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RESUMO

Esta monografia aborda o processo de ensino-apeg@in de harmonia e
improvisacdo na musica popular brasileira gaza O texto analisa comparativamente
duas obras nacionais de referéncia sobre o asddatoionia & improvisacéo, Vol.1,
de Almir Chediak (1986) © livro do musico: harmonia e improvisagdo pararma
teclados e outros instrumentase Antonio Adolfo (1989). A partir desta analissta
monografia busca confrontar as propostas de sifiagdes de ensino-aprendizagem
contidas nas obras citadas com outras propostasrmafs de aprendizagem,
consagradas nos meios de atuacao dos profissamaisisica popular.
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INTRODUCAO

A presente monografia visa estabelecer algumasxiefs sobre aspectos pedagogicos
referentes ao ensino de harmonia e improvisacdoadps no ambito da musica popular
brasileira (MPB) e estrangeir@%2).

O objetivo deste trabalho é examinar determinadaxegimentos relativos a
sistematizacdo do ensino através de obras didaeteenciais, aplicados no cotidiano de
estudos do musico que pretenda desenvolver o dondai pratica de harmonizagdo e
improvisacdo na MPB e rjazz Para tanto, consideramos a existéncia de inunterioalhos
ja produzidos no Brasil e no exterior sobre harmomiimprovisacdo, que por sua vez
costumam refletir a experiéncia do processo indalidle cada autor, o qual, inserido num
determinado contexto sécio-cultural, adquirexpertisepor diferentes percursos.

No exterior, principalmente nos Estados Unidos d&Aca, é possivel encontrarmos,
desde os primérdios da pratica jazzistica, inamptdicacGes didaticas sobre harmonia e
improvisacdo. Até onde nos foi possivel pesqumatemos constatar que a sistematizacdo de
propostas de ensino de harmonia funcional e impagé@o, orientada especificamente para o
estudo no campo da mausica popular, existe pelo sndrdo mais de cinglienta anos,
considerando-se o ponto de partida iniciado nos Etdf ojazz A norte-american8erklee
Collegeof Music, da cidade de Boston, fundada em 1945, é umandatuicdes pioneiras no
desenvolvimento de uma proposta de sistematizagd@ndino de harmonia, arranjo e
improvisacdo no ambito da musica popular. Obsegvgtge, no Brasil, somente a partir da
década de 1980 encontramos publicacdes referenabggantes, de autores consagrados no
meio musical, envolvendo uma proposta sistematidadensino de harmonia e improvisacao
voltada com maior énfase para o ambito da musipalpobrasileira.

O presente trabalho néo visa focar, contudo, @fiist cronolégico do surgimento e
desenvolvimento, no ambito académico, da sisteag#@ do ensino de harmonia e
improvisacdo aplicadas na musica popular, abordgmdticamente tudo o que ja foi

publicado no Brasil e no exterior (principalmentes iEUA) sobre o assunto. Trabalho este



que, dando prosseguimento a esta monografia ddusé@ocde curso de graduacédo, poderia
evoluir para uma dissertacao de mestrado.

Selecionamos, entdo, duas publicacdes nacionamrtiampes, de autores consagrados,
de referéncia, destinadas a didatica de harmomgpmvisacao aplicadas na MPB: de Almir
Chediak,Harmonia & improvisacao: 70 masicas harmonizadaalisadas, Vol. 11986); e
de Antonio Adolfo,O livro do musico: harmonia e improvisacdo para rma teclados e
outros instrumentog1989). A anadlise das duas obras formard o eixacipal desta
monografia, constituindo-se no fio condutor paidesenvolvimento da nossa abordagem das
sistematizacdes de ensino de harmonia e improwsécéscolha das obras foi motivada pelo
pioneirismo que elas representam no cenario dakcpgbes brasileiras de obras didaticas
voltadas para o estudo da musica popular. Ambasacam grande impacto no meio musical
guando lancadas na segunda metade da década de 1980

Procuramos analisar as obras citadas critica e a@tinamente, confrontando
determinados aspectos e observando os esforcoaudm®s na busca de estabelecer uma
sistematizacdo na construcdo de uma proposta dedohegia didatica para o ensino de
harmonia e improvisacao.

Como apoio e referencial tedrico para estabelelgema parametros e construir a
fundamentacdo analitica, aproveitamos alguns tiabatle autores como Tinhordo (1966),
Castro (1990), Dauelsberg (2001) e Gava (2002).

No primeiro capitulo desta monografia focaremostaasHarmonia & improvisacéao,
Vol.1(Chediak, 1986) © livro do musicdAdolfo, 1989), apresentando uma breve sintese da
proposta de metodologia e dos procedimentos datatiempregados por cada autor.
Apresentaremos também dados biograficos dos autpregulgamos relevantes para uma
breve contextualizacdo histérica de suas obras.

No segundo capitulo realizaremos primeiramente andise critica de cada obra, e
em seguida realizaremos uma comparacgao entrecelafsontando determinados conceitos e
propostas metodoldgicas e observando seus aspsetoslhantes e divergentes sobre
determinados aspectos harménicos, as escalas esnsugeridos para improvisagcdo, a
maneira como tais modos e escalas devem ser dtbzgensados e escolhidos, segundo o0s
autores.

No terceiro capitulo apresentaremos uma andlisieacbhaseada numa visdo pessoal,
elaborada durante o processo de analise das okrasamadas, procurando identificar alguns
aspectos referentes a relacao entre o conteudbcdidgpresentado e a pratica da execucao

musical. Procuraremos também apresentar outrasogiesp metodoldgicas baseadas em



autores como Berliner (1994), Dauelsberg (2001) aufd Jr. (2007), que apresentam
determinadas propostas consideradas relevantesonespo de desenvolvimento da prética
improvisatéria e da harmonizacédo, que nao constsmretodologias das obras examinadas

no capitulo dois.



CAPITULO 1 — APRESENTACAO DAS OBRAS E DADOS
BIOGRAFICOS DOS AUTORES

1.1 — Chediak e sua obraHarmonia & improvisacdo: 70 musicas harmonizadas e
analisadas, Vol. 1

A obra de Almir Chediak acima citada, cuja priraeadicdo data de 1986, € uma obra
referencial para o estudo progressivo da harmagpliaagla na musica popular brasileaa
partir do processo de modernizagdo por que estsopaa partir da década de 1950,
culminando no movimento musical da Bossa Nova. HExamemos em seguida alguns

aspectos referentes a este processo de modernizagégao 1.1.1.

1.1.1 — A Bossa Nova e sua contribuigéo para o pexso de modernizacédo da MPB

Comentando a influéncia modernizadora da Bossa NavaPB, no prefacio de

Harmonia & improvisacéo, Vol,Chediak afirma que:

A bossa nova foi o mais importante movimento dasaosilsica e teve
fundamental func&o: acelerar o processo de consaeao, principalmente na
harmonia. Tanto musicos como professores tiveraaregtudar mais, descobrir
novos acordes e novos caminhos harmdnicos. Jaradoas possivel anotar
os acordes, por exemplo, @amba de uma nota ®Desafinadp de Tom e
Newton Mendonca, apenas com as tradicionais pasigéerimeira, segunda,
terceira e preparacdo, comumente usadas na épogqmrtih dai, a Unica
maneira pratica de notacdo seria através da hidja,sistema predominante na
musica popular para qualquer instrumento.

E gracas também a bossa nova criou-se uma novaemgA® ritmica,
harmoénica e poética que revolucionou a nossa musicendo-a reconhecida,
admirada, cantada e tocada pelo resto do mundoDCAE 1986: 2-3).



A estética bossanovista, entretanto, ndo sufgimada Sobre suas origens, em seu
livro A linguagem harmoénicala Bossa Novg2002), obra desenvolvida a partir de sua
dissertacdo de mestrado pela UNESP, o pesquisamk® Hstevam Gava realiza um
aprofundado estudo sobre as raizes musicais deaBésga, identificadas pelo autor na
producdo das décadas anteriores, de 1930 e 194@pudaca popular brasileira. Gava
contribui para uma melhor compreensao dos fataregeppiciaram o surgimento da estética
bossanovista, destacando-se em relacdo a demaissauwtomo por exemplo o critico musical
José Ramos Tinhordo (1966), que apenas aborda textmnsocial e politico de seu
nascimento, limitando sua abordagem ao pressupistque a Bossa Nova originou-se
diretamente dgazz contemporaneo da época (década de 1950), ignomndis aspectos de

suas origens. Segundo Tinhoréo:

Filha de aventuras secretas de apartamento comsgandorte-americana —
gue é, inegavelmente, sua mae — a bossa nova,enseqefere a paternidade,
vive até hoje o mesmo drama de tantas criancasogadabana, o bairro em
gue nasceu: ndo sabe quem é o pai.

Até pouco tempo, tal como acontece em certo samebdodo Gilberto, os
personagens dessa historia de amor @Eperam tdo obscuros e ignorados
que se pode dizer que o pai da novidade seria @md®Nada, e ela — a bossa
nova — uma Maria Ninguém.

Acontece que, de uma hora para outra, a mée nokecana da jovem bossa
meio-sangue, resolveu reconhecé-la publicamenteo cliiva, acenando-lhe
com uma heranca fabulosa de ddlares — em direittsais (TINHORAO,
1966: 17).

A ironia da afirmacdo de Tinhordo, de que a Bddésea “ndo sabe quem é o pai”,
omite uma série de fatores historico-musicais sabrseu nascimento. Inegavelmente, no
entanto, a Bossa Nova possui na estética de suduesttracos da producao jazzistica de seu
tempo. Esta influéncia, porém, ndo se constituiinega responsavel pelo surgimento da
estética bossanovista. Baseando-se nessas queli8ésEstevam Gava define, de forma

sintetizada, a estética bossanovista:

Uma certa algquimia entre musica de camara, jazzmode samba; um novo
género de musica brasileira que, tdo logo inauguradhavia conquistado os
Estados Unidos, a Europa e o Japdo. Uma musicaféddacom acordes
“dissonantes” e desenho ritmico delicado; amorasas sem dramalh&o;
sofisticada, mas sem pedantismo; de letras singptedoquiais, mas de forma
alguma carentes de poesia (GAVA, 2002: 19).



Quanto aos fatores histérico-musicais originadal@sBossa Nova, Gava assim 0s

descreve:

N&o obstante a curtissima duracdo de seu periogdo &w fato de ter marcos
iniciais muito claros e definidos, considero qugoasa Nova foi o resultado de
um processo mais longo, iniciado na década de 1BM0.seu estudo é
necessario levar em conta varias tendéncias msisic& a precederam e que
aos poucos foram preparando o terreno para sua percretizacdo. Levando
em conta uma tal flexibilidade, é possivel o inidmestudo de um “processo
bossanovista” a partir do langcamento da mu€icpacabanaem 1946, na voz
de Farnésio Dutra (Dick Farney). O disco que chmti€opacabanafoi
lancado numa época em que as bandaswieg norte-americanas e as
interpretacdes de Frank Sinatra faziam muito socassBrasil. Dick Farney
estava sendo revelado como cantor e seu grandéontedkiez estivesse em
demonstrar que uma certa modernidade ja pairaea e@ue o romantismo e a
sensualidade podiam também ser cantados em postuQuihais importante,
contudo, € que ja ndo era necessario utilizar sesuvocais operisticos ou
repetir os exageros interpretativos de um Vicentéegiino (para citar um
exemplo radical) (GAVA, 2002: 39-40).

Merecem destaque, como pertencentes aos “mar@i@sninuito claros” aos quais se
refere Gava, os langcamentos de dois discos massant@os no ano de 1958ancéo do
amor demaisgcom cancgoes interpretadas por Elizete Cardosthegja de saudadele Joao

Gilberto. Segundo o jornalista e escritor Ruy Gastriégrafo” da Bossa Nova:

Cancédo do amor demais o famoso LP que Elizete Cardoso gravou em abril
de 1958 para um selo ndo-comercial chamado Festtuttiro, iriam festeja-lo
como o disco quenauguroua Bossa Nova, por ser todo dedicado as cancdes
de uma nova dupla, Tom e Vinicius — e, pricipalmgpbrque Jodo Gilberto
acompanhava Elizete ao violdo em duas faixas (“€liegsaudade” e “Outra
vez”, fazendo pela primeira vez 0 que seria a taatda Bossa Nova’
(CASTRO, 1990: 175).

O movimento da Bossa Nova foi, portanto, o surgime&le uma nova maneira de se
compor e de se interpretar a musica popular biasilema maneira mais moderna, porém ao
mesmo tempo simples, sem obstaculos ou dificuldaiesassimilacdo para o ouvinte.
Segundo Tinhorao, “a bossa nova constituiu — corppriobop nos Estados Unidos — uma
reacao culta, partida de jovens de classe méddmdas cidades, contra a ditadura do ritmo
tradicional...”. Tinhordo ainda conclui que a Bodd¢ava “ndo constituiu um género de
musica, mas uma maneira de tocar” (TINHORAO aBéd/A, 2002: 46).



1.1.2 — Chediak e sua contribuicdo para o mapeamene sistematizacado da harmonia da
MPB

E bastante comum encontrarmos em livios de educagdsical voltados para
iniciantes algumas definicdes drisicaque procuram sintetizar todo o processo musical em
uma ou duas linhas. Para efeito de comparac¢éo ipoues citar as definicdes de autores que
constam na bibliografia do presente trabalho, cBwioumil Med (1996) e o préprio Chediak
(1986). Em sua obr&eoria da musicMed afirma que “musica é a arte de combinar os sons
simultanea e sucessivamente, com ordem, equiléopooporcdo dentro do tempo” (MED,
1996: 11). De forma semelhante, porém mais di&adiak afirma que musica “é a arte dos
sons. E constituida de melodia, ritmo e harmor@EDIAK, 1986: 41).

Aproveitando esta definicdo de Chediak, poderiamiignar que a Bossa Nova
transformou notoriamente cada um destes trés etemémelodia, ritmo e harmonia) na
MPB, como veremos a seguir. Para o presente t@biaimos focar mais enfaticamente nos
aspectos referentes a harmonia.

Segundo o professor Régis Duprat, que prefAcimguagem harmdnica da Bossa
Nova,de José Estevam Gava, as inovagfes harmoénicassda Blova ndo se desenvolveram
apenas a partir da influéncia direta da musiceeramericana. Segundo Duprat:

Tendéncias ultranacionalistas sempre constituifastéoulo para a aceitagédo e
assimilacdo das inovacdes da BN, sobretudo na anufggeracdo harmonica,
no uso de uma harmonia “moderna” que presumidamesicilava uma
influéncia americana espuria que so teria contlidbyiara desnacionalizar a
nossa musica popular auténtica. Isso ajudou adiifuma falsa interpretacao
de que fosse de origem americana a utilizacdo dadmga triadica moderna
(supertertian harmony)yue vulgarizou nas musicas populares as praticas
harménicas francesas da passagem do século XIXopéxa especialmente da
obra de Claude Debussy. Nao importa que a BN atassimilado da vivéncia
da masica popular norte-americana por parte deoyale nossos musicos
populares, precursores da BN, especialmente nodwerdo pds-guerra. As
funcdes tradicionais e a estrutura acordica sadidasnmas acrescentam-se
notas “dissonantes”, ampliando-se a escuta har@oaigromovendo uma
sensacao de mudanca de harmonia ou de instabilidadke como bem chama
a atencao Gava.

(...) Se em questéo interpretativa e em modo dercgodemos identificar
tendéncias precursoras da BN nos anos 30, o cabardenia ndo seria de
antecipacdo precursora, mas sim de preservacdo,pate da BN, de
tendéncias harmoénicas originais ampliadas, “modadas” por notas
acrescentadas (quartas a sétimas, aumentadas rutdisni e/ou maiores e
menores), pelo uso mais frequente de subdominasubstitutas e pela
ampliacdo das harmonias acérdicas das dominanbes,(décima primeira e



décima terceira maiores e menores), uma camuflaganfuncdes basicas pela
adicao de notas e acordes desdobrados, como dia aotr. Mas a concepgao
da raiz acordica e seus modelos de sucessdo sejuentuncional sao
culturalmente preservados e valorizados (DUPRATgiI®REn GAVA, 2002:
13-15).

Este novovocabulariode acordes foi mapeado e sistematizado por Chesiakua
obraHarmonia & improvisacao, Vol.,Xkonstituindo uma espécie geamaticada linguagem
harmonica da producdo da musica popular brasiepartir da Bossa Nova. Legado este que
continuou se ampliando através das publicacbes pator dossongbooksdos mais
importantes compositores da musica popular bresileinde as obras que se consagraram
junto ao grande publico encontram-se disponive@n anelodias e harmonias bem
trabalhadas, fiéis as originais dos compositores.

1.1.3 — A estrutura da obraHarmonia & improvisacao, Vol. 1de Chediak

A obra de Chediak esta dividida em cinco partes.

Na primeira parte, intitulad&lementos da musica, convencbes graficas e sinais
usados o autor fornece os elementos bésicos da teorisicalu notacdo musical, claves,
compassos, acidentes musicais, intervalos, esesifis), elementos bésicos para o estudo de
harmonia. O autor se preocupa também em estar seaelpcionando os elementos tedricos
apresentados com o violdo: as posicfes onde podetocadas as escalas, 0 uso de cordas
soltas, etc. Tal preocupacdo é observada por toolarasg havendo até mesmo uma parte
especifica para a aplicagdo dos conceitos no mstito, como veremos adiante.

Na segunda parte, intituladgifragem, no¢cbes de estrutura, andlise funcionat do
acordes e harmonia modab autor introduz os primeiros elementos para todes de
harmonia e improvisacéo. E nesta parte da obra@@mcontra a maior parte da proposta de
Chediak de sistematizacdo de uma metodologia deceds harmonia aplicada a MPB, a sua
elaboracdo dgramaticada linguagem harménica da MPB.

A terceira parte, intituladdrormacdo dos acordes através da visualizacdo dos
intervalos no braco do violdo ou guitarré toda dedicada a aplicacéo no violdo dos caxeit
trabalhados na parte anterior. Trata-se de umlhalie referéncia para o uso do instrumento
na MPB. A partir do movimento da Bossa Nova, oaoeolornou-se o instrumento mais em

voga entre os compositores e intérpretes da MPRBoooe observa Gava:



Dois nomes essenciais para o futuro movimento bhosssta, Carlos Lyra e
Roberto Menescal, apesar de jovens, a época j&aestae articulando
musicalmente. Acabariam por fundar uma academiaal®o em sociedade, e
Nara Ledo em breve seria uma de suas muitas alOnsiscesso da academia
foi atribuido ao fato de que o acordedo, entacstyumento mais em voga, ja
denotava ser um instrumento do passado. Mas oovida se prestou apenas
como um instrumento musical alternativo. A aura ndedernidade que o
cercava, bem como a maior praticidade de manuggi@m-no a composi¢des
de carater mais leve, tornando-o, entdo, o instntwnieleal para o novo estilo
de cancdes que estava sendo gerado (GAVA, 2002: 46)

A transformacdo de maior peso sentida nos elemeittogs e harmoniana musica
popular brasileira a partir da Bossa Nova estabalse a partir da novidade tatida
diferentedo violdo, uma das principais caracteristicasnda estética que teve como principal
disseminador (alguns chegam a menciona-lo conadan) o baiano Jodo Gilberto. Na parte

dos agradecimentos de seu trabalho, Chediak afirma:

Quando ouviO amor, o sorriso e a florsegundo LP de Joao Gilberto, fiquei
fascinado. Neste disco havia musicas de Tom, Cay@arlos Lyra, Ronaldo
Boscoli, Newton Mendonca e do proprio Jodo, quavsoao violdadJm abraco
no Bonfa.Aprendi a cantar todas as musicas, mas 0 que @lagomesmo, era
reproduzir de alguma maneira aqueles fantastiaos §optei pelo violdo. Em
pouco tempo ja estava tocando um ritmo meio pavecain o do Jodo. As
harmonias, isto é, as sequéncias dos acordes, m@samolo tocadas sem a
melodia, ficavam bonitas, com caminhos harmonidfesehtes. Eu chegava a
compor outras musicas dentro da mesma harmonia DCAE 1986: 2).

Ainda sobre Joao Gilberto, Gava observa que:

Bibliografia e discografia sdo unanimes e indicaame marco bossanovista
inicial a gravacdo das music&hega de saudade Bim-bompelo cantor e
violonista Jodo Gilberto no final de 1958. Talvegrineira coisa importante a
esclarecer a respeito de Jodo Gilberto é que a famale obtida jamais se
deveu a sua atividade como compositor. Apesar dedsposto algumas
cancdes (hoje muito pouco lembradas), sua impaa&eecnpre residiu, sim, na
criacdo de um estilo interpretativo muito propricegpecifico, centrado no
acompanhamento violonistico com base em acordesaddts (também
conhecidos como “dissonantes”), no ritmo inovadoo €anto quase em forma
de sussurro. Trés elementos que se transformarauananarca registrada” e
foram imediatamente assimilados pelo movimento dusssta. Levando em
conta que ele sempre foi basicamente um intérpratendo a cancao popular
como uma pedra preciosa e buscando a lapidacéo pedeita, colocando,
pois, a realizagdo de um ideal estético acima dieseisses de mercado, ndo
seria exagero elevar Jodo Gilberto a categoriamdenusico erudito. (...) Suas
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primeiras gravacfes, com seus tons intimistaseps&isos e sofisticados,
introduziram uma nova categoria na musica populadio Gilberto, no uso e
desenvolvimento de todos esses recursos, pode esetdaonsiderado o
intérprete que melhor tipifica o estilo e a fildsokstética da Bossa Nova
(GAVA, 2002: 35-36).

Além desta nova maneira de se tocar violdo, o &i@wento do piano na musica
popular brasileira também enveredou por novos damsina partir do movimento
bossanovista, com uma linguagem de toque simp&godcas notas, de acompanhamento
leve, linguagem que teve no maestro carioca Antdbaylos Jobim o seu principal
disseminador. O compositor Edu Lobo, em depoimeaatido no DVDEla é carioca

comenta o estilo de Jobim ao piano:

Ele é dono de um estilo, aquele piano s6 existm&a do Tom. Vocé pode
tentar no maximo copiar, mas quem inventou aquelgopfoi ele. O piano de
poucas notas, de improvisos de poucas notas..utaa histéria famosa de
alguém que reclamou: “por que que ele toca tdo gmuwtas quando
imrprovisa?” e alguém do lado teria dito: “porque €6 escolhe as melhores”
(LOBO, Edu. InEla é carioca Ano?. Transcricao do autor).

Na quarta parte, intitulad&raus visualizados no braco do violdo ou guitarra,
progressdes de acordes, marchas harmdnicas modglapt masicas harmonizadas e
analisadas Chediak complementa a sua abordagem sobre @myid&Eenvolvida na terceira
parte, e fornece exercicios de aplicacéo de tosl@emceitos harmonicos trabalhados na parte
dois. Trata-se de exercicios de progressdes ds/elesacordes (encadeamentos harmdnicos
de freqiiente uso no repertério da MRBghésharmonicos). E também nesta parte que se
encontram as setenta musicas do repertorio da MRBsadas pelo autor segundo a sua
metodologia de sistematizacdo da harmonia desddaoha obra. Chediak oferece também
exercicios de analise harmoénica: sdo musicas asrgde o aluno devera analisar segundo a
metodologia proposta pelo autor, podendo compavatedormente a sua analise com um
gabarito elaborado por Chediak.

Finalmente na quinta parte, intitulad@das as escalas dos acordes aplicadas ao
estudo da improvisacdo ou no enriquecimento harommncontra-se o trabalho especifico
destinado a improvisacdo. Nesta parte, o autorirrgeta sua abordagem a apresentacéo das
possiveis relacdes escala-acorde utilizaveis eastad sequéncias harménicas trabalhadas ao

longo da obra.
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1.2 — Adolfo e sua obra livro do muasico: harmonia e improvisacao para pia teclados e

outros instrumentos

A obra de Antonio Adolfo é, segundo o préoprio auto resultado de grande parte da
minha experiéncia traduzida para meus alunos” (ABOL1989: 13). Antonio Adolfo €,
antes e além de um renomado professor de musicaefdro Musical Antonio Adolfo
fundado pelo autor, existente ha vinte e um anasy éentro de referéncia de ensino musical
da cidade do Rio de Janeiro), um musico escoladoipalmente pela pratica. Comecou cedo
como profissional, aos dezessete anos, em 196ecapalo com o seu tri;D, no musical
Pobre menina ricade Carlos Lyra e Vinicius de Moraes. Ao longo dlabulentos anos
sessenta, destacou-se como pianista e teclad@tgpanhando grandes intérpretes da musica
popular brasileira, como Leni Andrade, Flora PuemGeraldo Vandré. Obteve éxitos
marcantes com composic¢des suas, c&adlarina, Juliana, Teletem@BR-3 nos historicos
festivais de cancgdes do final da década. No irdo®anos setenta, passou a se dedicar mais
profundamente ao estudo de harmonia, piano e drggéase, estudando em Paris com Nadia
Boulanger e com David Baker nos Estados Unidos.

Ao retornar ao Brasil, prosseguiu seu trabalhoaccamanjador em gravagdes de Chico
Buarque, Maria Bethania, Gal Costa e Quarteto emNegta mesma época comecgou a dar
aulas de musica. Em 1976, foi protagonista de uncartastérico da producéo fonogréafica no
Brasil: devido as recusas que recebeu de gravagarasgravar um disco préprio, autoral,
criou o selcArtezanale lancou o LAFeito em casaatravés de producdo independente. Foi 0
primeiro disco de producdo independente de um mdlSiasileiro. Seguiram-se em sua
carreira varios outros trabalhos de producao indgrete. Antonio Adolfo viajava pelo Brasil
divulgando seus discos, dando entrevistas sobiugéio independente e discutindo o tema
com artistas locais. O movimento ganhou forca eadirpdai varios artistas passaram a
produzir seus trabalhos com recursos proprios.

Durante todo este tempo Antonio Adolfo nunca padeudar aulas de mdusica, de
compor, escrever arranjos e orquestracfes. Apddafua seu Centro Musical, em 1986,
publicou, em 19890 livro do musicoA obra € uma tentativa do autor de traduzir, pera
estudantes de musica, a sua propria metodolodirali@ho na musica. O musico, compositor
e arranjador lan Guest, que prefacia a obra, diseot pensamento envolvido na série de

dificuldades sentidas pelo jovem musico estudamtedlsica popular:
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Quantos jovens musicos ardem de desejo por algpetagenas dicas, “receitas
culinarias”, quando ouvem grandes intérpretes e positores? Quais 0s
segredos do som sofisticado, mais lapidado? Est@utgs a dedicar a vida
para descobrir e reverenciar com profundo respaitquem lhes indicar

caminhos. Antonio Adolfo, insistentemente cobra@tog alunos e pelo seu
préprio processo criativo, acabou por desenvolvea série de respostas
diretas e praticas dadas pela experiéncia, nuniaitende conduzir a esséncia
do desenvolvimento musical (ADOLFO, 1989: 9).

Um dos diferenciais que o autor deliberadamentteipde oferecer aos alunos leitores
de sua obra € a grande quantidade de exerciciesiatindos a cada assunto trabalhado.
Adolfo defende a importancia dos exercicios e dajyea pessoal, constante, do aluno. A

pesquisa com musicas e o treinamento de escalasadeamentos harmbnicos em marcha
devem ser diarias, segundo o autor. Adolfo enfajira

Todos os assuntos abordados neste livro s&o inmpestaMais importante
ainda é a pratica exigida. Poucos conceitos e sw@kercicios. (...) Insisto
mais uma vez em qu@ livro do musicpdevera ser trabalhado tendo em vista

principalmente a pratica, tdo importante para amémpdo do musico
(ADOLFO, 1989: 12).

Outro importante aspecto da obra € o seu enfogpexil nos instrumentos de teclado
(semelhante ao enfoque que Almir Chediak destina@ao emHarmonia & improvisacao,
Vol. 1). Entremeadas nas discussbes harménicas ao loagobih encontram-se dicas
especificas para o instrumento, dedicando o atéomasmo um capitulo especifico para a

pratica de géneros de musica popular em instrureel®@declados, como veremos a sequir.

1.2.1 — A estrutura da obraO livro do musico de Adolfo

A obra de Antonio Adolfo est4 dividida em novetpar

Nas partes umRevisdo tedricae dois, Triades e tétradeso autor apresenta as
ferramentas basicas de conhecimento de teoria ahugiee necessitam ser dominadas por
qualquer estudante de harmonia e improvisacao:et@®@mitom, escala maior, armaduras e
intervalos.

Nas partes trésHarmonia/Improvisacdo quatro, Rearmonizacdo cinco, Tensdes

adicionadas as triades e tétradesseis, Acordes com sétima e quarta, acordes com baixo
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trocado e com baixo pedab autor trabalha todo o material harménico qué aglicado na
parte oitoJmprovisacao

Temos ainda a parte seModalidades para solo e acompanhamento em instrtosen
de tecladp que sugere diferentdgvadas para géneros de mausica popular brasileira e
estrangeira: baido, toada, bolero, bossa-novapcimearcha, marcha-rancho, frevo, samba-
cancao, rockswing-jazz balada, blues. Trata-se de uma tentativa de agfesos alunos, em
parte, aquelas pequenas dicas, as “receifasarias” as quais se referiu lan Guest no prefac
da obra.

Conforme antecipado anteriormente, na parte dmprovisacao Adolfo apresenta
uma proposta de sistematizagéo de estudo pararavisgcdo. O autor aborda inicialmente a
identificacdo dos graus de uma progressao melochoag ferramenta inicial para o processo
de construcéo de frases. O autor propde a utilizdgdnétoddMelos de César Guerra-Peixe,
trabalhando em seguida varia¢des ritmico-melddieasm motivo dado, clichés harmdnicos,
ornamentos, bordaduras, notas de passagem e natessestranhas a um acorde ou a uma

escala.
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CAPITULO 2 — ANALISE DAS PROPOSTAS DE SISTEMATIZACA O
DE ENSINO DE HARMONIA E IMPROVISACAO DE CHEDIAK E
ADOLFO

2.1 - A metodologia de ensino de harmonia aplicadaa musica popular brasileira

proposta por Chediak na obraHarmonia & improvisacéo, Vol. 1

Na segunda parte de sua obra Chediak expbe arspesta de sistematizacdo da
harmonia aplicada na MPB. O autor parte do pressapde que todo o repertério da MPB
pode ser analisado segundo esta sistematizacaarmohia da MPB sistematizada por
Chediak se estabelece de acordo com as leis dahiarfuncional, que atribduncbesaos
acordes inseridos no discurso harmonico da musica.

Importante frisarmos que ndo podemos desconsideranstrucao de sistematizacdes
anteriores no campo da harmonia, como a de Arnclidé&hberg em seu tratado de harmonia
funcional, entre outros autores, que de algumadajudaram a construir a sistematizacéo do
gue hoje se entende por harmonia funcional na m{ipular de diferentes culturas.

Na secao VIl da segunda parte de sua obra, Chaghgdsenta a sua definicdo para

funcao tonal ou harmdnica dos acordes. O autanafque:

Em musica temos momentos instaveis, estaveis egniesiaveis, e sdo essas
variagdes que motivam a continuidade da musica et@ouso final. A palavra
funcaoserve para estabelecer a sensacdo que determo@mde aos da dentro
da frase harmébnica. S&o trés as funcbes harmoéniéaéca (estavel),
dominante (instavel) e subdominante (menos instdZIEDIAK, 1986: 91).

A proposta de sistematizacdo harmonica de Chediakssemelha a um tradicional
modelo académico de analise musical. Trata-se da tentativa de se organizar,
harmonicamente, o repertério da MPB. Por exemplon@mear dealiminuto de passagem

descendent® acorde diminuto utilizado para se encadear ddsceemente dois acordes
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diatbnicos conjuntos (ex.: F7TM/A — G#dim — Gm7)cleé harmbénico da MPB, Chediak
propde, como consequéncia de sua observacao dimciasde ocorréncia no repertério da
MPB deste cliché harmbnico especifico, uma espgixiegra de harmonia, a regraamrde
diminuto de passagem descendefista regra, a partir de seu estabelecimento rpaieio

ser usada para se fundamentar, teoricamente, #estagéo deste cliché harmonico.

2.1.1 - Conflitos praticos e tedricos degramatica harménicada MPB de Chediak

elaborada na obraHarmonia & improvisagéo, Vol. 1

Vimos que o sistema da harmonia funcional considsracordes de uma composi¢ao
musical (o discurso harmdnico) como func¢des haroa@n{cada acorde sugere useasacao
no ouvinte, e esta sensacao esta intimamente adaad conceito dancaqg.

De acordo com este cenario tedrico, a harmonia B8 Momeca a ser destrinchada
por Chediak, primeiramente, através da conceitudedom e tonalidade Segundo o autor,
embora na pratica os termos se equivalham, ha uler@rtba filosofica entre eles. O autor
esclarece que tonalidade é “um sistema de sonadms@s escalas maior, menor harménica,
menor melddica e menor natural” e tom “é a alturdeose realiza a tonalidade, j4 que existe
uma série de tons em diferentes alturas” (CHEDIA®G6: 84).

Em seguida o autor divide os acordes existentegonabulario harménico da MPB
em gquatro categorias: categoria maior, categorinomecategoria de acorde de sétima da
dominante e categoria de acorde de sétima diminuta.

A primeira categoria trabalhada pelo autor € &gmia dos acordes de sétima da
dominante. Chediak cita dois acordes como perté@senesta categoria: o proprio acorde de
sétima da dominantd/7, que recebe este nome por ser construido diatorit® sobre o
quinto grau da escala maior, €abV7 “que é o acordsubstituto do VZom a fundamental
uma quarta aumentada abaixoSGbV7é encontrado um semitom acima do acorde onde vai
resolver” (CHEDIAK, 1986: 85).

Nesta conceituacdo elaborada sobr8ubV7e, conforme veremos em seguida, na
elaborada sobre as resolugdes do tritono, secddavfarte dois do trabalho, a explicacéo
formulada pelo autor ndo abrange todos o0s aspeet@ssarios a compreensao do significado
da utilizacdo do acordgubV7no contexto harménico da MPB.

Primeiramente, Chediak explica a resolucao dontitoa preparacdo V7 — | (acorde

de sétima da dominante que resolve no acorde i@dei).da terca do acorde V7 alcanca a nota
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fundamental do acorde de resolucdo por semitonsétima alcanca a terca do acorde de
resolucdo por semitom ou tom descendente” (CHEDIR¥86: 88). Ou seja, a dissonancia
do tritono transforma-se numa consonancia impar{édrca maior ou terca menor), gerando
0 movimento tensdo-relaxamento caracteristico daligmo.

Em seguida o autor explica a resolugéo do tritamagordeSubV7 A lacuna tedrica
da explicagdo encontra-se na afirmacéo de gin@damentaldo SubV7encontra-se uma
quarta aumentada abaixo fimdamentaldo V7. Esta informacdo pode ser contraditoria, se
levarmos em conta o conceito fimdamental de um acorde harmonia tonal. Segundo o

autor Bohumil Med:

A nota mais grave do acorde em posicao originajgsesobrepostas) se chama
fundamental As outras notas tém o nome do intervalo que forncam a
fundamental. A fundamental é a nota basica, a quéadd origem ao acorde e
por isso € a nota mais importante do acorde” (MEI®6: 273).

Portanto, se numa determinada cadéncia, no tond deatr, por exemplo, se em vez
de tocar a sequéncia G7 — C o musico tocar Db7 tel@, ele tocado um acorde cuja
fundamental é a nota ré bemol? Qual seria a reldgamta ré bemol com a tonalidade de dé
maior? E as demais notas deste acorde, fa, & bemdlbemol, qual a relacdo delas com a
tonalidade de do maior? Como se estabeleceriaducan de vozes nesta resolucao?

Na realidade, o musico tera tocaslanesmo acorde, com a mesma fundameNtal
resolucdo Db7 — C, o primeiro acorde de Db7 nada engue um G7 com a quinta alterada
em um semitom descendente, situando-se a quintairo do acordeo( que nado significa
que ela seja a fundamentaD acorde €, portanto, undaminante alterada com a quinta no
baixg acorde que é muito usado na harmonia do repertiériMPB e também na harmonia
jazzistica. Observemos o exemplo 1, o qual nésgmog para possibilitar uma melhor
visualizagdo dos encadeamentos acima descrito®rtiampe esclarecermos que os exemplos
estdo escritos em harmonia funcional a quatro voAesna da pauta apresentamos a
cifragem alfanumérica dos acordes e, abaixo, agsfn analitica funcional, conforme
empregada por Chediak e Adolfo nas obras abordpdks presente monografia. Nos
exemplos 1c e 1d os tragos representam duas omféentes de conducdo da nota

fundamental.
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Ex. 1. As resolu¢bes dos acordése SubV7

Podemos afirmar que um dos fatores que motivanbstifwicdo do acorde de sétima

da dominante\(7, nos exemplos 1a e 1b) pelo aco8ldV7(exemplos 1c e 1d) consiste na

possibilidade de realizacdo de uma conducéo difexea do baixo do acorde, pois em vez de

0 baixo ser conduzido por um intervalo de quarsggjascendente ou quinta justa descendente

(exemplos la e 1b) ele sera conduzido por semitescethdente (exemplos 1c e 1d). Esta

conducdo, por sua vez, também podera ser preceidaemitom descendente, caso a

resolucadSubV7 — kseja antecedida pela subdominante do segundo lgrau(ex. 2). Desta

forma, as notas tocadas pelo baixo geram um dfdgoessante, de cromatismo, tornando-o

mais melddico, destacando-o no contexto dos damsiisimentos executantes.
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Ex. 2. Resolucao dBubV7antecedido pela subdominante do Il grau

Em seguida Chediak afirma que “o que caracteriZalov7é a resolucdo do tritono
em direcdes opostas ¥@, logo, tritono se resolve de duas maneiras” (CHED[L986: 88).

Poderiamos interpretar esta afirmacao atravesfeledies visoes.
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Como ouvintes inseridos num determinado contextdosgultural (no universo do
repertério da MPB, por exemplo), a nossa perceg@@monica esta condicionada aos
encadeamentos de acordes mais frequentes, ao®sclldrmonicos (assim como nos
habituamos as circunstancias urbanas do dia-aaimag barulho de transito, poluicdo do ar,
engarrafamentos, e estranhamos algumas percepefssriais, organicas, quando nos
deslocamos para areas rurais mais tranquilas esragjitadas, por exemplo). Desta forma, a
resolucdo de um acorde de sétima da dominanteni@t@/7 — 1) € a resolucdo a qual nosso
ouvido tonal esta mais acostumado, € a resoluc&previsivel. Porém, se num determinado
momento de uma composi¢cdo, num trecho em dé maioracorde de G7 resolver, por
exemplo, no acorde de F#, em vez de resolver naaate C, entdo nosso ouvido percebera
esta resolucdo como uma resolucdo surpreendemspeirada. Esta resolucdo pode ser
utilizada, numa composicéo, para se modular para afastados, por exemplo, gerando uma

guebra de expectativa no ouvinte.

3a 3b
G 731 Fé C#7(3)/G F4
o)
—/
G
J Foe 48 foo 48
y——o Zo o fo
© ﬁo © ﬁO
V7 I V7(,5)/5° I

Ex. 3. Acorde d&/7 utilizado para se modular para tons afastados

Chediak afirma ainda que “na resolucdo do tritoo®@dbV7a sétima alcanca a nota
fundamental por intervalo de semitom e a tercangkaa tergca por semitom ou tom
descendente. A resolucdo &mbV7tanto pode ser num acorde maior como num menor”
(CHEDIAK, 1986: 88).

De fato, ao observarmos a conducéo de vozes dgagrotamos que a nae, terca

do acorde G7(#11), € conduzida por intervalo deiteemdescendente a ndé2, terca do
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acorde F#. Também notamos que a riafa sétima do acorde G7(#11), é conduzida por
intervalo de semitom ascendente a rigt®, fundamental do acorde F#.

Porém, na realidade, nem a sétima foi conduzidandaimental, nem a terca foi
conduzida a terca. Isto porque, imediatamente &@s@sitarmos a resolucdo, € como se
percebéssemos que o0 acorde G7(#11), no ex. 3agpéEsentava uracorde de sétima da
dominante cuja fundamental € a nota, slsim umacorde de sétima da dominante com a
quinta alterada em um semitom descend€ltealizando-se esta na voz do baixo), cuja
fundamental é a not#d# (a qual, na cifra alfanumérica do acorde, apacten® a tensagll,
décima-primeira aumentada).

Portanto, o acorde G7(#11) representa o acordealigtadodisfarcadoem G7(#11).
Sua terca é a notai#2 (enarmoénica déd), sensivel déa#2, e sua sétima € a nat&, que
conduz descendentemente a tdég# do acorde de F#. Observemos novamente o exemplo
3b.

Neste caso, apesar do carater surpreendente dacBespercebido pelo ouvido num
primeiro momento, ao se escutar mais vezes a Egolo ouvido conseguird notar a tipica
sonoridade, no sistema tradicional de conducéo akesventre os acordes na harmonia
funcional, de uma sétima que resolve numa tergaath sensivel que resolve numa ténica.
O ouvido néo percebera que “a sétima alcanca aafmedtal’, nem que “terca alcanca a
terca”, conforme afirmou Chediak (1986: 88).

Importante ressaltarmos que a cifra alfanumeéri¢@t@l), neste caso, representa uma
simplificagdo grafica, visual, da cifra que maislfiente descreveria o0 acorde, que seria
C#7(b5)/G.

Segundo o professor Antonio Guerreiro de Fariaamte suas aulas de harmonia
funcional no curso de graduacdo em LicenciaturaMimsica da Unirio, este costumava
repetir um ditado que diz: “o som tende a ir pardeoele foi”. Ou seja, em qualquer analise
da harmonia funcional de uma composi¢cao, devenropreeescutar o discurso harménico em
sua totalidade, para que possamos entdo efetuaandtiae bem fundamentada.

Em seguida, na secao XVIII da segunda parte da, obtituladaPreparacdo dos
demais graus diatbnicos e de empréestimo modal (oame secundario e auxiligriChediak
comprova, por suas proprias palavras, a idéia glegpelo ditado citado acima, ao afirmar
que “os SubV7 dos acordes de empréstimo modal s&mas como V7 (dominante
secundario) de um grau diatonico” (CHEDIAK, 1986).9Em seguida o autor apresenta o

seguinte exemplo em d6 maior (com cadéncia finglutt@ominante menor, 1IVm):
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(V7/II1) = bVII = (V7/I) = bVI = (V7IVI) = blll = (V7/V7) = bll = (V7/VII) - IVm
B7 — Bb — A7 — Ab — E7 —bE D7 - Db — F#7 - Fm

Ex. 4. AcordesSubV7percebidos como dominantes secundalmgraus diatonicos (fonte: CHEDIAK, 1986:
99)

Ao ouvirmos o acorde B7 (V7/Ill), nosso ouvido pamace na expectativa de ouvir
em seguida o acorde de Em (Ill), masuépreendidgpela resolucdo no acorde de Bb. Desta
forma, podemos constatar que, ja que o acorde &lveu no acorde Bb e ndo no de Em, o
acorde B7 representava, portanto, a dominante deoBba quinta alterada em um semitom
descendente, situando-se esta ultima no baixo,(EvgooSubV7de Bb). A cifra alfanumeérica
mais fiel a verdadeira “identidade” deste acordéase7(b5)/Cb (a notald bemal quinta
diminuta ascendente da ndéaaqui esta representada como enarménica daiota

Esta resolucdo surpreendente, inesperada, de umleade sétima da dominante, ou
seja, 0 seu uso repentino corBabV7em vez deV7 (e vice-versa), também poderia ser
considerada umaesolucdo deceptivatermo utilizado por diversos autores, inclusive
Chediak, para explicar sequéncias harménicas orad®mle de sétima da dominante resolve
em diferentes graus, diatdnicos ou ndo. Chediaknafque resolugcédo deceptiva “é quando os
acordes preparatorios V7 e SubV7 nao resolvem aalaesperado, causando um efeito de
surpresa na progressdo harménica” (CHEDIAK, 19864).1 Portanto, ndo poderia a
resolucdo do acordeubV7de que tratamos mais acima também ser considdesgtiva ou
seja, aquela qudecepadecepcionacausa surpresa?

Outra abordagem de Chediak que observamos ensminas secoes XV e XVI da
parte dois deHarmonia & improvisacap Vol.1, onde o autor apresenta os acordes de
subdominante menor. Assim Chediak os define: “sfieles que possuem na sua formacao a
sexta menor da tonalidade (escala)” (CHEDIAK, 1986 O autor ilustra a afirmacao com
um quadro de todos os acordes, exemplificados maitade de do, que sdo considerados
subdominante menor. Entre eles esta o acorde d€Bmi7).

Este acorde é geralmente empregado entre doisescdadl grau. Por exemplo, C7M
— Bb7 — C7M. Porém, de acordo com o sistema fuatiaie ndo poderia ser considerado
umasubdominante menoifrata-se de um acorde de empréstimo modal, cdserea mais
adiante o proprio autor, mas de que modo seriaestguto? Ha varias explicacdes. Pode-se
afirmar que sua origem esta no sétimo grau do moeloor natural. Portanto, quando usado
da maneira exposta acima, a sonoridade do encadeaimamoénico € modal. Como tal, o

acorde ndo poderia ser considerado woiadominantepois no modalismo trabalha-se com
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graus, mas estes ndao possuem fungbes harmonicasa(tGubdominante e dominante)
justamente por ndo estarem submetidos as leisr@digmo, entre as quais a principal é a
resolucdo do tritono (momento instavel) num intlende terca maior ou menor (momento
estavel). No modalismo, os graus sdo utilizadosa@®do com o colorido sonoro que se
pretende criar no momento.

No repertério da MPB, € muito comum encontrarmosioa$ modais que utilizam
diferentes modos ou que se misturam com o propnalismo, como observa Chediak no
item XXXVI da parte dois de seu trabalho, que disesobre harmonia modal. Segundo
Chediak:

A harmonia modal pode ter o carater:
a) Puro
Formada apenas por acordes diatdnicos a ummdetelo modo.
b) Misto
1) Com outros modos (dérico e mixolidio etc.);
2) Com o tonalismo.
E bastante comum vermos musicas de Caetano V&iberto Gil, Edu Lobo
ou Milton Nascimento com estas caracteristicas’EODHK, 1986: 121).

2.2 — Conflitos praticos e tedricos na metodologide ensino de harmonia e improvisacéo
elaborada por Adolfo em sua obraD livro do musico

Antonio Adolfo teve a preocupacdo de, em seu thabhapriorizar a pratica do
estudante de mdusica, a execugdo musical, ndo seloatsomente a teorizacdes de
conhecimento. Para a obtencdo de um bom desempanhdsica popular, a pratica solitaria
diaria do estudante é tdo importante quanto acargtiupal. Dauelsberg (2001), baseando-se

em Berliner (1994), comenta esta questao:

E importante evidenciar que a préatica grupal naid&i®opular e no Jazz é
considerada tdo importante quanto a atividade tlmessolitario, assim como
assistir concertos. Depoimentos de Winton Marsdlrsna que “o Jazz néo é
somente tocar o0 que se ‘sente’. Existe toda unmatesicdo que vem de uma
tradicdo e que requer muito pensamento e estugid(8ERLINER, 1994
95. INDAUELSBERG, 2001: 95).

Tendo em vista a proposta de Adolfo, tentaremos seguida discutir alguns

conceitos e exercicios praticos fornecidos peloraerm sua obra.
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Na secdo IV da segunda parte @elivio do musicp que introduz a nocdo de
encadeamentos harmoénicos, primeiramente com triadetolfo estabelece como
procedimento: “Ao encadearmos dois acordes, deveptoseiro, verificar se temos notas
comuns a ambos. Mantemos as notas comuns na(s)as@smz(es) e conduzimos as outras
pelo caminho mais préximo” (ADOLFO, 1989: 25).

Este procedimento costuma funcionar muito bem cooadeamentos entre triades,
porém, quando lidarmos com tétrades, nem todasoagdes vao soar bem em um
instrumento de teclado ou no violdo. Como ja réssels anteriormente, a obra de Adolfo
enfoca principalmente os instrumentos de teclados®&téao Il da letra B da parte doisQle
livro do musico intitulada Encadeamentos com acordes de sétimaseja, com tétrades),
Adolfo orienta os alunos para a utilizacdo do megmeedimento utilizado com as triades
(1989: 35).

Este procedimento pode levar a utilizacdo de pesige acordes probleméticas, que
ndo soam bem. Por exemplo, num acorde maior comaé@haior, como C7M, a posicéo
mi3-sol3-si3-dosa mao direita (a esquerda tocaria o baixo, ag@tado costuma soar bem
na pratica, devido a presenca da disson&@i2id63na extremidade mais aguda do acorde.

A escolha das melhores posi¢Bes para os acordestelecomo julgador em dltima
instancia o ouvido. Portanto, muitas vezes a plaole ndo sera manter as notas comuns nas
mesmas vozes.

Na secdo | da parte trédcordes diatdnicos, acordes substitutos e perda de
diatonicidade Adolfo trata da possibilidade de os acordes diatg® Illm7 e VIm7
“perderem sua diatonicidade”, ou seja, deixarensatediatonicos se forem antecedidos por

sua dominante secundaria (ou seja, cada qual pargeou, segundo o autor:

Se fizerem o papel de IIm7 antecedendo um V7 owsuwisstituto de V7. Ex. 1:
Tonalidade de F& maior: F7M Dm7 Gm7 C7 (séo todwsdes diatdnicos).
Porém se o Dm7 vier antecedido de A7 (quinto geh7), C#dim (sétimo
grau de Dm7) ou ainda de Eb7 (subV7 de Dm7), pérslea diatonicidade em
relacdo a tonalidade de F& maior (ADOLFO, 1989: 45)

De fato, ao ouvirmos uma resolucdo V7 — | sobrearde VIm7, temos a sensacao
passageirade que o VI grau € o novo | grau, como se houvessegido uma modulagcéo para
este novo tom. Porém, essa modulacdo somente @diamada se tivermos uma insisténcia

nesta nova tonalidade. Como no exemplo demonstaithoa isso ndo ocorreu,perda de
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diatonicidadedo acorde, apontada por Adolfo, ndo se caractep@s na continuagédo do
trecho tivemos apenas acordes diatbnicos em farmi@@ cadéncia final.

2.3 — Andlise critica comparativa entre as obras déhediak (1986) e Adolfo (1989)

Quanto a elaboracao da forma de apresentacaoldhtvaas duas obras analisadas se
assemelham bastante. Ambas abordam primeiramenéenzonia para depois trabalharem,
numa parte especifica, separada das demais, ouenBmpre a improvisacdo. Importante
reiterarmos aqui que a harmonia trabalhada em aababras € a harmonia tonal, embora
Chediak tenha dedicado uma parte especifica detsagara a harmonia modal, abordando o
seu uso na MPB. Antonio Adolfo n&o aborda a harenaredal em seu trabalho.

Em relacdo & harmonia, a abordagem de Chediak ®divairsificada e completa que
a de Adolfo. Como vimos na secdo 2.1 da presenteognafia, Chediak se preocupou em
organizar praticamente todas as ocorréncias haca®rda MPB. Tentou traduzir para a
linguagem da nossa musica popular as leis de hamamcional desenvolvidas pela musica
de concerto, adaptando para a MPB uma sistematizig&ifragem analitica voltada para a
musica popular desenvolvida por outras culturaacialmente em meios académicos norte-
americanos. O resultado deste trabalho constituitga importante referencial para os
estudiosos da musica popular brasileira. A obraCtiediak € reverenciada, através de
depoimentos escritos, por grandes nomes da MP8gcteno Gilberto Gil, Gal Costa, Jodo
Gilberto, Caetano Veloso, Paulo Moura, Djavan, Tolgo, Wagner Tiso, Luis Bonfa,
Egberto Gismonti, Ivan Lins, etc. Este ultimo vile@n o futuro da musica brasileira a partir
do trabalho de Chediak: “Meu Deus, se essa gerggéoai esta mergulhar nos livros do
Almir, vamos produzir uma musica popular ainda ni@isgl e irresistivel” (apudCHEDIAK,
1986: 8). Ivan Lins comprova ainda a escassez ddrtfiormacao disponivel para o muasico
brasileiro na época:

Aprender musica no Brasil (democraticamente, é¥Ylannca foi facil. Poucas
escolas, pouco material didatico realmente conffigpaicos bons professores,
ou seja, nada estimulante para um jovem desenvalver cultura musical
ampla e arejada. Sempre ficou apenas a paixaameleca e a intuicho como
molas propulsoras dessas gera¢gfes de musicossesirfiapudCHEDIAK,
1986: 8).
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O principal mérito do trabalho de Chediak é, pddaa chance que ele deu as antigas
e novas geragcfes de musicos de assimilar maisngiafuente o sentido harménico do
repertorio da MPB A harmonia da MPB foi mapeada @bediak, que sempre se destacou
mais como um estudioso da musica do que como untonggatico. Talvez tenha sido esta
sua especialidade musicoldgica, que se sobrep6® anakico executante, a grande
responsavel por este estudo aprofundado sobrereher da MPB.

Ja Adolfo € um profissional cuja formacdo vem datipa musical, como vimos
anteriormente. Adolfo €, antes de tudo, um mugjce adquiriu a sua propria maneira de
tocar o seu instrumento (piano e teclados) atrdeéssforco continuo da pratica. O percurso
proposto por Adolfo em sua obra €, portanto, diferelo de Chediak: Adolfo tenta traduzir a
sua pratica, verbaliza-la, para assim torna-lasheelsaos seus alunos.

Esta diferenca faz com que, na pratica, o trabdéhédolfo acabe se destinando ao
aluno que nao s6 quer ser apresentado ao estutirmania popular, mas principalmente ao
aluno pianista e/ou tecladista que deseje mellzosal técnica no instrumento. Adolfo afirma
que “é bom lembrar qu® livro do musicondo € um estudo de técnica especifica para
nenhum instrumento, mas a pratica harmonica poclr gé¢¢ mesmo uma certa técnica em
instrumentos de teclado” (ADOLFO, 1989: 12). E @ gicontecera com o aluno tecladista
e/ou pianista que estudar profundamente a obradidfoA desenvolverd a sua técnica de
instrumentista, mas néo atingir4d, somente atravél, dconhecimentos harmdénicos
aprofundados.

Comparamos as obras quanto a abordagem sobre arti@rQuanto a improvisagao,
ambas se caracterizam por se restringirem a albemdagpbre aspectos basicamente iniciais
do estudo da pratica improvisatéria, como a relas&ala-acorde.

Chediak dedica apenas um capitulo de sua obrart@ gaco, a improvisacdo. Séo
apenas vinte paginas das trezentas e cinquemacdh obra.

Nesta parte cinco, o autor aborda o estudo da wgagdo na musica popular
basicamente como o estudo das escalas dos adalelegmresenta os modos basicos da escala
diatbnica (idnico, dorico, frigio, lidio, mixolidjaoslio e locrio) e os acordes onde cada um
pode ser usado. Apresenta os modos e esmdifisiais, ou seja, modos transformados, como
o modolidio com sétima menpaescala hexafonicée tons inteiros) e escala alteradaNo
final da parte cinco de seu trabalho, Chediak amtasum “Quadro geral dos acordes sobre
0s graus da tonalidade maior e menor” (1986: 35d).uma coluna séo listados os acordes,

em outra, ao lado, os modos e escalas que devattilg@dos numa improvisacgao.
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O estudo da relagcédo escala-acorde é apenas undagas de estudo pela qual um
aluno de musica que ambiciona tornar-se um bomawgador necessita passar. A limitacao
do aluno a este ambito reduzido de informacdesaagatando linhas de improviso de pouca
riqueza melddica. Trataremos mais profundamentée daspecto no capitulo trés desta
monografia.

J& Antonio Adolfo aborda a improvisacdo de uma rmanmaais abrangente, embora
sua abordagem esteja ainda bastante presa aoimariacorde-escala. Esta relacdo, cuja
versao pessoal Chediak exp6s no ultimo capitukederabalho, € apresentada por Adolfo no
inicio da parte trés de sua obra. Adolfo apresestaodos da escala maior e da escala menor
mista, escala menor onde os graus de funcéo téngtedbdominante — I, 1ll, VI, Il e IV —
originam-se da escala menor natural e os de fudgéonante — V e VIl — da escala menor
harménica. Chediak também apresenta a sua versé@ gscala menor mista, embora ndo a
denomine com este termo. Ele aborda esta questésespando um “quadro com a selecdo
dos acordes mais usados”, na secéo XIV da parsedéasua obra (1986: 96).

Em seguida, Adolfo apresenta um quadro de acordiegionando-os aos seus
respectivos modos e escalas (1989: 51-52), bastantelhante ao de Chediak (1986: 351).
Nota-se, no entanto, uma preocupacgao pertinentutty em relagdo ao uso adequado dos
modos, manifestada através de algumas consideragbes, por exemplo, a importancia da
melodia para a escolha dos modos, ou a dupla ietagiio que um acorde de sétima da
dominante pode ter, relacionando-o com o acorderiantou com o posterior (conforme
vimos na secao 2.1.1 desta monografia, sobre alsigégs inesperadas de um acorde V7).

O diferencial deO livro do masicaem relagdo &larmonia & improvisacéo, Vol.-de
Chediak, reside na parte oito, dedicada exclusiméen& improvisacdo, onde Adolfo
apresenta noc¢des de construcdo de frases, basedbkdasg técnica de construcdo de frases
criada por César Guerra-Peixe. Esta técnica seagptincipalmente na area da composicao,
mas considerando-se a improvisacdo como um atomuopasicado instantdnea, o dominio
desta técnica pode se constituir numa importantarfeenta para o improvisador. Adolfo
aproveita, no entanto, apenas 0s principais eleaealdsta técnica, de forma sucinta. O autor
trabalha ainda variacbes sobre um motivo dado, diversas possibilidades ritmicas,
melddicas, de adi¢do, diminuicdo e supressao.ifprAdolfo trabalha o uso de ornamentos
na linha de improviso, tais como notas de passagematicas e bordaduras.

Pode-se afirmar que esta parte destinada a impigaasé o principal legado da obra
de Adolfo, pois o aluno, ao estuda-la profundameptelera adquirir ferramentas basicas,

introdutdrias, para o desenvolvimento de suas idaliés como musico improvisador.



26

CAPITULO 3 — A APLICACAO PRATICA DOS CONCEITOS
TRABALHADOS NAS OBRAS DE CHEDIAK E ADOLFO E OUTRAS
SISTEMATIZACOES NAO CONTIDAS NAS OBRAS

Nos capitulos anteriores desta monografia vimosaguebras analisadas de Chediak
(1986) e Adolfo (1989) visam oferecer aos seurest uma proposta de sistematizacao
didatica para o estudo progressivo de harmoniaimpevisacdo. Ambas conseguem refletir
através de seus proprios titulos o enfoque queesensiolveu em cada obr@: livro do
musico (Adolfo) nos parece ser uma obra destinada aocmi=m perfil voltado para a
pratica pianistica na area da MPB, contendo digemxgercicios direcionados para o
desenvolvimento da execug¢do musical; ja a obra liedi@k, Harmonia & improvisacéao,
Vol.1, parece se adequar melhor ao perfil dos musidasgiesos de harmonia, com enfoque
no ambito da musica popular brasileira, a qualtorase dedicou intensamente durante toda a
sua vida. Neste terceiro e derradeiro capituloadestinografia procuraremos realizar uma
analise critica sobre determinados aspectos refatao conteudo e a proposta didatica
sugeridas pelos autores. Abordaremos ainda algspecis referentes a outras propostas
metodoldgicas e sugestdes didaticas relativas siaeede harmonia e improvisagdo que nédo

constam nas obras analisadas nesta monografia.

3.1 — Os modos e escalas apresentados por Chedia886) e Adolfo (1989) para praticas

improvisativas

Através de sua obidarmonia & improvisacéao, Vol,IChediak legou uma importante
contribuicdo no campo da harmonia, através deistearsmtizacdo das principais ocorréncias
harménicas da MPB. Desta forma, o autor nos perraaéizar uma analise harmonica de

musicas contidas em qualqusngbookproduzido por ele, de algum grande compositor da
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MPB, através de sua proposta de sistematizacdard#ohia. A partir da década de noventa,
Chediak tornou possivel aos musicos o0 acesso addep dos classicos da MPB através dos
songbooksO termosongbookvirou sinbnimo de Chediak. As harmoniza¢cbes dasicag
contidas nossongbooks propostas por Chediak a partir de gravacOes naig)i dos
compositores, se constituem num vasto material @éngessivel observarmos a ocorréncia
pratica dos conceitos harménicos trabalhadosiarmonia & improvisagéo, Vol.1

Conforme vimos no segundo capitulo desta monogréfiediak desenvolve uma
proposta de sistematizacdo da harmonia da MPBrgm Ide sua obra. J& na quinta parte da
obra, intituladaTodas as escalas dos acordes aplicadas ao estudmpl@visagcdo ou no
enriguecimento harmoénico@ autor desenvolve um estudo de improvisacacadasgpenas na
identificacdo do material escalar, originario ddacacorde, que poderia ser empregado para
se construir uma linha melédica de improviso.

Entretanto, é importante observarmos de que foBmapregados os termo®doe
escalasegundo os proprios autores Chediak (1986) e Adqa#89), bem como outros autores
como Med (1996). Doravante nesta monografia osademodoe escalaserdao empregados
em italico, devido as diferentes contextualizagdesmprego dos termos pelos autores nos
guais nos baseamos.

Segundo Bohumil Med,modoé o carater de uma escala. Ele varia de acordoacom
posicdo de tons e semitons e suas relacbes comica’t@MED, 1996: 89). Med esta se
referindo, aqui, a cada um dos sete graus da eswata diatbnica. Ja Antonio Adolfo, na
secdo Il da terceira parte @ livio do musicoafirma: “Da mesma maneira que tivemos
acordes para cada grau da escala maior, tambérs tapuns para cada tipo de acorde e para
cada grau da escala maior (representado pelo tespacorde)” (ADOLFO, 1989: 45).

Os sete modos associados aos sete graus da estafa awns quais se referem os
autores, sdo denominados, do primeiro ao sétimasgranico, doérico, frigio, lidio,
mixolidio, edlio e locrio.

Também de acordo com esta sistematizacdo, Chefliakaaque: “os modos sao
formados a partir de cada uma das sete notas dia @saior. Mais adiante esses modos serao
usados na associacdo da gama de notas que umamiésenta, denominada escala dos
acordes”. Em seguida o autor complementa sua daéfindeescala dos acordesE o
conjunto de notas disponiveis que uma cifra aptaspara formar harmonia ou linha de
improviso” (CHEDIAK, 1986: 337).

A afirmacao acima de Med, que se refera@locomo “o carater de uma escala”, € a

gue mais aproxima o termmododo propriosistema modalou modalismo Conforme vimos
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no segundo capitulo do presente trabalho, Chedidical um trecho de sua obra a harmonia
modal, na secdo XXXVI da segunda parte. Na MPB,epa encontrar um repertorio
bastante rico que inclui emprego de modalismo tratesa das composi¢cdes (ver p. 21). Por
exemplo, alguns baides de Luiz Gonzaga que explasmmodos mixolidio, comBaido
langcado em 1946, ou, conforme ilustra Chediak, peganoUpa neguinhoe Procisséo de
Edu Lobo e Gilberto Gil, respectivamente, ambasitasctambém no modo mixolidio, ou
ainda a canca®ra nao dizer que néo falei de florede Geraldo Vandré, escrita no modo
edlio (CHEDIAK, 1986: 125-127).

As afirmacoes de Chediak (1986), Adolfo (1989) alNIE996) que apresentamos nos
levam a constatar que, para estes autonedpe escalando possuem o mesmo significado.
Porém, na pratica, para estes autores ambos ogstaenconfundem e acabam adquirindo o
mesmo significado.

Isto ocorre porque, em determinadas cifras, assntdeponibilizadas” para a
formacdo de uma linha melddica de improviso podeysspir uma organizagdo escalar
idéntica a um modo. Por exemplo, em dé maior,ra €f7M, representando o primeiro grau,
apresenta um conjunto de notas que podem ser ysadaa construcao da linha melodica de
improviso. Este conjunto de notas é idéntico ao aniddiico, 0 que gera uma associacao
direta da cifra com o modo.

Essa associacdo direta costuma ser explorada persds autores, dentre os quais
Chediak (1986) e Adolfo (1989). Desta forma, paaepresentar o conjunto de notas que
uma cifra apresenta para se construir uma linhadiea de improviso (escala do acorde),
além desta associagao direta de um modo diatbnicoeacifra os autores também costumam
associar o termanodo a outros conjuntos de notas, originados de acocdes tensdes
alteradas. Assim, os autorgsam modosartificiais, ou, como denomina Adolfopodos para
outros acordes de sétima (ndo-diatonicESPOLFO, 1989: 49). O termmodoperde entdo
0 seu significado original e se confunde aesnala dos acordes

Alguns exemplos dest@sodos ndo-diatbnicasugeridos por Adolfdidio aumentado,
mixolidio com décima-terceira menalterado com décima-primeira aumentadalécima-
terceira (equivalente a escala diminuta que alterna torseraitons),alterado com tons
inteiros, alterado com décima-primeira e décima-terceira

As definicbes para anodospropostas pelos autores apresentam pequenamddsre
de nomenclatura. Efdarmonia & improvisacgéo, Vol,Jo modo lidio #51986: 341) € igual

ao modo lidio aumentadde Adolfo emO livro do muasico(1989: 45-53), enquanto que o
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modo alterado com tons inteiragigerido por este ultimo é denominado simplesmdate
escala alteradgor Chediak.

Nas obras analisadas € possivel identificarmodam, uma vasta quantidade de
modos que o0s autores sugerem serem estudados peloss.alBooém, um improviso
construido somente a partir desta linha de radmd¢faz desvantagens quanto a sua riqueza
melodica.

Para que o direcionamento do estudo de improvisaé@opermaneca circunscrito
apenas ao ambito dasodosou escalagesultantes dos acordes, outro principio de ragici
de construcdo de uma linha melddica de improvisie ger abordado. Este principio visa a
construcdo do improviso a partio préprio acordee ndo de suascalaou moda

De acordo com este principio de raciocinio, tenalba@ meta construir uma linha de
improviso fraseologicamente organica, que carregtisnsecamente um sentido musical, o
aluno de improvisacdo deve procurar enxergar odacar partir do searpejo, conforme
justificaremos mais adiante. Ao analisar uma mugiGquer sobre cujo tema o aluno deseja
improvisar, em vez de gerarodose escalagara cada acorde da musica o aluno devera gerar
o arpejo deste acorde. Trabalhando-se o arpejoalde 0 aluno se liberta da predominéancia
de graus conjuntos em sua linha melddica de imgop\abrindo maiores possibilidades de
construcdo fraseoldgica, bem como passa a conhee& profundamente o ambiente
harménico da musica, adquire uma maior intimidaa® os acordes da musica. Uma frase
melodicamente bem construida nada mais € que umeinaaliferente de se tocar um acorde,
uma ampliagdo do acorde, pois a frase carrega emc@go sonoro todo o ambiente
harménico que o acorde do momento sugere. Essaqgmitdade da frase bem construida
possibilita até mesmo uma independéncia destalegéeao acorde, que muitas vezes perde
a necessidade de ser tocado simultaneamente cimmaade improviso. Por exemplo, numa
formacdo musical de trio, composta por piano, b&xmateria, que toca um tema de Bossa
Nova, quando o pianista estiver improvisando, déeedo do nivel de consisténcia musical e
impacto sonoro da frase tocada com a mao dirdéay@ tera necessidade de tocar o acorde
do momento com a méo esquerda, pois a frase, |podwia, carrega em seu corpo sonoro o
ambiente harménico do momento.

Esta proposta de metodologia de estudo de impigasbaseada emodosgerados a
partir de cifras de acordes poderia ser enxergadautta maneira, através de uma férmula
bastante simples, que serve para se “descobrgbcalade qualquer acorde, ou seja, 0
conjunto de notas que uma cifra disponibiliza pareonstrucdo de uma linha melddica de

improviso: escrevem-se as notas do acorde no pantagda mais grave a mais aguda. Em
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seguida, completam-se 0s espagos entre elas coas outtas obedecendo-se a apenas duas
regras: ndo podera existir intervalo maior que om £ ndo poderdo existir dois semitons
seguidos. Esta formula, criada pelo saxofonistgadelon Muniz, um ferrenho critico do
limitado estudo dagscalasdos acordese dosmodospara improvisacdo, € trabalhada e
transmitida pelo professor Haroldo Mauro Jr. emssaalas sobre improvisacdo na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeirori). Vejamos alguns exemplos de
escalasde acorde geradas através desta formula. Ex. (as peetas representam as notas

adicionadas, ndo pertencentes a cifra do acorde):

C7M Escala: i6nica ou lidia
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Ex. 5. A formula de lon Muniz para se gerar escalpartir do acorde

Esta férmula prioriza a visdo dstruturado acorde como o ponto de partida para a
geracado do improviso. As demais notas adicionadatarde resultam numa escala, mas esta

escala passa a ser encarada como uma conseqi@nsia deestruturado acorde somada as
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notas adicionais, de passagem, que melhor podeeamtilizadas para a construgdo de uma
frase musicalmente organica na linha de improvs@vés desta férmula sobram, na pratica,
nada mais do quguatro escalas diferentes para se construir um improwkmiz explica,

em setsite pessoal, como chegou a esta concluséao:

Quando se improvisa sobre, digamos, C7M, ndo usanessala de dé maior
nos solos, 0 que usamos sao as notas contidas resesda. Se eu utilizasse a
escala de do maior em meus solos, eles seriamwreassio de escalas...

A coisa complicou com o advento dos “modos” apdsror que o Kind of
Blue causou.

De uma hora pra outra tudo virou modal. Se num temalé maior eu fosse
tocar sobre um Dm7 as notas seriam (e sdo) as manascala acima, mas
agora eu passei a ter que usar a escala de D ,dfuie@a verdade nédo passa da
escala de d6 comecando no ré. Se fosse sobre aida teria que usar a lidia
etc. Depois se fez 0 mesmo com as escalas de Fatteandas, e vieram mais
um montdo de escalas. A coisa chegou a um pontogga@do morava em
Nova York eu me perguntava se viveria 0 bastanta pparender todas as
escalas do jazz.

De tanto meditar no assunto, e estou falando de ano belo dia eu tive o que
se chama em inglés de ‘“insight”. Surgiu em minhantmea seguinte
declaracéo: “escala € o resultado da divisdo @aiém tons e semitons, ndo
podendo haver semitons consecutivos”. Eu cometatexr escalas de acordo
com essa regra, e esperava obter algumas centenascalas. Pois nao foi
minha surpresa quando apenas pude montar quaterasiisscalasA escala
diatdbnica, a diminuta, a de tons inteiros e a es@lmenor com 62 e 72
maiores.

(...) Quando se esta improvisando, ndo se tem tgra@opensar em nome de
acorde. Nao vejo sentido em se “inventar” esc8asas escalas C diatonica, D
darico, E frigio etc. ndo passam do mesmo grupaoties: C D E F G. Néo faz
nenhuma diferenca o0 nome do modo da escala quasasumas sim as notas
nela contidas. Agora sei que existem apenas 4assoalcom elas se pode
construir toda a harmonia do jazz moderno (MUNIX{rado de setsite
pessoal, acesso em 30 out. 2007, grifo n0sso).

Em sua dissertagéo de mestrado, Dauelsberg dissmlore a relagéo escala-acorde:

Para o aprendiz, a descoberta das escalas e agaorééorica com o0s acordes
constituem uma penetracdo em um novo “ponto caradgit permitindo
aplicacdes imediatas. Eles podem construir a escalamodo que seja
compativel com cada acorde, preenchendo as natnidias entre as notas
gue formam acordes, aumentando as possibilidadesild@acdo de 4 para 7
notas em relacédo ao acorde (em caso do acordeegesentado por uma
tétrade). As opcdes de agrupamento do material tamédem aumentam no
momento em que existem 7 notas disponiveis pardioamao invés de 4.
Paralelamente as escalas diatbnicas, 0 improvisagiee busca o
desenvolvimento no segmento das praticas improvésasob base harménica
estabelecida como o Jazz, a Bossa Nova, etc., paksaprendizado de outras
escalas como a pentatonica (que eliminaria a 87 @ éscala de Blues, escalas
alteradas, os tons inteiros, entre outras (DAUELSBE2001: 101).
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As escalas acima citadas por Dauelsberg, porapjendizado o improvisador deve
passar, “paralelamente as escalas diatbnicaspradicamente as mesmas citadas por Muniz
como pertencentes as Unicas quatro escalas ersteata se “construir toda a harmonia do
jazz moderno” (MUNIZ).

Observemos um trecho de um belo solo do tromkmrikstul de Souza na musica
Corcovadg de Tom Jobim, do LBergio Mendes & Bossa Rio: Vocé ainda nao ouvianad
de 1964. A analise da partitura nos leva a conglugr o improvisador utiliza como base para
a construcdo do solo as proprias estruturas dasles;oe ndo as escalas geradas por estes.
Observemos como os arpejos séo bem utilizadogijpailmente nos compassos 5, 6, 9 e 10.

Improviso de Raul de Souza em
Corcovado  (ramjbin)

LP Sargio Mandes & Soase Rio
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Ex. 6. Trecho do solo do trombonista Raul de Sem&orcovado(transcri¢do e fonte: Haroldo Mauro Jr.)
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3.2 — A proposta de sistematizacao elaborada por #omio Adolfo para a construgéo de

frases para a utilizagéo na linha de improviso

Em sua obraHarmonia & improvisacdo, Vol.,1Chediak ndo abordou nenhuma
metodologia de construcdo de frases para a prddidgeprovisacdo musical. Diferentemente
de Adolfo emO livro do musicp onde, na parte oito da obra, inteiramente dedicad
improvisacap o autor sugere a utilizacdo do método para cord&trag frasedelos de
Guerra-Peixe.

O métodoMelos constitui-se numa técnica de construcdo de frasgs aplicacdo
resulta, entre outras consequéncias, num afastardanpredominancia dos graus conjuntos
na frase, tornando-a musicalmente mais variada is amganica. Trata-se de uma técnica
consagrada nos meios académicos brasileiros,adatdipor inumeros professores de harmonia
e composi¢cado. No entanto, a abordagem que Addl&belgece para a utilizagdo Neelosna
Improvisagcao se restringe ao uso dos “modos rdakseaos acordes em suas situagoes
especificas”, conforme defendido pelo autor em*“sutaoducdo a improvisacdo”, no inicio
do capitulo oito de seu trabalho (ADOLFO, 1989:)123

Comecaremos estudando os graus de uma progress@& mpalhor
compreendermos uma progressdo melddica, que éeaplaa o estudo das
células melddicas repetitivas.

Essas células deverdo ser aplicadas a todos osmefdcentes aos acordes em
suas situacdes especificas.

Para que nosso fraseado ndo se torne repetitik@nes a seguir como quebrar
a simetria das frases. Depois, estudaremos comenvdser uma frase,
baseados na prépria frase ou célula ritmico-medddigcial. Tudo isso
corresponde ao estudo aprofundado da frase, o gugté importante, visto
gue estamos trabalhando com melodias e frases (ADQL989: 123).

3.3 — Processos e metodologias de estudo de impsagéo ndo abordados nas obras

analisadas

O pianista, baterista, compositor e professor HardWlauro Jr., um dos grandes
musicos brasileiros de jazz da atualidade, leciran&niversidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (UNIRIO). Na UNIRIO, no decorrer de saaks sobre improvisacdo, Mauro Jr.
defende, antes de qualquer estudo de escala,dodstgeado no acorde e suas possibilidades

de arpejo como introducao ao processo de confatfimses melodicamente bem elaboradas
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para aplicacdo num improviso. Mauro Jr. também ddba importancia do processo de
transcricdo de gravagdes como ferramenta paraig@uide conhecimento em improvisacao.
Trataremos desta questdo ainda nesta sec¢éo, natead

Baseando-se neste pensamento, Mauro Jr. pregau@&snaulas, que a iniciagcdo ao
estudo da improvisacdo deve passar pela criagddrases minimas, que possam ser
executadas, escutadas e assimilaasempo reapelo musico, o qual passa a gerar novas
frases a partir das frases ja existentes. A premé@godo improvisador devera ser sempre
criar, em detrimento da idéia de se tocar notas aleaterite para se preencher o espaco
vazio do tempo da improvisagdo, notas que estadmmoniveis para ser “acessadas” a
qualquer momento, numodoou escalaqualquer.

Mas, seria possivel criar do nada?

O pianista, compositor e professor Claudio Dauetsbgue atualmente também
leciona na UNIRIO, em sua dissertacdo de mestradibulada A importancia da
improvisacdo na formacdo musical do intérpréB901) apresenta como epigrafe de seu
trabalho uma citacéo do autor Vladimir Jankélévgae desenvolve algumas reflexdes acerca

da questédo acima colocada:

Assim como a criacdo, a invencdo ou a inspiracaon@ovisacdo € um

comeco: é o estado germinal ou inicial do cantomndaica nascente. Mas o
improvisador ndo procuraria se ja nao tivesse drexo; na realidade ele nédo
inventa do “nada”, jA que a partir do nada a imagfio nada cria. O

improvisador, por mais despreparado que seja, ndwega do nada, pois é
herdeiro de um passado e de sinais virtuais quersardo visiveis ao calor da
inspiracdo (JANKELEVITCHapud DAUELSBERG, 2001: 37-38).

O “passado” e os “sinais virtuais” a que se reftaakélévitch constituem-se num
conjunto de estruturas cognitivas (frases) que momsador absorve em decorréncia de seu
processo de estudo. O “calor da inspiragéo”, oa, ®efonjunto de emocgdes que envolvem o
intérprete no momento da execucdo musical, porvemafica responsavel pela fluéncia da
aparicao destas estruturas cognitivas.

Esta unido entre opostos (conhecimento técnieosus inspiracdo, fluéncia),
propriedade intrinseca da arte da improvisacadamngéentada por Mauro Jr. sob a luz das

idéias da filosofia do Realismo Estético. Em sipessoal, Mauro Jr. afirma:

A improvisacgéo do jazz (...) € um exemplo de belpp#s da ao ouvinte duas
sensagOes opostas ao mesmo tempo: flexibilidadmgigdez. Nas minhas
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execucdes, meu objetivo € transmitir a idéia de ehentos livres, soltos,
mas que estdo ao mesmo tempo presos por uma orgagdo forte

(...) O Realismo Estético explica que tudo tem esteutura estética: a unidade
de opostos. Estudantes, assim como todo mund@ &stéando unir opostos
em suas vidas. A medida que os alunos comecam a weidade de opostos
nas matérias que estudam, eles véem relacdo, endonfaz sentido. Eles se
interessam pela matéria e aprendem (MAURO JR aietrde sesite pessoal,
acesso em: 7 jul. 2007, grifo nosso0).

A organizacao forteos quais estgaresosos elementos livres, soltosegundo Mauro
Jr., se refere a um conjunto de estruturas cogsitbobre as quais se baseia a construcédo do
improviso.

Nas obras analisadas nesta monografia, de Chedi86) e Adolfo (1989), os autores
procuraram desenvolver uma sistematizagdo destéscinentos. A seguir, procuraremos
observar a relacdo entre as sistematizacOes pasp@&ios autores e 0s processos de
sistematizacdes de estudo de harmonia e improvspgiacreditamos possuirem maior grau
de eficiéncia.

Chediak (1986) e Adolfo (1989) ndo abordaram coafumdidade e objetivismo, em
suas obras, algumas técnicas ja consagradas padgesenvolvimento de um bom
improvisador: formacdo de um vocabulario musicabebdo em estruturas cognitivas
absorvidas pelo improvisador através da técniceodstrucdo de frases, conforme j4 visto; e
a técnica datranscricdo de improvisosEsta dltima funciona, na realidade, como uma
ferramenta para a aquisicdo de vocabulario. A segaiaremos de alguns aspectos em
relacdo a ambas as técnicas.

- Formacdo de vocabulario -ndo é possivel uma pessoa proferir um discurso
qualquer sem ter um conhecimento minimo de vocabul@ortanto, o desenvolvimento do
processo da préatica da improvisacdo passa peleggoaeaquisicdo de vocabularjoem
qualquer estilo (choro, samb@zz blues etc). Quanto maior o vocabulario de estruturas
cognitivas (frases), melhor improvisador o musicooésiderado. Trata-se de uma relacao
direta, que se estabelece através de um procesddico, assim como o aprendizado de uma
lingua: se o sujeito possui um vocabulario de antgi palavras, suas possibilidades de
expressao sdo limitadas. Mas, se o0 sujeito conliezentas palavras, suas possibilidades de
expressdo aumentam, tornam-se bem mais amplasn Assmprovisador constréi o seu
repertorio de fraseado, ou seja, o vocabulariordsefido que ele dispbe para aplicar na
execucao musical. O considerado bom improvisadssipaima boa quantidade de frases em
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sua estrutura cognitiva armazenada em seu céffelses de alto nivel de construcdo no que
se refere a graficos melddicos bem elaborados.

Em sua dissertacdo de mestrado, Dauelsberg inaestam profundidade o
desenvolvimento do intérprete através de suascpsatie estudo. Abordando a importancia
dos procedimentos de aquisi¢cdo de vocabulario miuséza o desenvolvimento do intérprete
improvisador, baseando-se em autores como BelBEERLINER, Paul.Thinking in Jazz:
the infinite art of improvisationChicago: University of Chicago Press, 1994), eotrgos, o

autor afirma que:

Assim como criangcas aprendem a falar sua linguaanahitando os mais
velhos, que “ja sabem falar”, jovens aprendem guligem do improviso
utilizando recursos da imitacdo de musicos veteramqee “ja dominam o
discurso”. Benny Bailey afirma que “quando criangsgo se tem o
conhecimento harmoénico para o desenvolvimento dprawiso por si,

portanto, inicia-se copiando improvisos de outrag @os agradam” (apud
BERLINER, 1994: 95. In DAUELSBERG, 2001: 96).

- Transcri¢do de improvisos -a prética da transcricdo de solos de improvisaidr p
de gravacdes fonograficas é fundamental para ovdelsemento do vocabulério necessério a
construcdo de um improviso musicalmente organidoalinente, com o desenvolvimento
tecnoldgico, existem diversos recursos praticos gugiliam a pratica da transcricao:
utilizagdo de musicas em formataodi, softwaresque reduzem o andamento de uma gravacgao
sem que se alterem a freqliéncia e a qualidadeasohibavés desta técnica, o aluno consegue
identificar o vocabulario improvisativo de outrosisicos, permitindo a si proprio, a partir
deste contato direto com o discurso musical deeoytprocessar estas informacdes visando a
aquisicdo de seu proprio vocabulario, desenvolvarhekia maneira seu estilo pessoal de
execucdo. O estudante passa a adquirir, aos pawrosntendimento da aplicabilidade das
frases identificadas.

A prética da transcricdo de improvisos também &ugilaluno no desenvolvimento de
sua capacidade de definicdo de diferentes estilascais. Por exemplo, o aluno pode optar
por se aprofundar no universo da linguagem do cbonoa linguagem do jazz, desenvolvidas
através de vocabulérios bastante diferentes.

Dauelsberg investiga aspectos referentes ao pwmadsstranscricdo, procurando

sintetiza-lo:
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O processo de transcricdo consiste em extrair eohdrde um improviso e
escrevé-lo, tendo como referéncia a audigdo. Camarhenta fundamental
para o enriqguecimento do vocabulario, o materiahdposto tera diversas
utilidades tanto em sua integra, como material pararansformado e recriado
para outros improvisos com base na utilizacao agnfentos da transcricao.
Analogamente poderiamos relacionar ao procedimeletouma pesquisa:

inicialmente vocé extrairia o material integralatgginal e passaria a combina-
lo em uma segunda etapa com outras fontes. Desde, radranscricdo esta
para a improvisacdo assim como 0 processo de figh@npor citacdo estaria
para a pesquisa.

Art Farmer cita sua experiéncia em transcreverssdioecidi que o melhor

gue podia fazer seria transcrever os solos narétagta por nota, alinhando-
0s a harmonia da musica; analisando as notas ddoacom os acordes que
estavam sendo tocados. S6 assim eu aprendi. E semeocé estivesse
enriquecendo o seu vocabulario” (apud BERLINER 41 9%).

Existem diversas formas de absor¢éo de estrutogastivas, em geral, como
variantes de recursos imitativos. Assim como Beathp Mozart, Bach e

tantos outros compositores utilizavam a coOpia detitpeas de seus

predecessores como ferramenta de aprendizad zistges, instrumentistas da
area da musica popular utilizam a transcricdo consdo de absor¢cdo de
estruturas cognitivas (DAUELSBERG, 2001: 96-97).

A prética de transcricdo de solos de improvisatgmto, € fundamental para a
aquisicdo de estruturas cognitivas musicais pediedaste. Porém, o estudante ndo deve se
limitar apenas aquisicdode vocabulario. Dauelsberg enfatiza a importadoidprocesso de
combinacéo e variacdo do material assimilado catmsdo de novas idéias” (2001: 98). Ou
seja, de nada adiantaria o estudante conhecer iealortom eficiéncia a execucéo de diversas
frases musicais bem elaboradas (estruturas coagiitise ndo desenvolver também a sua
prépria capacidade de aplica-las no contexto musigalogamente, poderiamos comparar
esta situacdo a uma pessoa culta, que domine unntadp vocabulario em sua lingua
materna, mas que nao saiba se expressar empregstedovocabulos “cultos” no tempo e
espaco corretos.

Dauelsberg baseia-se nas idéias de Berliner (1994) dissertar sobre este processo
de combinacgao e variacdo do material assimiladw gstlidante:

O material assimilado por imitacdo, quando tramsémlo por incluséo de
novos elementos, também representa um processwagacc Trata-se de um
processo de combinacdo do material assimiladmeftiamado por inclusao de
novas idéias criadas pelo proprio estudante, @ifis por acaso ou
intencionalmente.

Quando um artista esta tocando o seu discurso atusiprovisado, menciona
os vocabularios que foram absorvidos de todos tistear transcritos. Hillyer
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afirma que “é como se vocé tocasse através de wdss(apud BERLINER,
1994: 138).

Arthur Rhames expfe a visdo sobre grandes impuawisa que tém “a
habilidade de absorver diferentes perspectivasaaigsé integra-las com a sua
propria perspectiva. Eles simbolizam o potencia thdos tém em mergulhar
em vérias fontes e processar a sintese de diferentapreensdes sob a sua
propria perspectiva”’ (apud BERLINER, 1994: 138).

Quando os estudantes redefinem suas metas ini@ague representa o
processo de absorcdo por imitacdo) para incluir wombinacdo nas
caracteristicas absorvidas de seus mestres refEse(@ue podem ser vistos
como estruturas referenciais), eles caminham regalr da transformacéao do
processo de imitacdo. Este processo permite andagges caminhar em busca
de uma direcdo de forma a construir um estilo ssenquanto
simultaneamente ja atuam com mais confianca nador do improviso
(independente dos estilos que vém trabalhandoesi&lantes, cercados por
uma colecéo de modelos podem vir a medir e pescutzsamente os valores
de cada influéncia. Alguns deles podem vir a seam@@pom o fato de terem
absorvido mais material de alguns artistas queuti®® (BERLINER, 1994:
138).

Esta etapa € de grande importancia para que cags¢udossa criar sua propria
identidade. No momento em que ele cria transforegod material absorvido
por imitacdo, € como se estivesse legitimando aiseupois, ao improvisador,
segundo Max Roach, “foi conferido o crédito porisewvativo como solista. A
heterogeneidade é inerente & natureza humana;ca lems ser um pouco
diferente do outro (apud BERLINER, 1994: 139).

Estudantes procuram apreender padrdes de vocalsulfiscretos através da
observacdo em discos e shows, copiando a maneira usar as inflexdes —
pois é natural que se tenha uma referéncia do aititico que se almeja
atingir no inicio (no caso, um idolo referencialpdavia, sera de grande
importancia se desprender e absorver varias orgfagncias, procurando se
expandir para além das suas primeiras influénaeaando suas proprias.
(DAUELSBERG, 2001: 98-99).
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CONCLUSAO

As obras analisadas na presente monogrdfamnonia & improvisacdo: 70 musicas
analisadas e harmonizadas, Vol. de Almir Chediak, €D livro do musico: harmonia e
improvisacdo para piano, teclados e outros instrotos (1989), de Antonio Adolfo,
procuram sistematizar o ensino de harmonia e ingaQ&o aplicadas principalmente no
ambito da mdusica popular brasileira. Enquanto Gliediproveitou procedimentos de
sistematizacdo de ensino de harmonia e improvisag@odos de instituicbes de ensino
norte-americanas, desenvolvidos no ambito do Jszalfo priorizou o desenvolvimento do
estudante enquanto musico pratico, formulando ¢ésné procedimentos de estudo voltados
para o desenvolvimento da execu¢cdo musical e dondgai harmonia, principalmente em
instrumentos de teclado.

As obras analisadas no presente trabalho saoccpgbés pioneiras, no Brasil, na area
da didatica de harmonia e improvisacdo na musipalpn Foram langcadas no mercado com
0 objetivo de neutralizar o abismo que separavatensa riqueza da producdo musical
brasileira, a partir da segunda metade do séculoeX&Xauséncia de trabalhos referenciais que
auxiliassem os musicos brasileiros, tanto os mgiergeentes quanto os mais jovens, em fase
de iniciagdo, a compreender e assimilar os meartd#ronusica popular brasileira. As obras
analisadas se constituem numa primeira e tardiattes de autores brasileiros de oferecer
aos estudiosos da MPB uma proposta de mapeamerdigteanatizacdo de estudo, a
semelhanca de trabalhos publicados nos EUA e r@pBudesde a primeira metade do século
XX, referentes ao Jazz.

As obras de Chediak (1986) e Adolfo (1989), apekarimportancia historica de
ambas, reconhecida pelos principais expoentes ropor@neos da MPB, ndo abordam uma
série de fatores cruciais ao desenvolvimento daaougie deseja adquirirexpertisena area
de harmonia e improvisacdo aplicadas na pratican@sica popular brasileira e estrangeira.
Ainda hoje, tanto no Brasil como no exterior, éstana area pouco explorada, levando-nos a
constatacdo de que os estudos sobre o universaislaanpopular (compositores, intérpretes,



40

criticos, ensino formal e informal), em todo o monéncontram-se bastante aguém, em
termos de profundidade, em relacdo aos estudoampamusicolédgico na area da muasica de
concerto. O volume de sistematizacdo referenteraiscg@s na area da mausica popular e
praticas improvisatorias € consideravelmente meror relacdo ao volume de trabalho
produzido na area da musica de concerto.

Uma das consequéncias, para o estudante de npagioéar, desta auséncia de uma
sistematizacdo adequada aos seus anseios pradiss@ro caminho do autodidatismo. O
autodidatismo engloba tanto o processo de estudargodo intérprete como também o seu
aprendizado através da pratica grupal com outrosicogl Ndo que a busca pessoal do
conhecimento, absorvido através de experiénciasndadeadas por recursos proprios, nao
seja importante para a formacéo do intérprete.galjgorém, seria que o intérprete nédo se
sentisse obrigado a buscar o conhecimento apersagsitdesse caminho, podendo acessar
uma escola adequada para os seus anseios praission

Portanto, pode-se concluir que, apesar do otimigu® envolveu a publicagcdo das
obras analisadas na presente monografia, em firdedada de oitenta do século passado,
expressado nas vozes dos principais artistas da Médca, até hoje ndo ha, no Brasil, uma
escola estruturada, voltada para o ensino de haanmimprovisacdo aplicadas a musica
popular brasileira.

Atualmente, podemos observar que os procedimel@astudo fundamentais para o
desenvolvimento do intérprete improvisador sdo #emées nas diferentes culturas. Por
exemplo, a técnica de transcricdo de improviso® ged tanto usada para uma especializacédo
na linguagem musical do jazz e do blues quantaniba, choro e bossa nova. O processo de
globalizacdo entre as culturas mundiais, aceleao desenvolvimento tecnologico das
telecomunicacdes, facilita este dialogo entre f&satites culturas musicais, contribuindo para
o desenvolvimento, neste inicio de século XXI, deuendéncia pds-modernista que acena
para a mistura dos elementos independentementtida @e estéticas se transformando em
técnicas, de uma linguagem universal da musicaBNwil, podemos citar a musica de
Egberto Gismonti, Hermeto Pascoal e Itiberé Zwaegidor da escola criada pelo primeiro)

como expoentes desta conjuncédo de culturas.
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