compassos, sera
sugerido o modo “Mi 16crio”; no quinto compasso, uma “ponte” em “Ré”; nos proximos

cinco compassos, a escala “La4 menor harménica” e novamente uma ponte em “Ré”; e,

finalizando, os préximos compassos serdo arbitrados no modo “L4 frigio”.

"5 BAKER, David - How to Play Bebop - Techiniques for Learning and Utilizing bebop tunes Vol.3, Alfred
Publiching Co., Inc. (Capitulo 1), p. 1: “(...) Um contrafact € um tema que foi baseado em um grupo de
acordes ja dados (existentes) - progressdo harmonica (...)”. Nota: Uma possivel traducdo literal seria
“paréfrase”.
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Surgem de imediato dois outros importantes problemas a serem solucionados para a

validacao da ferramenta:

a)

Como garantir que um trecho musical possa ser arbitrado de forma coerente em
uma determinada escala ou modo sem que o resultado seja ndo-musical? Isto é,
se uma abordagem didatica for feita, é facil garantir o resultado veridico de uma
gravitacdo sobre um centro, usando todo o ambito de uma escala (toca-la
ascendente ou descendente até chegar no oitavo grau) e/ou enfatizando as notas
do acorde ou notas caracteristicas destas fontes escalares, porém, este nao é o
objetivo desta sugestdo, pois sabemos que estes resultados nao estariam
proximos da pratica musical comum da musica popular moderna. A primeira
sugestao seria académica demais e a segunda sairia do ambito da estética
musical intencionada, que como sugerido aqui, € escalar e ndo acordal. Visto
também que a intengdo desta pesquisa ndo s6 sugere outras ferramentas para
elaborar procedimentos de composicdo ou improvisacdo, mas sim, que estes
garantam que o resultado e sua aplicacdo estejam préximos dos padrdes da
musica popular moderna ja existente, aqui, ndo se pretende sistematizar arbitrios
para a criagdo de uma musica original, mas sistematizar sugestdes de andlise que
sejam aplicaveis na misica moderna contemporénea; e...

Como evitar os choques harménicos entre as alturas do solo e as dos acordes em
uma abordagem horizontal? Alturas estas - de maneira tdo natural para nossos
ouvidos culturalmente treinados - dadas pela gramatica musical tonal-vertical
como “evitadas”...? Por exemplo, como garantir que a nota da melodia nao seja a

“terca maior” de um acorde menor - que auditivamente daria o resultado nao
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desejado de um cluster'’® - quando desconsideramos a presenca do acorde na
abordagem linear, uma vez que o abordamos dentro do conceito de macro

estruturas de gravitagao?

Para respondermos esses problemas, precisamos primeiro entender o “passo” de abordar
outros centros gravitacionais em uma peca, diferentes do sugerido pela teoria tonal, para
depois criar os parametros para essa aplicagdo. Assim, as respostas a essas questoes
serdo extraidas a partir da aplicagcao do conceito no referido tema:

Na elaboracdo do exemplo 31 (pag. 81), as frases foram iniciadas e terminadas nas
mesmas notas que as frases do tema original correspondente e, nos dois pilares de “Ré” -

compassos 5 (cinco) e 10 (dez) -, a frase original da melodia foi mantida.

Observacdo: Ainda aqui houve uma preocupacgdo vertical quanto as notas possiveis e
evitadas da teoria tonal, mas a arbitragem feita para cada centro tonal foi referente a uma
possivel sugestao da melodia original. Uma vez que em alguns casos ndo esta explicito o
modo inteiro para poder com certeza afirma-los, essa sugestao foi dada pelo uso das

"7) pela duragdo - mais

notas caracteristicas da fonte escalar (sensiveis tonais e modais
longa - e localizagdo como nota de chegada das alturas correspondentes aos centros de

gravitacdo. Pardmetros que serdo estudados a frente no capitulo 4.5.3, pag. 119.

"1 PERSICHETTI, Vicent - Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY, p. 126. “(...)
Quando uma passagem é dominada por acordes por segunda e arranjada predominantemente em formas ndo
invertidas de maneira que a maioria das vozes estdo a uma segunda umas das outras, os acordes sao chamados
de clusters (...)”. SLONIMSKY, Nicolas - Thesaurus Of Scales And Melodic Patterns - Charles Scribner’s
Sons New York; (Explanacdo dos termos). “(...) Tone-cluster. Termo introduzido por Henry Cowell,
significando um complexo de notas preenchendo uma ou mais oitavas, diatonicamente, cromaticamente, ou
pentatonicamente (...)"”.

""" Entendendo sensivel tonal como a nota que resolve na tdnica e sensivel modal como a nota que resolve em
alturas que caracterizam o modo.

80



Assim, pode-se entender que é possivel obter um solo escrito a partir dos resultados da
analise em “macro estrutura’ feita anteriormente sobre a melodia da pega “Blue in Green”.
Dessa forma, baseando-se no resultado que julgamos satisfatério,''® tal anélise pode ser
tomada como parametro para a elaboragdo de outras melodias, improvisadas ou nao,
coerentes com a melodia da peca “Blue in Green”. Obviamente, como ja mencionados,
outros resultados poderiam ser alcangados, e assim, outros parametros relativos a estes

também seriam bem aplicaveis.

Exemplo 31 - Contrafact (#1) de “Blue in Green” usando os centros de gravitagdo

sugeridos pela melodia original: |

Gravitacido em Mi Lécrio

1
[a) M | ~ | -
y e S ———— p S e —— N— i —
I\S\u A\ 9] o =| dl d !d | o e d_‘_b‘ll |. 1y ] |

1 BbMaj7(#11)  |A7(49) Dm7(9)Db7 | Cm7 F7(b9)  |BbMaj7

“l F € VAN VAN VAN

rN v N N

\;)U

D> o
7
o

|
( I 1 | T 1 N I |
A~—e o {Fdi Nt ' '
A\SV.A| | z I O — I P i o —]
e | | V\ \ 4 fe
2 8 A7(b13) Dm6(9) Q(#g) Am7(9) Dm7(9)
N\ AN AN AN IN
> 2 AV - = " .
\ Gravitacdo em la menor harménica
A’I \ \
7} \ e
V4 | [ \ | | S\
(S ——— —] —] { ~
o ’ s e bo- . °
A BLMaj?(#1 1) A7(# 9) Dm6(9)
)Vl AN \\ AN AN
NN \ N N
\;)U \

\—‘ Gravitacao em La Frigio

18 Nio hd a intencdo de sugerir que essa forma de composicio tenha resultados qualitativos comparados aos
de outras ferramentas.
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Observacdo: Uma interessante ferramenta que pode ser sugerida (para elaborar estes
contrafacts ou improvisagbes) seria a utilizacdo de licks'”®, frases prontas, clichés',

padrées melddicos'™’

etc. Alguns musicos improvisadores possuem um vocabulario
grande destes fragmentos musicais para serem inseridos em seus solos e estas
sugestoes de centros tonais podem ser uteis para o musico definir em qual grau ele pode
“aplicar” a sua frase. Essa possibilidade de procedimento encaminha a ferramenta para

além da funcéo de analise e composicdo, como a pouco indicado, como também para a

improvisag&o.

Parametro #4 - A elaboracdo de uma tabela para visualizar o conceito tensao e

resolucao por “notas fora”.

Entendido as abordagens desta pesquisa até agora, partiremos para a manipulagao
destas dentro de uma abordagem mais pratica.

O ponto de partida para essas sugestbes de arbitragens sistematizadas, como fora
mencionado anteriormente na introducao, foi o trabalho do professor Aldo Landi. Assim,
para iniciar este capitulo e dar a contextualizagdo da ferramenta pretendida, sera feita, de
maneira sucinta, uma exposicdo de como a abordagem do professor “funciona”. Uma vez
que a exposicao da ferramenta deste professor ndo é o produto final desta pesquisa, este
trabalho ndo organiza academicamente os seus estudos. Suas diretrizes sao aqui

tomadas como um alicerce para a elaboracéo de um projeto original.

90 termo lick, sugere uma pincelada, uma frase, uma idéia musical. Nos contexto de como esse termo foi
usado aqui, sugere-se que o improvisador possa usar tais idéias como uma fonte melédica motivica, em vez de
abordé-las em uma escala.

1200 termo clichés é entendido aqui como um lick de uso comum na pratica musical.

12 COKER, Jerry - How To Listen To Jazz - Prentice Hall, inc. 1978, pag 8. “(...) (termo originado com David
Baker) padrdes digitais sdo células de notas, usualmente numeradas de 4 a 8 notas por célula, que é
estruturado de acordo com o valor numérico de cada nota para com a fundamental do acorde ou escala. Isto &,
o numero 1 deve ser a fundamental, 2 é o segundo graus da escala (ou nona do acorde) (...) assim por diante

()"
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Dentro do conceito descrito em capitulos anteriores sobre o sistema de “notas fora”
versus “notas dentro”, Landi criou uma tabela que possibilita e facilita a escolha e a
substituicao de fontes melddicas pelo fato de possuirem o mesmo grau de tensao (leia-se:
mesmo numero de “notas fora”).

Esta tabela sugere a escolha das fontes escalares da mesma maneira como foi sugerida
em capitulos anteriores, a fonte escalar para improvisarmos sobre o tema “Blue in Green™:
arbitrando-as sobre uma “base escalar’ e calculando os niveis de tensao que estas fontes
geram quando aplicadas nos diferentes graus referentes ao centro gravitacional da “base”
dada. Porém nesta tabela, existe uma gama maior de possibilidades sonoras que foram
dadas para obter o controle de varias fontes escalares condizentes esteticamente com a
musica popular atual. Em outras palavras e exemplificando o conceito, nos quatro
primeiros compassos do referido tema arbitramos (baseado no centro de gravitagdo dado
pela andlise da melodia do mesmo) a aplicagdo do modo “Mi I6crio”, enquanto que a
“base” foi arbitrada gravitando sobre o modo “La frigio” - sugestdao também extraida a
partir da analise melddica das linhas das fundamentais dos acordes de sua harmonia
original. Podemos entdo dizer (“sugerir’) que o improvisador, ou 0 compositor, esteja
neste caso, abordando suas idéias “no quinto grau (V)” do centro gravitacional “L&”,
usando como fonte escalar o modo lécrio, e que este procedimento gera 0 (zero) “notas

fora”. Uma visualizacao possivel para essa aplicacdo pode ser:

Exemplo 32 - Numero de “notas fora” do modo lécrio quando no grau “5% justa”:

1° grau 2m 2M 3m 3M 4J 4aum 5J 6m 6M 7m ™

Lécrio 0

No gréfico dado acima, no campo inferior é indicada a fonte escalar (modo l6crio) e no

campo superior, os graus de gravitagdo (unissono, “segunda menor”, “segunda maior”,

83



“terca menor” etc) dispostos cromaticamente. Na altura do grau “quinta justa” da linha
superior, esta, no campo inferior correspondente, o nimero 0, indicando que, quando
aplicamos um modo l6crio sobre o quinto grau de uma base “Frigia”, temos 0 (zero) notas
fora. Assim, entende-se aqui que esta aplicacdo tem nivel de tensdo nulo.

Obviamente, se a base nao fosse “frigia”, obteriamos outros resultados e, da mesma
forma, teriamos como resultantes também outros niveis de tensédo se o grau de aplicacao
desse modo for diferente do acima (“quinta justa”) e/ou for aplicado neste, ou em outros
graus, outras fontes escalares.

Como veremos no exemplo seguinte, mantendo a mesma fonte escalar por motivos
didaticos, é possivel alcancgar resultados diversos que podem ser arbitrados como nivel de
tensdo que variam de 0 a 5. E que, para uma abordagem mais simplificada, podemos
entender como niveis de tensdo “iguais”, “baixos”, “médios” ou “altos”, em relacdo a
“base”, referentes a quantidade de notas nao coincidentes que a fonte escalar possui

quando confrontada a essa base (“notas fora”).

Exemplo 33 - Numero de “notas fora’” do modo lécrio sobre todos os graus cromaticos:

1° grau 2m 2M 3m 3M 4J 4aum 5J 6m 6M 7m 7™
Lécrio 1 5 1 4 3 2 5 0 5 2 3 4

A partir deste resultado, podemos tirar algumas conclusdes légicas:
A aplicacdo do modo lécrio (fonte melddica arbitrada) sobre os graus do modo frigio
(centro gravitacional arbitrado) gera os seguintes niveis de tensao:

e “quinta justa”, possui nivel de tensao 0 (zero).

e “unissono” e “segunda maior”, possuem o mesmo nivel de tensao, nivel de tensao

1 (um).
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e “quartajusta” e “sexta maior”, possuem niveis idénticos, nivel de tenséo 2 (dois).

e ‘“terca maior” e “sétima menor”, possuem o0 mesmo nivel de tensao, nivel 3 (irés).

e ‘“terca menor’ e “sétima maior”, possuem o mesmo nivel de tensdo, nivel 4

(quatro).

e “quarta aumentada” e “sexta menor”, possuem o mesmo nivel de tensao, nivel 5

(cinco).

Existe uma légica simétrica indicada pelas flechas vermelhas, onde podemos reconhecer

a série (padrao serial) espelhada (em ambas as diregdes) 5-2 -3 -4 -1 - 5, a partir do

grau de nivel de tenséo nulo (0 - zero), caminhando em grau conjunto cromaticamente até

o retorno a esse mesmo grau. Podemos entdo sugerir o padrdo: nivel mais alto de tensao

(5); nivel baixo e aumentando gradativamente (2 - 3 - 4); nivel mais baixo de tensao (1); e

novamente o nivel mais alto (5).

Observacio:

1) Note que esta I6gica pode por exemplo ser identificada para propésitos

122

didaticos. Por exemplo, as notas caracteristicas'> de um modo qualquer

tém “x” e "y” “notas fora” quando aplicadas sobre um centro “z”. Ou entao,
através dos intervalos melodicos obtidos entre os graus de tenséo e o nivel
zero, pode-se estabelecer uma regra de aplicagao pratica: por exemplo, o
grau encontrado uma “segunda menor” acima ou abaixo do nivel zero
possui 5 (cinco) “notas fora”; o grau encontrado uma “segunda maior”,

acima ou abaixo possui 2 (duas) “notas fora”; e continuando, uma “terca

menor”, 3 (trés) notas; “terca maior”, 4 (quatro) notas e assim por diante,

122 A5 notas caracteristicas de um modo sdo abordadas no Apéndice 2; Tépico 4, pag. J, neste trabalho.
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até o grau localizado uma “quarta aumentada”, acima ou abaixo, que gera
novamente 5 (cinco) notas fora.

2) Néo iremos encontrar mais do que 5 (cinco) ‘“notas fora” quando
trabalhamos dentro do sistema temperado e diaténico - fonte escalar de até

7 notas.

Neste conceito, podemos encontrar uma possivel resposta ao problema levantado em
capitulos anteriores quanto a manipulagdo de niveis de niumeros tensdo musicalmente
articulados (Capitulo 3, pag. 18). A variacdo de zero a cinco é bastante satisfatéria e
pode, dada a abordagem agora por macro estruturas, ser trabalhada também em tempos
rapidos.

Como ja mencionado, estes resultados foram obtidos a partir da analise sobre um centro
gravitacional frigio, mas podemos obter resultados semelhantes (porém nao idénticos) se
analisado sobre outras fontes escalares tomadas como centro. Por exemplo, no exemplo
40, pag. 97, veremos que a tabela do professor Aldo foi elaborada em relacdo a um
escala maior diatbnica e outras resultantes na aplicagdo da mesma fonte escalar lécria
foram obtidas.

Na aplicacdo pratica deste conceito, podemos aplicar essa abordagem em um tema'?.
Segue se entdo agora o exemplo de um outro contrafact (exemplo 34, pag. 87), agora

utilizando esta ferramenta.

Observacdo: No exemplo, todas as frases usam como fonte escalar o modo Iécrio. Para

obter a validade desta afirmacdo, estas idéias melddicas foram extraidas de um trabalho,

123 . . PP . ..
Mais uma vez, isso serd feito sobre o chorus de “Blue in Green”, para legitimar todo o processo.
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parte de bibliografia estudada, chamado Bebop Bible'®. Este é uma espécie de
“dicionario de licks”. Nele s&o identificadas, pelo autor, idéias melddicas extraidas, entre
outros, de um acorde Dm7(b5) - que pela pratica comum é um dos acordes cuja “escala

11125

parente” <> é o modo Idcrio, e que, por sua vez, é a fonte escalar identificada pela analise

de macro estrutura sugeria a pouco na melodia do tema original.

Exemplo 34 - Contrafact (#2) de “Blue in Green” utilizando o modo l4crio:

(frase 1 em Mi) (frase 2 em Do) (frase 3 em Ré) (frase 4 em Sol)
’] r 1" 1 T 1T
f = % I P Yt ﬁ S
4 BbMaz@i1)  A7@9) Dm7(©Dhb7 Ccm7  F7(9) BbMaj7
A~ S S
(5 C—< < <
&
Yy
(frase 5 em Mi) (frase 6 em L) (frase 6 em F4) (frase 6 em Do) (frase 7 em Mi)
6 . . o'l - .
#9_": T~ l Wﬁl e l o —
\Q)V | A - u L“ /u LJ ;i b e == ﬁ:%ﬁg#
2 A7(b13) Dm6(9) E7(29) Am7(9) Dm7(9)
24—~ AN S AN S
(< < < < <
\SV
DY)
(frase 3 em R¢) (frase 4 em Sol) (frase 4 em F4) (frase 1 em Sib)
A’l
7 — o ]
., —— 1 Wﬁ_
rS— ; .
NSV . % R =
Py n ohe 'Ejl;% b'lqi be o4
,1\1Bl)Maj7(#1 1) A7(ﬁ 9) Dm6(9)
y AN S
[ (an IRV < <
\du

Seguindo o conceito dado, onde anteriormente (no exemplo 31, pag. 81) foram arbitrados

fragmentos escalares (melodias) sobre os modos “Mi lécrio”, “La menor melédica” e “La

"2 WISE, Les - Bebop Bible (a linguagem da improvisagio) Hal Leonard Corporation.

123 RUSSEL, George - The Lydian Cromatc Concept of Organization for Improvisation - Concept Publishing
Company pp. 2 & 4 (Determinando a escala parente de um acorde) “(...) a escala que ird melhor convir com o
som deste acorde (esta ira ser chamada de Escala Parente) (...)".
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6 extraidas do modo lécrio,

frigio”, desta vez foram reorganizadas idéias melddicas'
aplicadas sobre estes mesmos centros (“Mi” e “L&”), tomando o cuidado de manter cada
idéia melddica nos graus caracteristicos dessas referidas escalas - escalas sugerida pela
melodia original - para construir as trés frases (idéias melédicas reorganizadas, ou como o
autor Les Wise sugere: uma “sentenca”) da pe¢a. Em outras palavras, nos cinco primeiros
compassos do tema “Blue in Green”, onde inicialmente foi arbitrada uma analise em que a
melodia estivesse em “Mi lécrio” (exemplo 14, pag 33), posteriormente foi criado um
contrafact usando nestes mesmos compassos o modo “Mi l6crio” como fonte melddica
(exemplo 31, pag 82). Agora, indo adiante, no ultimo contrafact (exemplo 34, pag. 87), foi
composta uma melodia usando idéias melédicas no modo de “Mi lécrio” sobre alguns
graus caracteristicos da escala de “Mi lécrio” (que foi arbitrada como centro de gravitagao)
- “Mi” (primeiro grau), “D6” (sexto grau), “Ré” (sétimo grau) e “Sol” (terceiro grau),
resultando frases platés'?’. Nos préximos cinco compassos, onde foi sugerida, na melodia
original, uma gravitagdo na escala de “La menor harménica” (exemplos 14 e 31),
procedendo da mesma forma - reorganizando as idéias melddicas de “Mi lécrio”, extraidas
do livro citado: Bebop Bible - agora sobre as notas encontradas dentro de uma escala de
“La menor harménica” “Mi” (quinto grau), “L&” (primeiro grau), “F4” (sexto grau) e “D¢”
(terceiro grau) - elaboramos a segunda frase platd. E, finalizando, nos trés ultimos
compassos, onde foi arbitrada na analise da melodia original e no primeiro contrafact a
gravitagdo no centro “La frigio” (dos mesmos exemplos citados), aplicamos as idéias
melddicas de “Mi locrio” extraidas do Bebop Bible sobre os graus IV - VII - VI e Il deste
modo (“La frigio”), que sao respectivamente as notas “Ré”, “Sol”, “Fa” e “Si bemol”, para

edificar a terceira frase platdé do contrafact.

126 WISE, Les - Bebop Bible - The Linguage Of Improvisation; Hal Leonard Corporation, pp. 3 & 4: “(...)
Improvisacdo € a reorganizacao espontanea (das idéias) (...) é uma linguagem (...)"”.
12" Termo definido em nota de rodapé 113, pag 72.
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Antes de extrair os padrdes encontrados nesta “composi¢ao” € interessante notar mais

alguns parametros:

a)

Poderiam ser usadas outras idéias melédicas extraidas de outras fontes escalares
e obviamente estas n&o precisavam ser necessariamente ser “frases prontas”.

No sentido de ser mais “purista” na abordagem, quando o centro de gravitacdo era
“La menor harmobnica” (compassos 6 (seis) a 10 (dez)), as idéias melddicas
poderiam ser extraidas desta mesma escala (“La menor harménica”).

Para dar mais coeréncia entre o0 “solo” e a “base’, o0 “pilar’ (nos compassos 5
(cinco) e 10 (dez)), reconhecido pela analise da melodia original em “Ré”, poderia
ser mantido.

No sentido inverso, agora sendo menos “purista”, o improvisador poderia usar
outras escalas sobre os centros de gravitacdes, que gerariam outros graus para
“colar” (reorganizar) as idéias melddicas, dando-lhe uma liberdade quase que
atonal (visto que estas poderiam ainda ser permutadas), porém, ainda mantendo a
sonoridade escalar e gravitacional. Da mesma forma, como também ja visto em
capitulos anteriores, o improvisador poderia ainda arbitrar outro(s) centro(s) de
gravitacdo, aumentando ainda mais o numero de resultantes possiveis.

Em um sentido estético baseado nestas premissas, o improvisador poderia
estipular graus e fontes escalares de sua preferéncia, fazendo deste procedimento
a sua idiossincrasia. Por exemplo o saxofonista “x” sempre improvisaria no sexto
grau da tonalidade, usando como fontes melédicas escalas pentatdnicas e o0 modo
lidio, enquanto o Pianista “y” sempre improvisaria no grau dois, usando escalas
diminutas e bebop scales.

Analisando o contrafact acima, podemos identificar alguns problemas que ainda

permanecem na ferramenta: 1) o choque harménico (clusters) entre notas do solo

e do acorde é um deles. A primeira nota do compasso 07 (sete) exemplifica bem
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este fato. A nota “Mi bemol”, no tempo forte, gera um choque com a nota “Ré”,
fundamental do acorde, no momento em que sdo tocadas. Outras notas que
parecem estar erradas, se observarmos sobre as ja citadas ferramentas outside
playing, apojaturas, blue notes etc, podem até passar despercebidas, e/ou
contextualizadas nestas abordagens, porém, mesmo assim, existem ainda
situacdes semelhantes a serem resolvidas. 2) O outro problema encontrado neste
exemplo é a ambiglidade da fonte escalar quando uma amostra de musical é
tomada. Note que ainda estas sugestdes se baseiam em arbitragens ambiguas,
isto &, um trecho melédico analisado pode indicar mais do que uma fonte
melédica.

g) Nos compassos 8 (oito) e 9 (nove), o recurso ritmico de atrasar a frase escondeu
estas notas fora. As frases, quando acéfalas'?®, anacrusicas'®, em quidlteras'°
e/ou interpretadas “a frente” ou “para trds” do tempo, tém as suas alturas
dissonantes atenuadas. Esses recursos serao discutidos no capitulo 4.6 (pag. 139)
referente a manipulacdo do complexo “base”. Apenas adiantando o assunto para
contextualizar estas mencgdes feitas agora, a utilizacdo destes procedimentos
podera ser vista como um outro pardmetro importante na aplicagdo do conceito,
onde podemos estabelecer, baseados na pratica comum da muasica popular
moderna, que quanto mais outside esteja a melodia, mais fora do tempo esta o

solista'®'.

28 Quando a frase musical inicia em um contratempo, isto é, com pausas. O motivo inicia depois do tempo

forte do compasso.
' E aquele em que a frase musical se inicia num compasso incompleto, na parte fraca do mesmo. Antes do
tempo forte do compasso.

50 A frase é construida sobre divisdes diferentes das estabelecidas naturalmente pela férmula de compasso.
Grupos formados por maior ou menor nimero de figuras que o estabelecido pelo compasso.

1! Conceito notado empiricamente nas transcri¢des de alguns solos feitos no processo de estudo para esta
pesquisa. Este procedimento também pode ser afirmado baseado em alguns textos a respeito da pratica
interpretativa de alguns exemplos de miisica popular moderna como a Bossa Nova e o Jazz moderno.

CAMPOS, Augusto De - Balango Da Bossa - Editora Perspectiva Série Debates; 1968. SP, p.33 “(...) estudos
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Continuando, podemos agora encontrar a variagao serial do nivel de tensdo dada pela

aplicacédo deste modo nos diversos graus.

Observagoes:

1) Neste padrdo, diferente dos outros vistos, existem trés centros gravitacionais para
serem comparados, o primeiro (equivalente aos compassos 1 a 5) em “La frigio”; o
segundo (equivalente aos compassos 6 a 10) em “La menor harménica”; e finalmente o
terceiro (equivalente aos trés Ultimos compassos da peca) em “Ré(b6)”, que sera
arbitrado aqui como “Ré edlio”*.

2) Entendido que néo seja necessaria a tabela com todos o0s niveis alcangados nos trés
centros arbitrados no contrafact, uma vez que uma delas ja foi dada acima e as outras

seguem a mesma ldgica (e sabendo que a seguir o resultado desta aplicacdo sera

explanado), esta ndo sera dada aqui.

Exemplo 35 - Padrao serial usando macro estruturas e niveis de tensao por “notas fora’.

primeira frase segunda frase terceira frase

das caracteristicas da interpretacdo (...) O cantor imprime a melodia, inesperadamente, andamentos mais
apressados do que o que vinha sendo mantido. Este procedimento (que Stan Kenton ja realizara
instrumentalmente em obras de progressive jazz, mesmo nas menos pretensiosas) acarreta uma tensao ritmica
tanto maior quanto mais freqliente for a sua incidéncia dentro da obra. H4 assim uma superposicio
momentanea de duas partes da mesma composi¢do, com andamentos diversos, acentos ritmicos nao
coincidentes, pois 0o acompanhamento continua mantendo o mesmo andamento original (...)”. Visto que é
parte das caracteristicas intrinsecas destas duas escolas musicais citadas, este trabalho ainda defende a idéia
de que, diferentemente da citagdo a pouco transcrita, este procedimento musical, se ndo € consciente, é
resultante da necessidade da busca de atenuar a tensdo promovida quando alturas ndo diatonicas (ou ndo
temperadas) s@o colocadas sobre a harmonia tonal.

2 Dada a ambigiiidade da andlise, poderia ser qualquer outro modo menor com sexta menor. Por exemplo,
“Ré 16crio”, “Ré menor harmoénica” ou mesmo “Ré maior (b6)”.
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Gerada pela analise:

Frase 1.

Nivel 0 - “Mi I6crio” (“quinta justa”) sobre “La frigio”.

Nivel 4 - “Dé lécrio” (“terga menor”) sobre “La frigio”.
Nivel 2 - “Ré lécrio” (“quarta justa”) sobre “L4 frigio”.

Nivel 3 - “Sol I6crio” (“sétima menor”) sobre “La frigio”.

Frase 2.

Nivel 3 - “Mi I6crio” (“quinta justa”) sobre “La menor harménica”.
Nivel 4 - “L& lécrio” (primeiro grau) sobre “La menor harmdnica”.
Nivel 5 - “F& lécrio” (“sexta maior”) sobre “La menor harménica”.
Nivel 5 - “Dé lécrio” (“terca maior”) sobre “La menor harménica”.

Nivel 3 - “Mi I6crio” (“quinta justa”) sobre “La menor harménica”.

Frase 3.

Nivel 3 - “Ré lécrio” (“quarta justa”) sobre “Ré eodlio” (“Dm(b6)”).
Nivel 2 - “Sol l6crio” (“sétima maior”) sobre “Ré edlio” (“Dm(b6)”).
Nivel 4 - “F& lécrio” (“sexta maior”) sobre “Ré e6lio” (“Dm(b6)”).

Nivel 5 - “Si lécrio” (“quinta justa”) sobre “Ré edlio” (“Dm(b6)”).

As idéias melddicas do contrafact dado acima estdo expostas a seguir (exemplo 36, pag.
94) e numeradas de 1 (um) a 7 (sete). Note que no contrafact #2 (exemplo 34, pag. 87),
onde elas sdo aplicadas, estas idéias estao indicadas por estes niumeros e pelo centro
gravitacional os quais foram arbitrados.

Estas foram organizadas da seguinte maneira:
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Dado o cento de gravitacdo pela analise da melodia original, as idéias foram sendo
conectadas de acordo com o nivel de tensao que resultariam. Em uma analise de “macro
estrutura de segundo plano” '*® sobre este tema, podemos entender que o primeiro centro
de gravitacao, a primeira cadéncia (frase 1), esta no nivel crescente 0 a 3 (suspensivo). O
segundo centro, a segunda cadéncia (2% frase), tem um contorno “eliptico” 3 - 5 - 3
(movimento). E a terceira cadéncia (frase 3) tem seu contorno crescendo ainda mais, do
nivel 3 ao 5 (suspensivo). A ligacao entre as frases 1, 2 e 3 foram feitas por niveis iguais

de tenséo (nivel = 3).

Observacgio:

1) Mesmo que o reflexo imediato do musico na situacdo de improvisacdo
possivelmente nao permitiria tais calculos, estes pardmetros podem ser
usados em situagbes de composicéao.

2) No apéndice 1, séo feitos mais estudos a respeito desta abordagem de

niveis de tenséo ligados a fraseologia musical.

133 ‘ . . e . . L
O termo segundo plano € usado aqui para identificar que, assim como podemos arbitrar uma udnica

estrutura melddica composta por um grupo de notas - denominada aqui de macro estrutura -, podemos
também arbitrar que esse grupo seja apenas uma parte de outra estrutura de andlise, vista sobre uma
perspectiva mais global, mais abrangente, condicionando esta unidade como apenas uma parte de um todo a
ser analisado.
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Exemplo 36 - Idéias melddicas usadas no contrafact (#2):

(frase 3)
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Validando a ferramenta aqui abordada de que é possivel aplicar o mesmo conceito sobre
um tema ja composto - confirmando que esta ferramenta também é eficaz como
mecanismo de andlise e ndo s6 como ferramenta de composi¢ao - o exemplo 37 (pag. 95)
transcreve um tema intitulado “Tortilla Mama” (Ramon Ricker), onde o proprio autor
sugere a aplicacao de escalas pentatonicas gravitando em centros tonais diferentes dos
indicados pela cifra. Apés a ilustragao deste tema, usando a ferramenta de anélise objeto
desta pesquisa, foi possivel elaborar gréaficos seriais de niveis de tensao obtido a partir do

confronto das notas da melodia com as da “base” sugerida pela cifra.
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Exemplo 37 -“Tortilla Mama” (Ramon Ricker):
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A partir deste exemplo, aplicando a ferramenta de notas fora, encontraremos o seguinte

padrao serial:

Exemplo 38 - Padrao serial de “Tortilla Mama’.

0-4-0-4-0-4-3-0-2-0-4-0-4
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Onde, baseado no gréafico:

Exemplo 39 - Numero de “notas fora” da escala pentatbnica maior em todos os graus

cromaticos sobre uma base de “Em”:

1° grau 2m 2M 3m 3M 4J 4aum 5J 6m 6M m ™

penta 5 0 4 1 2 3 0 5 0 3 2 1 4

Temos, no sentido descendente de leitura:

Nivel O - Pentaténica em Sol (1°. grau). Nivel 0 - Pentaténica em Sol (1°. grau).
Nivel 4 - Pentaténica em Lab (2% menor). Nivel 2 - Pentaténica em Sib (3* menor).
Nivel O - Pentaténica em Sol (1°. grau). Nivel 0 - Pentaténica em D6 (4° justa).
Nivel 4 - Pentatdnica em Solb (72 maior). Nivel 4 - Pentatonica em Lab (2% menor).
Nivel O - Pentaténica em Sol (1°. grau). Nivel 0 - Pentaténica em D6 (42 justa).
Nivel 4 - Pentaténica em Lab (2% menor). Nivel 4 - Pentaténica em Solb (72 maior).

Nivel 3 - Pentatonica em Si (3% maior).

Observacdo: concluindo a proposta, um outro contrafact seria possivel usando as
resultantes das analises vistas sobre o tema Tortilla Mama. Isto é, a melodia original do

tema sugere a cadéncia para se arbitrar a criagdo melddica.

Uma vez visto que podemos conciliar esta ferramenta em varias fontes escalares (“l6crio”,
“escalas pentatbnicas” etc.), veremos também que varias fontes diferentes podem ser
organizadas, inclusive de forma simultanea (como na arbitragem feita para o tema “Blue in
Green”). E neste sentido que poderemos entender a tabela do professor Landi (ja

comentada). Esta é uma tabela onde ndo somente uma fonte escalar é disposta em niveis

de tensdo, em relagdo ao grau em que sejam aplicadas, mas varias fontes escalares
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estao colocadas juntas, obedecendo ao mesmo conceito. Com essa variedade de material
melédico para se trabalhar, é possivel conseguir mais niveis de tensao iguais, maiores ou
menores que o centro arbitrado, alcangando os mais diversos resultados sonoros, dados
pela grandeza das possibilidades de escolha escalar, e aproximando o resultado sonoro
desta ferramenta ao da pratica comum moderna, €, como demonstrado a seguir, passivel
de controle ao vivo.

Observe que esta tabela foi pensada sobre um centro tonal relativo a uma escala maior.
Isto é, da mesma forma como inicialmente foram analisados neste trabalho intervalos
sobre a “escala overtone(7M)’ (exemplo 16, pag. 41), “escalas pentatdnicas” sobre
acordes dados na harmonia (exemplo 39, pag 96), escalas “lécria”, “menor harmoénica” e
“frigia” sobre uma base “frigia” e “edlia” (exemplo 35, pag. 91), agora serdo arbitradas, no

exemplo 40, varias escalas sobre uma base escalar diatdnica maior.

Exemplo 40 - Tabela elaborada pelo professor Aldo Landi:

1°. grau 2m 2M 3m 3M 4J 4aum 5J 6m 6M 7m ™

Jonio 0 5 2 3 4 1 5 1 4 3 2 5
Dério 2 5 0 5 2 3 4 1 5 1 4 3
Frigio 4 3 2 5 0 5 2 3 4 1 5 1
Lidio 1 4 3 2 5 0 5 2 3 4 1 5
Mixo. 1 5 1 4 3 2 5 0 5 2 3 4
Edlio 3 4 1 5 4 3 2 5 0 5 2 3
Lécrio 5 2 3 4 1 5 1 4 3 2 5 0
m.harm. 2 4 2 4 2 3 3 3 4 1 4 3
m. melo. 1 5 1 4 3 2 4 2 5 2 3 4
S. Lécria 5 1 4 3 2 4 2 5 2 3 4 1
W. Tone 3 2 3 2 3 2 3 2 3 2 3 2
Ov. Tone 2 4 2 3 2 1 5 1 4 2 2 4
Diminuta 3 4 3 3 4 3 3 4 3 3 4 3
Dom.dim 4 3 3 4 3 3 4 3 3 4 3 3
Penta 5 0 4 1 2 3 0 5 0 3 2 1 4
P. blues 2 3 1 5 1 3 3 1 4 1 4 2
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Na primeira coluna desta tabela estdo colocadas as escalas que fazem parte do material
melédico usado. Na primeira linha estdo colocados os graus aos quais cada uma das
escalas podem ser aplicadas. Nas demais linhas e colunas esta o resultado numérico de
notas fora que cada escala gera, quando colocadas no respectivo grau e comparadas ao
“centro gravitacional’ - no caso, sobre a escala maior. Dessa forma, seguindo a légica que
estamos desenvolvendo, quando se aplica por exemplo um modo frigio (3° linha da 1°
coluna) sobre o quinto grau do centro tonal - 9% (nona) coluna - (“Sol” na tonalidade de
“D6”, por exemplo), o numero de notas fora (que ndo fazem parte deste grau diatbnico
“Sol mixolidio” ou “D6 j6nio”) sera 3 (trés) - “La& bemol”, “Si bemol” e “Mi bemol”. Se por
outro lado, aplicarmos uma “escala diminuta” sobre a “tergca menor” do centro tonal (“Mi
bemol”) - 13% linha / 5% coluna - também encontramos o nimero de 3 (irés) “notas fora’.
Hipoteticamente, podemos dizer entdo que o grau de tensdo gerado por essas duas
escalas, quando aplicadas nos graus dos centros tonais descritos acima, sao iguais, ou
seja, ttm a mesma fungado. Essa fungdo pode ser de tensao, repouso ou movimento
dependendo do contexto que forem aplicadas, lembrando que quanto maior 0 nimero de
notas fora, ou quanto mais adiada for a resolugao, mais forte sera a funcido de tensao
obtida. Isto n&o significa que o ponto de menor tensao seja sempre zero, pois podemos
arbitrar esse ponto de repouso inicial em duas “notas fora’, contextualizando nossa
melodia em “mais out side”. Assim, em uma sessao de improvisacao musical, um musico
pode arbitrar seu ponto de partida em um nivel de tensdo nulo, € um outro improvisador,
para elaborar seu solo, pode arbitrar como ponto de referéncia um nivel dois. Dessa
forma, como resultado geral dessa sessao, possivelmente teremos o0 segundo solo mais
dissonante (outside) que o primeiro.

Esta aplicacdo pratica do sistema se mostrou muito funcional, porém, algumas
dificuldades surgiram para sistematizar totalmente o conceito de gravitagdo escalar no

sentido de analisar posteriormente um solo. Neste sentido foram feitas algumas
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alteragbes que garantiram uma resposta mais exata quanto o material melédico que esta

sendo utilizado. Se, no sistema descrito acima, o improvisador n40 usar em uma ou mais

frase(s) de seu solo a escala na integra, existe a possibilidade de que as notas

caracteristicas dessa escala nao estejam presentes, deixando para o ouvinte-analista a

possibilidade de chegar a uma conclusdo ambigua. Isto é, se 0 musico tocar apenas o

primeiro tetracorde de um modo “frigio” (ou notas avulsas desta escala), ao conecta-lo a

outra escala qualquer, existe a possibilidade que na andlise posterior deste solo, se

entenda que aquele tetracorde, antes “frigio”, seja o de um modo “lécrio”, visto que o

primeiro tetracorde destes dois modos sao idénticos. Ou ainda, que este tetracorde seja a

interseccao de outros dois (ou mais) tetracordes.

Para resolver esse problema de ambiglidade, duas possibilidades foram encontradas.

a)

Que o improvisador tenha um 6timo controle do uso das notas caracteristicas de
cada modo/escala e utiliza-las no discurso melédico, ou, o que é uma resposta
mais condizente com uma pratica musical, que o improvisador tenha ja pré-
estipulado padrées melédicos que contenha as tais notas caracteristicas de cada
modo, a fim de assegurar o sistema (frases prontas, licks, padrdes melddicos etc).
A Unica situagdo indesejavel de arbitrar essa metodologia é que a ferramenta néao
se prestaria para a analise de um solo ja concebido fora do conceito e assim, nao
teria a funcionalidade aqui pretendida, dada a limitagdo do uso - a ferramenta seria
apenas Util em pecas elaboradas sob conceitos horizontais de construcao
melédica e que utilizassem os materiais melédicos descritos acima na integra.

A outra saida encontrada para evitar a ambiglidade escalar foi diminuir a unidade
do material melédico da escala inteira para o tetracorde. Encontrando uma gama
de tatracordes comuns a varias escalas e modos, foi possivel, obtendo a mesma
variedade melddica, controlar e manter a clareza do material usado. Assim, a

sugestao é que:
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e Para esta ferramenta ser valida, a partir deste momento ndo mais sera
tomado como parametro de andlise da fonte melddica a escala que estaria
gravitando sobre um determinado grau, mas sim o tetracorde que é

intrinseco a esta escala.

Esta sugestdo sera estudada no proximo sub-capitulo, onde serdo identificados, de
acordo com a bibliografia estudada, os tetracordes basicos que serdo tomados como

unidade melédica.

Parametro #5 - Identificacao de fontes melddicas escalares que sejam passiveis de

controle ao vivo.

A possibilidade de sugerir um centro gravitacional pode, entre outros, ser dada

tradicionalmente pelos seguintes parametros:

)134

a) Pelo movimento das sensiveis (tonal e modal) " de uma escala,

b) Por outras manipulagdes (melédicas e ritmicas) das funcdes escalares, além das
sensiveis, como por exemplo a énfase de uma altura e/ou o uso de intervalos que

lembrem o ciclo descendente de quintas.'®

c) Através do contorno melédico que pode estar sobre as notas de um acorde'.

13 Estes conceitos sdo abordados mais adiante, na pag. 123, porém, por agora, podemos entendé-los como:

sensivel modal = intervalos de semitons que resolvem nas notas caracteristica do modo. sensivel tonal =
intervalos de semitons que resolvem no centro gravitacional.

35 Aceitando-se aqui que os intervalos que repetem o ciclo de quintas descendentes (ou quartas ascendentes)
sdo os intervalos de melddicos mais fortes, dado as suas presencgas nos primeiros harmonicos da série.

13¢ Conceito j4 definido como change running em nota de rodapé 115, p. 74.
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Analisando esses topicos, podemos concluir que tanto o estudo do movimento de
sensiveis (leading tones) - (a), quanto a manipulagcdo melédica e ritmica de algumas
funcbes escalares - (b), nos remete novamente ao problema citado a pouco, em uma
analise horizontal, da ambigiidade intrinseca do material usado pelo compositor e/ou
improvisador. Da mesma forma, no que se refere ao contorno melddico apoiado sobre as
notas de um acorde - (c), ficando subtendido o aspecto vertical da musica, este nao é
objeto de interesse deste estudo. Assim, uma das saidas para abordar e sistematizar o
conceito de tensdo e resolucdo por notas fora (e poder manipular esse trés parametros
sem a ambigiidade) foi a de identificar uma unidade mel6édica minima que pudesse
carregar o sentido de gravitagdo em um centro, sem que essa fosse tratada em uma
micro-estrutura (nota contra nota) de analise, onde, dessa forma, as vozes sensiveis

possam ser manipuladas quanto a variagao ritmica e grau de gravitacao.

Na procura deste material melédico minimo (tetracorde), dois procedimentos foram
usados. Um, direcionando para a legitimagdo de uma unidade melédica original, e outro,
direcionando para a utilizacdo de unidades ja existentes no vocabulario musical. Os

estudos a seguir explanam essas duas possibilidades.

Manipulacoes com tetracordes cromaticos e diaténicos

Antes de partir para o manuseio de qualquer unidade melédica, é interessante esclarecer
uma das questdes levantadas neste estudo a respeito da estrutura interna e,

respectivamente, das tendéncias de resolu¢cao de um grupo de notas qualquer.

na

O uso de um tetracorde maior ("jénio") por exemplo - entendido como 05 (cinco) notas
seqlienciais em grau conjunto cuja estrutura é F - 2M - 3M - 4J (padréo 1234) - sobre um
grau 01 (um), criaria um problema de relacionamento com a harmonia do momento, visto

que nele existe um movimento de “segunda menor” entre o terceiro e o quarto graus, que
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poderia ser analisado como uma leading tone. Ou seja, pela propria estrutura de um
tetracorde diatbnico maior, fica implicita a gravitacdo nao sobre o primeiro grau, mas
sobre 0 quarto grau - a “terga maior” tende a resolver meio tom acima, na “quarta justa”.
Desta forma, este movimento de “segunda menor”, ao contrario do que se pretende em
uma aplicacdo de um tetracorde sobre um grau 01 (um) - gravitacdo no primeiro grau -
induz esta gravitacao sobre o quatro grau. Isto é, o ouvido tonal treinado entende esse
quarto grau como o grau de chagada: resolugdo. Em outras palavras, poderiamos julgar
auditivamente que este tetracorde (sobre o grau 01) seja 0 segundo tetracorde de uma
escala maior diatdnica (iniciado no quinto grau), onde a quarta altura do tertacorde seja
ouvida como a “oitava” da escala maior diatonica (o terceiro seria a leading tone, ou seja,
0 sétimo grau). Isto leva-nos novamente a ambigiidade do centro de gravitacao, e, cria
ainda as situagdes de choque harmoénico e complexidade da manipulacao meléddica, dada
a utilizacao de duas tonalidades sobrepostas a uma “quarta justa” de distancia, sugerindo
uma bi-tonalidade sobre um centro gravitacional (que poderia ser um outro grau diferente
do tom) ndo passivel de intercambiacdo - a gravitagdo estaria sempre fixa em uma
“quarta” acima. Esta situacao, entdo, ndo seria aconselhavel para os padrdes de andlise
de musica popular concebidos até agora, uma vez que a intengcao desta manipulagao de
andlise melddica é a de simplificar os conceitos de gravitacao e resolugdo do complexo
sonoro “solo” e “base” sobre dois pontos, e essa abordagem traria no minimo a idéia de
trés pontos, pois s6 a melodia estaria sugerindo dois. Essa hip6tese tedrica foi afirmada
aqui, baseada em um autor que nao s6 aponta para estas idéias, como também indica
ainda que a escala maior nao é a mais satisfatéria para ser tomada como a principal fonte

melddica da tonalidade, e sim o modo lidio, conforme a afirmagéo:

“(...) a escala maior ndo é completamente satisfatéria (...) ela (...) engloba duas tonalidades. Estas
tonalidades sao representadas pelos dois tetracordes que, quando combinados, formam a seqiiéncia
natural da escala maior. Usando a escala maior como exemplo, o primeiro destes tetracordes...
resolve na tonalidade de fa maior, a sensivel (mi) resolvendo na ténica (fa): O segundo tetracorde da
escala de D6 maior, comegando em sol, resolvendo em D@, representa uma resolugéo V-l no tom de
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D6... O segundo tetracorde da escala maior é também o primeiro tetracorde da escala de Sol Maior.
Este fato conduz a experimentos onde a escala de Sol Maior esta sobreposta sobre o acorde de D6
Maior. O primeiro tetracorde de Sol Maior, Naturalmente, deve ndo chocar com o acorde de D6 maior.
O segundo tetracorde da escala de Sol maior resolve na nota que € a quinta do acorde maior e por
esta razdo é muito mais com pativel com a tonalidade de D6 maior que o primeiro tetracorde da
escala de D6 Maior. Conseqlientemente, a escala de sol Maior é aceita como a escala mais
intimamente relacionada com a tonalidade do acorde de D6 Maior em um senso vertical harménico
(escala/acorde) (...).”

Extrapolando as afirmacbes citadas acima, podemos arbitrar que quando um outro
tetracorde diatdnico que ndo o "jbnio", porém possuidor também em sua estrutura interna
uma leading tone, sugerirda, pelos mesmos principios vistos, uma resolug¢ao diferente que
a no seu respectivo primeiro grau (tdnica), podendo (e dependendo de onde estiver esta
sensivel - entre o primeiro e 0 segundo grau; entre 0 segundo € o terceiro grau; ou entre 0
quarto e quinto grau), indicar uma resolugdo no segundo, terceiro ou no quinto grau.

Dessa forma, pode-se arbitrar aqui que:

¢ Uma vez que as escalas sdo compostas por dois grupos de tetracordes, e esses
tetracordes possuem, em sua estrutura interna, sugestdes de gravitacédo
diferentes, dadas pela localizagdo de suas sensiveis (leading tones), € possivel
entender que todas as escalas, exceto aquelas que possuirem uma s6 sensivel
entre 0 sétimo e oitavo grau, possuem relagdes de gravitagdo com graus que nao
a sua ténica, comprometendo assim toda estrutura tonal-vertical como conhecida
até hoje. Isto é, por exemplo o0 modo menor melddico (“L&”, “Si”, “D6”, “Ré”, “Mi”,
“Fa#”, “Sol#”, “La”) também nao teria somente a relagdo de gravitacdo com a sua
ténica (como aceito pela teoria tradicional tonal), mas também com o seu terceiro
grau. A escala menor harménica (“La”, “Si”, “D6”, “Ré”, “Mi”, “Fa”, “Sol#”, “La”) teria
relagbes com a tdnica, como terceiro grau, € com o sexto grau, por possuir trés

sensiveis em sua estrutura (entre o segundo e o terceiro; entre 0 quinto e o sexto,

37 RUSSEL, George - The Lydian Cromatc Concept Of Organization For Improvisation - Concept
Publishing Company, p. I (Em Base Tedrica do Conceito Lidio Cromético de Organizacao Tonal).
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e entre o sétimo e o oitavo grau). Indo adiante nesta reflexdo, se as sensiveis
pudessem ser também abordadas descendentemente nas suas relagbes de
resolugdo (como é comum encontrar na pratica musical das notas alvos ja
citadas), mesmo o conceito citado de George Russell ndo seria valido, porque
também poderiamos identificar, na escala maior por exemplo, gravitacdes no

terceiro e no sétimo grau respectivos desta escala.
Assim, uma possivel resposta para essa questao € que:

a) Os acordes que fariam parte da harmonia, cujo este sistema poderia ser aplicado,
também nao seriam mais tonais, utilizando acordes quartais, clusters e/ou acordes
tradicionais mas altamente alterados etc, que poderiam ser identificados em
estruturas superiores de construgdo de acordes (bi-tonais). Dessa forma, haveria

também mais do que um centro direcionado pela “base”.

Observacao: Talvez esta seja também a resposta encontrada pelos musicos do cool
jazz, do hard-bop e do modern jazz, que lancavam mao destas estruturas escalares
ambiguas, ou simplesmente aboliam o uso de instrumentos harménicos em suas
performences (como Miles Davis, Coltrane, Gary Mullingan'® entre outros), a fim de
garantir ndo somente uma liberdade melddica, como também a impossibilidade de

choques harménicos desse tipo.

b) Uma vez determinado esteticamente o uso do conceito de gravitacdo sobre os
graus dados por uma melodia, é interessante que se arbitre a escolha destes

graus evitando o grau 01 (um) (ou outro qualquer) se este(s) for(em) coincidente(s)

138 BERENDT, Joachim E. - O Jazz do Rag ao Rock - Editora Perspectiva, 1987, pp. 202, 203 & 330 “(...)
um dos mais importantes musicos da orquestra “Capitol” de Miles Davis - ndo s6 como instrumentista, mas
como arranjador também (...) mas sobretudo, por sua contribuicdo decisiva a formagdo do cool jazz (...) o
famoso quarteto, que levava seu nome (...) ndo havia piano. As harmonias eram dadas pelo constante
movimento da linha do contrabaixo - a qual tinha, assim também, um sentido contrapontistico (...)"”.
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com a sugestdo melédica arbitrada pela base. Assim, por exemplo, se a base for
“‘jénica”, é bom evitar tetracordes "j6nios" na melodia sobre o grau 01 (um); se a
base for “lidia”, evite o tetracorde “lidio” na melodia sobre o grau 04 (quatro) etc.
Em outras palavras, é interessante sempre assumir uma certa bi-tonalidade ou bi-

modalidade'®

, evitando que a melodia e a base estejam sobre fontes melddicas
coincidentes. Note que nos exemplos dados da andlise horizontal de “Blue in
Green”, nos Ultimos trés compassos essa coincidéncia existiu, porém, a fonte
escalar ndo era jbnica, o que significa que o préprio tetracorde leva a uma

gravitacao diferente do primeiro grau dele'*.

c) A utilizacdo do cromatismo como notas de ligacao (apojaturas etc) entre os
tetracordes, e inserido na propria construcdo deste, € um procedimento bem vindo
nesta arbitragem. Assim, pode-se dizer que este conceito tem um resultado
bastante eficaz (I6gico e coerente) se usado em pecas em que o cromatismo é

inerente (pecas bebop, hard-bop e tonalidade livre, por exemplo).

A partir desta ultima afirmacdo, uma observagédo importante pode ser colocada. Quando
tomamos macro estruturas para manipular a escolha das fontes melddicas, e estas forem
de carater diatbnico, mais alterado sera o resultado obtido, ou seja, possivelmente mais

choques harmoénicos (notas evitadas e dissonancias fortes) serdo encontrados. E, da

% Essa defini¢dio foi baseada nas premissas encontradas dentre a bibliografia estudada como em:
PERSICHETTI, Vicent - Twentieth Century Harmony - ww Norton & Company, 1961. NY. (sobre material
escalar-modos), p. 32. “(...) Uma nota central a qual outras notas sdo relacionadas podem estabelecer
tonalidade, e a maneira a qual estas outras notas estdo dispostas em torno da nota central produz modalidade
(...

140" Como pode ser notada nas andlises das pecas deste trabalho, esta bipolaridade estd sempre presente
(algumas vezes de forma parcial, outras, na sua integra). Este fato sugere uma importante diretriz defendida
aqui: A passividade da andlise de bi-polaridade, dada pela presenca de fragmentos melédicos ou complexos
acordais que sugerem gravitacdes em centros diferentes dos indicados pela andlise tradicional, é entendida
como um ponto delimitador entre a estética da musica popular moderna e tradicional. Isto €, a bi-polaridade
ndo € encontrada na escola antiga, se aplicando a mesma ferramenta aqui defendida.
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mesma forma, o contrario é valido, isto é, quanto mais de micro estrutura (mais “vertical’)
for a abordagem, ou mais cromaticas forem as fontes escalares usadas'*', mais inside
(“dentro”) sera o resultado alcancado. Isto porque, uma vez que estas notas cromaticas
estariam fora do centro sugerido pela concepc¢ao tradicional, e o centro arbitrado pode,
além de ser uma altura diferente deste centro sugerido, ser também uma nota “fora”, é
possivel que as notas fora deste centro arbitrado estejam dentro do centro dado pela cifra.
Dessa forma, o uso do material escalar cromatico é uma 6tima escolha para utilizar esta
ferramenta. llustrando o conceito, se tivermos uma cifra que sugira o acorde “C7M” e o
improvisador arbitre aplicar a fonte melddica por exemplo no grau 2 (dois), que pode ser
por exemplo “Ré maior”, duas notas estarao fora - “Do#” e “Fa#” - e as outras cinco notas,

dentro (“Ré” - “Mi” - “Sol” - “L&” - “Si”).

Outra observagao pode ser extraida das premissas dadas neste capitulo: quando se esta
trabalhando com tetracordes diatdnicos em estrutura de analise inferior, no maximo, logo
apés apenas dois graus (duas notas consecutivas), 0 repouso seria alcangado,
impossibilitando o adiamento ou mesmo a definicdo de parametros de controle da
resolugao (aumento ou diminuigao do grau de tensdo por mais que dois niveis), coibindo a
liberdade e o controle pretendidos. Da mesma forma, se, sobre essa mesma fundamental
estdtica for aplicada uma frase melédica escalar cromdtica, devido as mesmas
caracteristicas do temperamento adotado, conseguiriamos no maximo trés niveis de
tensdo (trés graus consecutivos) antes de alcangar o repouso, e, de forma analoga ao
exemplo diaténico, nao foi encontrado nenhum padrdo sobre todas as possibilidades

possiveis que pudesse ser controlado. Uma vez que se utilize uma base harmbénica

"' Jazz scales, escalas ou arpejos interpolados, notas de aproximagdo cromitica, etc (...) SLOMINSKY,
Nicolas - Thesaurus of Scales and Melodic Patterns - Charles Scribner’s Sons New York; (explanagdo dos
termos), p. vii “(...) Interpolacdo: insercdo de uma ou mais notas entre as notas principais de uma progressao

().
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tradicional (em termos de acordes triadicos), os intervalos de repouso em relagdo a
fundamental deste acorde seriam a sua “fundamental’, a “terca” e a “quinta”. E os
intervalos tensos sobre este acorde seriam a “nona”, a “quarta”, a “sexta” e a “sétima” e
estas alteradas. Assim, como pode ser notado no exemplo a seguir (exemplo 41, pag.
108) - aplicagdo de padrées escalares de tricordes'* diaténicos sobre “C” (acorde de “D6
maior”) - vé-se que é impossivel ter mais do que 02 (dois) passos (graus conjuntos)
intervalares de tensdo sem passar no minimo por um intervalo de repouso. No exemplo
seguinte (exemplo 42, pag. 109) - aplicacao de padrbes escalares cromaticos sobre “C” -
vé-se que é impossivel ter mais do que quatro passos (graus conjuntos) intervalares de
tensdo sem passar no minimo por um intervalo de repouso. Este fato porém, ndo coibiria
uma possivel manipulagdo da tensao e resolugdo dos intervalos, trés niveis ja seriam
suficientes para obter resultados interessantes, mas a manipulacdo em tempo real seria
mais dificil. Isto é, um nivel indicaria inércia (sem movimento), dois niveis - como o0s
alcancado pelo o uso do exemplo diaténico - indicaria (monotonia), e trés niveis diferentes
- como alcangados no exemplo cromatico -, indicariam movimento cadencial: repouso (0),
movimento (1) e tensao (3) - essa sugestao ja foi feita anteriormente quando analisado os
possiveis graus de tensao de “Blue in Green” (exemplo 07, pag 16), porém, a dificuldade
para a utilizagao pratica deste conceito estaria em como controlar esses parametros em
uma harmonia movimentada, com um ritmo harménico rapido, ou em tempos rapidos? E
ainda, como obter controle se o ritmo-harménico estiver “tonicizando” em diferentes
centros? Além disso, no uso do cromatismo, os trés niveis de tensdao & resolucdo nao
ocorrem de forma padronizada, isto é, ndao ocorrem da mesma forma em todas as

possibilidades encontradas. Alguns padrdes apresentam estes trés niveis necessérios,

142 A
Grupos de trés notas.
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mas outros padrées ndo, acarretando uma possivel inércia ou monotonia melédica. Em
outras palavras, seria impossivel sistematizar o uso desta unidade.

llustrando este panorama musicalmente, note que o primeiro exemplo foi elaborado a
partir de padrdes escalares diatdnicos tritbnicos ascendentes na mesma direcao - nimero
de graus necessarios no contexto diatdnico para conseguir um movimento cadencial:
Repouso-Movimento-Tensdo. Da mesma forma, foram elaborados, no segundo exemplo,
padrdoes escalares cromaticos pentatbnicos ascendentes na mesma diregdo - numero

minimo de graus para se conseguir o movimento cadencial: Repouso-Movimento-Tensao.
(Observacao:. No pentagrama R = repouso e T = Tensao).

Exemplo 41 - andlise tensdo & resolucdo dos padrdes escalares diatdnicos tritbnicos

sobre a fundamental:

Andlise escalar Tensdo / Repouso sobre "C"

R T R

A T R T R T R T R T
7] . ‘ I ‘ I i I i ]
y S € — I | I \ | \ | ] \ | ]
6C ST . v - o o 7
1 C C C C
&)
S~ AN VAN VAN
7 < < < <
5 R T T T T R T R T
H— | I
Go—v— —r—r —r—F
PY) \ | ' | ! '
5 ¢C C C
ray
AN VAN VAN
7 < < <

Apresentaram aqui quatro padroes:

a) R - T - R: Padr@es iniciados respectivamente na tdnica e “ter¢a” da escala maior,

(compassos 1 (um) e 3 (irés));
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b) T - R - T: Padrdes iniciados respectivamente no segundo, quarto e sétimo graus
da escala maior, (compassos 2 (dois), 4 (quatro) e 7 (sete));
c¢) R-T-T:Padrao iniciado na “quinta” da escala maior, (compasso 5 (cinco)); e,

d) T-T-R:Padrao iniciado na “sexta” da escala maior, (compasso 6 (seis)).

Exemplo 42 - analise tensdo & resolucao dos padrdes escalares cromaticos de cinco

143
)

notas (pentatdnicos ") sobre a fundamental:

Andlise cromatica Tensdo / Rrepouso sobre "C"
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Apresentaram aqui oito padrées:

a) R-T-T-T-R:compasso 1 (um);

43 FARIA, Nelson - A arte da improvisagdo - Lumiar Editora, 1991 (superposi¢des de escalas pentatonicas),
pp. 49 a 51. “(...) Escala pentatonica, por defini¢do, é qualquer escala formada exclusivamente por 05 notas

(..
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b) T-T-T-R-T:compassos 2 (dois) e 10 (dez);

c) T-T-R-T-T:compassos 3 (irés), 6 (seis) e 11 (onze);
d) T-R-T-T-R:compasso 4 (quatro);

e) R-T-T-R-T:compasso 5 (cinco);

fy T-R-T-T-T:compassos 7 (sete) e 12 (doze);

g) R-T-T-T-T:compasso 8 (oito);e,

h) T-T-T-T-R:compasso 9 (hove).

Devido a auséncia de um padrdao uniforme que apresente trés niveis de tensdo nos
exemplos acima e ainda que possam ser padronizados (com resultados iguais para cada
grau), automaticamente se exclui a utilizacdo destes grupos de notas, por isto a analise
de niveis de tensao (0 a 3) sobre estes padrdes sera descartada.

Dessa forma, para resolver os problemas surgidos na padronizacdo de uma ferramenta
de improvisacao conceitual que utilize as relagbes de tensdo e repouso de uma melodia

acompanhada, define-se que:

o A relacdo tensao/repouso escalar seja entendida dentro de uma macro-estrutura,
ndo mais primariamente entre nota contra nota, mas agora sobre o prisma centro
de gravidade versus centro de gravidade de estruturas respectivamente melddicas

e harmonicas.

Concluindo, baseando-se no que foi visto até aqui, podemos dizer que:

e E necessario utilizar estruturas melédicas para manipular as relacdes de tensdo &
resolugdo em uma analise, dado o fato que se este conceito fosse aplicado em

micro-estruturas, ou seja, nota contra nota, seria impossivel a sistematizacao nos
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parametros desta ferramenta, e, uma vez arbitrado o tetracorde como a unidade

de fonte escalar basica de estrutura melédica, esse nao poderia ser arbitrado

aleatoriamente, pensando somente em tetracordes diatbnicos ou cromaticos, visto

que se assim fosse, ndo proveriam modelos passiveis de sistematizacdo. Dessa

forma, torna-se necessario reconhecer modelos pré-definidos de tatracordes que

possam possibilitar essa manipulagéo.

Definicao dos tetracordes modelos para a analise

O trabalho “Modal Jazz Compositions & Harmony Vol | & Il - Advance Music, 1992

Germany’ de Ron Miller serd tomado como bibliografia de apoio para indicar estes

tetracordes a serem tomados como unidades minimas de fonte melédica. Mesmo que,

neste trabalho, o autor identifique estas unidades como formadoras das escalas para

materiais de fontes acordais, e nao para fins melddicos, as mesmas definicbes dos

tetracordes e 0 modo que eles foram gerados serdo usados. Nas tabelas abaixo,

extraidas deste livro, é possivel visualizar a abordagem que o autor faz para construir os

tetracordes. No exemplo a seguir (exemplo 43) o autor indica as unidades (tetracordes)

que serao posteriormente conectadas para a elaboragcédo de formacgdes escalares:

Exemplo 43 '* - tetracordes diatonicos e cromaticos:

Diatbnico Semitons Cromético semitons
Lidio 222 Hungaro maior 312
Jénio 221 Hungaro menor 213
Dério 212 Harménico 131
Frigio 122 Hispéanico 121

1% MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony Vol I - Advance Music, 1992 Germany, p. 16.
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Note que na primeira coluna o autor define os quatro tetracordes diatdnicos de acordo
com a disposicao interna de seus intervalos, indo do “mais aberto” ao “mais fechado”.'*®
Neles podemos ver a alusdo aos modos diaténicos eclesiasticos (que estdo definidos no
Apéndice 2), cujos primeiros tetracordes de cada modo citado serao a unidade melddica.

Observagdo: Os modos “mixolidio”, “edlio” e “locrio” estdo ausentes desta tabela, pois,

como indica o autor, estes podem ser construidos pela reorganizacdo dos tetracordes

acima dados (exemplo 43, pag. 111).

Na segunda coluna esta indicada a estrutura de cada tetracorde em tons (2) e semitons
(1). Onde o numero 1 (um) indica um semitom e o numero 2 (dois) indica dois semitons =
um tom.

Na terceira coluna estdo os tetracordes dados pelo autor como os responsaveis pela
construgao das escalas nao diaténicas - e por isso, sdo denominados como tetracordes
cromaticos - as quais ele sugere no livio como as escalas que foram alteradas
cromaticamente: menor harménica e menor melddica (exemplo 45, pag. 114). Aqui ele
define os nomes: hingaro maior, hingaro menor, harménico e hispéanico, para esses
tetracordes.

E, finalmente, na quarta coluna, o autor indica a andlise da estrutura de tons e semitons
da mesma forma como visto acima.

Estas estruturas melédicas, e outras arbitradas a partir destas, serao tomadas como as

unidades meloddicas basicas para elaborar a ferramenta defendida na tese.

95 Esta definicdo “mais aberto” ou “mais fechado”, foi encontrada em vdrios trabalhos componentes da
bibliografia, e significa resumidamente que quando por exemplo o modo possui intervalos de segundas
maiores nos seus graus iniciais, este é mais aberto do que outro modo, cuja estrutura interna possua intervalos
de segundas menores nestes graus. A ordem destes intervalos é que define este conceito, assim um tetracorde
cujo intervalos sdo 222 € mais aberto que um tetracorde 221, onde 1 = semitom; e 2 = tom, e assim por diante.
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Um outro interessante conceito encontrado no trabalho de Ron Miller, e que sera também
acolhido na ferramenta, porém com algumas modificacdes no que se refere ao uso, é a
maneira como o autor indica a constru¢do de escalas. Ron Miller sugere que uma escala
seja entendida pela conexdo de dois dos tetracordes vistos acima. Estes entdo estarao
separados um do outro por um intervalo conector que pode ser uma “segunda maior” ou

"menor" (Exemplos 44, 45 e 46).

Exemplo 44 '*® - modos diatonicos, tetracordes e intervalo conector.

MODO TETRACORDES SEMITONS CONECTOR
Lidio Lidio & Jbnio 222 & 221 1
Joénio Jonio & Jénio 221 & 221 2
Mixolidio Jénio & Dério 222 & 212 2
Dério Dério & Dério 212 & 212 2
Edlio Dério & Frigio 212 & 122 2
Frigio Frigio & Frigio 122 & 122 2
Locrio Frigio & Lidio 122 & 222 1

146 MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony Vol I -Advance Music, 1992 Germany, p. 17.
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Exemplo 45 '*’- modos cromaticos, tetracordes e intervalo conector (#1).
MODO TETRACORDE SEMITONS CONECTOR

Lidio Aumentado Lidio & Hispanico 222 & 121 2
Mixolidio #4 Lidio & Dério 222 & 212 1
Mixolidio b6 Lidio & Frigio 221 & 122 2
Dério 7M Dério & Jénio 212 & 221 2

Edlio b5 Dério & Lidio 212 & 222 1

Frigio 6M Frigio & Dério 122 & 212 2
Super-lécrio Hispéanico & Lidio 121 & 222 2

Exemplo 46 '*® - modos cromaticos, tetracordes e intervalo conector (#2).

MODO TETRACORDE SEMITONS CONECTOR
Edlio 7M Dério & Harm.Menor 212 & 131 2
Lécrio 6M Frigio & Hang Maior 122 & 312 1
Jénio #5 Jénio & Hispénico 221 & 121 3
Dorio #4 Hung. Menor & Jénio 213 & 212 1
Frigio 3M Harménico & Frigio 131 & 122 2
Lidio #2 Hung. Maior & Jénio 312 & 221 1
Alterado bb7 Hispéanico & HiungMenor 121 & 213 2

Nestas trés dltimas tabelas podemos identificar, na ultima coluna de cada tabela, o que o
autor denomina intervalo conector. Assim, por exemplo, em um modo j6nio podemos

identificar a soma de dois tetracordes jonios iguais, que possuem a estrutura 221 cada

147 .
op. cit. p. 32.
148 MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony Vol I -Advance Music, 1992 Germany, p. 90.
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um, e que foram organizados a distancia do intervalo conector de 1 (um) semitom; Um
modo “Alterado bb7” - sétimo grau da “escala menor harménica” ( = Eélio 7M) - podemos
identificar a soma de dois tetracordes distintos, um o hispénico, e o outro, o hungaro
menor, que possuem a estrutura 121 o primeiro e 213 o segundo, e que foram
organizados a distancia do intervalo conector de 2 (dois) semitons, ou seja, um tom.

Estes intervalos conectores poderado ser identificados na andlise indicando uma formacao
melédica de dois tetracordes com notas distintas, da mesma maneira que as escalas
indicadas por Ron Miller. Porém, para garantir a funcionalidade da andlise horizontal, esta
sendo arbitrado aqui que também seja possivel obter dois tetracordes com uma nota - a
de ligagéo - comum, sugerindo uma intersecgao entre dois tetracordes, onde a ultima nota
do primeiro tetracorde € a primeira nota do segundo tatracorde analisado, assim um salto
maior que “terca” indica mudanca de fonte melddica.

Outra diferenca quanto o trato melédico desta unidade é que estas serdo tomadas apenas
como referéncias de uma possivel gravitagdo, podendo outras notas também serem
entendidas como pertencentes a estes tetracordes. Estas porém, serdo entendidas como
notas de fungéo secundaria como apojaturas, caracterizadoras de um modo etc'*.
Seguindo a idéia da elaboracdo da ferramenta, definidas essas estrutura melddicas
tetracordicas, agora elas poderdo ser aplicadas nos diversos graus escalares. Neste
sentido, um outro contrafact sera agora dado, usando como fonte melddica os tetracordes
tomados a partir do trabalho do autor Ron Miller. Para ilustrar esse mecanismo, mais uma
vez serdo arbitrados os graus de gravitacdo de “Blue in Green”. Esse exemplo podera
indicar a conclusao pratica de como pode ser usada a ferramenta. Como nos modelos
anteriores, a seguir serd exposto o material melédico utilizado - os tetracordes estipulados

acima, (exemplos em D6 - exemplo 43, pag. 111) e, logo em seguida (exemplo 48, pag.

149 Mais comentdrios a respeito de como a manipulacio melédica com tetracorde é abordada neste trabalho
encontra-se no proximo sub-capitulo, p. 120.
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117), o contrafact elaborado a partir da aplicacdo musical dessas unidades melddicas,
nos graus de gravitagdo dos centros tonais ja citados sobre a harmonia (exemplo 47, pag.

116) de “Blue in Green” sera dado.

Exemplo 47 - tetracordes usados como fonte melddica para o contrafact (#3):

A Lidio Janio Dério Frigio
Y I T ‘ T ; I I T
VR € - \ I \ ‘ | \ I I ] [ \ ‘ I I \
] I I | I - \ ———1
SS % j L - L o v o D
[ B T B N e B ] L I I L )L )L )
2 2 2 2 2 1 2 1 2 1 2 2
'5\ Hungaro Maior Hungaro menor Harmoénico Hispanico
. d— T ! | ‘ I ! { . T ! } . I ! |
{5 \ - ! T T B E—— I \ EH - |
o - #i ‘ e o Ve - vo o o Ve
S | L JL J J L J L J oL J L J L JL J
3 1 2 2 1 3 1 3 1 1 2 1

No proximo exemplo (exemplo 48, pag. 117) as frases do contrafact foram elaboradas

usando o processo descrito pela ferramenta.

Observacdo: os nomes dos tetracordes estdo indicados no quadro explicativos, sobre o

pentagrama, e alturas que pertencem a cada um deles estdo circundadas por um

retdngulo.
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Exemplo 48 - Contrafact (#3) sobre “Blue in Green” usando tetracordes diatnicos:
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Nos quatro primeiros compassos, os tetracordes descritos acima foram utilizados sobre as

tonalidades de “D6”, “Sol”, “Ré” e “Mi”.

Estas alturas foram escolhidas por se tratarem respectivamente dos graus “sexta menor”,
“terca menor”, “sétima menor” e “fundamental”’, do modo “Mi lécrio” (“Mi”, “Fa”, “Sol”, “La”,
“Sib”, “Dé”, “Ré” e “Mi"), que foi estabelecido anteriormente através da analise da linha
melédica resultante da soma das notas da melodia original (melodic stacking).

No compasso 05 (cinco), a frase original do tema foi mantida, sugerindo uma gravitagao

em “Ré” (maior ou menor - “omitt 3’ '*°) com “sétima maior” (D7omitt3).

130 Acorde sem terca. Com a terca suprimida - omitida - em sua formagao.
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Nos préximos cinco compassos, foram arbitrados os tetracordes basicos sobre as alturas
“Si”, “Sol#”, “Mi”, “Dé”, “Ré” e “Fa”, que representam respectivamente os graus “nona
maior”, “sétima maior”, “quinta justa”, “terca menor”, “quarta justa” e “sexta menor” da
fonte melddica sugerida anteriormente pela soma das alturas da melodia original: “La

menor harmoénica” (“La”, “Si”, “Do”, “Re”, “Mi”, “E&”, “Sol#” e “La”).

Observacao: note que somente a “fundamental” desta escala ndo foi utilizada como grau

de gravitacgéao.

E, finalizando, nos trés ultimos compassos, foram arbitrados os tetracordes sobre as

alturas “Mi”, “Sib”, “Sol”, “La” e “D&”, que sao respectivamente os graus “quinta justa”,

M M

“nona menor”, “sétima menor”, “fundamental” e “terca menor”, de “La frigio”, que, de forma

idéntica, foi arbitrado anteriormente pela soma das alturas da melodia original.

Dentro do trabalho de Ron Miller constam as regras para a constru¢do destes tetracordes,
e, como ele mesmo afirma, a partir destas, outros tetracordes também podem ser

elaborados, além dos mencionado em seu trabalho.

“(...) Existem muitos mais tetracordes que podem ser usados por compositores de vanguarda que 0s
encontrados em exemplos contemporaneos (...) As Unicas regras a seguir sdo incluir quatro notas e
conter a soma de semitons do tetracorde de um limite definido. Se o tetracorde é usado para construir
modos, a soma ndo deve ser maior que seis semitons - um limite menor que quatro semitons deve
ser dado a um tetracorde que ndo pode ser transposto. Além disso, deve-se assegurar que a
sequéncia das alturas segue a seqiiéncia alfabética normal: ABCDEFG etc. Um limite acima de seis
indica a criagao de tetracordes pentatdnicos e outros usos especiais... quanto maior € o limite de
quatro notas, aumenta as possibilidades para a constru¢do de tetracorde. Este procedimento pode
ser de grande uso para improvisadores/compositores para a criagdo instantanea de linhas exdticas
enquanto passa sobre cadéncias com ritmo harménico relaxado (...)".""

I MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony Vol I - Advance Music, 1992 Germany, pp. 130 &
131.

118



Esses parametros também podem ser assimilados na ferramenta de andlise deste
trabalho, assim, outros tetracordes poderdo ser utilizados como fonte melddica, porém
dentro destes conceitos citados.

Para validar a ferramenta da maneira como se encontra, € seguindo a légica da
elaboracao deste trabalho. No capitulo 5 (cinco), pag. 156, sera aplicada a analise dos
tetracordes em uma pecga ja composta. Sugere-se aqui porém que se fossem escolhidos
um solo improvisado transcrito ou outra melodia dentro dos padrdes ja delimitados (como
o contrafact acima), o resultado dessa ferramenta de analise seria igualmente valido pois
indicaria um padrao passivel de sistematizagao dentro dos conceitos dados. Antes porém
de fazé-las concluiremos os parametros que estdo sendo estudados neste capitulo e que

conceituardo os procedimentos.

Estruturas internas de uma fonte melodica modal

Alguns dos importantes conceitos encontrados na bibliografia estudada, a respeito da
identificagdo de um padrdo organizado em uma fonte melddica, foram as ferramentas de
manipulagdo dos intervalos e do contorno melddico de uma frase. As definigbes desta
manipulagdo, como sera notado a partir das citacdes que se seguem, datam da “pré-
histéria” do sistema tonal, onde, para uma possivel estruturacdo de um sistema
denominado como “modal” foram adotados trés alturas “pilares” que garantem a
identificagdo de uma determinada linha melddica em um determinado modo. Esses pilares
serdo abordados neste trabalho ainda sobre as mesmas terminologias usadas no estudo
tradicional do sistema modal, mesmos cientes de que agora tratamos de uma mdusica cujo

152

sistema de afinagao seja diferente’™, e, uma vez que possamos encontrar um vinculo

entre estes dois panoramas: a linearidade horizontal.

132 Antes, na forma original de onde foram extraidos esses parimetros, o sistema em uso era o nio temperado,
e agora, trabalha-se com o sistema temperado.
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Para iniciar o estudo deste pardmetro, alguns autores que contextualizam esse sistema

musical serdo citados:
“(...) A masica antiga (mais precisamente, aquela que vai até o século Xll) empregou um sistema
especial de escalas as quais se da o nome de modos (...) O modo em que a melodia esta escrita é

identificado pelo seu final, isto €, pela nota em que ela comega e termina, ou entédo pelo ambito da
melodia, dado por suas notas mais alta e mais baixa (...)"."*

“(...) Cada modo constréi determinados idiomas melddicos e enfatizam determinadas notas,
determinam acidentes (ficta), e especialmente seu proprio idioma cadencial. A modalidade de
qualquer trabalho nao é clara até a cadéncia final. Entretanto, modos séo freqlientemente misturados
com liberdade em um dado trabalho, assim teoria modal e pratica modal sdo necessariamente a
mesma coisa (...) O modo é expresso com clareza no final de um trabalho, mas freqientemente néo
no seu inicio, embora muitas pegcas comegam na nota ténica ou dominante. Cadéncias internas
podem enfatizar outras notas que a tonica ou dominante (...)"."**

“(...) A nota final (tbnica) e dominante sdo dadas pela énfase melddica e pelo uso delas em cadéncias

(..)".1%5

A partir destas citagdes sugere-se, para a elaboracao da ferramenta, que tomemos como
parametro de definicao da fonte melddica a nota final da frase, os intervalos de semitons e

as nota enfatizadas. Assim:

¢ A nota final de uma frase serd um dos parametros para indicar 0 modo em que
esta se coloca.

e A énfase, na frase, de algumas alturas do modo, é outro pardmetro tomado para
estabelecer o seu centro gravitacional.

¢ E finalmente, a nota que caracteriza o0 movimento cadencial, através da resolugao

de intervalos de “segunda menor” também sera tomada como parametro.

153 BENETT, Roy - Uma breve Historia da Miisica (musica medieval) - Ed. Irm3os Vitale; primeira edicao,
1986, p. 13.
13 BENJAMIM, Thomas - The Craft of Modal Conterpoint - Schirmer Books, NY - 1979, pags 18 & 19.
155 .
op. cit. p. 20.
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Mesmo utilizando as denominagdes extraidas das teorias modais tradicionais, entende-se
a necessidade de existéncia de uma diferenca no trato melddico, pois agora, neste
trabalho, a manipulagdo é feita em todos os modos e escalas, sem distincdo, e nao
somente os modos gregos. Nao existe mais, a primeira vista, uma légica quanto a
arbitragem destas alturas se tomarmos as fungées melédicas originais, visto que estas
foram concebidas em um periodo cujo contexto cultural era totalmente diferente do atual e
que este sistema passou por processos aculturagdes que os descaracterizou'®. Ainda
nesse sentido, podemos entender que a utilizagdo do modalismo, como entendido hoje,
pode ser visto como uma adaptagao moderna deste sistema, que mais se parece com um

57 "Em outras

“tipo de sistema tonal”, e ndo uma outra abordagem musical distinta
palavras, este trabalho sugere a idéia de que existam véarios modalismos, cada um
pertencente a uma realidade histérica. Porém para as arbitragens aqui defendidas, nao
importa qual o pardmetro tomado por um analista para identificar um determinado modo,
mas sim como sera a aplicagdo deste modo sobre os graus de gravitagdo. Assim, esse

modalismo aqui arbitrado, seria entdo mais uma possibilidade de trabalharmos com os

modos e escalas, de modo independente dos sistemas modais antecedentes, mantendo

156 CATTOL B - Apuntes de Acustica y escalas Exdticas - Ricordi Americana. Buenos Aires, p. 97 “(...) Ao
ser introduzidos os modos gregos na ‘Liturgia Cristd’. Estes sofreram certas modificacdes (Reforma). A
escalas que eram descendentes, passaram a ser ascendentes, para significar que as almas deviam elevar-se
espiritualmente para falar com Deus Nosso Senhor. Os géneros perderam sua riqueza, pois oS cristaos
consideravam o tom-e-meio uma caracteristica da musica oriental, abandonando-o como elemento pagao, e
adaptaram-no na forma mais séria (...) que € o género diatdnico. Estes modos chamados em seu conjunto
‘Gregorianos’ levam o mesmo nome que 0s gregos, mas por uma falsa assimilacdo, as denominagdes de
ambos ndo se correspondem: Assim o Ddrio Gregoriano € o Frigio Grego; O Frigio Gregoriano, é o Dério
Grego; e assim sucessivamente. A tradicdo atribui a eleicdo dos quatro primeiros modos eclesidsticos
(auténticos) a Santo Ambrodsio - O bispo de Mildo que morreu no ano de 397 - chamados Ambrosianos, sendo
a sua nomenclatura a seguinte: Prutus, Deuterus, Tritus e Tretrardus. Mais tarde se agregaram os plagais
(comentados adiante) e outros modos chegando a um conjunto de Doze Modos, que receberam os nomes de
Gregorianos (...) Estes modos se dividiram como auténticos e plagais (...) os plagais se encontram uma quarta
abaixo ou uma quinta acima dos modos auténticos (...)”. Uma ilustragdo a respeito de como essas escalas
eram organizadas é encontrada no apéndice 2; Tépico 2, pag. L.

57 B possivel identificar nesses trabalhos por exemplo, campo harmdnicos modais - um para cada modo -,
cadéncias harmdnicas modais, e a definicdo da nota caracteristica destes modos indicadas pela comparagdo
entre os modos e as escalas diatdnicas maior e menor. Uma vez que o sistema modal original era monofonico
e horizontal, podemos entender este fato. Este assunto serd comentado no Apéndice 2 ; Tépico 5, pag. J.
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em aberto a possibilidade que outros parametros também seriam aplicaveis nessa
ferramenta.

Na falta, ou na ndo-necessidade de se criar nomenclaturas originais para esta andlise
(visto que as tradicionais podem suprir os significados necessérios para ela) usaremos as

seguintes definigbes para os conceitos:

e A confinalis sera entendida aqui como a altura mais presente de um determinado
trecho melddico (dominante = aquela que domina em ndmero) ou cuja sensivel
modal cadencia. Esta pode ser ou nao a nota caracteristica do modo. A confinalis
€ que estipula o “4mbito” ou seja, a regiao em que a melodia gravita para gerar
tensdo e se dirigir para a conclusdo na ténica. Na arbitragem desta ferramenta,
estas alturas ndo séo fixas, podendo ser qualquer grau de qualquer um dos modos
(ou escalas) tomados como fonte melédica (lembrando que um modo é entendido
agora como a soma dois tetracordes)'®®.

¢ A finalis sera entendida como a ténica final do trecho, dada pelo descanso ritmico
nesta e/ou tendo a sensivel tonal cadenciando para ela. A finalis (ou tbnica) é a
nota de uma frase que apresenta a sensagao de repouso € por isso sera arbitrada
como representante do centro gravitacional desta frase (grau 01).

e As sensiveis serdo entendidas tanto no sentido de sensivel modal, caracterizando

o modo do trecho analizado, cadenciando na sua nota caracteristica (seja ela qual

for), ou como sensivel tonal, resolvendo na ténica (finalis) de modo imediato ou

¥ O termo confinalis foi sugerido aqui para nio criar uma falsa comparacio como termo “Dominante”
(encontrado na bibliografia estudada como possivel sindnimo deste), de uso comum na teoria tonal
tradicional, e que de forma idéntica, indica a fung¢do de tensdo, porém alcancada de forma diferente. Também
foi evitada a terminologia “4mbito” (também encontrada como possivel sindbnimo do termo), que, por
motivos ligados ao significado que sugere - Diciondrio Silva Bueno - Ed. FTD S.A., p. 55: “(...) sindbnimo de
contorno ou campo de acdo (...)” -, iria, possivelmente, causar um problema de entendimento, pois para a
pesquisa, essa nomenclatura indica somente uma tnica altura.
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nao, isto &, tendo ou ndo outras notas entre ela e a nota de chegada, adiando a
resolugao. A sensivel (ou leading tone) é a nota que se relaciona com a sua
imediata superior ou inferior em um intervalo de meio-tom, querendo portanto -

baseado na lei fisica (e arbitrada culturalmente) - resolver nesta altura vizinha.

Observacgio:

7)

2)

3)

4)

As outras alturas que ndo se enquadram em nenhuma destas funcées melddicas
encontradas na melodia, mas também reconhecidas como graus do tetracorde
arbitrado como fonte escalar, poderdo ser entendidas, nesta abordagem de
andlise, como notas de passagem, notas de ligagdo ou como notas
caracterizadoras do modo, como por exemplo a “sétima maior” (7M), a “sétima
menor” (7m), a "quarta justa” (4J) etc, e dessa forma, terdo também sua
importancia na hierarquia linear.

a sensivel sera identificada como o intervalo de semi-tom que cadencia tanto na
finalis - que sera entendida aqui como sensivel tonal - quanto na confinalis - que
sera entendida aqui como sensivel modal. Esta altura, para se estabelecer como
tal, esta diretamente relacionada aos pardmetros como o ritmo e andamento.

A confinalis podera ser qualquer nota do tetracorde, e ndo somente o quinto grau,
como nos métodos de analise de musica modal tradicional (cf. Apéndice 2).

Devido ao fato de que os tetracordes, tomados como unidade melddica, terem sido
estabelecidos a partir de uma organizacdo ascendente de alturas, € necessario
que a sua estrutura interna seja adaptada para a andlise aos trechos musicais. Em
outras palavras, quando a frase possuir um contorno melddico descendente, pode-
se estabelecer dois pardmetros: a) que se mantenha a estrutura ascendente e
comece a contar os graus descendentes (4°- 3°- 2° - primeiro grau), ou; b) que o

tetracorde seja entendido de forma invertida, ou seja, por exemplo, um tetracorde
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jénio (221) ascendente seja arbitrado como um tetracorde jénio (221)
descendente, indo do agudo para o grave. Que é, na verdade, um tetracorde frigio

(122) ascendente.

Observacao: para as analises deste trabalho, a primeira opgdo sera sempre utilizada.

A seguir, na aplicacao das ferramentas do sistema expositivo defendido por esse trabalho,
serdo feitas, concluindo esse assunto, andlises de dois temas do repertorio popular sobre

essas premissas. Tratam-se das pecas “Dindi” e “Triste”, ambas de Ant6nio Carlos Jobim.

Observacdo: As andlises seguem alguns dos padrdes usados anteriormente: as setas
vermelhas indicam os centro de gravitacdo (modos arbitrados como centros); os circulos
indicam o movimento cadencial das sensiveis; as setas largas indicam o tetracorde e o
grau em que este se coloca sobre as escalas dos centros de gravitacdo; e os retdngulos

indicam as notas dos tetracordes que estao sendo usadas.

Uma primeira analise sera feita a respeito dos centros de gravitagao indicados pela
melodia - sugerida pelos textos nos retdngulos fora do pentagrama - e em seguida a
andlise das unidades melédicas (tetracordes) e os graus os quais estes gravitam serao

indicados.
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Exemplo 49 - Andlise de “Dindi” usando os conceitos da finalis, sensivel & confinalis, e

gravitacdo de tetracordes.
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Nesta estrutura original desta peca é possivel identificar uma forma simétrica definida por
trés cadéncias harmdnico-tonais (periodos) que acontecem de oito em oito compassos.
Esses movimentos harménicos algumas vezes coincidem com as cadéncias melddicas

arbitradas e, como veremos, outras vezes nao. Assim foi arbitrada, na primeira cadéncia
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melédica (nos oito primeiros compassos da melodia - pentagrama superior), uma
gravitacdo em “Mi menor” dada pelos pelas alturas “Mi” e “Sol” deste centro
(respectivamente graus | e Ill). Nos préximos oito compassos, uma gravitagdo em “Mi
bemol j6nio” foi indicada, devido a cadéncia melédica sobre as notas “Fa”, “Lab” e “Mi
bemol”: notas entendidas como pertencentes & esse modo (graus I, IV e I)'*. E
finalmente, nos Ultimos oito compassos, duas outras gravitagdes foram arbitradas: “Sol
com sétima maior” - nos compassos 18 (dezoito) a 21 (vinte e um) - e “F& com sétima
maior” - nos compassos 22 (vinte e dois) a 25 (vinte e cinco). Esta gravitagao foi arbitrada
pelo fato de que se pode sugerir o movimento cadencial na finalis e na sensivel deste
acorde.

Na linha da “base” foi arbitrada, nos primeiros oito compassos, uma gravitagdo em “D¢” -
“Do frigio” nos compassos 1 (um) ao 5 (cinco), e “Dé maior” nos compassos 6 (seis) ao 8
(oito). Em seguida, em todos os préximos oito compassos, sugere-se uma gravitagdo em
“Mib”, e, finalmente, nos oito Ultimos compassos, ha uma divisdo do periodo em frases
gravitando em “Sol/Sol#” e “Fa/Fa#” - entendido como um movimento semelhante ao side

slipping, onde o primeiro centro é dado, “sobe” meio tom, e retorna ao centro original.

Observacdo: sobre a analise dos oito ultimos compassos, podemos observar que as
cadéncias dadas pelas cifras da harmonia original “Gm” - “Ebm” e “Fm” - “C#m6” podem
ser entendidas funcionalmente como uma possivel enarmonia das cadéncias “Gm” -
“‘G#m(11)/D#” e “Fm” - “F#m(11)/C#”, ou outra substituicdo qualquer onde exista um

movimento cadencial de um acorde apojatura’®.

139 Aqui poderia ser arbitrado outro tetracorde qualquer que possua estas alturas em sua estrutura.
1% Conceito definido mais adiante na pag. 146. Por agora é possivel entender como um acorde cuja fungo
seja andloga a fungdo melddica de aproximagdo cromadtica.

126



Em uma segunda andlise, sobre quais tetracordes podem ser arbitrados e em quais graus
estes foram arbitrados, nos quatro primeiros compassos da melodia (gravitacdo em “Mi
menor”), pode-se dizer que existe um movimento melddico cadencial de sensivel-modal
sobre a confinalis “Sol” usando como unidade melddica o tetracorde frigio (122)'®'. Este
movimento € seguido de um movimento escalar cadencial sobre a finalis “Mi” (“descendo”

um tetracorde frigio nesta altura).

Observacdo: A nota “Reé” seria uma afirmagdo da “sétima menor” neste tetracorde
(tomada para a andlise como uma nota caracteristica). A presenca destas notas, que ndo
fazem parte do tetracorde, mas que se relacionam com ele desta maneira, parece ser
bastante comum neste tipo de analise, principalmente nos graus ‘sextas” e ‘sétimas”
(maiores ou menores). Porém essa analise mais minuciosa - quanto a fungdo melddica
destas notas - ndo sera identificada para nao perder a Iégica de raciocinio e também para
ndo ‘poluir’ a andlise, uma vez que o intuito da pesquisa que se esta concluindo é

demonstrar as possibilidades de arbitragens e ndo esgotar as possibilidades de se

trabalhar com elas.

Continuando, nos préximos oito compassos, foi possivel identificar trés movimentos
cadenciais e trés unidades melddicas sobre os graus do centro arbitrado - “Mib jénio”:
sobre o grau Il (confinalis “Fa”), um tetracorde dério (212); sobre o grau IV (confinalis
“Lab”), um tetracorde jbnio (221); e sobre a finalis “Mib”, outro tetracorde jonio. Por fim,
nos ultimos oito compassos da peca, foram arbitrados quatro movimentos cadenciais: dois
sobre “Sol menor harmbnica” e dois (transposto simetricamente um tom abaixo) sobre “Fa

menor harmoénica”. O primeiro foi sugerido sobre as finalis “Sol’, com um tetracorde

161 - . . ~
%! Ntimero de semitons que garantem esta configurago.
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“dorio”

(212); e 0 segundo sobre uma sensivel desta finalis, “Fa#”, juntamente a uma nota

caracteristica do modo, a “sexta menor’ (b6). E, concluindo a analise, nos quatro

proximos compassos, pode ser arbitrado um movimento idéntico a esse, um tom abaixo.

Observacao:

7)

2)

E interessante notar mais uma vez neste tipo de andlise a presenca de relacoes
de anti-relativas. Como por exemplo nos compassos 1 a 8, onde a “base” foi
arbitrada em “Dé” e solo em “Mi menor”, a sua anti-relativa. Outra interessante
relacdo pode ser sugerida: isto possivelmente se da devido ao fato de que esta
frase melddica conclui na nona e décima terceira maior - dissonancias acrescidas -
aos acordes cadenciais de “Dé” - “Dm e G7” (compassos 7 (sete) e 8 (oito)),
possibilitando uma analise de nivel superior.

Note também que na segunda e terceira cadéncia os centros de gravitacdo
arbitrados para a “base” e para o “solo” coincidem, de forma andloga a premissa
acima. Isso possivelmente se deve ao fato de que as frases melddicas destas

resolvem nas notas dos acordes indicados pela cifra (“fundamental”, “terca” e

‘quinta”).

A partir disso, a seguinte tabela pode ser elaborada:

Exemplo 50 - Tabela de gravitagdes de “Dindi” (Anténio Carlos Jobim).

Frigio Frigio Dério | Jonio m.harm. m.harm.
Jonio | | Dério | Dério |
]} I ] v I
Mi menor Mib Joénio Sol (7M) Fa (7M)
D6 Frigio D6 maior Mi bemol Sol/Sol# Fa/Fa#

“D6é menor com quarta” (D6 - Mib - Sol - Fa) - “Cm11”
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Onde podemos entender que existam quatro arbitragens de analise:

a)

De baixo para cima, o primeiro campo indica a melodic stacking dada pela soma
dos centros de gravitacdo sugeridos pelas alturas das linhas das fundamentais dos
acordes: uma em “Dé” (“frigio” e “maior”); uma em “Mi bemol”; uma em “Sol”; e
uma em “Fa”, resultando entao a arbitragem de uma gravitagdo, em toda a peca,
sobre alturas que compdem as notas de um arpejo de “Cm11”.

No segundo campo, na mesma dire¢do, esta a indicagdo dos centros 0s quais as
notas da linha das fundamentais cadenciam (indicados em “(a)”).

Seguindo a ordem, no terceiro campo estdo os centros de gravitagcao indicados
pelas notas da melodia, arbitrados conforme as diretrizes ja estabelecidas, de
resolugado de sensivel, confinalis e finalis. Assim temos quatro centros: “Mi menor”;
“Mi bemol j6nio”; “Sol” e “Fa&”.

E finalmente, no campo superior, encontra-se a indicagéo dos tetracordes e dos
graus aos quais estes foram arbitrados - indicados nos campos imediatamente
anteriores - resultando: tetracorde frigio sobre o terceiro grau e sobre o primeiro
grau de “Mi menor”; tetracorde dério sobre o segundo grau, j6nio sobre o quarto e
jénio sobre o primeiro grau de “Mi bemol jénio”, e finalmente; tetracordes dorio e
menor harménico sobre o primeiro grau de “Sol”, e dério e menor harménico sobre

0 primeiro grau de “Fa”.

Observacio: esta analise é somente uma das possibilidades de arbitragem. Isto €, como

ja indicado anteriormente, outros tetracordes ou graus poderiam também ser, de forma

valida, arbitrados dentro da ferramenta de analise defendida.

Concluindo a analise, poderiamos agora compor um “grafico serial de nivel de tensdo”

sobre essa tabela, que poderia tomar qualquer um dos campos como parametro. Este
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serial poderia ser tomado como modelo para outras composicdes (contrafacts), ou para
parametros de improvisacoes.

Um outro estudo, agora sobre outro tema sera demonstrado, usando os mesmos
parametros. No exemplo 51 (pag. 131), mais uma vez foi feita uma analise. Primeiro sobre
os centros de gravitacdo (melédico e harménico) e depois sobre quais os graus destes
centros que foram identificados as unidades melddicas. Para podermos acompanhar as
arbitragens, o tema foi dividido imaginariamente em sete partes, indicadas pelas letras
“A”, “B”, "C”, D", "E” e “G".

Nos primeiros 06 (seis) compassos da melodia (A) foi arbitrada uma gravitagdo em “Mi
maior”. Nos préximos 8 (oito) compassos (B & C), sobre “Fa com quinta aumentada”, e na
CODA (ultimos oito compassos - D) sugere-se uma gravitacao em “La”.

Nas linhas das fundamentais pode-se reconhecer, baseados nesta ferramenta, nos 4
(quatro) primeiros compassos (F) um pedal em “La”. Segue um pedal em “Si”, nos

compassos 5 (cinco) ao 14 (quatorze) - (G); e finalmente,a Coda (H), sobre “La menor”.

Observagdo: na parte “G” poderiamos arbitrar uma analise nos centros “Si”; “Do#”; “Si”,
porém aqui, este centro “Do#” foi entendido como uma tonicizagcdo no segundo grau de
“Si” e ndo como uma gravitagdo independente. Porém, o fato de maior relevancia é que
esta outra arbitragem, mesmo chegando a outras resultantes, ndo comprometeria o
resultado final da demonstracao da aplicacao da ferramenta. Isto é, ela também seria

valida.
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Na analise dos graus destes centros usados - macro estrutura -, podemos arbitrar, nos

quatro primeiros compassos, dois movimentos cadenciais nos graus de “Mi maior”: o
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primeiro com sensiveis modais para a confinalis “Sol” (lll grau), e depois um movimento
escalar ascendente até a finalis “Mi” (apojatura diatbnica). Nos préximos compassos, 5
(cinco) a 14 (quatorze), é possivel identificar um tetracorde “frigio” (122) sobre o quinto
grau do centro Fa+ (sensivel modal “Ré” caminhando para a confinalis “D6#”), um arpejo
“maior com sétima maior e nona” sobre o terceiro grau (“La”), e finalmente uma sugestao

harménica dada pelos graus constituintes da triade de “Fa menor”: “Do”, "Lab” e “Fa”,

Observacdo: Ha uma interpolacdo de sensiveis no compasso 9 (nove) onde, enquanto a
nota “La” caminha descendentemente para a nota “Sol#”, a nota “Si” caminha

ascendentemente para a nota “Dd”.

E, finalizando esta cadéncia, nos compassos 13 (treze) e 14 (quatorze), novamente uma
gravitacdo no quinto grau de “Fa” pode ser arbitrada, usando o tetracorde dério (212). Na
Coda (Em “La menor”), podemos arbitrar trés movimentos cadenciais usando os
tetracordes: jonio (221) sobre a finalis (grau |), frigio (122) sobre a confinalis “Si” (Il grau),
e novamente o tetracorde jénio (221) sobre a finalis (grau ).

A tabela para essa analise seria:

Exemplo 52 - Tabela de gravitacoes de “Triste” (Anténio Carlos Jobim).

Frigio Apojatura | Frigio | Arpejo | Arp.men.| Dério | Jonio | Dério | Jénio
I I v I I Vv I Il I
Mi Maior Fa+ L4 (fundamental e 2)
La (pedal) Si(265) La menor
La (2)
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Esta entdo poderia ser tomada de modelo para compor um “grafico serial de nivel de
tensgo” e, por sua vez, este serial poderia ser tomado como modelo para outras

composicdes (contrafacts), ou para improvisacoes.

Comentarios sobre a voz sensivel em uma fonte melodica

Um conceito muito importante para a finalizagdo da elaboragdo da ferramenta sugerida
por esse trabalho € a andlise de voz sensivel sugerindo uma macro estrutura de analise.

Entre os livro da bibliografia estudada, o trabalho “Charlie Parker and Thematic
improvisation”,'®® de Henry Martin, aborda esse tema. Como veremos, pode-se
claramente associar algumas idéias deste as pretendidas pela tese. Nele, o autor, afirma
que é possivel identificar, apés uma andlise mais aprofundada das nuances de tenséo e
resolugdo das sensiveis encontradas em um solo de Charlie Parker'®, uma abordagem

14 onde motivos

de “macro-estruturas de analise” (que o autor intitula “niveis estruturais”),
melddicos séo identificados, gravitando em estruturas harmdnicas indicadas por alguns
centros tonais sugeridos pela harmonia. Em outras palavras e resumindo o conceito, 0
autor sugere uma analise onde se pode encontrar fontes melddicas (motivos) nos solos
de Parker, que se ap6iam em pontos pedais outros, que nao os da harmonia original do

tema. Podemos notar esse procedimento nos exemplo a seguir, onde, lido de baixo para

cima, no pentagrama inferior estd uma cadéncia original de uma pega que Parker utilizara

2 MARTIN, Henry - Charlie Parker and Thematic Improvisation - Studies in Jazz; Institute of Jazz Studies

Rutgers, the State University of New Jersey and the Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London.

'3 CARNEIRO, Luiz Orlando - Obras primas do jazz - Jorge zahar Editor; RJ; pag 52 “(...) revolucionou a
estética do jazz, dando-lhe uma nova razdo de existéncia, ao alargar suas fronteiras e descortinar um horizonte
muito mais amplo (...) transformou radicalmente, a partir de um instrumento monddico, os conceitos
melddicos, ritmicos e harmodnicos, que o jazz cldssico havia estabelecido e desenvolvido (...)”. Musico
saxofonista americano. Foi um dos principais nomes, junto com o trompetista Dizzy Guilespie, do movimento
musical que inaugurou a vanguarda do jazz, o Bebop.

'* O conceito de nivel estrutural dado pelo autor, pode ser entendido como um possivel sinénimo dos
conceitos dados neste trabalho: macro estrutura de andlise ou andlise de nivel superior.
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como veiculo para sua improvisagao. Nos pentagramas imediatamente superiores (niveis
estruturais), o autor sugere os centros de gravitagcbes encontrados, apds a analise dos
solos, onde Charlie Parker provavelmente apoiou suas melodias.

Nos trés proximos exemplos entdo (exemplos 53 a 55), pode-se notar a harmonia original
da peca - pentagramas inferiores - sendo simplificada (notado nos pentagramas
imediatamente superiores a estes). Como podemos ver o autor sugere que é possivel
obter vérios niveis estruturais sobre uma harmonia dada. Lembrando que estes niveis
foram arbitrados através da analise melddica tradicional de solos de Parker, um musico
de Bebop (situado historicamente por volta de 1945). A questao entdo é: quais cadéncias
seriam encontradas se esse mesmo conceito de analise fosse feito sobre um solo de John
Coltrane, ou qualquer outro musico de um movimento musical mais recente (p6s-bebop)?
Uma das sugestdes € o propdsito desta pesquisa.

3 165

Exemplo 5 - Niveis estruturais harménicos de Rhythm Changes - forma total: 32

compassos AABA:

Bh Bb

r &)
A W

(terceiro nivel estrutural)

Bb Bb Bb F Bb

2
A W7

(segundo nivel estrutural)

Bh F Bh F Bh Ep F Bb

r &)
A W

(primeiro nivel estrutural)

Bb Gm cm F7 Bb em cm F7 Bb Bb7 Eb E° Bb F7 Bb

N D~ - N>

o)
L 97
Py (cadéncia original)

7
K

' MARTIN, Henry - Charlie Parker and Thematic Improvisation - Studies in jazz; Institute of jazz Studies
Rutgers, the State university of New Jersey and the Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London. Péag 10.
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Exemplo 54 ' - Niveis estruturais harménicos de “Autumn Leaves™® (sesséo A):
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Exemplo 55 ' - Niveis estruturais harménicos de “Giant Steps (oito primeiros

compassos).

Eb7m G7M

B7M Eb7M G7M B7M

E;5<>-\ 3
-«

Y

A B7M  G7IM  Eb7Mm GTM  Eb7m  B7M
y -]

[ (an WA

A\SV

Y

A B7M D7 G7MBb7 EbY'M  Am7 D7 G7MBb7 Eb7MF#7 B7TM  Fm7Bb7
y -t :

[ (an WA W]

A\SVJ

Y

' MARTIN, Henry - Charlie Parker and Thematic Improvisation - Studies in jazz; institute of jazz Studies
Rutgers, the State university of New Jersey and the Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London, p. 12.

17 Johnny Mercer.

18 op. cit. p. 12.

199 John Coltrane.
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Observacdo: Na continuacdo deste conceito, esta pesquisa sugeriria para o tema “Giant
Steps” um quinto pentagrama acima destes, onde a gravitacao estivesse sobre Gm(b6)
nos 4 primeiros compassos e G7M nos outros quatro. Este procedimento vai de acordo

com as indicagées dadas na concluséo do trabalho, no capitulo 5 (pag.154).

As sugestbes dadas pelo autor foram feitas através de um método de subtracdo (e nao
adicao) de acordes de uma cadéncia, ou pela légica tonal onde estas cadéncias resolvem.
Assim, estes centros encontrados estdo sempre presentes na harmonia original ditada
pela cifra, fato que ndo se repete na ferramenta sugerida por essa tese. Porém, pode ser
visto como um ponto comum entre os dois trabalhos, a sugestédo de que a harmonia seja
vista como um ponto pedal.

Outra abordagem que também sera tomada como referencia deste trabalho é a
manipulacdo que o este autor faz quanto a localizagdo de vozes sensiveis na analise.
Visto que ele identifica nos solos de Parker “gravitagbes” em centros tonais diferentes da
harménica dada (macro-estruturas), estes centros sao indicados pela resolugao cromatica
de algumas alturas (sensiveis) que, quando integrantes de uma analise, indicam as
l6gicas coerentes internas na pega, tanto melodicamente, quanto harmonicamente, e,
podendo estas notas sensiveis ser ou nao pertencentes ao tom geral da peca. Este tipo
de abordagem remete-nos a idéia da “des-hierarquizagdo” funcional (“diminuicdo de

importancia estrutural”) destas alturas, se comparado ao sistema tonal-vertical.

“(...) Em um estilo tonal a fungdo harmoénica é articulada pela auséncia ou presenca da voz sensivel
(...) A andlise da sensivel da frutiferos entendimentos quando adaptados ao bop. Ela pode desvendar
detalhes musicais inesperados e trilhar 0 segmento completo de uma improvisagdo tanto como a
maneira tradicional de analisar sensiveis de pratica comum da musica européia (...) Portanto a
andlise da voz sensivel revela importante percepgéo sobre como as cadéncias s@o negociadas pelo
musico (...) Analisando as implicacbes da voz sensivel das linhas bop de fato requer um
entendimento das relativas consonéncias e dissonancias em relagdo as progressdes harmdnicas.
Mas fundamentalmente, a teoria tonal vé o aumento de consonancia como indicativo de grande
importancia estrutural, como talvez a distingdo mais fundamental entre notas do acorde versus notas
nao-acorde. Nas linhas melédicas do bop, notas de passagem e de aproximagdo, como as mais
familiares notas nao-acorde de uma teoria tonal tradicional, sdo ambiguas e podem ser entendidas
como estruturalmente dependente das notas de acorde que elas conectam. Suspensodes,
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antecipagdes e apojaturas também ocorrem, com suspensdes tratadas livremente na maior parte:
elas sdo raramente preparadas e resolvidas como na pratica teérica comum. Uma importante
derivagdo da pratica comum da teoria tonal € a existéncia no bop de “acordes com notas estendidas”
(sétimas, nonas, décimas primeira e terceira e suas altera¢des cromaticas), as quais podem funcionar
tanto como notas de acorde ou ndo-acorde. Em ambos os casos elas sdo relativamente dissonantes
para as alturas da triade... Assim como notas de acordes estendidas em sido chamadas “tensées” no
sentido de enfatizar sua dependéncia estrutural nas notas triddicas mais fundamentais (...) O conceito
de tensdo é mais amplo que suspensdo, apojatura notas de passagem ou nota de aproximagao,
como ndo ha necessidade da maneira de aborta-la, maneira de deixa-la, ou oposigéo ritmica em sua
definicdo (...)".""°

Observacdo: Apenas como contextualizagdo dos argumentos defendidos por esta tese, é
interessante notar que, uma vez que esta musica popular estudada pelo livro citado - o
bebop - abriu as fronteiras da expansao tonal (para os caminhos cromaticos e modais do

cool jazz'"!

e do hard-bop), e foi influente nas principais musicas populares de todo
mundo - inclusive a brasileira -, e ainda, dentro das especulacbées desta pesquisa,
podemos arbitrar de maneira anadloga ao trabalho referido, niveis estruturais superiores,
onde o improvisador supostamente gravita suas idéias. Nao seria também valido aplicar
esta analise de macro estrutura em todas as pecas influenciadas por este estilo? Como

por exemplo os trabalhos pertencentes a Bossa Nova e todo um leque de ouras escolas

decorrentes desta?

Continuando este estudo de vozes sensiveis, seguem cita¢cdes que indicam a forma como

0 autor sugere que tais alturas (as sensiveis) se manifestam em um solo transcrito:

“(...) O exemplo (...) do solo em “Shaw Nuff’ de Parker (...) apresenta um completo e declarado
prolongamento da triade Tonica (...).

""" MARTIN, Henry - Charlie Parker and Thematic Improvisation - Studies in jazz; institute of jazz Studies
Rutgers, the State university of New Jersey and the Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London. pp. 13 &
14.

I BERENDT, Joachim E. - O Jazz do Rag ao Rock - Editora perspectiva, p. 32. “(...) no fim da década de
40, o nervoso e agitado bebop comecava a ceder lugar a uma musica aparentemente tranqiiila e meditativa...
essa concepgdo musical dominou todo o jazz do inicio dos anos 50 (...)".
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“(...) Parker projeta 3 ou 4 partes de voz sensivel que articulam cadéncias de maneira semelhante ao
exemplo de Bach (...)".""2

“(...) As andlises das vozes-sensiveis vistas em Bach e Parker (...) revelam diretamente a estrutura
polifonica de suas melodias, compostas em relagao as linhas harménica inferiores, e, dessa forma,
estas sao suficientemente livres de ambigiiidade interpretativa (...)".""

Como podemos subentender, é possivel determinar na andlise sugerida pelo autor Henry
Martin, um prolongamento da ténica por todo o chorus e, criando as nuances de tensao &
resolugao deste solo, estdo as vozes sensiveis que sugerem gravitagcoes simultaneas em
3 (trés) ou 4 (quatro) partes. Estas partes, estao sobre a linha harménica inferior (“base’”)
e sdo, da mesma forma como sugerido por essa pesquisa, focadas no sentido de
arbitracdes. Estas arbitracées porém, uma vez feitas, podem ser tomadas como modelos
para elaborar outras performances. Isto €, nao somente a ferramenta de andlise dentro de
macro-estruturas pode apresentar uma relagao coerente com um determinado tema, mas
também, se estendermos esta andlise a varios temas de um mesmo autor e o resultado
encontrado for semelhante entre si, pode-se indicar uma estrutura idiossincratica deste

artista ou de seu estilo.

“(...) Mas vozes-sensiveis ndo trabalham t&o convenientemente na pratica. Analisando um nivel
musical derivado mesmo de dentro de um contexto mais abstrato, nao é idéntico ao derivado de um
primeiro plano baseado em conexao acorde a acorde. O critério para uma nota ser posta para um
nivel contextual ndo é claro. No requerimento de consonéancia e dissonancia que freqlientemente
pede o primeiro plano, é simplesmente impossivel a aplicacédo de uma néo arbitrariedade para os
niveis superiores, onde a evidéncia de apoio € mais equivoca (...) Andlise de voz-sensivel é de fato
uma habilidade, um talento a ser desenvolvido. Na qual o analisador, seleciona entre_inUmeras
possibilidades, estabelecendo aquelas que o direciona a um ponto de vista especifico (.

“(...) niveis de estruturas-superiores (...) , pode ser tematicos - (...) - ainda que semelhantes estruturas
nao determinam ou caracterizam a composicdo de estruturas de nivel inferior. As mesmas estruturas

' MARTIN, Henry - Charlie Parker and Thematic Improvisation - Studies in Jazz; Institute of jazz Studies
Rutgers, the State University of New Jersey and the Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London. pp. 19 &
20.

173
174

idem
idem.
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de ng\;gl superior podem repetir-se de pega para pega, mas é como elas se repetem que importa

().

Esses comentarios podem ser bastante Uteis para podermos afirmar que a sistematizacao
de um conceito baseado em gravitagcbes pode perfeitamente ser feita através da
desarticulacdo e manipulacdo melddica. Esse trabalho comentado neste sub-capitulo é
um 6timo exemplo de como se pode, no sentido de garantir outras solugbes de andlise,
arbitrar conceitos e, a partir desse arbitrio, gerar modelos para serem repetidos. O autor
citado indica ainda que em mais do que um solo distinto seja possivel encontrar um
mesmo modelo de nivel superior (macro estruturas de gravitagdo). Esse conceito, de
forma analoga, também faz parte das arbitragens sugeridas por esse trabalho e sera

retomado no capitulo final da pesquisa, capitulo 5 (cinco), pag 155.

Parametro #6 - A manipulacao do complexo sonoro “base” dentro de um unico grau

de gravitacao.

Tendo trabalhado até agora nessa pesquisa as relagdes das alturas presentes nos dois
complexos sonoros possiveis de serem encontrados e reconhecidos auditivamente em
uma melodia acompanhada - definidos aqui como “base” € “solo” - e, visto que somente
este dltimo - a melodia - foi conceituado dentro de parametros especificos de manipulagao
de anadlise. Devemos agora, da mesma forma, conceituar alguns paradmetros vinculados
ao complexo sonoro base para que esta ferramenta de analise seja valida.

Dentro do estudo deste complexo, afora o que ja foi mencionado sobre ele no capitulo 3
(sub-capitulo #1 - simplificacdo do complexo acorde-nota da melodia, pag. 20), a respeito

de uma abordagem de andlise horizontal que considera a soma das notas da linha

15 MARTIN, Henry - Charlie Parker and Thematic Improvisation - Studies in Jazz; Institute of Jazz Studies
Rutgers, the State University of New Jersey and the Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md. & London, p. 23.
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melédica do baixo (fonte escalar) como diretriz para definicdo gravitacional de seu centro -
procedimento que pode ser entendido como a desconsideracdo da abordagem vertical
tradicional das notas de um acorde em relagdo a sua fundamental, “des-hierarquizando-
as” e generalizando-as dentro de um complexo sonoro relativo ao modelo gerado pela
série harmlnica -, alguns outros pontos sado imprescindiveis para a manipulagao e
controle necessarios na aplicacdo da ferramenta. Estes pontos tratam da possibilidade de
entender o complexo “base’” de maneira horizontal, sem no entanto descuidar das
nuances que a abordagem vertical propicia, no que se trata da construgao de acordes.

Os fatores a serem levados em contam para essa manipula¢do sdo:

a) Ritmo Harménico d) Inversdo de acordes
b) Acordes Alterados e) Poli acordes
c) Acordes Apojaturas f) Cadéncias e substituicbes

Mais uma vez, por motivos de melhor entendimento, esses tépicos serdo tratados

separadamente.

Comentarios a respeito do Ritmo Harménico.

Aceitando que, para podermos aplicar uma ferramenta de andlise, composicdo e/ou
improvisacao de musica popular, de forma condizente com a pratica comum, é necessério
que entendamos que a performance desta musica possui idiossincrasias determinantes
no resultado desta analise. E ainda, que estas idiossincrasias ainda nao estao totalmente
conceituadas nos trabalhos de estruturagdo musical tradicionais (levando em
consideracao que estes trabalhos foram concebidos por musicos e para musicas nos
moldes europeus de séculos passados). Mesmo que iniumeros trabalhos caminhem no

sentido de codificar estas idiossincrasias (o corpo da bibliografia deste estudo é composto
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por varios deles), quando um musico parte para a analise de uma peca do repertério
popular, talvez ainda por falta de uma maior afinidade com essa bibliografia especifica,
nao se atente a alguns detalhes. Exemplificando esses pequenos detalhes, que podem
ser 0s responsaveis por gerar outros focos na definicdo de alguns conceitos de analise e
estruturacdo na musica popular'’®, a partir do estudo da pesquisa bibliografica foram
encontradas definicbes bastante contundentes e explicativas sobre a pratica musical
popular. Estas serdo citadas e em seguida, a respeito delas, serdo feitos comentarios
sobre o ponto de vista deste trabalho. Primeiramente sobre no que diz respeito ao ritmo-

harmonico.

“(...) as progressdes harménicas do tema modal (...) tém um ritmo-harménico muito lento (ou inerte),
uma seqléncia de acordes incomuns e acordes de estrutura simples. Atualmente os temas modais
tém um tipo de ‘ndo progressdo’, na qual uma das pequenas mudangas no acorde providencia
segc”)%s; de aumento e contraste tonal que funcionam mais como uma parte B de um tema AABA
(...)"

“(...) Por causa de que cada acorde possui uma duragdo muito longa, o som do acorde necessita
reforgos muito pequenos depois dos primeiros compassos (...) na forma de acordes de vozes
(aberturas) simples, o pianista, o guitarrista, os solistas de sopro, e até mesmo o baixista, para alguns
graus, podem tratar cada acorde como se fossem uma escala (ou modo), ou uma area de um centro
tonal grandemente expandido no velho conceito de simplesmente produzir uma simples voz basica,
para um acorde (...) Assim, para falar de um tema modal em termos de suas mudangas de acordes,
somente temos uma pista sobre o que realmente esta acontecendo (...)". '"®

“(...) A natureza do tema modal é que alguns acordes basicos precisam de pequenos reforgos. Para
que o ouvinte coloque em sua memoria e ancore a linha de baixo o suficiente para reter o som do
acorde (devido a longa duragdo caracteristica desse tipo de veiculo) (...) essa realizagdo por parte
dos musicos trouxe um esquema muito comum e interessante chamado “side-slipping” no qual o
improvisador solista e/ou pianista ou guitarrista irdo escorregar para uma tonalidade ou acorde que
mais contraste com o acorde do momento e entdo, depois de um pequeno tempo, escorregue de

176 Por exemplo, os diferenciais entre pardmetros estéticos de um determinado estilo musical como: as fontes
melddicas e harmonicas; as acentuacdes; quais as notas acrescidas, inversdes e aberturas de acordes (voices)
que sdo mais indicados - entenda, quais as melhores escolhas - para se tocar bebop, cool jazz ou hard bop, ou
ainda choro, samba ou bossa nova. Também sobre definicdes de variacdes de “fime” - “mais pra frente”,
“mais pra trds” ou “dentro” (on pocket) de determinados trechos ou em determinadas fungdes (“solo” ou
“base”) nos estilos citados. Ou ainda, nuances de afina¢do (“mais alta”, “no diapasdo” ou “mais baixa”),
timbre etc. Visto que todos estes pardmetros varidveis ndo sdo indicados na escrita musical tradicional de
forma totalmente sistematizada, e que podem ser encontradas na pratica comum da musica popular, todos eles
poderiam ser objetos de outra pesquisa, tamanho a complexidade de como se apresentam.

"7 COKER, Jerry - How to listen to jazz - Prentice Hall, inc. 1978, p. 52.

178 op. cit. pag 53.
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volta para harmonia dada. Tudo isso enquanto a linha de baixo geralmente fica parada no lugar,
ancorando o peculiar movimento e efeito do side-slip (...)".'”®

Mais uma vez, na tentativa de extrair dos trechos das citacbes dadas (do autor Jerry
Coker), conceitos a serem adaptados para a linha de raciocinio que se defende aqui,
identificamos a existéncia de uma tendéncia na musica popular moderna de simplificar as
cadéncias de uma determinada harmonia modal em um Unico e bastante amplo centro de
gravitacdo, e que estas cadéncias possuem a sua “cor” variada pelo uso de pequenas
alteragbes no acorde e/ou alternando estes acordes entre estruturas simples ou
complexas (procedimentos que podem ser feitos pelo compositor na hora de escrever a
peca ou pelo intérprete no momento da performance). Assim, e segundo o autor citado,
para que o ouvinte (e tomamos a liberdade de adicionar: para que também o musico)
possa manter a referéncia do centro gravitacional no ouvido, dois expedientes podem ser
feitos pelos intérpretes responsaveis pela “base’: “preencher os espag¢os vazios” com
elementos melddicos (fontes escalares) e/ou reforgar a harmonia - a “base” - com ataques
ritmicos (mesmo que ténues) do acorde do momento. Ataques estes que nao
necessariamente estejam escritos na partitura (lembrando o forte carater de improvisagao
da musica popular). Dessa forma a frase: “(...) somente temos uma pista sobre o que
realmente esta acontecendo (...)” é excepcional para conceituar as arbitragens aqui
defendidas. Continuando, ndo seria abrangente e definidor de qualquer ponto de
referéncia suficiente e necessario para uma andlise completa (seja de qual tipo ela for),
somente reconhecer a existéncia do tal recurso “side slipping” em uma performance
escrita (um solo improvisado) por exemplo, sem sistematiza-lo. Uma vez mencionado que
0 musico acompanhante também pode utilizar este recurso - além de outras
possibilidades nao dadas pelo autor no trecho citado, como: re-harmonizagdes (incluindo

aqui tanto insercoes de acordes cadenciais como II-V secundarios ou substitutos entre

" COKER, Jerry - How to listen to jazz - Prentice Hall, inc. 1978, pdg 56 (como nota de rodapé).
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outros, ou substituicdes de acordes por fungdo ou notas comuns), alteragcées cromaticas e
“CESHs” '® - ¢ possivel que no momento do solo, o improvisador percebeu (ouviu) a
mudanga harmdnica feita na “base” e tocou sob ela, descartando assim o “side slipping’,
no sentido estrito de “tocar fora” (“outside playing”). Ele estaria, nestas circunstancias,
tocando “dentro” da harmonia, porém, nao a escrita na partitura. Concluindo este tdpico, e
indicando a possibilidade de erro e ambiglidade nas andlises tradicionais, dado que os
parametros ritmo-harménico e centros tonais indicados na partitura nem sempre sao
acolhidos e respeitados na pratica musical, como afirmar qual exatamente € a harmonia
de uma peca somente através de uma partitura, sem ouvir a sua performance? E ainda,
como é de conhecimento comum, cada performance nao seria diferente uma da outra,
dada as improvisagoes, mesmo se estas forem do mesmo intérprete? O ritmo-harménico
de uma peca dado como lento pela analise de uma partitura ndo seria dado como rapido,
se ouvido o resultado sonoro apods estes procedimentos? Assim, mais uma vez, o que se
sugere € que a indicacao feita em capitulos anteriores de definir uma analise ndo baseada
na harmonia escrita, mas sim nas diretrizes das fontes gravitacionais da “base”, seja
talvez mais coerente com o resultado sonoro obtido do que a andlise dos acordes que
estao cifrados (ou escritos) na partitura, determinando aqui entdo, outra diretriz importante

para o funcionamento da ferramenta de analise:

¢ O ritmo harmoénico algumas vezes, na andlise, deve (para os propdsitos da

pesquisa) ser desconsiderado, uma vez que este, na performance, nem sempre é

80 COKER, Jerry - Elements of the Jazz Language for the Developing Improvisor -, p. 61: “(...) CESH (...) A
terminologia vem das iniciais: Elaboracdo Contrapontistica de Harmonia Estética (...) Harmonia Estética
indica que um tdnico acorde permanece (...) Elaboracdo Contrapontistica indica que um membro do acorde
estd em movimento (...)”. Este procedimento consiste resumidamente em elaborar melodicamente uma idéia
com as notas de um acorde estdtico.
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interpretado exatamente como foi escrito, apresentando acréscimos de acordes,

tendo acordes subtraidos da cadéncia original, e/ou seu ritmo-harmonico alterado.

Observacdo: Este procedimento esta sendo indicado para situagbes de solo
acompanhado liviemente (comping) e ndo em situacbes onde existam indicacées de
“convengbes” na partitura, onde a pratica comum tem a tendéncia de realmente tocar o

que esta escrito.

Alteracao cromatica de acordes.

Aceitando que a harmonia e o ritmo-harménico de uma pega ndo possam ser controlados
pela escrita (partitura, cifra etc), podemos extrapolar todas as possibilidades possiveis de
alteracao harménica, para tentar estabelecer um parametro de controle da “base”. Essas
possibilidades serdo sugeridas aqui pela alteracdo cromatica do acorde onde, da mesma
forma como ja foi visto (capitulo 4; item 5, pag. 100), quando arbitramos uma fonte
melédica (um tetracorde "j6nio", por exemplo, (221) fora do centro de gravitagcdo dado
pela harmonia da peca (por exemplo, sendo esse centro C7M, nds aplicamos esta fonte
melédica “jénica” sobre o sexto grau dele: “La”, resultando o complexo sonoro melédico
“La”, “Si*, “Do#”, “Ré” sobre o complexo sonoro harménico “Dé”, “Mi”, “Sol”, “Si”),
possivelmente, dada as caracteristicas do diatonismo tonal, algumas alturas irdo se
chocar (no caso “Do#” e “D6 natural”). Porém, continuando a aplicacdo dos conceitos
vistos, se esta fonte melédica porventura for alterada cromaticamente (Por exemplo,
gerando o tetracorde: “La&”, “Si”, “Do”, “Dé#”, “Ré” por melodic stacking) é possivel que
encontremos notas coincidentes (dentro) com as do complexo sonoro “base” (no caso “Dé

natural”), fazendo com que o ouvido reconheca aquela "nota fora" (Dé#) dentro de uma

funcdo cromatica (target notes, por exemplo). Por outro lado, também é possivel que mais

144



notas nao coincidentes possam aparecer nesta alteracdo (se o tetracorde alterado fosse
por exemplo: “La”, “La#”, “Si”, “Do6#”), e outras “notas foras” seriam encontradas (no
exemplo: “La#”).

Para solucionar a manipulagao acordal de forma analoga, podemos arbitrar uma diretriz
onde o complexo sonoro “base” - 0 acorde - também nao seja mais entendido, usando o
mesmo exemplo, como somente “Dé com sétima maior”, quando a cifra apresentada na
partitura for “C7M”, mas, como qualquer acorde (entenda todas as possibilidades de
agrupamentos harménicos) sobre o centro gravitacional “D6”.

Concluindo o conceito, € essa arbitragem - que sera (ou nao) diferente a cada analise,
dependendo do intérprete ou intérpretes que a fardo - que estabelecera o nivel de tensao
entre estes dois complexos. Por exemplo, se for arbitrado que a fonte melddica da “base”
seja “D&”, “Do#”, “Ré”, “Mi”, “Fa”, "Sol”, “La”, “Sib”, “Si” (uma “Jazz scale maior (b9) e (b7))
os dois tetracordes alterados de “L4& j6nio” exemplificados, estariam totalmente dentro.

Em outras palavras, para que o conceito funcione também na “base”, de forma prética, e,
uma vez que nao bastaria escrever a cifra C7M (7 / 9 / b9) pois o musico acompanhante
poderia tocar outros acordes e outras alteragdes, arbitraremos a seguinte sugestao:

e O musico deve sempre evitar tocar somente o que esta escrito'®

, e alterar o
maximo seus acordes (de preferéncia com alteragdes cromaticas, isto é, com
alturas fora da escala diatbnica parente), e ainda, utilizar sempre acordes

invertidos, escondendo o centro gravitacional, que ficard somente a cargo do

baixista.

'8! Lembrando que esta ferramenta é direcionada para um tipo especifico de resultado estético: a musica
popular moderna.
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O uso de acordes “apojatura”.'®

e Conceituando o procedimento anterior, sugere-se a denominagdo de “acordes
apojatura’ para estes movimentos harménicos espontaneos que criam uma “malha

cromadtica” sob a elaboracao melédica “platd”.

Este procedimento, necessarios na pratica (feitos) e na andlise musical (reconhecidos),
para que a ferramenta defendida pela tese seja vdlida, devera ser aceito como pratica

comum.

Observacdo: usamos o termo “aceito”, pois na verdade, como ja mencionado, estes
procedimentos ja fazem parte da pratica musical comum, porém, ainda n&o

sistematizados totalmente.

Para que esta malha harménica seja funcional, deve-se tomar o cuidado de nao
corromper demais tais acordes, alterando-os de forma aleat6ria ou colocando-os em
ritmo-harménico que contradigam a intencdo meldédica. Um possivel procedimento é
entdo, da mesma forma como as notas melddicas “fora” do acorde do momento sdo
tratadas, na harménica tradicional, dentro de mecanismos ritmicos que as escondam em
tempos fracos ou em fungcdes melddicas especificas (target notes, apojaturas, cambiatas
etc), é sugerido aqui que estes acordes, da mesma forma, sejam “escondidos” em tempos
fracos, e suas notas “fora” sejam atenuadas. Um possivel procedimento é que se faca um
planejamento prévio de equilibrio entre quais e quantas as notas estao “dentro” ou “fora”

do acorde basico, para controlar o nivel de tensdo desejado na “base” e, apds este

'82 Entendendo como complexos sonoros simultineos (acordais) que possuem a fungio musical da apojatura,
(vista em capitulo anterior) isto €, acordes compostos de notas estranhas ao centro, tocados em tempos fracos,
e em uma figuracao ritmica menor do que a do acorde precedente, ao qual resolve.
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planejamento, controlar estas “notas fora”, colocando-as em tempos fracos ou inseridas
em acordes apojaturas.
Neste caso, uma possivel pratica, é por exemplo, em um acorde de “C7M”, arbitrar que

sejam acrescidas a ele as notas “Ré” e “Sib”.

Observacdo: alturas escolhidas aleatoriamente.

Estas serdo tratadas como clusters, ou target notes, sendo tocadas:

a) ap6és o ataque do acorde tradicional, onde soardao como notas de
passagem para o proximo acorde, ou como notas pertencentes ao préximo
acorde.

b) Antes do ataque do acorde tradicional, onde soardo como notas de

passagem para ele, ou como nota pertencente a ele.

Como pode ser percebido, este procedimento modifica (acelera) o ritmo-harménico e
direciona as gravitacboes para tantos outros centros, que o sentido harménico leva-nos a
uma sonoridade quase atonal, cromatica e horizontal - perfeita para gravitar as fontes
melddicas - porém, mantendo a coeréncia com a harmonia do momento, de forma que
estes complexos sonoros acordais apdiem a melodia, ou a complete, tomando sempre o
cuidado de nao dividir o foco com ela. O exemplo a seguir (exemplo 56, pag. 148) foi
extraido de um trabalho que sugere possiveis voices que substituem as formas de
montagem de acordes tradicionais'®®. Dado o nivel de alteracdo cromatica destas voices,
estas podem ser entendidas como outras formagbes acordais, diferentes da original, mas

que sao funcionais em um contexto de musica moderna. Assim, o exemplo sugere a

'8 WILLMOTT, Bret - Mel Bay’s Complete Book Of Harmony Theory & Voicing - Mel Bay Publications, Inc
1994.
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harmonia original de uma peca do repertorio tradicional do jazz - Autumn Leaves (Johnny
Mercer) no pentagrama inferior, e, no pentagrama superior, € dada uma possivel re-
harmonizacao, que na verdade, € uma mera aplicacdo das voices cromaticas sugeridas

pelo autor, que substituem os acordes originais da peca.

Exemplo 56 '®* - Re-harmonizacéo de “Autumn Leaves” (Johnny Mercer).
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'8 WILLMOTT, Bret - Mel Bay’s Complete Book Of Harmony Theory & Voicing - Mel Bay Publications,
Inc. 1994. (Song Exemple #4) Pags 234 & 235.
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Observacéo: no referido trabalho, de onde o exemplo 56 foi extraido, o autor ndo sugere a
tratamento ritmico (variagdo do ritmo-harménico ou a abordagem de acordes apojaturas).
Isto porque talvez o trabalho deste autor indica possibilidades de re-harmonizag¢ées (e ndo
compings) ou, este tratamento ja esteja implicito na aplicacdo do conceito por ele dado.
Mas, mais uma vez no sentido de extrair conceitos ja existentes e adapta-los aos
defendidos pela pesquisa, ndo importa para esse trabalho, qual é a intencdo do referido
autor, mas sim o fato de que as estruturas harménicas cromaticas fazem parte da pratica
comum de harmonizagdo no jazz (e assim em pecgas por ele influenciadas), e que estas,
uma vez sistematizadas, podem fazer parte da proposta desta pesquisa. Assim, para que
as re-harmonizagbes dadas no exemplo anterior 56 tenham efeito e sejam coerentes com
a logica da ferramenta, é necessario aplicar estas vozes, dentro das abordagens ritmicas

ja reladas: ritmo-harménico de apoio ou resposta ao tema e acordes apojaturas.

Comentarios da pratica de Inversao de acordes na musica popular.

Um outro importante conceito para que a analise, e assim a ferramenta, “funcionem”, é a
arbitragem de que o musico ndo reconheca acordes em posicdes invertidas,'®® no
complexo “base”, mas sim, aborde-os tomando como referéncia a sua nota mais grave.
Isto &, se o acorde estiver na primeira inversao (“terca” no baixo), sugere-se que esta
“terca” seja entendida como a ténica deste acorde, ela é que sera arbitrada, somando-se
as outras fundamentais dos acordes, para definir o grau e a fonte melddica de gravitagéo
do complexo sonoro “base” (melodic stacking).

Podemos aceitar, a respeito desse procedimento, apés o estudo da bibliografia

especializada, e apés conversas com 0 musico-educador, conceituado tanto na area

'8 Na posicio invertida, a nota mais grave do acorde ndo é a fundamental. Exemplo: em “C7M/E”, a nota
mais grave ¢ a ter¢a do acorde (“Mi”), e ndo a fundamental (“Do”), por isso diz-se que aqui, o acorde de “Dé6
maior com sétima maior” estd na primeira inversdo.
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académica, quanto no campo de atuagao artistica: o professor Hilton Valente (“Gogd”)'®,

que possivelmente esse tenha sido um dos fatores responsavel pela assimilagdo, na
musica brasileira moderna, das dissonancias acrescidas aos acordes. Mesmo cientes de
que outros trabalhos académicos, provavelmente de forma equivocada, negam este

fato'®’

, hipoteticamente, se o aceitarmos, mais uma vez podemos afirmar que as
ferramentas tradicionais de analise e composicdo musical ndo sdo capazes de explicar
satisfatoriamente a pratica da musica popular j& hd um certo tempo'®. Em outras
palavras, como sempre a pratica musical antecede a teoria, j& podiamos identificar, na
formacao da musica nacional popular moderna (periodo imediatamente anterior a bossa-
nova), o procedimento de “re-inversdo”’ (entenda: tornar a posi¢cdo fundamental) de
acordes sobre a nota grave".

Por exemplo, se em um acorde de “D6 Maior” - “C” - for construido sobre a primeira
inversao, este, sobre o ponto de vista discutido, também poderia ser analisado como um

acorde de “Mi menor com sexta menor” - Em(b6) - e assim por diante, como podemos

constatar no exemplo 57.

186 Catedratico na cadeira de piano popular do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas -
UNICAMP, e participante do movimento Bossa Nova, como Régis Duprat, in GAVA, José Estevam - A
Linguagem Harménica da Bossa Nova - Editora UNESP; 2002 (Prefacio), cita: “(...) Hilton Valente,
acompanhador oficial de Dick Farney (...)".

87 GAVA, José Estevam - A Linguagem Harmonica da Bossa Nova - Editora UNESP; 2002 - Este trabalho
nega tal arbitragem, identificando ainda uma possivel semelhanca entre as cadéncias tradicionais pré-bossa
nova, que o autor define como “cadéncias velha guarda”, com as cadéncias “bossa nova”, ndo reconhecendo
uma nova estruturacao harménica nesse movimento musical.

'88 Brasil Rocha Brito in CAMPOS, Augusto De - Balanco da Bossa - Editora Perspectiva Série Debates;
1968. SP, p. 17 “(...) ndo se poderd intentar a andlise de uma nova concep¢ao musical, mediante a comparagdo
de seus atributos com ‘padrdes de medida’ tradicionais. Novos atributos deverdo ser aferidos por novos
padrdes, muito embora a nova concepcio possa deitar raizes em procedimentos composicionais anteriores a
ela (...) assim por exemplo, a harmonia particular do jazz ‘New Orleans, ndo podera ser assimilada a harmonia
tonal tradicional, pois provindo o jazz de fundamentos modais, a harmonia surgida simultaneamente com ele
ja negociava postuladas daquela (...)”. Dando continuidade a essa idéia de Brasil Rocha Brito, este trabalho
ainda propde que tanto a Bossa Nova, quanto o Bebop (e algumas escolas procedentes importantes) tem sim
um cardter harmonico inovador, e por isso, baseado entre outras, na citagdo dada, ndo devem ser entendidas,
analisadas e/ou interpretadas da mesma maneira que foram (e s@o) as suas escolas predecessoras.
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Exemplo 57 - Acorde de “D6 maior com sétima maior” — “C7M” - na posi¢éo fundamental

e nas inversdes analisadas sobre a nota mais grave:

bo
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inversiao fundamental inversdo fundamental inversio fundamental

Em alguns casos, em uma analise, poderemos encontrar complexos sonoros de base em
que a linha das fundamentais descrita pela inversdo de acordes é tao independente do
corpo do acorde e/ou formam um desenho melddico t&o definido, que é impossivel poder
sugerir que sua estrutura seja corrompida para uma possivel analise horizontal. Nestes
casos, € interessante que separemos a “base” em duas partes totalmente distintas, e,
para que possamos aplicar o conceito defendido, elegemos uma destas partes como
definidora do centro gravitacional, e definidora da fonte escalar da linha de base.

Este € o caso do exemplo a seguir (exemplo 58, pag. 153) onde, como podemos ver,
grande parte dos acordes dados na cifra (pentagrama superior) esta na posic¢ao invertida.
Interessante porém, € notar que essas inversées ndao estdo apoiadas muitas vezes nas
notas do acorde, como é feito nas inversdes basicas da teoria tonal vertical - primeira
inversao, baixo na “ter¢a”; segunda inversdo, baixo na “quinta” e; terceira inversao, baixo
na “sétima”.

Assim, essa linha de baixo pode provavelmente, se passada por um processo de “re-

inversdo”, apresentara outros acordes que nao os indicados na cifra. E, dessa forma, ela
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pode sugerir uma linha melddica bem diferente da dada pela linha das fundamentais dos

acordes.

Observagio:

a) Esta pauta é uma transcricdo idéntica a da partitura original do autor, assim, seria
impossivel conter erros de cdpia, simplificacbes harmdbnicas ou re-harmonizagdes. Estas
foram as inversées que ele escreveu'.

b) Mais uma vez, trés importantes diretrizes defendidas por esse trabalho sdo aqui
confirmadas pela pratica musical.

v Existe uma pratica comum na musica popular moderna, inclusive na nacional, de
conceber duas (ou mais) vozes horizontais independentes no complexo sonoro
‘base’.

v E necessdrio estabelecer novos conceitos de andlise, composigcdo e improvisacdo
para essas pecas, pois, 0 uso das ferramentas tradicional sobre elas, nos levaria a
resultados bastante diferentes dos aparentemente objetivados pelo autor.

v' A estética da musica popular moderna, tendo como ponto de partida o movimento
musical da Bossa Nova, mantém suas idiossincrasias nos periodos estéticos
precedentes, como neste exemplo, uma peca de um dos mais conceituados

compositores da estética “Clube da esquina”: “Caso antigo” (Toninho Horta).

Para ndo nos determos nesta analise, que foi citada aqui apenas como ilustracdo de
alguns procedimentos indicados neste capitulo, somente serdo indicados na pauta, os
momentos em que ha a divisdo clara entre dois centros gravitacionais tonais. Estes seréo

sublinhados e re-escritos sobre a forma da “re-inversao”. Isto, é: a nota do baixo é tomada

'8 Esta cépia foi cedida pelo autor em curso de férias oferecido pela Universidade Estadual de Minas Gerais -
UFMG, em Diamantina (MG) em julho de 2002.
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como ténica, e o acorde como estando em posi¢ao fundamental. No pentagrama inferior

estdo escritas a linhas das fundamentais dada pelas notas invertidas.

Exemplo 58 - Harmonia de “Caso Antigo” (Toninho Horta), comentada a respeito de

acordes invertidos e “re-invertidos”.

introdugéo (b5) (# 9)
' Eb/GFm9o Eb7¢#11) Dm9 G7+ Dpsusa7)Abm7 GmiBb Fr/ab| 1 Dbsus4
s = 1 } 33— e I
e A WG| | | | |t | VT | | — Ja | | [ 7 T |
[ | [ [ | [ T P = = | | |
T y \ I I ; L —
1 $
e o e T E— 1 1 I — Tt to I
d A W | | | | |l | | [ | | Jg I"(/‘ |i S PRF |
| ! | } i | | ‘\ X S 9 | |
vOozZ
6|2 BIFY Em7M _Em/D  Am/Gf Am/G Am/F§ BI/A Gm7M_Bb/F
o: 1 e | | o
1 i —— = =
8 2.
Ean 1‘ i | i | —— —
1 I '—‘—#‘c < 2
"G/B  GmBb A  D/A Ab7b5) GO Fim7  Emo Eb7M(9) Bb(9)/D
. i | | | | T | | T | | <3
1 I ' — — — I } — 5 %
& p Xl \L”J |pa| ‘.e. Ii?_él- | S 3
I ——
e YNNI i T - i — i T —_—\ T3
yF O | I | | | | f | | | | | | ) . e
7 9 bd | | | | | | | N | | | | — | A
| ) lp.X7) || [ | [ T I | S 3
& po = = =
(b? (b? #9)
9 9
® Ccm7  Am7 Abm7  Eb/GFm9 Eb7M@#11) Dm7G7+ Dbsusa(z) Abm7
&3 ) | | T 1 T r 2 T | LD )
B B 8 0 S L8 A —. < E— I 72 A —— S E— "
k= 3 r ] | PO | | | | | — | | | | |9 X S 3
I i 7 [
16
e TI> ma T T - E— " TT i T3
Je ) | | | « 3 | | T | | — | 2= | o)
[ W | | | | | | I | V= | | | A
[ DO = [ 1T [ [ P [ | |0 Xo) S 3
s~ = = b —— !

Observacdo: Podemos aqui, extrair duas linhas de fundamentais para criar nossas
arbitragens: 1) a partir das fundamentais dos acordes em posicdo fundamental
(desconsiderando as inversées); e 2), a partir das notas indicadas pelas inversoes,
tomadas como as fundamentais dos acordes (“re-inversdo” a posicdo fundamental). Cada

uma destas arbitragens indicaria diferentes centros gravitacionais..
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CAPITULO 5 - CONCLUSAO: APLICAGAO DA FERRAMENTA

Agora entdo é possivel partir para uma analise conclusiva de temas populares modernos
sobre 0 enfoque da ferramenta de manipulagdo da tensdo & resolugdo arbitrada sobre o
parametro de quantidade de “notas fora’ que um tetracorde pode gerar quando aplicado
nos diversos graus de um modo (indicado pela melodia original) para sistematizar um
possivel conceito de abordagem horizontal.

Assim, nos préximos exemplos, estdo as analises sobre o tema “Giant Steps”, do musico,
ja citado no corpo do trabalho, John Coltrane. Seguindo-as, estdo os respectivos

comentarios musicais baseados nas premissas dadas pela pesquisa:

Observacio: este tema foi utilizado, porque, como indicado no Apéndice 1 deste trabalho
(pdg. A), sua cadéncia harménica pode ser entendida como uma estrutura de nivel
superior utilizada para se improvisar. Em outras palavras, alguns dos musicos populares
modernos utilizam hoje em suas improvisagcoes essa estrutura harménica como modelos

substitutos de cadéncias tradicionais.

No exemplo 59 (pag. 155), estao dispostos dois pentagramas. No superior esta escrita a
melodia, e no inferior, a harmonia. As setas, colocadas sobre as duas pautas, indicam um
exemplo de arbitragem possivel usando a ferramenta aqui elaborada.

Somando - chord stacking - as notas da melodia (pauta superior) e as notas das
fundamentais dos acordes (pauta inferior), podemos perceber uma gravitacdo sugerida

nos seguintes acordes:
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Staff superior: Staffinferior:

a) compassos 1e2-G7M d) compassos 1a 3 - Eb7M (b6)
b) compassos 3 a6 - Eb7M e) compassos 4 a7 - B7M (b6)
c) compassos 7 a 16 - Ebm f) compassos 8 a 16 - Eb+

Observacdo: no compasso 04 (quatro), no pentagrama superior, foi feita uma anotagdo
indicando o recurso do side slipping’®®, onde podemos entender que neste ponto exista

uma gravitagdo em “Mi bemol maior com sétima maior”, e o autor “escorregou” a melodia

meio tom acima.

Exemplo 59 - Andlise de “Giant Steps” (#1) centros de gravitacdo do tema e linhas de

base:
Side slip (up one step)
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1% Citado neste trabalho no capitulo 4, pag. 54.
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Qutras anotagdes foram feitas em toda a analise do exemplo, indicando, com circulos, as
possiveis sensiveis encontradas (compassos 2, 4, 6, 8, 10, 12, 14 e 16), e, com as flechas
pequenas pontilhadas, as finalis (notas dentro dos quadrados) para onde elas
“caminham”. Observe entdo que, a partir do compasso 08 (oito), estas sensiveis estao
relacionadas as notas (finalis) anteriores, e ndo posteriores como de costume (entenda:

na teoria tradicional).

Observacio: este procedimento sera tomado como uma possivel analogia as construgbes

seriais retrogradadas™’ e, indicardo padrées bastante interessantes nesta andlise.

Note também que, ainda no pentagrama superior, a partir do sétimo compasso, foi
sugerida uma andlise onde um arpejo de “Si bemol com quinta aumentada” (Bb+) é
formado (veja a melodic stacking dentro dos quadrados); e, igualmente no pentagrama
inferior, a partir do oitavo compasso, um arpejo de “Mi bemol com quinta aumentada”
(Eb+) foi “encontrado”, também pela soma de suas finalis, rodeadas por uma (ou duas)
target notes, relacionadas a elas posteriormente.

Uma vez feita esta andlise, foi dado um segundo passo, onde, como indicado para o
objetivo deste capitulo, arbitramos “pontos pedais” da linha de baixo. Segue entdo o
proximo exemplo, que sugere uma outra arbitragem sobre os mesmos pardmetros no
tema “Giant Steps”.

Aqui, visto a gravitacdo encontrada no exemplo anterior que possibilita uma solucao de
proximidade entre os tons de cada parte da musica (“Sol menor” é a anti-relativa de “Mi
bemol maior”), arbitra-se que agora estas partes sejam abordadas sobre um centro

comum. Isto é, visto que os centro gravitacionais sugeridos pela linha do “solo” - “G7M”,

"I Sugestdo de um mecanismo de construcio serial onde uma melodia secundéria é formada a partir da leitura
da melodia principal, lida de trds pra frente.
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“Eb7M”, “E menor / G” -

sobre fontes melddicas em “Sol” (onde: “G7M” =

side slip -, e “Eb7M” (volta ao centro)

“Sol jonio”; “Eb7M” =

-, possam ser “pensados”

“Sol frigio”; “G” =

“Sol maior”; “B+” = “Sol menor harménica”. Indicando o padrdo: “maior - menor - maior -

menor”); e, da mesma forma, as gravitacdes dadas na linha inferior “Eb7M(b6)”, “E7” -

side slip -, “B7M(b6)” e
“Mi bemol” (onde “Eb7M(b6)” = “Mi bemol melédica maior”;'%? “E7* =

“B7M(bB)” =

“Mi bemol jazz scale”; e “Eb+" =

“Mi bemol com quinta aumentada”

“Eb7+” possam indicar um centro comum de fontes melddicas em

“Mi mixolidio”'%;

com

target notes. Indicando o padréo: “maior — maior % tom acima — maior ou menor'* -

maior”).

Temos ent@o, como resultado dessa arbitragem o exemplo 60.

Exemplo 60 - Andlise de “Giant Steps” (#2) centros de gravitacdo do tema e linhas de

base arbitrados em um Unico grau:
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192 Escala maior diatonica com o sexto grau menor.
193 Esta arbitragem é baseada na tabela contida no tépico 4, no Apéndice 2, pag. L, onde os graus 07 (sete) e
04 (quatro) sdo indicados como prioritdrios na escolha de notas caracteristicas do modo mixolidio.
194 A Jjazz scale arbitrada possui duas ter¢as, uma maior outra menor, causando essa ambigiiidade.
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Como ilustracdo de que as alturas da melodia e das linhas de fundamentais do tema
original podem ser extraidas das fontes melddicas citadas, o exemplo 61 (abaixo) mostra

quais as alturas destas escalas foram usadas, na melodia original da peca (notas

circuladas).

Exemplo 61 - Fontes escalares sugeridas pelo tema “Giant Steps” (#1):

Sol menor harménica Sol maior
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QOutras possibilidades de arbitragens também poderiam ser alcangadas, indicando a
liberdade da ferramenta de gerar resultados também coerentes e padronizados. No
proximo exemplo (exemplo 62, pag. 159) sugere-se que o centro de gravitacdo agora

esteja, na melodia, em fontes escalares sobre a nota “Mi bemol”.
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Neste, da mesma forma como no exemplo anterior, estdo indicadas as notas usadas e
ndo usadas (marcadas com um “x”) pela melodia original, com a diferenca de que a fonte
melédica foi arbitrada a partir de tetracordes maiores com sétima maior em “Sol”, “Mi

bemol” e “Mi natural”, e uma triade menor em “Mi bemol”. A arbitragem de base foi

conservada.

Observacdo: novamente um padrdo é encontrado, onde foi possivel arbitrar, em macro
estruturas de analise, as notas da melodia em uma relagéo de tbénica e anti-relativa: “Sol”
é, segundo a anadlise funcional, a anti-relativa de “Mi bemol maior”, e no exemplo anterior,

“Si bemol”, o tom original da peca, pela analise tonal tradicional, é a anti-relativa de “Sol”.

Exemplo 62 - Fontes acordais sugeridas pelo tema “Giant Steps” (#2):

ﬁ Pode ser analisado como “Em7(9)/G” ou entdo “Eb+7M(#9)/G”
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Para finalizar a andlise deste tema sobre os conceitos apontados por este trabalho, sera
dado a seguir um possivel exemplo de como a ferramenta pode sistematizar um solo

improvisado (exemplo 63, pag. 160). Como sempre mencionado, esta € apenas uma das
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possibilidades encontradas. O importante neste estudo portanto foi mostrar que é possivel

extrair padroes a partir dos conceitos estipulados, mas, qual é o mais eficaz, seria

material de estudo de um outro trabalho.

Exemplo 63 - Analise de “Giant Steps” - dois primeiros chorus:
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Concluindo entdo, poderiamos extrair, a partir de todas estas andlises feitas, uma tabela
de nivel de gravitacdo indicando todos os centros e fontes melédicas que foram
identificadas, e, a partir dela, elaborar um solo, seguindo esses parametros dados.
Também poderiamos arbitrar um padrao serial a partir dos resultados obtidos dessas
superposicoes e ter uma resposta de como se comporta a melodia original desta peca em
niveis de tensdo e resolugdo. Estes seriais de niveis de tensdo entdo poderiam ser
tomados como modelo pelo improvisador, mantendo uma coeréncia com a melodia.
Obviamente, como ja bastante discutido na pesquisa, cada musico poderia chegar a um
resultado diferente (a sua prépria analise), e assim a identificacdo destes seriais aqui nao
seria necessaria, dada a infinita possibilidade de variagdes. Porém, e mais importante que
estas definicbes, é a comprovacado de que a partir deste mecanismo pdde-se elaborar
uma ferramenta de improvisacdo ou de composi¢cdo de fema e variagdo, mantendo a
coeréncia com o original, utilizando outras abordagens que ndo as ferramentas tonais

tradicionais.
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APENDICE 1 - RELACOES ENTRE AS CADENCIAS TRADICIONAIS E A ANALISE DE

NUMERO DE “NOTAS FORA”.

No sentido de entender as nuances internas da elaboracdo tonal cadencial, para, a partir
disso, tirar conclusdes que pudessem ser validas como modelo de elaboracdo de
cadéncias usando o0 método sugerido por esse trabalho, foram feitos estudos
comparativos entre as possibilidades de movimentos harmdnicos mais representativos
sobre o ponto de vista da analise de “notas fora’.

Um exame a respeito do nimero de notas que ndo sao coincidentes entre os acordes
destas cadéncias em relagédo a ténica a qual estas se relacionam, pode indicar algumas
direcdes validas para o esclarecimento do conceito defendido na pesquisa.

As cadéncias tomadas para esse estudo foram: as cadéncias “ll - V - I"ou “IV -V - I”
(movimento de fundamentais em “quartas” ou “quintas”), que chegaram na musica popular
moderna por influéncia da musica européia, e uma variagdo desta, onde as fundamentais
caminham em tergcas maiores descendentes. Esta cadéncia foi sistematizada e
introduzida no jazz moderno pelo saxofonista John Coltrane'®® e assim, se tratando de um
modelo estrutural no qual alguns dos seus mais conhecidos temas foram elaborados, esta
cadéncia sera denominada aqui com o0 seu nome. Ela serd entdo chamada cadéncia

“Giant Steps” ou “Cadéncia de Coltrane’.

Observacdo: a respeito da cadéncia “Il - V - |I” ndo sera necessario fazer nenhuma
explanacdo minuciosa a respeito de sua estrutura, pois como é de conhecimento comum
dos musicos populares, esta é a mais importante cadéncia utilizada. Basta aqui apenas

indicarmos que esta pode ser entendida como a cadéncia cujos acordes pertencem aos

1% Historicamente, a partir das gravagdes do LP “Giant Steps” (Atlantic 1311; janeiro 1960).



tons vizinhos. Isto é, aos tons cujas tonalidades possuem um numero pequeno de notas

n&o coincidentes, como pode ser visto na figura do exemplo a seguir (exemplo 64):

Exemplo 64 - Circulo das quintas e tons vizinhos:

C-Am
F-Dm | — (0) g G-Em
(1b) (1#)
Bb - Gm D-Bm
(2b) (2#)
Eb-Cm A - F#m
(3b) (3#)
Ab - Fm E - C#m
(4b) (44)
C# - A#m _{ B-G#m
(7#) ™ F#-D#m (5#)
(6#)
Db - Bom Cb - Abm
(5b) Gb -Ebm (7o)
(6b)

Em outras palavras, em uma tonalidade de “Dé maior”, a cadéncia "Il - V - I", caminhando
para a tbnica, seria composta pelos acordes “Dm”, “G” e “C”, que respectivamente seriam
os tons vizinhos de “Dé” - primeiro quadro no sentido horario e anti-horario, no circulo do
exemplo acima.

Para estudarmos mais a fundo a “cadéncia Giant Steps”, tomaremos um trabalho a

respeito das harmonias usadas por John Coltrane':

1% WEISKOPF, Walt & RICKER, Ramon - Coltrane: A Player’s Guide To His Harmony - 1991 Jamey
Aebersold, New Albany, Indiana.



“(...) Musicos de jazz contemporaneos tem raizes na tradicdo mas ao mesmo tempo eles
continuamente olham por novas técnicas para variar suas improvisagdées. Enquanto reconhecendo os
componentes do bebop, swing, dixeland e musica espiritual negra no jazz atual, o musico
contemporaneo também precisa estar familiarizado com inovagdes mais recentes na harmonia do
jazz. Um importante icone do jazz moderno é a musica de John Coltrane (...)”.1

Neste trabalho o autor faz estudos sobre as cadéncias que Coltrane utilizou para compor
algumas pegas. O autor também sugere que ele, Coltrane, em alguns casos, tomou como
base para essas composicoes, outras musicas do repertério de jazz, as quais, através de
uma técnica de substituicdo de cadéncias, desenvolveu novos temas. Dessa forma, este

trabalho indica que alguns temas de Coltrane sédo, na verdade, espécies de contrafacts.

e “Countdown” & um contrafact de “Tune Up” (Eddie Vinson)

o “26-2’ é baseada em “Confirmation” (Charlie Parker)

o “Satélite” é baseada em “How Hight the Moon” (Morgan Lewis)

o “Fifth Fouse” é baseada em “What Is This Called Love” (Cole Porter)

e “Exotica” é baseada em “/ Can’t Get Started” (Vernon Duke)

Interessante notar que os modelos de cadéncia que Coltrane utilizou para substituir as
progressdes tradicionais destes temas s&o bastante semelhantes. Ele utilizou acordes em
um ciclo de tercas descendentes. Algumas vezes, cada acorde do ciclo é precedido por
um outro, do tipo dominante (“maior com sétima menor”), localizado no quinto grau deste
(um dominante secundario). Esse procedimento é abordado de forma detalhada no

trabalho de Walt Weiskopf e Ramon Ricker.

7 WEISKOPF, Walt & RICKER, Ramon - Coltrane: A Player’s Guide To His Harmony - 1991 Jamey
Aebersold, New Albany, Indiana, p. 3.



“(...) O standard de dezesseis compassos Tune Up do saxofonista Eddie Vinson (freqlientemente
atribuido a Miles Davis), € um classico exemplo do uso do II-V. Este tema usa a progresséo |I-V-I|
basico em trés diferentes tons. Compassos 1-4 € um II-V-l em Ré, Compassos 5-8 é um II-V-l em D¢,
compassos 9-12 € um II-V-l em Sib. No final dos anos 50 Coltrane desenvolveu sua propria
abordagem para tocar nesta progressao de acorde. Os primeiros quatro compassos da progressao de
acorde da variagao de Coltrane para Tune Up, chamada Countdown, é dado no exemplo (...)"."®

Exemplo 65 '* - primeiros quatro compassos de “Tune-Up” e “Countdown’.
Tune-Up

A Em7 A7 D7M
l‘(l &) V4 4 4 4 y4 V4 y4 y4 y4 V4 y4 y4 y4 y4 y4 4
’\@ < 7 V4 V4 V4 V4 V4 y4 V4 V4 V4 V4 V4 V4 V4 V4 V4
Yy

1Countdown

A Em7 F7 Bb7M 0.4 F47M A7 D7M
I‘(l o) V4 V4 y4 y4 V4 V4 II y4 : y4 V4 V4 J y4 y4 y4 y4
'\@ \ WA 4 4 4 y4 4 4 y4 y4 y4 y4 y4 4 4 y4 y4 y4

“(...) Note que ambas as progressdées comecam com o acorde Il (Em7), e termina com o acorde
tonico, Ré, precedido pelo seu dominante A7. O que é interessante nesta discussdo € como a musica
de Coltrane torna para Ré Maior (...) Nos primeiros quatro compassos, Countdown toniciza em dois
outros tons (...) primeiro Bb no compasso dois, precedido pelo seu acorde V no compasso um: e
segundo, Fa# no compasso trés, precedido pelo seu acorde V no compasso dois. Estes trés centros
tonais; Ré, Sib e Fa# estdo todos relacionados por um intervalo comum - a terga maior. Os primeiros
quatro compassos de Tune-Up usam uma progressdo simples Il-V-l, enquanto Coltrane, em
Countdown, usam um ciclo de tercas maiores descendentes (...) Aqui esta a esséncia da fase
histérica da técnica de harmonizagdo de Colirane. As cadencias de Trane sdo derivadas da
progressao basica II-V-I e utiliza um ciclo de tergas maiores descendentes. Antes de continuarmos
com a discussdo de temas especificos, ir4 ser prestativo entender a construgéo do ciclo de tergas
maiores descendentes (...)”.2%

Continuando, o autor explica e exemplifica a construgao da cadéncia:

“(...) Em Countdown o centro tonal desce por intervalos de tergas maiores (Bb para F# para D), pelo
estudo do exemplo (...) vocé ira observar que o centro tonal (D,Bb e F#) estéo relacionados por tergas
maiores (3M) Note que o grafico é lido em sentido horario, ilustrando descer 3as. maiores. Lembre de
pensar enarmonicamente. Bb para F# é o mesmo que A# para F#. Também note que quando a oitava
é dividida dentro de tergas maiores ela é dividida igualmente (...).2""

1% WEISKOPF, Walt & RICKER, Ramon - Coltrane: A Player’s Guide To His Harmony - 1991 Jamey
Aebersold, New Albany, Indiana, p. 5.

19 1dem.

2% op. cit. p. 6.

2% op. cit. p. 7.



Exemplo 66 2°2- Acordes relacionados pelo ciclo de tercas.

D

Bb

F\@/

E possivel preceder cada uma destes centros tonais com um acorde V.

Exemplo 67 - Acordes e dominantes secundarias, relacionados pelo ciclo de tercas.

D

A7

F7

Bb

il T

C7

(..).2%

Agora podemos entender o processo da elaboragao dessa cadéncia:
a) Encontra o centro tonal. O acorde “I” da cadéncia "Il - V - I".
b) Sugere-se outros tons dentro do ciclo de tercas maiores descendentes cuidando
para que o ultimo acorde deste ciclo seja a tbnica encontrada.

¢) Prepara cada acorde do ciclo com a sua Dominante secundaria (individual).

202 WEISKOPF, Walt & RICKER, Ramon - Coltrane: A Player’s Guide To His Harmony - 1991 Jamey
Aebersold, New Albany, Indiana, p. 7.
203 jdem.



A questdo que ainda ndo estd clara é: porque o ciclo de tercas descendentes? E nao
outro ciclo simétrico qualquer cujo acorde final seja 0 mesmo da cadéncia substituida?
Uma possivel resposta encontrada aqui, a partir dos estudos feitos por este trabalho, esta
relacionada ao circulo das quintas. Como se pode ver a segui no exemplo 68 (pag. G),
existe uma relacdo simétrica entre as duas cadéncias, a Il — V — | tradicional, € a de
Coltrane: [ =blll =bVII=VII = I =V —I.

Baseado nos conceitos propostos por este trabalho, uma vez que possamos entender que
um acorde como a representacdo vertical de uma nota fundamental, pois as alturas
completariam (“terca”, “quinta” e notas acrescidas) este acorde ja estariam contidas na
fundamental como harménicos®, podemos arbitrar que os acordes do ciclo de quinta
sejam visto somente pela sua “fundamental”. Continuando, no sentido de aplicar as idéias
defendidas pela pesquisa, essas fundamentais podem ser comparadas na relagédo de

“numeros de notas fora”, obtendo como resultado, na cadéncia tradicional, o padrao 0-1-

1-0 e, no ciclo de Coltrane, o padrao 0-4-4-0.

Observacdo. Essa analise pode ser sugerida pelo exemplo 68 (pag. G): em “1.” as flechas

largas indicariam a cadencia tradicional, e as flechas vermelhas, “2.”, o ciclo de Coltrane.

Continuando o raciocinio, poderiamos aplicar esta analise também sobre o ciclo da
cadéncia de Coltrane completa, isto €, também sobre os acordes dominantes. Estes
seriam abordados na analise da mesma forma, como “verticalizacdes” de harmdnicos

fundamentais, e entao teriamos o padrao: 0-3-4-4-3-1-0.

Observacao: analise representada no exemplo pela forma pontilhada “3.”.

2% Conceito arbitrado no capitulo 3, pag. 25.



Exemplo 68 - Relacdes de disténcia no ciclo de quintas:

1 e A

AL~ Am ~
F-Dm(1b) & () N G-Em(1#
.0"‘ . '—> “"
Bb-Gm (2b) *D - Bm (2#)
Eb - Cpi'(3b) A - F#m (3#)
AB5*+Em (4b) \\ }/ E Citm (4#)
R B-
2. ‘ C# - A#fm (7#) ~ s D#m 1 G#m (5#)
Nh - Rhm (Rh) (6#) Cb - Abm (7b)
Gb -Ebm
(6b)

Qutras relagbes poderiam ser também feitas como as entre “tGnica” e “quarta aumentada”
0-6-0; relagdes de “terca menor”. 0-3-6-3-0; essa mesma, usando as dominantes
secundarias: 0-2-3-5-6-4-3-1-0 etc.

Observe entdo que essa manipulagdo é muito proxima da manipulagdo de tensdo e
resolugdo indicada no exemplo 40 (pagina 97), na tabela do professor Aldo Landi, onde
infinitas permutag¢des podem ser arbitradas criando movimento cadencial.

E neste sentido que a ferramenta de andlise sugere uma sistematizacdo de um estilo
(seja de um musico ou de um periodo musical), como podemos perceber, se comparado

as premissas a pouco dadas com a citagao:

“(...) Coltrane freqlientemente aplica seu préprio carimbo pessoal em temas standards re-
harmonizando-os com suas progressoes “Giant Steps” (...) Embora tonicizagéo pelo uso de ciclo de
tercas maiores descendentes é mais sofisticado que o método mais habitual II-V, isto € somente um
diferente meio para o mesmo fim. O 1I-V e o ciclo de Coltrane sdo ambos métodos de tonicizagéo. E
por isso que Coltrane pode adaptar certos temas Standards assim facilmente. Em um lugar
apropriado ele pode usar este ciclo em vez de um Il - V (...)"?%.

25 WEISKOPF, Walt & RICKER, Ramon - Coltrane: A Player’s Guide To His Harmony - 1991 Jamey
Aebersold, New Albany, Indiana. Pdg 14 (Os ciclos de coltrane aplicados em temas standards).



APENDICE 2 - COMENTARIOS, SOB AS PERSPECTIVAS DA PESQUISA, A

Neste apéndice seguem exemplos tomados para algumas das afirmacdes sugeridas na
tese. Para ndo desarticular as idéias do texto, estes exemplos foram aqui separados e
servem para ilustrar os conceitos estudados. Uma vez que um estudo minucioso a

respeito de como o sistema modal “funciona” ndo é o objeto principal do trabalho, aqui

RESPEITO DO SISTEMA MODAL.

somente sao indicados alguns graficos que ajudaram na elaboracao desta pesquisa.

O primeiro tépico diz respeito a explanacdo dos modos eclesiasticos ambrosianos usados

no século IV e dos seus respectivos modos plagais (iniciados uma “quarta” abaixo):

Topico 1 ?°® - Modos Eclesiasticos - Ambrosianos (usados no século 1V)

Auténticos
(usados no século 1V)

Plagais

(usados mais tarde)

1 1° Déricus Protus o © © 2° Hipodoérico Plaga Proti
o o O © o O ©
S &5 O O o O ©
d , P O ©O
1 O ©O
Tonica ou Final Dominante T D
1 3° Frigio Deuterus ol |0 = 4° Hipofrigio Plaga Deuteri o
rax o__O © ol O 1©
adt [ O Py A5 4
/’ O ¢ ° - PN O
T Chorda D T D)| D
Mutabilis o o -
1 5°Lidio Tritus L o e e o 6° Hipolidio Plaga Triti o ©
raY o O © o O ©
d O e Pa O bl
e [e) ©
T D T D
O N A 1i s ©O o 11 T .
1 PMixelidio Tetrardus o © 2 = 8° Hipomixolidio Plaga Tetrardi ° o
o O o O
) O [© ol O [©
e O o O © T
pd b t
T D T Chorda| D
Mutabil

206 CATTOIL B - Apuntes de Acustica y escalas Exdticas. Ricordi Americana. Buenos Aires, p. 98.




Apobs a reforma (descrita em citagdo a seguir), os seguintes modos (auténticos e plagais)

foram utilizados:

Tépico 2 27 - Novos Modos Eclesiasticos

N . 0
Auténticos Plagais
9° Bélico o © £ 10°Hipoeslico
1 N o © ol © = — — . ol © o ©
rax b O O ~F
—'. () oy
d
T D T D
0 TA: 12° Hipojonico
1 11° Jonico o ©
ray O O s O O
all O O O ¥ O O hd
d O o 0 [®) ©
O O ¥
T D = T D
1 Hiperedlioco P
&) Q O O 7
ye Oy O O e -
d 1 O O el

(esta escala ndo € autorizada por ter a primeira nota
do modo auténtico sobre a chordamutabilis. Nio tem
plagal)

A manipulagdo melddica destas escalas seguia, no periodo citado, certos procedimentos,

como indicado nas citagcbes abaixo:

“(...) A nota final (tbnica) e dominante sdo dadas pela énfase melddica e pelo uso delas em
cadéncias, note que todos dominantes sdo a quinta acima da final, com excecdo do modo Frigio. O
modo construido no B (lécrio), enquanto uma possibilidade tedrica, ndo foi usado naquela época (séc
XVI) porque nele falta a quinta perfeita sobre a fundamental. No ultimo séc. XVI, os modos foram
empregados na seguinte ordem descendente de freqiiéncia: Dério, Jonio, Mixolidio, Eolio, Frigio. Os
dois Gltimos modos foram usados relativamente com raridade (...)".?%

“(...) Como o ‘S’ denominado chordamutabilis®® era um som de dificil entonagéo, em toda escala ou

modo em que este som ocupar o lugar de tdnica (ou seja, final) ou dominante (este) perde suas
fungdes para ocupar seu lugar a nota imediatamente superior. A Tonica Final dos Modos Plagais é a
dos relativos auténticos, a Dominante esta situada uma terga abaixo da Dominante dos tons
Auténticos relativos, exemplo: a tdnica final de Dério € a Nota Ré e sua Dominante a nota 14; Portanto
no Hipoddrio, a tonica final sera Ré e o Dominante F4 (...) a primeira reforma dos modos gregos e a
regulamentagao dos contos litirgicos se deve a Santo Ambrésio. Mais tarde Sao Gregorio “O Magno”,
que foi Papa de 560 a 604, estabeleceu uma segunda reforma mais importante que a primeira, dando

27 CATTOI, B - Apuntes de Acustica y escalas Exdticas. Ricordi Americana. Buenos Aires, p. 98.
2% BENJAMIM, Thomas - The Craft of Modal Conterpoint - Schirmer Books, NY - 1979, p. 20.
% Entenderemos aqui como uma possivel traducio para esse termo “ao pé da letra”: altura mével.



origem ao Canto Gregoriano onde se estabelece quais seriam os Unicos cantos que deveriam ser
usados no culto. Estes cantos se denominavam ‘Antifonas’. Mais adiante os modos plagais (2 e 6
anteriores) se legitimaram auténticos, mudando o nome e a numeracao, 0os quais por sua vez tinham
seus correspondentes plagais colocados uma quarta abaixo ou uma quinta acima dos auténticos -
estes modos foram usados nas cangdes populares dos séculos IX e X no sul da Franga e nos cantos
portugueses (...).2"°

Topico 3 2" - Modos Auténticos.

1 Dérico (Autentus Protus) Pey
Y | < — ©
| pJ L F= <> © n |
5= = = i
ANS J T n |
1 Frigio (Autcntus Dcutcrus P <>
A [ gio ( ) P
T = ) P <> <« n |
#\ 1T P& & — <> © n |
>  —— N |
\.)u i n |
4 L . —
A H Lidio (Autentus Tritus) . o pos <
> -] L < © n |
y (& E=y <> © n |
[ fan Y r—© n |
\J ) & '
1 ixolidi y
A Mixolidio (Autcntus Tctrardus) o <>
T L o —— O <« n |
e o = H
\.)u i n |
A Eolic Pe
fa) | a . > ©
Y T () =y <> © n |
. B 1 (& B [ ® ] ~F N |
[ fan W ol 9] < n |
AN J | n |
1 Jonica — O
O o o hsd
() o —— O © n |
S  —— < = s |
ANS !\)J . & n |

(Cangdes populares francesas: Charles Bordes)

“(...) No final do século XVI, os modos comegaram a se fundir para a moderna escala maior e menor
por causa do uso da musica ficta. Dério e Eélio fundiram para menor; Mixolidio e J6énio fundiram para
maior. O modo Jbnio é diferente do moderno maior somente na auséncia da clareza da harmonia
funcional (...)". 12

Topico 4 - Notas caracteristicas de um Modo.

Podemos, a partir dos textos e exemplos acima, dividir didaticamente para esta pesquisa,
os sistemas modais em “modal antigo”, explanado a pouco, e “modal moderno’, que é
utilizado hoje com outros procedimentos de manipulagdo distintos, utilizando a escala

maior moderna como modelo. Este, pode ser visto entdo como um produto da

219 CATTOI, B - Apuntes de Acustica y escalas Exdticas. Ricordi Americana. Buenos Aires, p. 99.
! op. cit. p. 100.
212 BENJAMIM, Thomas - The Craft of Modal Conterpoint - Schirmer Books, NY - 1979, p. 19.



desconsideracao do contexto histérico e estético do universo modal, como originado, uma
vez que os primeiros “sistemas modais” foram atribuidos para manipulagdes musicais

dentro do prisma ndo temperado®’®

das alturas e para uma construcdo de melodias nao
totalmente verticais®'*, e quanto ao segundo, o0 “modal moderno’, quando falamos
atualmente em modalismo, trabalhamos com resquicios teoricos-culturais destes
modelos, aplicados ao sistema temperado-vertical®'®. Alguns preceitos continuam sendo

usados, como por exemplo a definicdo de notas caracteristicas de cada modos.

Assim, onde entdo havia as notas mais comuns de cada modo:

“(...) Tabela das notas cadenciais mais comuns (em linha e harmonia) em ordem descendente de
frequéncia.

Dério D A F (“6nica” - “quinta” — “terca”)
Frigio E A G (“4bnica”—“quarta” — “terca”)
Lidio F A C (“6nica”— “terca” — “quinta”)
Mixolidio G D C (“6nica” — “quinta” — “quarta”)
Edlio A D C (“tbnica”—“quarta” — “tergca”)
Jonio C G A (“tbnica” — “quinta” — “sexta”)

(..).2e

Observacdo: entendendo que as notas cadenciais sdo aquelas que caracterizam uma

modalidade.

13 Divisdo desigual da oitava.

214 BENJAMIM, Thomas - The Craft of Modal Conterpoint - Schirmer Books, NY - 1979, pp. 29 & 30. “(...)
Ainda que os conceitos de identidade triddica e acordes fundamentais ainda ndo estavam estabelecidos pela
teoria, compositores deste século (séc. XVI) tinham com clareza a consciéncia da existéncia de certas
combinacdes verticais de sons agraddveis. Estes eram raramente usados como o foco principal da musica,
exceto nas passagens homof6nicas, mas resultantes de combinagdes de movimentos de vozes (...)".

15 Mesmo em situagdes mais contemporéneas de improvisagdo, a presenca da abordagem vertical é presente.
Isto €, mesmo ndo estando o improvisador relacionando a fonte melddica com todos os acordes da cadéncia, a
sobreposicdo da melodia sobre acordes (vertical) é representativa: WEISKOPF, Walt - Improvisacdo
Intervalar “O Som Moderno: Um Passo Além da Improvisagao Linear”; 1995, p 3. “(...) Quando miisicos de
jazz aprendem ‘tocar nas progressdes’ eles aprendem improvisagdo linear. (...) Em termos muito gerais, a base
do aprendizado da improvisagdo linear é aprender qual escala tocar sobre cada acorde particular. Quando
musicos chegam a uma certa competéncia como improvisadores (...) eles improvisam intervalarmente (...) O
improvisador de jazz toca material que ele escolheu para soar bem sobre uma harmonia embaixo (...) quando
vocé improvisa intervalarmente, vocé estd dando um passo a frente de escolher uma certa escala para tocar
sobre um acorde em particular (...)".

216 BENJAMIM, Thomas - The Craft of Modal Conterpoint - Schirmer Books, NY — 1979; pp, 24 a 27.




Agora temos as notas caracteristicas de cada modo, arbitradas a partir de um outro

procedimento que nao mais o de manipulagcao melédica, resultando o seguinte quadro:

(...) Para determinar as notas (...) que determinam uma modalidade escalar, uma comparagao direta
com a escala parente217 deve ser feita. As notas de alteragbes diferentes sdo as notas que dao ao
modo sua qualidade. Existe uma ordem de prioridade na lista de notas caracteristicas que define
qualquer modo: TABELA DE PRIORIDADE DOS MODOS DIATONICOS (...)".?"®

1 2 3 4 5 6

Lidio #4 7 3 6 9 (5)opt
Jénio 4 3 6 9 5

Jénio 3 9 6 5 (no 4)
Mixolidio b7 4 3 6 9 5

Mixolidio b7 3 9 6 5 (no 4)
Dério 6 b3 b7 9 5 4
Edlio b6 2 5 b3 b7 4
Frigio b2 5 4 b7 b3 b6
Lécrio b5 b2 b7 b6 b3 4

Assim, se aplicarmos as alturas indicadas na tabela acima nos modos e fundamentais

WA

correspondentes em “Dé”: (modo “j6nio”, “D6”; “dério”, “Re”; “frigio”, “Mi” etc), obteremos:

1 2 3 4 5 6
Lidio Si Mi La Ré Sol (Dd) opt.
Jénio (#1) Si Fa Mi La Ré Sol
Jonio (#2) Si Mi Ré La Sol (sem Fa)
Mixolidio (#1) Fa D6 Si Mi La Ré
Mixolidio (#2) Fa Si La Mi Ré (sem D9)
Dério Si Fa D6 Mi La Sol

Edlio Fa Si Mi D6 Sol Ré
Frigio Fa Si La Ré Sol D6
Lécrio Fa D6 La Sol Ré Mi

Que, comparado ao exemplo das notas cadenciais indicadas neste mesmo tépico
(procedimento do “modal antigo”), pode-se reconhecer a grande diferenca de resultantes
entre as duas abordagens. Por exemplo, no “dério antigo” temos como alturas cadenciais:

“Ré”, “La” e “Fa”; ja no “d6rio moderno”, temos as notas “Si”, “F4” e “Dé”.

7" 0 modo “jénio” na mesma fundamental que o modo comparado.
218 MILLER, Ron - Modal Jazz Compositions & Harmony - Vol I - Advance Music, 1992; Germany, p.20.




Observacgées:

a) Obviamente essa comparagdo trata-se de uma arbitragem bastante forgada, visto que
as duas tabelas foram elaboradas para propositos e a partir de praticas musicais comuns
de periodos histdricos diferentes. Mas aqui, é arbitrariamente entendido que notas
cadenciais de maior freqiéncia (primeira tabela) podem ter a sua funcdo modal
equiparadas com as notas priorizadas para elaboracdo de acordes modais (segunda
tabela). Isto é, ambas estdo caracterizando uma modalidade.

b) Nas arbitragens aqui defendidas, ndo podemos confundir as notas caracteristicas do
modo com as sensiveis, finalis e confinalis estudadas no corpo da pesquisa, ja que estes
ultimos conceitos estao relacionados a manipulagdo melédica e ndo necessariamente a

uma altura fixa, e ainda, neste trabalho, estes podem ser identificados em qualquer

escala, sejam modos diatbénicos, cromaticos, escalas alteradas efc.

Topico 5 - Cadéncias caracteristicas na harmonia modal.

Também no sentido cadencial, mais uma vez encontra-se discrepancias entre os sistemas
“modal antigo” e o “modal moderno”. Antes homofénico e prioritariamente melddico, e
agora polifénico e arbitrariamente harménico, a relagcdo comparativa para obter notas
caracteristicas do modo com a escala maior é também utilizada na formacao de acordes e
cadéncias modais caracteristicas. Aqui podemos identificar ainda que estas notas
tornaram-se os parametros de arbitragem responsaveis pela elaboragdo de uma

cadéncia, extraida de um “Campo Harménico modal’.

“(...) Abaixo se encontram cadéncias harménicas mais freqlientes empregadas, quando o objetivo é
compor ou improvisar sobre modos, enfatizando o aspecto modal. Harmonicamente, devem ser
considerados os acordes principais do modo. Sédo eles: triade do Primeiro grau, mais duas triades
que contenham a nota caracteristica do modo (...).



Melodicamente, sao usuais estes procedimentos:

e Atbnica do modo deve ser estabelecida
¢ Nos modos maiores e menores a “terga maior’ ou menor deve ser enfatizada, bem como a nota
caracteristica do modo.

()
MODOS MENORES

Modo Dério
Acordes principais: Im, lim e IVM.

()

Cadézqé:ias principais: [Im - Im; IVMa - Im.

()
Mais uma vez, o resultado destas alturas tomadas como “principais” (t6nicas destes
acordes cadenciais) ndo é idéntico aos definidos em tabelas anteriores, indicando assim
que hoje podemos reconhecer a existéncia de varios modalismos, ou varias arbitragens

de manipulagao melddica e harménica modais.

Concluindo este apéndice, apenas como um adendo ilustrativo, um outro procedimento
que também tem raizes no “modal antigo” e que é bastante utilizado tanto na pratica
comum do “modalismo moderno tradicional”, quanto pelas arbitragens defendidas por

esse trabalho - indicando outro procedimento que herdado - é o ponto pedal, ou bord&o.

“(...) A circularidade da escala gira em torno de uma nota fundamental, que funciona como... ténica,
ponto de referéncia... para as demais notas... A circularidade do complexo escala/pulso, na musica
modal, é fundada assim sobre um ponto de apoio estavel que é a tdnica. Nas musicas modais,
pentatdnicas ou outras, € muito freqliente o uso de um bordao: uma nota fixa que fica soando no
grave, como uma tbnica que atravessa a musica, se repetindo sem se mover do lugar, enquanto que
sobre ela as outras dangam seus movimentos circulares... A tbnica fixa € um principio muito geral em
toda a musica pré-tonal: explicita ou implicita, declarada ou néo... ela esta la... E a tonalidade que
movera esse eixo, tirando-o do lugar, e fazendo do movimento progressivo, da sucessdo encadeada
de tensdes e repousos, 0 seu movimento (...)".?%°

Este conceito pode ser analogamente aplicado na ferramenta defendida, sendo o borddo

um possivel sinbnimo das linhas de gravitacdo das alturas fundamentais da “base’.

19 V ALENTE, Hilton (Gogd) - em texto fotocopiado para a matéria: Harmonia Modal, ministrada no instituto
de Artes da Unicamp em 2002. N da A. (no texto original, outras cadéncias sdo dadas, porem a citada é
suficiente para a conclusdo da idéia).

220 WISNIK, José M. - O som e o sentido - circulo do livro: Cia das letras. SP; 1989, pp. 72 & 73.



Bordéo este que pode ser reconhecido em todo um trecho analisado, gerando tensées &

resolucées, dependendo de como se apresenta a linha melddica sobreposta sobre ela.

“(...) uma relagéo proéxima com o side-slip modal é o baixo pedal, um esquema tradicional no qual a
linha de baixo é mantida por uma longa duragdo enquanto os acordes movem-se livremente e
cromaticamente contra o baixo imével (...)".2*’

Assim, se essa similaridade entre o procedimento do ponto pedal (“antigo” ou “moderno”)
com as linhas de gravitacdo arbitradas por essa pesquisa for reconhecida, a ferramenta
defendida pode ter a sua validade confirmada, indicando que a mdsica popular moderna
pode sim ser analisada coerentemente dentro de uma outra abordagem das técnicas de

analise, composicao e improvisagao.

21 COKER, Jerry - How To Listen To Jazz - Prentice Hall, Inc. 1978, p 56.
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