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RESUMO

Esta dissertacdo, sobre a técnicamtdodia acompanhada baseada em analise de
trechos de arranjos para violao e guitarra elétedausca demonstrar as possibilidades
desses instrumentos. Esta técnica se resume, masittg na execucdo da melodia
harmonizada, tendo como nota mais aguda, de camtdeaca nota da melodia. As
analises sao validas ndo apenas como ferrameraassim como orientacao e estimulo
para que o leitor desenvolva seus arranjos e ssafidade.

Palavras-chave: violdo solo, guitarra solo, melag@mpanhadahord melody
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INTRODUCAO

Este trabalho é sobre a técnicandelodia acompanhaganuito utilizadana musica
popular em arranjos para instrumestdo. Para isso, basta que o instrumento seja harmonico
e melddico. Também conhecida comoldo solg no caso do violdo, guitarra solg no caso
da guitarra elétrica, a técnica oelodia acompanhadé um arranjo similar a muitas pecas
para violdo erudito. Esta técnica se resume, haseicge, na execucdo da melodia
harmonizada, em determinados pontos do seu percamsn mais ou menos acordes,
geralmente tendo como nota mais aguda, de caddea@mota da melodia. A abordagem
bésica atual para o emprego desta técnica é ag@simultanea da melodia e seus acordes.

Como um tipo de arranjo, implica em uma conducawbénea e articulada entre
melodia e harmonia, por um mesmo instrumento, nEsma@aso, violdo ou guitarra. A
melodia € acompanhada pela harmonia, porém nassa@mente harmonizada nota-a-nota,
como nastécnicas mecanicas em bloép podendo haver periodicidade entre os acordes,
dispostos, geralmente, em pontos estratégicos hialiae

Os instrumentos aqui referenciados sdo a guitalé&rioa e o violdo, pelas
semelhancas na abordagem dessa técnica. Apesestiie® diferencas acusticas entre eles,
como a forma de captacéo, sustentacdo das notaengias de timbre e uso de efeitos na
guitarra flanger, chorus, wha-wha, delayha as diferencas anatdémicas e funcionais: a
guitarra € mais melédica e o violdo mais harméniraiso corrente na musica popular

Estruturar umamelodia acompanhadpode apresentar alguns desafios, tais como a
conducdo natural das vozes, a relacdo melodicodmca e ritmico-harménica mais
adequada, além das limitacdes fisicas do instrion&sta na arte do arranjo compreender e

superar tais desafios e limitacdes.

! Guest, lan.Arranjo — Método PraticpVol. 2, pag. 67. Lumiar: Rio de Janeiro. 1996.



Alguns musicos norte-americanos, como Joe Passg&gan Eps, Wes Montgomery,
e brasileiros como Marco Pereira, Nelson Faria, eBa&owell, Raphael Rabello, Rick
Ventura, entre outros, desenvolveram técnicas #@&@ec de melodia acompanhadajas
quais daremos alguns exemplos, para ilustrar seremtes processos.

Essa técnica da ao instrumentista liberdade e awii@npara tocar sozinho, sem
acompanhamento de outros musicos.

Através de sua analise, conheceremos as téamitiaadas em alguns arranjos. Para
isto é exigido do leitor conhecimento em harmotedura de cifras, leitura de partitura e
conhecimento fisico do instrumento abordado como,epemplo, situar notas e acordes no
braco da guitarra ou do violao.

Por serem instrumentos similares quantabardagem denelodia acompanhada

que for dito aqui sobre o violdo podera valer @agaitarra e vice-versa.



CAPITULO 1 - POSSIBILIDADES (EXTENSAO E AFINACAO DA GUITARRA

ELETRICA E DO VIOLAO)

1.1 0 arranjo para violao e guitarra elétrica

Para os pianistas, a melodia acompanhagleage automatica. Isse da pela natureza
linear do teclado. Melodia, harmonia e baixo est@o, mesmo tempo, mas de forma
independente, em fungcédo da execucédo de uma musica.

Os guitarristas, muitas vezes, enfrentam probleamaselacéo as possibilidades de seu
instrumento. Determinadas limitacbes devem serdEvaem consideracdo ao compor ou
arranjar para a guitarra.

A guitarra e o violdo sdo instrumentos de cordadifiedas, transpositores a oitava, ou
seja, escreve-se uma oitava acima do someesd assemelham na afinacao e na distribuicéo
de suas cordas. Contém 6 cordas, cuja extensaa,caproximadamente, 3 oitavas,
distribuidas em divisbes do braco chamadas “cages’cordas sdo afinadas da seguinte
maneira: mi, 1a, ré, sol, si, mi, da mais graveapmmais aguda (da 62 corda para a 12 corda)
em quartas justas superpostas, exceto da 32 carala [22 corda que distam uma terca maior.
Essa é a afinacdo mais comum, mas ha guitarrasalelés com afinacdes diversas e também

com 7, 8 ou mais cordas, mas ndo abordaremos@&Essesneste trabalho.

1.2 Melodia com acompanhamento simples

A idéia principal, para se elaborar um arranjoigdo melodia acompanhada& que as

notas da melodia devem ser as mais agudas emaeacdemais notas do acorde quando

tocadas simultaneamente, procurando destacar adimelo acordeE indicado para essa



técnica o uso dos dedos da mao direita, principaeneo violdo, podendo, no entanto, ser
utilizada uma palheta, desde que se adaptem atgeoi®s do arranjo. O uso da palheta é

mais recorrente na guitarra e falaremos mais gstor&o capitulo 3.

Embora aqui se trate, aparentemente, de escritadhéra, o objetivo desta
técnica é antes de tudo melddico, ja que consigteir@a linhaapoiadaem certos
pontos (principalmente nas mudancas das harmoambpra algumas vezes estas
sejam omitidas) por acordes fechados. E também ampa@priada para arranjos em
tempo rubato(Almada, 2000, p64)

1.3 Melodia cifrada

Rick Ventura apresenta, em sdpostila de apoio ao VIOLAO POPULARM que
oferece 15 temas para violdo solo em MPB, um exandpl como estruturar, de forma
simples, umanelodia acompanhadaAo invés de escrever o arranjo, com todas aasnot
sinais, na partitura, utiliza uma forma bem simphaglodia cifrada. Ndo que Rick so faca
dessa maneira, também h& na apostila arranjosossern partitura, mas na melodia cifrada
esta implicito que o aluno deve ndo so tocar mprreomo crid-lo. Vale ressaltar que nessa
apostila todas as musicas ja estdo num tom ideal ggEmem executadas ao violdo, assim o
aluno néo encontra grandes dificuldades paranegzladia cifrada.

A melodia cifrada € a forma mais comum de escriganulisica popular, onde

aparecemna partitura, a melodia e logo acima da pautdya @o acorde correspondente.

Ex. 01 -Eu sei que vou te amaifom Jobim
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Se tocarmos o0s acordes desse trecho, da seguimeirapapodemos facilmente

encontrar as notas da melodia na voz mais agudasiasordes e entre um acorde e outro.



Ex. 02 - Cifra dos acordes do trecho acima
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Entdo, uma preocupacao que se deve ter ao fazeargoa partindo de uma melodia
cifrada, é onde construir o acorde no violao, j& gon mesmo acorde pode ser encontrado em

vérios locais do braco do instrumento.

1.4 Cifra

A Cifra, também, é uma questado a ser estudaday@@qgm simbolo usado na muasica
para se ler e escrever acordes, com suas tengdexses, mas que nao define a disposi¢céo
exata das notas, nem se devem ser duplicadas omglgs. Indica apenas as notas que
devem estar no acorde. Logo, nesse caso, ha umalibardade para o instrumentista dispor
as notas de um acorde cifrado.

O objetivo da cifra é informar a estrutura dos deerpara fins de execugdo, sem
indicagdo de suas fungOes harmonicas, lembrandoegtas, geralmente, sdo mais bem
definidas pelas tétrades do que pelas triades.

A cifra define tipos de acordes (maior, menotins® da dominante, sétima diminuta,
etc.), eventuais alteracfes (5% aumentada ou diai®& menor ou aumentada, etc.) e suas

inversdes (32, 52 ou 72 nas vozes mais graves),co@® ja foi dito, ndo define a disposicéo



exata das notas, nem se estas devem ser tocaddtsmisgamente, ou se devem ser arpejadas.
Dobramentos e supressdes de notas também néo eostsenindicados.
Em contrapartida, encontramos partituras que denagforma tém sua leitura

facilitada se cifrarmos a melodia.

1.5 Cifragem de melodias

Essa cifragem é usada somente para identificarecegtéd acontecendo na partitura,
como acordes e arpejos. Ela parte de uma andlisertiara.

A cifragem ajuda bastante ndo sO0 a ler a partitomo a entender a musica
verticalmente, seus caminhos harménicos e tambématizacdo dos acordes no braco do
instrumento.

Quando temos pecas em que a melodia estd em acamugjados, o padrdo do
dedilhado, sendo repetitivo, facilita bastanteiide da partitura. Nesse caso, no exemplo a
seguir, ndo é dificil identificar os acordes porgsta peca € uma sequéncia de arpejos. A
memorizacado dos acordes no violao se da por foomagesenhos no brago do instrumento,
facilitando sua identificacéo e, consequentemeniigifura da partitura.

Essa técnica de cifragem € muito usada por coststguando estdo analisando e

estudando suas pecgas.

Ex.03 - Estudo N°8 Fernando Sor
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Essa € uma forma de ver os acordes sendo tocadus apejos e sendo a propria
melodia da musica também. Outro efeito muito usado melodia executada em acordes

ligeiramente arpejados, ao invés de batidos.

Esse tipo de efeito € bastante comum na escrita\paldo solo (pode ser
também empregado em harmonizagfes de piano). As i@ um ataque simultaneo
das notas de um acorde, o violonista arpeja ragdsndeixando-as soar, suavizando
a execucao. (Almada, 2000, p70)

No improviso de grandes instrumentistas, vemos meidéncia muito recorrente do
uso de arpejos. Na escolha das notas desses isggpaiém das notas das escalas, existem
muitas notas dos acordes e, inclusive, muitos dessesicos desenvolveram técnicas de
improvisos usando somente triades e tétraflesalido ressaltar que arpejos sdo acordes
tocados nota a nota, o que cria uma relacdo moite ntre a melodia e a harmonia.
Podemos utilizar essas técnicas nos arranjosadiedia acompanhada que tocando o arpejo
estamos tocando o proprio acorde.

No exemplo a seguir, vamos ver como podemos ém@con arpejo, ndo como
melodia, mas como acompanhamento sendo tocadotaimaamente a melodia, que aparece

na voz mais aguda.

Ex. 04 -Recuerdos de la AlhambraFrancisco Tarrega
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Aqui € usada uma técnica chamada trinado. Enquaptegar executa o arpejo, 0S

dedos indicador, médio e anular se revezam na edearn melodia. Essa € uma técnica para
a mao direita.

O arpejo pode aparecer na melodia, como no 4° assopdo exemplo seguinte
(Am7).

Ex. 05 -Luiza- Tom Jobim
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Isso ndo impede que usemos acordes também nacckacarranjo, como mostra
Marco Pereira no exemplo a seguir.

Ex. 06 -Luiza— Arranjo Marco Pereira
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Entdo vimos que a cifragem ajuda a identificar jagpdacordes arpejados) numa

funcdo de acompanhamento, acordes e até melodmmadas somente por arpejos.

Para a técnica de melodia acompanhada o0 uso dp apde substituir o acorde ou
ser usado com o acorde também.



CAPITULO 2 — ELABORACAO HARMONICA

Neste capitulo vamos falar da elaboracdo harmoRiaea isso, € necessario que o
aluno tenha dominio na formacdo dos acordes noohdagvioldo e cifragem numérica
utilizada na musica popular.

A proposta €, a partir de uma melodia mostrar rafigu possibilidades de texturas

harménicas para o acompanhamento simultaneo.

2.1 Ponto de apoio

O ponto de apoio € onde, naturalmente, sentimogcassidade de harmonizar a
melodia. De uma maneira bem simples vamos comecando o acorde uma vez a cada
troca de harmonia.

Ex. 07 -Joana francesa Chico Buarque
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Podemos pensar em colocar um acorde também nadee®po, impulsionando para

0 compasso seguinte.
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Ex. 09 -Joana francesa
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Nesse caso, temos a opc¢do de ndo usar o baixoondeanserido no terceiro tempo,
como acontece no primeiro e no segundo compassiesyepetir o baixo, como acontece no
terceiro e quarto compassos.

Outra variacdo € preencher todos os tempos comdex;ofazendo assim um

acompanhamento mais cheio. O baixo no primeiro ero@iro tempo refor¢ca a sensagao do

compasso ternario.

Ex. 10 -Joana francesa
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O uso de inversdes dos acordes no mesmo compasf@rh € um recurso muito
usado. O Bbmaj7/F esta também no terceiro tempogaaido o ritmo ternario, porém o mais

importante € que esta harmonizando uma nota dadragtpue faz parte do acorde Bbmaj7.

Ex. 11 -Joana francesa
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A harmonizacdo deste mesmo trecho pode ficar niniévessante se pensarmos nos
dominantes de cada acorde, colocando um acordaqtar deixando assim o trecho mais
denso. E um tipo de conducdo em bloco, porque s@esvdiferentes executadas na mesma
divis&o ritmica.

Ex. 12 -Joana francesa
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Podemos fazer um acompanhamento com acordes arpef@mo ja foi ilustrado no

capitulo anterior.

Ex. 13 -Joana francesa

2.2 A escolha das notas do acorde

Algumas das férmas dos acordes indicados na cifrggedem ser conhecidas, ou
usuais, contendo a nota da melodia na ponta ownanmais aguda, como acontece no A7.
Mas quando isso ndo é possivel, 0 modo mais sing@der a cifra e unir o acorde a
melodia é pensar primeiro na nota da melodia eata do baixo e, depois nas notas que
estardo entre essas vozes e vao complementar ess anos arredores da posicdo ou

localizac@o que se encontra a mao no braco damstrto. Isso da ao violonista/arranjador a
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liberdade de escolher a sonoridade do acorde gué thais pertinente, respeitando a melodia

original.

Ex. 14 -Joana francesa

LIS
L
i

wil
e
l

A arrumacao dos acordes F6/A e Fm6/Ab é otimongke do que acabamos de falar.
Os dois acordes estdo em posicoes diferentes, agéduda melodia, apesar de serem
homénimos. Isto quer dizer que, em uma situacéoe cegtariamos lendo s6 a cifra,
naturalmente tocariamos os dois acordes na messi@p@lterando somente a terca.

Em relacdo a sonoridade, podemos no F6/A substitunota F4 pela nota Sol,

trocando assim a fundamental pela nona, respeain@ancomo mostra o exemplo.

Ex. 15 -Joana francesa
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2.3 Harmonizacéo de melodia parada

Fazer um arranjo de uma masica, que tem a meledéda em uma Gnica nota, como
o Samba de uma nota,s@quer um cuidado especial. Devemos organizacosles de modo

gue na voz mais aguda, que € a melodia, figue seapresma nota.
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Ex. 16 -Samba de uma nota s6Tom Jobim

2.4 Substituicdo de acordes

Encontramos na musica variagbes que criam contdeicité o repouso final. S&o
momentos instaveis, estaveis e menos instaveisapehamadas dencdes

Os acordes de mesma funcdo podem ser usados casitttgas um do outro. No
exemplo a seguir, o F#m7 (Il grau) € substituidio penaj7 (IV grau), ambos com funcéo
subdominante.

Ex. 18 -Gente Humilde Chico Buarque (harmonia original)

Ermnaj” Cidim JFu.:.I'

: P o e O N
é###g g $ ‘."‘i\:.f‘Sll'#J"'g‘ v
L7 = 1 I

o aF -

Ex. 19 -Gente Humildérehamonizacé&o)

Emaj™ Gidimy  Amaf”
- = b M
é“ﬁ#g 8 ST TLE AL R L ALE
B = 1 I
I 1 =

<

Podemos ndo s6 substituir os acordes de mesmaofuog@o somar o acorde

substituto ao principal, assim mantendo o padrédotkeacordes por compasso.
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Ex. 20 -Gente humildéreharmonizacéo)

Ernaj? Gidim Fhm’ Amaj’
§ P o e e 0 N |
SLSSSTSEEE hL s
) - b s °

Outro acorde usado como substituto, € o acordendimi que pode ser ascendente,
descendente e auxiliar.

O acorde diminuto é ascendentesse caso, porque alcanca o acorde seguinte em
posicdo fundamental, com o baixo subindo um semi-to

Ex. 21 -Gente humilde

- Amay’ b em
r—— ra -+ (——
a4 a¥= gg —*g
L . #ig @ ‘, . g
g "2 2 Tigiw : e 5 ]
-] "
. " = ==
L o =
r =

O acorde diminuto também pode ter funcdo dominarsgdo como VII, ja que este é
uma inversao do V7(b9).

Ex. 22 -Joana francesa

Cm7® FIa3 BPmaj’ Gbdim

Jé
N

J

O Gbdim, no exemplo anterior, esta substituindo7¢(®/13) da harmonia original,
como se fosse F7(b9)/Gb, com a 132 suprimida. A @, que esta na melodia, foi
harmonizada como seu enarmdnico Si dobrado besrgh tnenor de Gbdim. O exemplo a
seguir, deixar mais clara essa substituicao.

EX. 23 - substituicdes possiveis

Gbdim = Ab7(b9)/Gb ou B7(b9)/Gb ou D7(b9)/Gh &7(b9)/Gb
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O préximo acorde € o substituto do V grau com stith SubV7, como € conhecido,
€ 0 substituto do acorde de sétima da dominangtédesebre o bll (segundo grau abaixado),

um semitom acima do acorde de resolucdo, que @vdaaor ou menor.

O F7(b13 b9) é um acorde alterado, e nesse cas@ fencdo de subV7, substituindo

o0 B7(b9), dominante de E.

Ex. 24 -Gente humilde

Emaj7¢1D

2.5 Elaboracéo ritmica

A elaboracao ritmica tem como objetivo enfatizaacater do género da musica a ser
arranjada. Muitas vezes, a prépria melodia dita 8§wo ou, pelo menos, sugere.

Ex. 25 -Canto de OssanhaBaden e Vinicius

4
g
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No Canto de Ossanha melodia tem a divisdo caracteristica da boesa.rPorém,

nao basta s6 harmonizar a melodia para ter a céaoddgnica desejada. O baixo aqui, €

fundamental, porque faz parte integrante da levada.
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Isso € o0 que, geralmente, difere a elaborac&ocdte conducdo em bloco, ja citada
anteriormente, que em um caso onde a melodia ditano, como oCanto de Ossanhas
acordes so0 articulariam junto com a melodia.

Para que figue mais claro, vamos propor uma elgBoretmica para o trecho ja visto
da musicaloana francesade forma que a melodia fique bem destacada dadméa.

Ex. 26 -Joana francesa

Podemos notar que esta elaboracgéo ressalta o seonfganario, caracteristico da valsa.
2.6 Textura polifénica

Conjunto simultaneo de sons ou de sucessfes camalsirde sons que tem
distinta individualidade. Sob o aspecto vertical,seja, da contemporanea emissao
de sons, a polifénia é objeto dermonig sob o aspecto horizontal, isto é, do
desenvolver-se simultdneo no tempo de mais sucesEieons (chamadaszes ou
parteg, a polifonia é objeto d@ontraponto A histéria da musica ocidental é
substancialmente o resultado do processo da cog#fuinde mais sons simultaneos,
isto é, da polifénia. (Manza, 1996, p693)

7

O primeiro caso de textura polifébnica que vamosesgntar € um contracanto.
Podemos aproveitar os espacgos deixados pela melod@pal para criar outras melodias e
assim enriquecer mais o arranjo.

Ex. 27 -Gente humilde

Ermnaj” Gdim  FEm™
— L'I

é*#*#g P4y igeeameeeif yaua

i 1 5
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Ex. 28 -Gente humilde

Emaj” Gdim Fom’

& L ; L
D]

ST

Al
mll

contracanto no segundo compasso

O segundo caso é de duas melodias tocadas ao ntespo mais em movimento

contrério (melodia e baixo). Essas melodias soamoaam ornamento cromatico.

Ex. 29 -Gente humilde

O terceiro caso acontece na progressao G7, FGA/B no compasso 8. Neste caso,

cada nota corresponde a um acorde pré-determirsabdarmonia original.

Ex. 30 -Joana francesa

i
H
-

F Fia® A% O7 0 A GOR y Cm’
—

91-
e
o el
[ 1
[
[
UL ]
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L 1
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BN
[
L
L ]
o Lol
T
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d

Ex. 31 -Joana francesa
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Essa polifonia so foi possivel porque a nota ddie (R€), que perdurava todo o 4°
compasso na partitura original, sofreu modificagd®ua duracdo, possibilitando a insergcédo

as notas dos acordes seguintes, dando assim mgiorténcia a harmonia.
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CAPITULO 3 — TECNICAS DE MELODIA ACOMPANHADA NO JAZZ (CHORD

MELODY)

A técnica demelodia acompanhadado faz distingdo de género musical, e muitas das
técnicas de arranjo usadas hoje na musica popudamildira vieram doJazz Portanto
trazemos nesse capitulo, algumas particularidagesadécnica na musica popular americana,

que contribuiu muito para o presente trabalho, alémos trazer varios esclarecimentos.

3.1 Complemento e curiosidades

A cifragem (A —Ia, B —si, C- do, D —ré, E — 1ii- fa, G — sol), citada no capitulo 1,

€ uma convencao da lingua inglesa também usadarmehia para dar nomes aos tons.

Essa convengéo é oportuna pelo fato de em harrderjazz e, na prética, em
todos os trabalhos de harmonizacdo e orquestragdmisica popular, ela ser a
convencao utilizada. (Koellreutter, 1978, p67)

3.2 Elaboracéo harmonica
Sobre o uso dos dominantes secundarios, tambémecdos como dominantes

particulares ou individuais.

Emprega-se hoje, frequentemente, a cadéncia @assic forma
ampliada denominada “cadéncia de jazz".

O material harménico da cadéncia de jazz é ohtidocirculo das
quintas e obedece ao principio das dominantesithdiis, segundo o qual,
qualquer acorde pode ser precedido ou seguido par dominante prépria.
(Koellreutter, 1978, p35)
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Essa ampliacdo da cadéncia classica foi desenaoho Jazz e € 0 que torna possivel
0 uso de dominantes secundarios, principalmentiodonante do dominante principal. Esses
dominantes sdo sempre acordes de sétima menor.

A abordagem das substituicdbes dos acordes no arplementa a abordagem ja
conhecida na musica brasileira e ajuda a sua cemsgie.

Pelo aparecimento frequente da sequéncia Il — \ha rhdsica americana tende-se a
pensar na substituicdo do acorde de funcédo subdateinou seja, ndo so6 o IV pelo I, mas
também o Il pelo IV, criando assim um som de [Im9.

Na substituicdo dos acordes de funcdo dominantse@y o VIim7(b5) pelo V7, o
som criado é o de VIIm7(b5#5) e fazendo a subsfituinversa o V7 pelo VIIm7(b5) o som &
de V9.

E nos acordes de funcéo ténica o I7M no lugar to7icria um som de Ilim7(#5).
Inversamente, o Illm7 no lugar do I7M soa comoM a sua primeira inversédo. O VIm7 no

lugar no I7M soa como 16. Inversamente, o I7M rgaluno ViIm7 soa como VIm9.

Abaixo, temos uma sequéncia muito comum no jazA/ll— Il - V em DG maior.
Ex. 32
Cmaj’ Am? Dim? G?
fy =2 5 &
bt e ¢ v T ] —
Na reharmonizacdo abaixo da sequéncia, | — VI — W usamos o Am7 e Em7

substituindo o C7M. No segundo compasso o C7M en@IEestdo substituindo o Am7. No
terceiro compasso o F7M substitui 0 Dm7 na primemetade no compasso. E no ultimo

compasso o0 Bm7(b5) substitui 0 G7 na primeira neetexlcompasso.



Ex. 33
An¥ Em? Cmaj? Eml1 Fraj Dimit
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Na harmonizacao, reharmonizacédo e na técnicaaliedima acompanhada em geral,

0S americanos, as vezes, tendem a simplificarasles tirando seus baixos ou simplesmente

tocando as notas mais agudas do acorde, como eeamieG7 no ultimo compasso. Isso se

da porque o mais importante € a melodia, e os as@stdo em funcao dela, além de facilitar

a execucao e soar bem na guitarra.

3.3 Substituicdo por acorde de mesma estrutura, untargca menor acima

Este caso é bem patrticular na sequéncia ll =V — 1.

E empregado um acorde substituto para o Il e pafade mesma estrutura e

situado uma terca menor acima destes, antes dagasao | grau.

Ex. 34 - em D6 maior
I Dm7 | G7 | C7M ||

[Im V7 I

Ex. 35 - com substituicdo do Dm7 pelo Fm7
|| Fm7 | G7 | C7M ||

IVm V7 I
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Ex. 36 - Com substituicdo do G7 pelo Bb7
|| Dm7 | Bb7 | C7M ||

[Im bVII7 |

Podemos, ainda, substituir os dois acordes, @ Ve

Ex. 37 - Com substituicdo do Dm7 e do G7 pelo FrBbg respectivamente.
|| Fm7 | Bb7 | C7M ||

IVm bVII7 |

3.4 Técnicas com palheta

N&o ha uma maneira "apropriada” para tocar melacienpanhada. Muitos musicos
preferem a técnica do estilo classico, tocar comeas da méo direita, enquanto que outros
preferem usar as pontas das palhetas no lugaratizs.dEssa segunda técnica tem menos
articulacdo, mas oferece mais intensidade. Outradale tocar combina a palheta prendida
como usualmente (entre o polegar e o indicado) @oledilhar dos trés dedos restantes.

Para quem esté iniciando na técnicargdodia acompanhad& nédo esta certo sobre o
gue fazer com a palheta, deve apenas experimdataneontrar uma forma de tocar que lhe
seja confortavel ,eo mais importante, que soe bem. Deve, também,narseomo os
guitarristas profissionais usam essas técnicas.tosluileles conhecem todas elas e as

misturam ao tocar.
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3.5 Como indicar o uso da palheta na partitura

Ex. 38

i 'S\:'\-
wlha
L]

L ]

Simbolos usados na escrita do uso da palheta, reatandescendente e movimento

ascendente respectivamente.

3.6 Baixo que caminha (Walking Bass)

O walking bassé um assunto essencial para a melodia acompanl@noNessa
técnica, se cria a sensacao de ter outro musiandogunto. Além da melodia e da harmonia,
ainda pontuar uma linha melddia para o baixo, toraaranjo mais interessante e geralmente
com uma pulsacéo mais clara.

A primeira maneira de se criar wmalking bass usando aproximacgdes por semi-tom,
do baixo para o acorde alvo. Vamos apresentar, ceremplo uma seqiéncia bem
tradicional do jazz (I - VI =11 -V).

Ex. 39 - Aproximacao ascendente

Crima® A’ D Leh-=]

* ki k i+

.
1.
L N
A,
A

b - ¢+ |

o v . S te = F

Ex. 40 - Aproximacgao descendente

Crima® Aa” D LEn-=d

I * 2 ¥

L 1

Sling

L W

.
"

b =+ |
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Ex. 41 - Aproximacgao ascendente e descendente

Crnaj® Aun” Dr® LT

x &

¥

A A
Y - ¢+ s f % w

wl = - e 8 ie . .

Outra forma de criar unwalking bassé usando as notas das escalas dos acordes. O

importante € desenvolver melodias no baixo quenfagdigacdo entre os acordes usando a

escala de cada acorde.

Ex. 42 -Autumn Leaves Johnny Mercer e Joseph Kosma

Am’ Dt Lirnay” Cnsaj”
#
é 58 5 1 5 : s z :
, - . e - | — s =
- S ¥ Ve i rE ey,
2 i I i u X & 1
Fam ™5 i Em’
' #
s »
E - 5 5 s
L - -
‘o A =

Agora vamos mostrar como combinar a técnicaveiing basscom a técnica de

melodia acompanha



Ex. 43 -All the things you are- Jerome Kern
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CAPITULO 4 — ANALISE DO ARRANJO PARA VIOLAO DA CANC AO “GENTE

HUMILDE"

O proposito desse capitulo € mostrar, por meicam@ise musical, como
podemos desenvolver um arranjo para a musica Genéde de Chico Buarque.

O primeiro passo € a escolha do tom. O violadéoaica demelodia acompanhada
tem para cada musica um tom ideal. Esse tom ideafjée facilita muito a construcédo do
arranjo e sua execucdo. Fa maior é o tom em gaeedgada essa musica Songboolkde
Chico Buarque, porém, aqui, achamos por bem tratésfgopara Mi maior.

A melodia é o mais importante, mas ndo se deveacaipenas da sua extensdo, mas
também, verificar se os acordes que serdo empregssirdao bem. Vale lembrar que a
preocupacao é sempre harmoénico-melddica.

O Arranjo comeca de forma simples, com a harmongnal, atacando cada acorde
somente uma vez, mas logo no segundo compasso )Efismos uma segunda voz que tem
a funcéo de preencher um espaco deixado pela raglmmino um contracanto, dando assim
carater polifénico a este trecho do arranjo.

Ex.44

Emaj’ Gdim Fim’
\ — T T _ N
A3 % ooo 1
o e —
- ge f‘

No terceiro compasso, 0 Bsus4 e o B7(b9) foramtsuftks respectivamente por
B7(13) e B7(9), mas a funcdo dominante permaneg€gesolvida no quarto compassm
acorde de Ill grau (G#m7/Btom a terca no baixo (substituto do | grau). O imewto de

baixo descendente leva o0 acorde de G#m7/B ao s&dpesindamental, mas logo com outro
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movimento polifénico a duas vozes, se chega ao B#Mio quinto compasso, voltando a
harmonia original.

Ex. 45
‘ot , I Emay 7 Gidim
Bl B GEm/B
;lglll-;l,i.;'- ! ‘T‘L' %Ilm{hﬁ."

i —
E w s #

E_Lw 2
Ea

Na segunda metade do sexto compasso, 0 acordmmleéstimo modal Dm6 esta
substituindo o F#m7. Na sequéncia, no sétimo cosopasuso do B/A no lugar do B7(9) é
para valorizar a linha do baixo e assim atingir ®Ena sua primeira inversaoo oitavo

compasso. Em seguida, o Gsus4 assume funcdo d& slebW##m7Na segunda metade do

compasso oito comec¢a uma sequéncia Il — V7 — Isjuee resolve no compasso dez, no
E7M.
Ex. 46

Fam™ Bsus? A Emag"(# Cisust Eﬁ"' BT

Y. TN LS
g' %:"lg""g'-afng#n"

; -

A harmonia original e o padrdo do inicio do arrammtam a partir do décimo
compasso. No compasso onze (F#m7) criamos um cant@ assim como acontece no

segundo compasso, (dois) aproveitando o espacedalian principal.

Ex. 47
Ernaj’ Gidim Fem
— k —
— — [ L,
p—" !...h-_,crcfr‘,h!lr
L _;L i = L
= - =
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No compasso doze a acentuacdo dos acordes ja @&stélensa, incidindo um acorde

por tempo. No original, o compasso treze tem urmgéé&mecia de Il — V secundario, do IV grau

(Amaj7).
Ex. 48
B7 13 B Dedim B5® E? AmaT o )
—— "_L l-"-—-| I —
A a®T— g ®g —% g g
syt B celidee,
*
¥ ¥ = . * — = =
4 =

Nesse arranjo mantivemos a funcao ténica no coropasse, alcancando-a com um
acorde diminuto colocado na ultima semicolcheia admpasso doze, analisado como
aproximagdo por semitom ascenderten pequeno contracanto transforma o | grau em um
dominante do IV graujue resolve no compasso quatorze em A7M. Nessenmnesmpasso,
criamos uma textura polifénica a duas vozes, guoe demo diferencial a inversdo dessas
vozes, fazendo com que a melodia principal fiquexabda segunda voz, mas s6 até a metade
do compasso. No compasso quinze utilizamos, maes wea, 0 repouso da melodia para

introduzir mais um contracanto, dessa vez no bégando o G#m7 ao C#7(b9).

Ex. 49

GEm? CEem

e Bese
[ ) -
.&*U

\ q.I.'n ™

Na segunda metade no compasso dezesseis, usanagsua®a alterado com fungéao de
subV7 de E7M e uso os acordes de E/D e D/C pamedesta resolucédo da acorde de tbnica,

que finaliza o arranjo com E7M(#11).
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As pequenas mudang¢as na melodia no compasso euatrioversao da melodia no

compasso quatorze ndo comprometem o arranjo, anggjquecem. Este arranjo foi criado

para uma peca de teatro, com a funcédo de trilharapem uma cena em que o ator recita a

letra da cangao.

Os trechos do arranjo, aqui incluidos, servem [lastrar a leitura da analise. O

arranjo completo, e com os compassos numeradescsetra no ANEXO.
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CONCLUSAO

Esta ndo € s6 uma pesquisa, mas também um ragparte dos meus estudos de
musica e do desenvolvimento da técnicantkdodia acompanhadpara violdo e guitarra
elétrica. E, também, uma proposta de um dos mutsinhos que existem para o
desenvolvimento desses instrumentos e da musica com todo, sob a luz de grandes
mestres da harmonia e de grandes instrumentistas.

Esse processo tem de relevante a possibilidadsegpée disponivel aos guitarristas,
violonistas e arranjadores de se trabalhar consessgumentos solos, sem a necessidade de
acompanhamento ou mesmo qualquer tipo de complememt contribuicdo de outro
instrumentista. Autonomia e liberdade na execugdaumha musica, além de estimular a
independéncia, da melodia em relacdo a harmoniaeasono instrumento.

Induz o aluno a analisar e tecer comparacdes anta®jos e géneros musicais, e
também a conhecer novos, fazendo com que o aluooseédlimite s6 aos do seu
conhecimento.

O aprofundamento nas texturas de arranjo parao/®lguitarra elétrica proporciona o
aproveitamento maximo do que esses instrumentosnpaderecer, ampliando assim, suas
possibilidades usuais.

Por ser o violdo um instrumento bem popular e &eelsesse trabalho torna possivel,
a todos, o desenvolvimento da independéncia hanodnelddica e suas relagdes.

Traz, oportunamente, um bom material para professamriquecerem o conhecimento
dos seus alunos e estimula a pesquisa sobre ovdéserento de novas formas de ensinar.
Através do desenvolvimento das técnicas de harmodmtécnicas especificas para o violdo

e a guitarra elétrica, abordadas nesta pesquisangamos “regras” que naturalmente vao
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sendo “quebradas” ao longo do caminho e, assimobdasws que a maior regra € o “bom
gosto” e 0 senso estético que cada musico adqdiesenvolve ao longo de sua vida.

Aqui, o musico/arranjador compreende que € esdeerander a linguagem e
respeitar as limitagdes do instrumento escolhido.

A funcéo desse trabalho € ajudar o musico a desamsuas habilidades e encontrar

seu proprio caminho na musica.
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ANEXO

Gente Humilde

Arranjo: Piero Grandi (Garoto, Vinicius de Moraes, Chico Buarque)
bpm: 64 Emaj’”  Gdim  Fim’ BIU» BT O  Gim’/B
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