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resumo 
 

 

O presente trabalho pretende ser um estudo com enfoque na pesquisa 

histórica, bibliográfica e da prática musical sobre a escala octatónica na 

música ocidental e na improvisação no Jazz, procurando neste sentido 

conhecer o caminho que esta “percorreu” até à estruturação teórica que 

foi realizada a posteriori por vários autores. A escala octatónica é 

caraterizada por ser uma escala de oito sons simétricos intercalando 

um intervalo de tom e meio-tom ou vice-versa. No estudo da escala na 

improvisação no Jazz e nas demais situações musicais tentou-se 

utilizar várias ferramentas que normalmente são aplicadas na 

improvisação, que vão desde do estudo de intervalos, tríades, padrões 

e licks à aplicação da escala em várias formas musicais usadas no 

Jazz. O trabalho está dividido em três fases: inicia-se com uma 

pesquisa histórica em que se tenta tomar conhecimento do surgimento 

da escala na música ocidental; numa segunda fase, a sua construção 

em termos teóricos e de todos os outros elementos que advêm da 

escala; por fim, a sua aplicação na improvisação.  

Com este estudo pretendeu-se clarificar algumas dúvidas em relação 

ao universo octatónico existente quer na prática musical quer no ensino 

da música; pretende-se que seja uma boa fonte de apoio e referência 

para futuros investigadores que desejem estudar o mesmo assunto. 
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abstract 
 

This dissertation is intended to be a study focusing on the historical 

research, literature and musical practice about the octatonic scale in 

Western music and improvisation in the Jazz, trying to know the path 

that it "went" until the theoretical structure that was carried out after by 

various authors. The octatonic scale is characterized by being an eight 

symmetrical sounds scale intercalating an interval of one tone and a 

half-tone or vice versa. In the study of the scale in improvisation in jazz 

and in other musical situations we tried to use various tools that are 

usually applied in improvisation, ranging from the study of intervals, 

triads, patterns and licks to the application of the scale in various 

musical forms used in Jazz.  

This work is divided into three phases: it starts with a historical research 

in which we try to become aware of the emergence of the scale in 

Western music; in a second phase, its theoretically construction and all 

other elements arising from the scale; finally, its application in 

improvisation. 

With this study we tried to clarify some doubts about the octatonic 

universe existing in the musical practice or in music education; we 

intend it to be a good source of support and reference for future 

researchers who wish to study the same subject. 
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Introdução 
 

Quando se fala de improvisação1 no Jazz um dos elementos fundamentais no estudo 

desse conceito na música é o uso das escalas e a sua aplicação como uma ferramenta 

para a aquisição de vocabulário no Jazz. No presente trabalho vamos explorar e 

aprofundar uma dessas escalas, provavelmente uma das mais significativas para 

compreender a linguagem jazzística; falamos da escala octatónica, mais conhecida no 

Jazz como escala diminuta. 

O aparecimento do termo escala musical remonta-nos aos inícios do que conhecemos do 

conceito de música, com o sistema musical grego. Segundo Rocha (2009) os tetracordes 

serão o ponto de partida para a formação das escalas:  

 
[…] os  pitagóricos  davam  grande  importância  a  um número  limitado  de intervalos. […] 

valorizam o intervalo de quarta, na teoria aristoxênica ele será a base do primeiro sistema de 

notas: o tetracorde. Diferentemente do nosso sistema harmónico atual, cujas bases foram 

lançadas no século XVIII por Rameau, no qual as terças maior e menor têm mais relevância do 

que o intervalo de quarta, na Grécia Antiga, assim como em outras culturas em várias épocas, 

esse intervalo tinha grande importância. (Rocha 2009, p.142-143) 

 

Existiam três géneros de tetracordes: diatónico, cromático e enarmónico. Segundo Károlyi 

(1965, p.50) o termo escala tem origem na palavra em latim scala, que quer dizer escada. 

Na Idade Média2 com o surgir dos modos eclesiásticos começou a ganhar forma o 

conceito de modo e escala com as caraterísticas que conhecemos e usamos nos dias de 

hoje: 

 
[…] pode-se indicar o fato de que apenas os intervalos que correspondiam às consonâncias de 

Boécio3 passaram a ser adotados na música: isso limitou o número de notas e intervalos 

disponíveis, compondo um sistema fechado, e, dessa forma, o sistema dos modos, que antes não 

passava de categorias abertas de melodias que soavam mais  ou menos da mesma forma, passou 

a ser um conjunto de intervalos organizados de uma maneira determinada dentro de uma oitava, 

formando uma escala. (Castanheira 2009, p.44) 

                                                             
1 “A improvisação musical é caraterizada pela criação ou composição musical durante o ato da performance” 
2 “[…] período compreendido entre a queda do Império Romano e o Renascimento” (Lord & Snelson 2008, 
p.12).  
3 Boécio (480-525) foi filósofo, estadista e teólogo romano, autor da obra utilizada como referência principal 
na Idade Média no ensino da música sobre o sistema musical da Grécia Antiga: De Institutione Musica 
(ca.500). 
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O monge italiano Guido de Arezzo (992-1050) — que teve grande importância na criação 

dos conceitos de notação musical que se utiliza na música ocidental — apresenta uma 

outra visão na estruturação da escala diatónica que se afasta da teoria grega “pelo fato 

de construir uma escala que não se baseia no tetracorde e de propor uma série de 

modos que não têm qualquer relação com os tonoi ou harmoniai dos antigos” (Grout & 

Palisca 2001, p.77).  

 

Na Música Ocidental tonal e no Jazz as escalas são elementos fundamentais na 

composição de temas e canções. Num contexto de improvisação vão constituir parte do 

estudo da improvisação nas sequências harmónicas que surgem ao longo de um tema, 

as notas de uma dada escala tradicionalmente têm uma relação com a progressão 

harmonica (Guerzoni 2014, p.65), razão pela qual as escalas e os modos são uma 

ferramenta essencial para o desenvolvimento de vocabulário jazzístico. Todo o tipo de 

exercícios e ferramentas que o improvisador utiliza regularmente para desenvolver a sua 

capacidade de improvisação num contexto tonal ou modal acaba por ser material que tem 

a sua origem numa dada escala ou modo, desde o estudo de intervalos, motivos e 

padrões ao estudo de arpejos (tríades e tétrades).   

 

No decorrer da minha formação como estudante e músico, fui adquirindo e recebendo 

informação de exercícios e de determinadas formas de aplicar as escalas na 

improvisação no Jazz, alguma dessa informação tinha bibliografia a que podia recorrer ou 

até os próprios professores me iam passando o que se sabia dessas escalas, desde o 

seu aparecimento na música e da forma que elas eram aplicadas às razões do seu 

surgimento. Durante este percurso existia uma escala que, apesar de eu saber da sua 

existência, de ter informação e bibliografia sobre a sua aplicação e de saber de 

compositores que a usaram nas suas composições, não sabia o porquê de seu 

aparecimento e como começou a ser utilizada na música. A essa escala chama-se escala 

octatónica, sendo no universo do Jazz mais conhecida como escala diminuta e para os 

conhecedores da música e linguagem composicional de Messiaen é apresentada como 

sendo o segundo modo de transposição limitada. 

Ao consultarmos uma grande parte dos livros de história da música e de alguns tratados 

de harmonia, reparamos que a escala octatónica apesar de existir há vários séculos4 e de 

                                                             
4 Segundo Rosar (2006, p.401), o teórico e compositor Joseph Schillinger refere que a escala foi descoberta 
pelos árabes, existindo desde o século VII e tinha o nome de Zer ef Kend, que significa colar de pérolas. 
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ser utilizada quer na música fixada quer na improvisação, é uma escala um pouco 

“menosprezada”, não aparecendo referência sobre a mesma em muitos dos livros mais 

utlizados no ensino da música ocidental, como por exemplo o Tratado de Harmonia de 

Schonberg ou os livros utilizados no ensino da história da música ocidental. Só mais 

recentemente — nos últimos cinquenta anos mais propriamente — é que começou a 

emergir uma grande variedade de estudos sobre a escala e da sua importância na 

música ocidental. Com o surgimento do Jazz veremos o universo octatónico expandir-se 

por vários caminhos e a ser aplicada nas mais variadas situações pelos grandes mestres 

do Jazz como Parker, Coltrane ou Brecker (Kahan 2009; Ratliff 2007; Poutiainen 1999). 

 

Com este trabalho pretende-se efetuar um levantamento histórico sobre o aparecimento 

da escala octatónica, apresentar uma explicação teórica das várias possibilidades de 

aplicação da escala na composição e na improvisação, desenvolver e aprofundar o 

estudo de exercícios variados de padrões, motivos, frases e licks que advêm da escala e 

analisar algumas composições em que predomine a sonoridade da escala, conseguindo 

desta forma apresentar as várias possibilidades e recursos musicais que a escala 

octatónica pode oferecer. Pretende-se também com este trabalho clarificar algumas 

dúvidas em relação ao universo octatónico na prática musical e no ensino da música e 

que seja uma boa fonte de pesquisa para futuros investigadores que desejem estudar o 

mesmo assunto. 

A dissertação encontra-se dividida em quatro capítulos: pesquisa histórica e revisão da 

literatura, expondo o surgimento e expansão da escala octatónica na música ocidental; no 

segundo capítulo é explicado a sua construção e estruturação teórica e de todos os 

outros elementos que advêm da escala; no terceiro capítulo são apresentadas várias 

possibilidades de aplicação da escala na improvisação no Jazz e no último capítulo serão 

analisados os temas escolhidos para o estudo.  
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Capítulo 1. Revisão da Literatura – evolução octatónica 
na Música Ocidental e no Jazz 
 

Só em 1963 no artigo Problems of Pith Organization in Stravinsky de Arthur Berger5 é que 

é referido pela primeira vez e utilizado na definição da escala o termo octatónico (Kahan 

2005, p.97). No Jazz, o termo escala octatónica não está tão comumente presente na 

literatura especializada e é muito pouco utilizado na comunicação entre os músicos de 

Jazz, sendo mais frequentemente utilizado expressões como escala diminuta (Campbell 

1998, p.87; Levine 1989, p.76; Aebersold 1992, p.54) por ser uma combinação de dois 

acordes de sétima diminuta (Kostka 2006, p.31), escala simétrica diminuta (Hatfield 2005, 

p.125) ou escala diminuta dominante (Faria 1999, p.59). No segundo capítulo em que 

será explicado a sistematização da escala e no terceiro capítulo em que falaremos da sua 

aplicação na improvisação no Jazz, serão apresentadas e estruturadas as situações onde 

surgem estes termos e o que eles designam quando falamos de Jazz.   

 

1.1 Integração dos modos no Romantismo e no Nacionalismo 
 

Um marco importante na história e que levou ao impulso nacionalista foi a Revolução 

Francesa, influenciando as artes, a cultura e a filosofia. 

 
No século XIX, surge o conceito de romantismo em oposição ao classicismo, liderado pelos 

movimentos artístico, político, filosófico e literário iniciados nas últimas décadas do século XVIII, e 

que se estendem pelo século XIX […] (Ribeiro 2010, p.vi) 

 

O século XIX sofreu grandes transformações artísticas e sociais, surgindo diferentes 

perspetivas filosóficas do artista enquanto génio transcendente (Lord & Snelson 2008, 

p.52), na procura de uma maior liberdade na forma e na expressão intensa e vigorosa 

das emoções, utilizando harmonias mais ricas e recorrendo às dissonâncias (Ribeiro 

2010, p.vi), “indivíduo que se debate contra a sociedade mais ampla para tomar 

consciência da sua vida pessoal do sublime” (Lord & Snelson 2008, p.53).  

                                                             
5 Arthur Berger (1912-2003) compositor norte-americano, um dos fundadores do jornal académico 
Perspectives of New Music, onde se encontra presente o artigo Problems of Pitch Organization in Stravinsky. 
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Segundo Lord (2008, p.52) o escritor E.T.A. Hoffmann (1776-1822) foi um dos primeiros a 

aplicar o termo romantismo à música nos seus ensaios que escreve sobre a Quinta 

Sinfonia de Ludwig van Beethoven6.   

Procurava-se novas sonoridades e caminhos como as que estavam a ser delineadas na 

literatura e nas artes plásticas (Lord & Snelson 2008, p.52), como a utilização de 

modulações frequentes, ausência de resolução de acordes, aumento de ambiguidade 

harmónica, uso constante de cromatismos (Leeuw 2005, p.14), progressões harmónicas 

não-convencionais, ausência de resolução de acordes, modulações frequentes, o uso de 

novas escalas não-diatónicas (Skoumal 1994, p.51), são alguns dos recursos usados no 

romantismo que quebram com os conceitos clássicos vigentes. 

 

A Revolução Francesa que acontece no final do século XVIII (segundo Oliveira Ramos 

(1992) a sua força motriz ou o seu ideal filosófico é a afirmação do nacionalismo) e a 

revolução de Julho em Paris (1830) — que levou à queda de Carlos X — despoletou 

outras revoluções que surgiram no resto da Europa nos anos consequentes e que 

atravessam o século XIX levando a que os ideais de liberalismo e nacionalismo 

começassem a ficar mais presentes na sociedade. 

Segundo Vara Branco (2009) o nacionalismo surge nos finais do séc. XVIII como uma 

corrente doutrinária em resposta à prepotência da realeza, do clero e da nobreza, sendo 

que o mesmo cita Theimer, autor que defende que o nacionalismo não foi descoberto 

com a Revolução Francesa: 

 
[..] só nos tempos modernos é que o sentimento nacional tenta tornar-se  o supremo valor  e  

penetrar  em todos  os  âmbitos  do pensamento  e  do procedimento  humanos,  até  mesmo  na  

ciência.  (Theimer apud Vara Branco 2009, p.3) 

 

O período romântico tardio viu vigorar o auge dos géneros chamados nacionalistas, que 

estavam associados à música popular (folclórica) e à poesia de determinados países 

(Grout & Palisca 2001, p.577). 

A relação do nacionalismo com a utilização da escala octatónica na composição não é 

descabida, uma grande parte dos compositores que utilizaram o universo octatónico na 

criação da sua obra têm muito presente o sentimento nacionalista e da música folclórica 

                                                             
6 Quinta Sinfonia op. 67 de Beethoven foi escrita entre 1805 e 1808 e foi  estreada a 22 de Dezembro de 
1808  em Viena (Rincón 2005, p.18). 
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dos seus respetivos países na sua escrita musical, quer seja um Liszt (Kim 1999; Garcia 

2006) com as influências da música do folclore húngaro presentes na sua obra no uso de 

formas, melodias e sonoridades típicas ou os compositores russos como Rimsky-

Korsakov e Stravinsky (Kahan 2005; Ewell 2012; Taruskin 1996) que teriam uma grande 

influência e destaque no nacionalismo russo, quer outros compositores que surgem mais 

tarde no início do século XX como Villa-Lobos no Brasil (Moreira 2014, p.46) ou Falla em 

Espanha (Liao 2007, p.28). 

 

1.2 Influência de Liszt na procura de novos caminhos 
 

Segundo Carneiro (2005) será “a originalidade formal, transformação melódica, inovação 

harmónica, que através das criações de Franz Liszt, verdadeiramente influenciariam o 

curso da história da música”.  

 

Franz Liszt (1811-1886) desenvolveu e explorou um novo género da música instrumental 

o poema sinfónico, explorou relações harmónicas à distância de trítono, prosseguiu um 

caminho na procura de um cromatismo total e usou novas escalas e modos de forma a 

criar novas estruturas harmónicas, uma procura constante de novos caminhos que irão 

influenciar o rumo da história da música e de seus sucessores. Segundo Griffiths “[…] 

Liszt afirmara que toda a composição devia conter pelo menos um novo acorde, e esta 

insistência na inovação harmónica acarretou o enfraquecimento do sistema diatónico, do 

que constituem exemplo as obras tardias do próprio Liszt” (Griffiths 1987, p.24). 

Um modo associado a Liszt por Pousseur (ao qual decidiu chamar de Modo-de-Liszt) é 

criado a partir de dois acordes de quinta aumentada à distância de uma segunda menor e 

possibilita o uso de três acordes maior-menor como podemos ver na figura: 

 

 
Figura 1 - Modo-de-Liszt e suas caraterísticas (Menezes 2002, p.88)  
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Na sua obra Vallée d’Obermann (1855) deparamo-nos com o uso deste modo e do 

acorde diminuto na mesma passagem da obra: 

 

 

 
Figura 2 - Excerto de Vallée d'Obermann de Liszt (Menezes 2002, p.88) 

 

Segundo Taruskin (2011), Franz Liszt foi um dos primeiros compositores a utilizar a 

escala octatónica e segundo o mesmo autor o compositor russo Rimsky-Korsakov (1844-

1908) já tinha referido no livro Chronicle of My Musical Life ter encontrado elementos da 

escala octatónica em Liszt. Iremos encontrar a escala octatónica presente em várias 

obras de Liszt como por exemplo na Bagatelle de 1885 (Berger 2002; Kim 1999, Garcia 

2006), na Sonata em Si menor (1854) ou Sonnetto 104 del Petrarca (1846) do segundo 

livro dos Anos de Peregrinação (Tobin 2002, p.2). 

Na Bagatelle deparamo-nos por exemplo com um padrão em que alterna segundas 

maiores e segundas menores (Kim 1999), uma alusão a uma sequência do universo 

octatónico:  
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Figura 3 - Exemplo de padrão alternando segundas maiores e menores na obra Bagatelle de Liszt 

(comp.47-51) (Kim 1999, p.55) 

 
Já Freitas (2010, p.776) refere a presença da escala no fim do século XVIII, por exemplo 

no primeiro andamento da Sinfonia em Sol menor K.550 de Mozart composta em 1788: 

 

 
Figura 4 - Exemplo da Sinfonia em Sol menor K.550 de Mozart em que aparece uma passagem 

com a escala octatónica na voz superior (Freitas 2010, p.776) 
 

Encontram-se referências também à presença da escala octatónica nas composições 

tardias de Beethoven nas Variações Diabelli op.120 nº20 de 1823 (Berger 2002, p.195) e 

de Chopin no Noturno op.15 nº3 de 1834 (Freitas 2010, p.777) e na Mazurka opus 50 nº3 

de 1841 (Tobin 2002, p.2). 
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1.3. Rimsky-Korsakov e os Russos (Escala de Rimsky-Korsakov) 
 

A seguir a Franz Liszt, o primeiro nome que aparece na literatura referenciado como um 

dos primeiros compositores a utilizar a escala octatónica é o de Rimsky-Korsakov  

(Taruskin 2011; Antokoletz 1984). Esta estrutura vai ter uma enorme importância em 

muitas das obras do compositor russo, vindo mesmo a ser considerada inicialmente como 

a “escala de Rimsky-Korsakov” (Taruskin 2011, p.174). 

Segundo Taruskin (2011, p.174) numa carta que Rimsky-Korsakov escreve a Balakirev 

em 1867, o compositor russo refere uma passagem que surge no seu Poema Sinfónico 

Sadko op.5, uma descida simétrica de meio-tom, tom, meio-tom, tom, que poderemos 

considerar como sendo uma das primeiras referências existentes na utilização desta 

escala: 

 
Figura 5 - Excerto do Poema Sinfónico Sadko op.5 (comp.135-142) 
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Taruskin (1996; 2011) defende que a escala já tinha uma grande importância na música 

russa antes de se expandir pelo resto da Europa. Taruskin (2011) refere ainda que o 

compositor Rimsky-Korsakov falava regularmente com seus pupilos sobre a escala 

octatónica, sendo que o seu discípulo Yastrebtsev escreve um artigo em 1900 

mencionando a escala tom/meio-tom7. 

 

1.3.1 A Sagração de Stravinsky 
 

Segundo Taruskin (1996) e Tymoczko (2002; 2003) a escala octatónica é um dos 

elementos fundamentais na obra de Stravinsky (1882-1971), existindo duas obras 

essenciais para perceber a utilização desta escala num conceito diatónico: em Petrushka 

(1911) e A Sagração da Primavera (1913). Stravisnsky estudou três anos com Rimsky-

Korsakov, inicialmente seguindo uma tradição estética ligada ao nacionalismo folclórico 

russo numa continuação dos seus contemporâneos do “grupo dos cinco russos”8 (Lopes-

Graça 1986, p.73). Na obra Les Noces (1923) o material utilizado é principalmente 

octatónico, qualquer relação de trítono entre dois acordes como Stravinsky utiliza em Les 

Noces — A e Eb9 — tem toda a possibilidade de estar relacionada com a escala 

octatónica, qualquer grau desta escala tem uma relação de trítono (Berger 1963). Um 

exemplo bem presente na obra de Stravinsky é o tipo de acorde que se denominou de 

acorde Petrushka, que é constituído por duas tríades à distância de um trítono (C — F#): 

°
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Figura 6 - Acorde Petrushka (Chemistruck 2006, p.9) 

                                                             
7 Yastrebtsev, Vasiliy Vasiliyevich. 1900. “N. A. Rimskiy- Korsakov: Yego biograpfiya. Yego znacheniye vistorii 
russ- koy muzïki.” Russkaya muzïkal’naya gazeta 7 (51): 17 December, col. 1269.  
8 Grupo dos cinco: Mussorgsky, Rimsky-Korsakov, Balakirev, Cui e Borodin. 
9 Na referência às notas musicais (Dó, Ré, Mi; Fá; Sol; Lá e Si) optou-se por utilizar a nomenclatura das 
línguas anglo-saxônicas (C; D; E; F; G; A e B) por ser a mais comumente utilizada entre músicos de Jazz. 



 
 
 
 

13 

Podemos encontrar várias publicações de autores como Berger (1963), Taruskin (1996; 

2011) e Van den Toorn (1983) a defenderem a importância do universo octatónico na 

música de Stravinsky (Ewell 2012; Tymoczko 2002). No artigo “Rethinking Octatonicism: 

Views from Stravinsky’s Homeland” (2012) o autor Phlilip Ewell procura apresentar uma 

outra perspetiva na análise da escala na obra de Stravinsky, utilizando como referência a 

obra de três teóricos de música russos, nomeadamente Yavorsky, Protopopov e 

Kholopov. 
 

1.3.1.1 Stravinsky no Jazz 
  

A relação de Stravinsky com o Jazz inicia-se com o Ragtime, género musical que surge e 

se desenvolve no final do século XIX e inícios do século XX, considerado como um 

antecessor do Jazz e que acaba por servir de base para o Jazz instrumental. Grandes 

nomes deste estilo fazem a sua ligação com a música de tradição europeia, músicos 

como Jelly Roll Morton (1890-1941), James P. Johnson (1894-1955) ou Scott Joplin 

(1868-1917), compuseram temas que fizeram a ligação entre o Jazz e a Música Clássica. 

Os compositores clássicos acabam também por descobrir o lado inovador e rítmico do 

Jazz transportando tais influências para a sua música; um desses compositores foi 

Stravinsky com obras como Ragtime (1918), L´Histoire du Soldat (1918) ou Piano Rag 

Music (1919). Na década de 1940 foi convidado a escrever para Woody Herman Band, do 

qual surge a obra Ebony Concerto (1945) estreada no Carnegie Hall em 1946. Grandes 

figuras do Jazz referem a influência de Stravinsky na sua música, entre eles Coleman 

Hawkins, Joe Henderson e Charlie Parker (Tymoczko 2003). Um exemplo dessa 

influência está presente no tema Sleep Talking (2005) de Ornette Coleman citando a 

melodia inicial do fagote da obra A Sagração da Primavera (1913) de Stravinsky: 

 

 
Figura 7 - Excerto da melodia do tema Sleep Talking de Ornette Coleman 
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Outro exemplo é o de McCoy Tyner em Passion Dance (1967) que faz uma citação à 

mesma obra: 

 

 
Figura 8 - Influência de Stravinsky em McCoy Tyner presente no tema Passion Dance (1967) 

 

 Podemos considerar que Stravinsky acaba por ser um dos precursores do movimento 

que viria a ser denominado por Third Stream10. 

 

1.3.2 Scriabin e o Acorde Místico 
 

O período pós-tonal do compositor Alexander Scriabin (1872-1915) que acontece a partir 

do início do século XX é provavelmente o período mais interessante da sua obra. Neste 

período Scriabin irá recorrer constantemente a três elementos que irão estar presentes na 

sua obra como ferramentas essenciais na construção melódica e harmónica: a escala 

acústica, o acorde místico e a escala octatónica (Yunek 2013, p.1). A relação da escala 

acústica com a escala octatónica irá ser uma constante na exploração sonora de 

Scriabin. Podemos ver essa relação neste exemplo: se adicionarmos o segundo grau da 

escala acústica à escala octatónica — se pensarmos como nota fundamental a nota C — 

o segundo grau na escala acústica será D que adicionado às duas primeiras notas da 

escala octatónica, C sustenido e D sustenido, irá criar uma célula de três notas 

cromáticas que irá ser explorada por Scriabin para os elementos temáticos da sua obra, 

podemos ver essa relação na figura que se segue: 

segments of the C-Lydian mode (C-D-E-F -G-A) and G-Dorian mode (G-A-B -C-D-E).  

A rotation of the acoustic scale to its seventh degree, B , yields a five-note whole-tone 

segment, B -C-D-E-F .  From the third degree (E), the acoustic scale alternates whole-

steps and half-steps (E-F -G-A-B -C), which together form six notes of the octatonic 

scale.  Splitting the second degree (D) of the acoustic scale into neighboring half-steps 

produces a complete octatonic scale (Fig. 4).  The acoustic scale inherits the modal 

quality of the Lydian and Dorian elements and at the same time enfolds both whole-tone 

and octatonic segments.  Elliott Antokoletz illustrates the relations between the acoustic 

scale and other non-diatonic modes in a diagram shown in Figure 5.10   

 

Figure 4: Transformation from Acoustic Scale to Octatonic Scale.  

Acoustic Scale:  C    D    E    F    G   A   B   
 
Octatonic    :  C  C  D   E    F    G   A   B  
 

Figure 5: Three permutations of Acoustic Scale in Relation to Other Non-Diatonic 
Modes.  (Example 4-10 from Antokoletz’s Twentieth-Century Music.)  

 
                                                 
10 Antokoletz, Twentieth-Century Music, p. 103.  

 - 10 -
 

 
Figura 9 - Relação da escala acústica com a escala octatónica (Chang 2006, p.10) 

                                                             
10 Termo inventado por Gunther Schuller em 1957 para definir a fusão entre o Jazz e a Música Clássica. 
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Nos últimos anos da sua vida Scriabin compôs peças de curta duração, com uma ou duas 

páginas apenas de música, levando a um desenvolvimento motívico orientado para a 

repetição ou variação e transposição de motivos. Um conjunto de peças que demonstram 

essa fase são os cinco prelúdios para piano op.74, cada um deles de curta duração onde 

se poderão encontrar os elementos apresentados anteriormente. O terceiro prelúdio 

deste conjunto é um exemplo significativo da presença da relação da escala octatónica 

com a escala acústica e da transposição e desenvolvimento de um pequeno motivo. 

Segundo Chang (2006, p.23), Antokoletz descobriu nos seus estudos sobre Scriabin que 

a construção do acorde místico (C-F#-Bb-E-A-D-G) é simplesmente a disposição 

harmónica da escala acústica (C-D-E-F#-G-A-Bb). No terceiro prelúdio a escala acústica 

de F sustenido será a escala utilizada na construção da peça, em que podemos 

presenciar logo no motivo inicial a relação desta escala com a escala octatónica. O 

segundo grau da escala acústica de F sustenido é G sustenido e o segundo e terceiro 

grau da escala octatónica é G e A que formam a célula cromática que une as duas 

escalas e é utilizado neste prelúdio por Scriabin como o motivo melódico principal da 

peça (Chang 2006, p.24) e que será utilizado no desenvolvimento e transposto ao longo 

da mesma, como podemos ver na figura: 

 

 
Figura 10 - Excerto do Prelúdio opus 74 nº3 de Scriabin (Chang 2006, p.25) 
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1.3.3 Influência de Slonimsky 
 

O compositor, pianista e maestro Nicolas Slonimsky (1894-1995) editou em 1947 o livro 

Thesaurus of Scales and Melodic Patterns onde apresenta diferentes possibilidades para 

a construção de escalas e padrões melódicos dividindo uma oitava ou várias em partes 

iguais. Este livro adquiriu uma grande importância na comunidade musical vindo a 

influenciar uma grande variedade de compositores e músicos desde John Cage (1912-

1992) e Frank Zappa (1940-1993) a John Coltrane (1926-1967) e Allan Holdsworth (1946) 

(Bair 2003; Bruford 2009, p.100). Slonimsky utiliza no livro termos em grego e em latim 

para diferenciar cada um dos padrões cíclicos, de forma a não se confundir com os 

termos utilizados comumente na música. Para a divisão da oitava em terceiras menores 

(quatro partes iguais) Slonimsky decidiu chamar de Sesquitone, esta divisão da oitava 

com as ornamentações sugeridas pelo compositor vai-nos dar a escala octatónica 

alternando segundas menores e segundas maiores e a sua permutação alternando 

segundas maiores e segundas menores: 

 

 
Figura 11 - Exemplo de uma oitava dividida em quatro partes iguais com alternância de meios-tons 

e tons inteiros (Slonimsky 1947, p.51) 
 

 
Figura 12 - Exemplo de uma oitava dividida em quatro partes iguais com alternância de tons-

inteiros e meios-tons (Slonimsky 1947, p.51) 
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1.3.3.1 Influência de Slonimsky em John Coltrane 
 

A influência de Slonimsky em John Coltrane poderá ser encontrada na obra do 

saxofonista a partir de 1959, inicialmente nas progressões harmónicas por terceiras 

maiores11 exploradas por Coltrane em Giant Steps ou Countdown — progressão 

harmónica conhecida no Jazz por “Coltrane Changes”: 
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Figura 13 - Excerto da progressão harmónica do tema Countdown 

 

Posteriormente a partir de 1965 nos padrões intervalares cíclicos por terceiras menores12, 

que segundo Bair (2003) se encontram em Brasilia (1965) que corresponde ao padrão 

melódico #447 do livro de Slonimsky ou em Saturn (1967) padrão melódico #394 do livro: 

 
Figura 14 - Excerto do solo de Coltrane em Brasilia (Bair 2003, p.76) 

                                                             
11 À divisão da oitava por terceiras maiores Slonimsky chama de Ditone Progression. 
12 À divisão da oitava por terceiras menores Slonimsky chama de Sesquitone Progression. 
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Figura 15 - Excerto do solo de Coltrane em Saturn (Bair 2003, p.78) 

 

1.4 Debussy e os Franceses 
 

Segundo Kahan (2005) era prática comum o uso da escala octatónica em acordes 

diminutos e de sétima diminuta por parte dos compositores russos e os não-russos. 

Recentemente alguns autores falam da importância da escala octatónica na música 

francesa nomeadamente na música de Debussy, Ravel e Messiaen (Forte 1991; Parks 

1989; Baur 1999; Howat 1988; Mawer 2010; McFarland 2000) e uma pesquisa levada 

acabo por Kahan apresenta uma outra possibilidade da origem da escala octatónica —

que difere de todos os outros autores apresentados até ao momento — Kahan (2005) 

defende que a escala octatónica não teve a sua origem nos compositores russos, mas 

sim num compositor francês, o Príncipe Edmond de Polignac (1834-1901).  

Segundo Griffiths (1987) a obra Prélude à l’Après-Midi d’un Faune (1894) de Claude 

Debussy (1862-1918) é o primeiro passo para a era moderna, quebrando a relação com 

tonalidades maiores e menores, principalmente na ambiguidade da melodia inicial 

apresentada na flauta transversal, uma melodia que abrange todas as notas de C 

sustenido a G, estando à distância de um trítono (Griffiths 1987, p.7). Uma caraterística 

do idioma musical de Debussy é a utilização de escalas simétricas como a escala 

hexáfona ou escala octatónica e escalas pentatónicas, segundo Forte (1991) o 

compositor francês defendia o uso de novas escalas na música tonal. Forte no seu artigo 

Debussy and the Octatonic (1991) refere os dois volumes dos prelúdios para piano de 

Debussy, compostos entre 1909 e 1913, como contendo uma grande quantidade de 

elementos pertencentes à escala octatónica, sendo que a escala ocorre principalmente 

em pontos culminantes da peça ou na preparação de cadências.  
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1.4.1 Tratado de Edmond de Polignac 
 

Segundo Kahan (2005) em 1879 o Príncipe Edmond de Polignac terá escrito 

provavelmente a primeira obra octatónica da história da música ocidental, como também 

terá escrito o primeiro tratado teórico sobre a escala. O mesmo autor refere ainda que é 

provável que o gosto do Príncipe Edmond por jogos matemáticos o levasse a 

experimentar padrões simétricos e chegasse à sequência meio-tom/tom (Idem.). A 

inexistência de partituras de compositores russos na sua biblioteca pessoal aparenta não 

existir nenhum tipo de relação com a música desses compositores. A data do tratado não 

está presente no documento original, pensa-se que o tratado teve origem em 1879. Kahn 

chega à conclusão da data de origem do tratado a partir da primeira obra octatónica 

escrita pelo compositor: Pilate Livre le Christ que terá sido escrita por volta de 1878-79, 

razão pela qual Kahan defende que o tratado Étude sur les successions alternantes de 

tons et demi-tons será da mesma altura. 

 

1.4.2 Ravel e sua relação com a escala octatónica 
  

Segundo Heinzelmann (2008, p.8) a linguagem harmónica utilizada por Maurice Ravel 

(1875-1937) nas suas primeiras obras combina elementos não tonais com harmonias 

complexas dissonantes — entre outras influências como a música de gamelão ou o Jazz 

— a presença de um octatonismo russo. Um artigo relevante sobre a relação do 

compositor francês com o universo octatónico é o de Baur: Ravel’s Russian Period: 

Octatonicism in His Early Works, 1893-1908 (1999), artigo em que associa a fase inicial 

da carreira de Ravel entre 1893 e 1908 influenciada pelos compositores russos e da 

utilização da escala octatónica em obras como o Quarteto de Cordas (1903) ou 

Introdução e Allegro (1905). Já Madden (2011) no estudo que faz dos Trois Poèmes de 

Stéphane Mallarmé (1913) refere a presença da escala octatónica principalmente no 

primeiro dos três andamentos: Soupir. Heinzelmann (2008) refere também que a escala 

octatónica ocorre preferencialmente em progressões ascendentes observando que Ravel 

recorre à escala hexáfona nas progressões descendentes.   
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1.4.3 Messiaen e os Modos de Transposição Limitada 
 

Quando se fala da escala octatónica um dos nomes que são mais referidos na utilização 

desta escala é o de Olivier Messiaen (1908-1992), sendo que a escala na linguagem 

musical utilizada pelo organista e compositor francês se denomina por Segundo Modo de 

Transposição Limitada. Para percebermos o universo musical de Messiaen acho 

importante fazer uma introdução e referencia às técnicas composicionais mais utlizadas 

pelo compositor, principalmente os Modos de Transposição Limitada. 

Juntamente à sua capacidade como pedagogo e organista, Messiaen foi inovador na 

forma de pensar e compor música. Sendo um conhecedor e apaixonado pela música de 

Debussy e Stravinsky, aliou a sua fé católica (importante em toda a sua obra), procurou 

abandonar o convencionalismo da composição da música ocidental estudando outras 

culturas musicais e diferentes épocas — como a antiguidade grega, a música indiana e 

da Indonésia — e o estudo do canto dos pássaros (ornitofonia), valorizando e tratando o 

tempo, ritmo, altura, harmonia, timbre e intensidade (Abreu 2009) com uma singularidade 

estética estritamente pessoal e única. Em relação à harmonia Messiaen utilizou notas 

acrescentadas num acorde principalmente a quarta aumentada e a sexta maior, acordes 

dominantes em que estão presentes todas as notas da escala maior e acordes de 

ressonância em que é constituído pelas notas que fazem parte da série harmónica de um 

som fundamental (Moreira 2008, p.2). Relacionar um tipo de acorde com uma 

determinada cor também foi explorado por Messiaen, normalmente associado a pessoas 

que sofrem de sinestesia, isto é, pessoas que sofrem de uma degeneração no nervo ótico 

que sempre que ouvem sons os associam a cores, já Messiaen por suas próprias 

palavras em entrevistas dadas por si referiu que não sofria de sinestesia mas utilizava a 

associação de sons a cores num sentido artístico e intelectual (Moreira 2008, p.5). 

A sua obra Mode de valeurs et d'intensités (1949) para piano é um bom exemplo da sua 

forma inovadora de pensar dando ênfase ao ataque, intensidade, ritmo e altura. Estes 

aspetos acabam por se encontrar todos sistematizados e organizados com um modo de 

alturas de trinta e seis sons, de valores com vinte e quatro durações diferentes, doze 

tipos de ataques e sete tipos de intensidades: 
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Figura 16 - Apresentação dos diferentes tipos de ataque, intensidade, divisão rítmica e timbre por 

Messiaen (Messiaen 1949, p.2) 
 

Para o nosso trabalho em causa o aspeto mais importante na obra de Messiaen são os 

Modos de Transposição Limitada: 

 
Based on our present chromatic system, a tempered system of twelve sounds, these modes are 

formed of several symmetrical groups, the last note of each group always being common with the 

first of the following group. At the end of a certain number of chromatic transpositions, which varies 

with each mode, they are no longer transposable (...)13 (Messiaen 1944, p.58) 

 

 

                                                             
13 Com base no nosso sistema cromático, um sistema temperado de doze sons, estes modos são formados 
por vários grupos simétricos, a última nota de cada grupo sendo sempre comum com a nota do grupo 
seguinte. Após um certo número de transposições cromáticas, que varia de acordo com cada modo, não são 
mais transponíveis (...) (Messiaen 1944, p.58).  
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Segundo o compositor Julian Anderson (1992, p.450) foi no prefácio da partitura da obra 

La Nativité du Seigneur (1935) que Messiaen explica detalhadamente, pela primeira vez, 

o que decidiu denominar de modos de transposição limitada (Moreira 2008, p.406; 

Messiaen 1944, p.58). Em 1942 começa a escrever o livro Technique de mon langage 

musical, um tratado musical que é publicado em 1944 no qual apresenta as técnicas e 

métodos utilizados na sua composição. No décimo sexto capítulo do livro, Messiaen 

expõe e clarifica o que que ele chama de modos de transposição limitada. São sete 

modos organizados e baseados a partir do sistema cromático de doze sons presentes no 

sistema temperado dentro de uma oitava e em grupos simétricos, em que a partir de um 

certo número de transposições cromáticas esse mesmo modo se irá repetir (contendo 

exatamente as mesmas notas). Messiaen refere ainda que os modos de transposição 

limitada não têm nenhum tipo de ligação com os sistemas modais que conhecemos da 

India, China e da Antiga Grécia (Messiaen 1944, p.59). 

 

O primeiro modo que Messiaen nos apresenta é a escala de tons-inteiros14, em que o 

autor refere que já tinha sido utilizado por Claude Debussy na ópera Pelléas et Mélisande 

(1902) e por Paul Dukas na ópera Ariane et Barbe-bleue (1907). Este modo pode ser 

transposto duas vezes: 

 

 
Figura 17 - Primeiro Modo de Transposição Limitada, todas as transposições possíveis (Moreira 

2008, p.277) 
 

O segundo modo de transposição limitada é o que nos diz respeito em relação a esta 

dissertação, é a escala octatónica a iniciar com o intervalo de segunda menor seguido por 

uma segunda maior, assim sucessivamente. Messiaen refere a existência de traços 

melódicos desta escala na obra Sadko (1867) de Rimsky-Korsakov, estando mais 

                                                             
14 Denominada também como Escala Hexáfona por alguns autores, por ser uma escala constituída por seis 
tons diferentes. 
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presente nas composições de Scriabin, Ravel e Stravinsky (Messiaen 1944, p.59). É 

possível transpor este modo três vezes. Messiaen refere a sua construção a partir da 

sétima diminuta, dividindo quatro grupos simétricos de três sons cada: 

 

 
Figura 18 - Segundo Modo de Transposição Limitada, todas as transposições possíveis (Moreira 

2008, p.278) 

 

 Este segundo modo é um dos modos de transposição limitada mais utilizado por 

Messiaen, estando presente em praticamente toda a sua obra, utiliza pela primeira vez 

em 1929 nos prelúdios para piano no número cinco: Les Sons Impalpables du Rêve 

(1929). 

 

O terceiro modo de transposição limitada tem quatro transposições possíveis. Tal como o 

acorde de quinta aumentada está dividido em três grupos simétricos com quatro notas 

cada, na sequência de um intervalo de segunda maior e duas segundas menores: 
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Figura 19 - Terceiro Modo de Transposição Limitada, todas as transposições possíveis (Moreira 

2008, p.278-279) 
 

O quarto modo de transposição limitada tem seis transposições possíveis, como o acorde 

de quarta aumentada, e é constituído por dois grupos simétricos: cada grupo segue a 

sequência de segunda menor, segunda menor, terceira menor e segunda menor: 

 

 

 
Figura 20 - Quarto Modo de Transposição Limitada, todas as transposições possíveis (Moreira 

2008, p.280-281) 
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O quinto modo de transposição limitada também pode ser transposto seis vezes e é 

constituído por dois grupos simétricos: cada grupo segue a sequência de uma segunda 

menor, terceira maior e segunda menor: 

 

 
 

 
Figura 21 - Quinto Modo de Transposição Limitada, todas as transposições possíveis (Moreira 

2008, p.281) 
 

O sexto modo de transposição limitada também pode ser transposto seis vezes e é 

constituído por dois grupos simétricos: cada grupo segue a sequência de uma segunda 

maior, segunda maior, segunda menor e segunda menor:  
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Figura 22 - Sexto Modo de Transposição Limitada, todas as transposições possíveis (Moreira 

2008, p.282) 
 

O sétimo modo de transposição limitada também pode ser transposto seis vezes e é 

constituído por dois grupos simétricos: cada grupo segue a sequência segunda menor, 

segunda menor, segunda menor, segunda maior e segunda menor: 
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Figura 23 - Sétimo Modo de Transposição Limitada, todas as transposições possíveis (Moreira 

2008, p.282-283) 
 

Os Modos de Transposição Limitada são um excelente conjunto de sequências de notas 

para utilizar na composição escrita e na improvisação em tempo real. O segundo modo 

de transposição limitada é o que tem relação direta com a escala octatónica pois é 

constituído pelos mesmos sons, os outros modos achei interessante expor pela simples 

razão de em alguns deles estarem presentes os dois acordes principais que se consegue 

extrair da escala octatónica, refiro-me ao acorde diminuto com sétima diminuta e ao 

acorde maior com sétima menor (acorde dominante), tornando-se em opções viáveis para 

a utilização na improvisação neste tipo de acordes.  

O primeiro tipo de acorde, o diminuto com sétima diminuta, encontramos no quarto modo 

de transposição limitada construído a partir do terceiro, quinto, sétimo e oitavo grau da 

escala; no sexto modo de transposição limitada encontramos o mesmo tipo de acorde no 

segundo, quarto, sexto e oitavo grau da escala; no sétimo modo de transposição limitada 

é possível construir o acorde diminuto com sétima diminuta no primeiro, quarto, sexto e 

nono grau da escala. Já o acorde maior com sétima menor é possível construí-lo a partir 

do primeiro grau da escala no terceiro modo de transposição limitada; sendo possível 

também construir o mesmo tipo de acorde no quarto e sétimo grau do terceiro modo de 

transposição limitada; no segundo e sexto grau do quarto modo de transposição limitada; 
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no terceiro grau do sexto modo de transposição limitada e no segundo, terceiro, quinto, 

sétimo, oitavo e décimo grau do sétimo modo de transposição limitada. 

   

1.5 Béla Bartók e o Modelo 1:2	  
 

Béla Bartók (1881-1945) um dos maiores compositores húngaros do século passado, 

desenvolveu vários estudos sobre a música popular húngara e romena, percorrendo no 

início do século XX várias regiões da Europa Central, Turquia e Norte de África (Grout & 

Palisca 2001, p.699) registando melodias populares juntamente com seu amigo e 

compositor Zoltán Kodály (1882-1967). Segundo Lord & Snelson (2008, p.103) a música 

de Bartók é profundamente influenciada pela música popular húngara, da Europa do 

Leste e dos Balcãs em termos melódicos, harmónicos e rítmicos.  

A escala octatónica é um dos elementos mais presentes na obra de Bartók e pode ser 

encontrada em várias obras suas como no Mikrokosmos, obra composta entre 1926 e 

1937 – um conjunto de seis livros com cento e cinquenta e três peças para piano de 

dificuldade progressiva – onde se encontra presente a escala em três peças como sendo 

o elemento principal na construção das mesmas (Antokoletz & Susanni 2011, p.215): 

Hands Crossing (Nº99), Diminished Fifth (Nº101) e From the Island of Bali (Nº109). 

Elementos da mesma escala podem ser encontrados em outras obras do compositor 

húngaro como por exemplo na Música para Cordas, Percussão e Celesta (1936) e nos 

seus quartetos de cordas. Para compreendermos a utilização da escala octatónica na 

música de Bartók teremos de referir o sistema (um pouco controverso) desenvolvido pelo 

músico-teórico Erno Lendvai (1925-1993) apresentado no livro de 1971 de sua autoria: 

Béla Bartók: An Analysis Of His Music. O sistema foi criado por Lendvai para ser aplicado 

na análise da música de Bartók, como forma de poder explicar e estruturar os 

cromatismos utilizados pelo compositor húngaro por um modelo que fosse funcional. 

Lendvai designou o sistema de Axis System. Este sistema é caraterizado por utilizar a 

regra de ouro e a sequência de Fibonacci15, criando modelos com base nesta sequência 

de números utilizando os meios-tons: 

 

                                                             
15 Sequência de Fibonacci foi apresentada pelo matemático Leonardo de Pisa no século XIII e a sua 
formação consiste em que cada elemento a partir do terceiro é obtido somando-se os dois anteriores. 
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Figura 24 - Sequência de Fibonacci relacionada com os intervalos utilizados em música (Lendvai 

1971, p.35)	  

	  

Lendvai explica o Axis System a partir do ciclo das quintas, classificando a sequência das 

notas como Subdominante — Dominante — Tónica, sequência se repetirá ao longo do 

ciclo: 

 
Figura 25 - Ciclo das quintas (Lendvai 1971, p.2)	  

 

Se juntarmos as notas que fazem parte de cada grupo teremos três grupos principais que 

constituirão um acorde diminuto: 

 

 
Figura 26 - Três grupos principais que constituem um acorde diminuto (Lendvai 1971, p.9)	  
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Seguindo a linha de pensamento presente neste sistema, os acordes desenvolvidos e 

relacionados com o sistema de Bartók — que são das principais estruturas harmónicas 

na obra do compositor — encaixam todos dentro de uma escala octatónica:  
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Figura 27 - Acorde Maior-menor 

 

 

 

Acorde Beta: 
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Figura 28 - Acorde Beta 

 

 

 

 

Acorde Delta: 
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Figura 29 - Acorde Delta 
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Acorde Gamma: 
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Figura 30 - Acorde Gamma 

 

Acorde Épsilon: 
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Figura 31 - Acorde Épsilon 

 

E o acorde Alpha que é a junção das notas todas destes acordes ou dois acordes 

diminutos tocados em simultâneo: 
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Figura 32 - Acorde Alpha 

 

Dentro desta linha de pensamento de construção de acordes, escalas e centros tonais, a 

escala octatónica surge na música de Bartók como sendo o Modelo 1:2 (meio-tom/tom): 
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Figura 33 - Modelo 1:2 
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São vários os exemplos musicais em que surge o Modelo 1:2 na música de Bártok, o 

Mikrokosmos nº140 é um bom bom exemplo para compreender a utilização deste 

modelo: 

 

 
Figura 34 - Modelo 1:2 no Mikrokosmos nº140, compasso 1 a 8 

 

1.6 Van der Horst: Suite In Modus Conjunctus 
 

Anthon Van der Horst (1899-1965) compositor e organista holandês compôs em 1943 

uma peça para órgão à qual chamou de Suite in modo conjunto (Fidom 2012, p.202), no 

prefácio da publicação da peça refere a escala a que recorreu na composição da suite, à 

qual ele chama de “modus” (Idem.): 

 
Modus Conjunctus is the name I gave to a suite of tones, with originated in the last ten years from 

my compositions (see Chorus 1931 and Symphonie 1939). As a collected and concentrated sound 

material, that is to say as a series of tones, this modus is a combination of the first tetrachords of 

two minor scales, of whith the key-notes (tonics) lie at a distance of an augmented fourth (Van der 

Horst 1943)16 

                                                             
16 Modus conjunctus é o nome que dei a um conjunto de tons, com origem nos últimos dez anos das minhas 
composições (ver Chorus 1931 e Symphonie 1939). Como material de som recolhido e concentrado, isto é, 
como uma série de tons, este modus é uma combinação dos primeiros tetracordes de duas escalas menores, 
das quais as notas fundamentais (tónicas) se situam a uma distância de uma quarta aumentada (Van der 
Horst 1943). 
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Ao retirarmos as notas que fazem parte dos dois tetracordes o resultado final é uma 

escala octatónica na sequência intervalar de segunda maior seguido de uma segunda 

menor e assim consecutivamente, como podemos verificar na figura: 
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Figura 35 – Conjunto de sons que originam Modus Conjunctus 

 
A figura representa um primeiro tetracorde da escala de C menor e um segundo 

tetracorde a começar uma quarta aumentada acima em F sustenido menor.   

 

1.7 Continuidade da Escala Octatónica na Música Ocidental 
  

Outros compositores durante o século XX deram uso às várias possibilidades da escala 

octatónica na composição. O compositor espanhol Manuel de Falla (1876-1946) é um 

desses compositores que utilizaram a escala octatónica, por exemplo na sua obra 

Aragonesa que faz parte do conjunto das Quatro Peças Espanholas, obra composta entre 

1906 e 1909. Na obra do compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos (1887-1959) poderemos 

encontrar a escala também, que segundo Moreira (2014, p.47) o compositor utilizava com 

o objetivo de “(…) evocar a complexidade modernista da escala octatónica como um dos 

seus processos de interação, de forma não-restritiva (…)”. Villa-Lobos utiliza a escala 

como um recurso harmónico e encontramos várias estruturas octatónicas em obras como 

Uirapuru (1917), Choro nº 5 (1925) ou no Choro nº10 (1925). Uma outra caraterística de 
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Villa-Lobos na forma como aplica a escala octatónica é o recorrer a estruturas 

pentatónicas com origem na escala octatónica como aparece no Choro nº2 (1924). O 

compositor alemão Willem Pijper (1894-1947) também utilizou a escala octatónica por 

exemplo na Sonatina nº2 (1925)) para piano. Já o compositor japonês Toru Takemitsu 

(1930-1996) foi um grande apreciador do universo octatónico e aplicou a escala em 

várias obras desde da década de 1950. Podemos encontrar a escala em Pause 

Ininterrompue (1952), For Away (1973), Rain Tree Sketch (1982) e Les Yeux Clos II 

(1988), peças para piano solo (Koozin 1991). O compositor ucraniano Nikolai Kapustin 

(1937-) utiliza recursos da escala nos seus Vinte e Quatro Prelúdios opus 53 para piano, 

composto em 1988 (Creighton 2009), o compositor norte-americano George Walker 

(1922-) utiliza na sua obra Canvas (2001) (Nelson 2003) e a peça Fantasia (1957) para 

guitarra solo de Roberto Gerhard (1896-1970) é um outro exemplo de utilização da 

escala. A continuidade da utilização da escala octatónica ao longo do século XX, por uma 

variedade de compositores clássicos, demonstra, que apesar da sua simetria e limite de 

transposições possíveis não deixa de apresentar recursos fascinantes e únicos com 

possibilidades harmónicas e melódicas difíceis de encontrar em outras escalas e modos, 

o que torna uma ótima escolha para aplicar quer no uso na composição escrita quer no 

uso na improvisação musical, como veremos mais à frente. 

 

1.8 Escala Octatónica no Jazz 
 

A escala octatónica no Jazz é mais conhecida como escala diminuta, tornou-se numa das 

escalas mais utilizadas na improvisação pelos músicos de Jazz modernos, mas só a 

partir dos anos 1960 é que escala começou a ser utilizada de uma forma generalizada 

(Sussman & Abene 2012, p.348). Andy Jaffe identifica elementos da escala octatónica na 

música de Duke Ellington (1899-1974) e Charlie Parker (1920-1955) na década de 1940 

(Kahan 2009, p.336): 
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Figura 36 - Excerto do solo de Parker no tema Now's the Time (1953) em que utiliza a escala 

diminuta (Voelpel 2001, p.27) 
 

Segundo Green (2014) o pianista e compositor Duke Ellington na música Diminuendo and 

Crescendo in Blue (1937) durante um pequeno solo utiliza ritmos sincopados com 

acordes dissonantes na mão direita e “coloridas” melodias na mão esquerda com 

elementos da escala diminuta alternando tons inteiros e meios-tons; segundo este autor, 

Ellington terá sido um dos primeiros músicos de Jazz a utilizar a escala octatónica (Green 

2014). Sendo que a consciencialização da escala só decorreu a partir de 1957 nos solos 

de John Coltrane (1926-1967), refere Andy Jaffe em entrevista com o pianista Yusef 

Lateef, que não sabe determinar em que altura é que o termo "escala diminuta" começou 

a ser comum no círculo do Jazz (Kahan 2009, p.336). 

Na fase “sheets of sound”17 — termo utilizado por Ira Gitler para descrever estilo único de 

improvisar de  Coltrane que ele explorava no final dos anos 1950 (55/60), Gitler aplica o 

termo no texto introdutório que escreve sobre o disco Soultrane de Coltrane gravado em 

1958 — Coltrane aplica padrões com base na escala diminuta constantemente no seu 

discurso musical. O desenvolvimento melódico e a abordagem no tratamento melódico 

das harmonias por Coltrane foi um dos pontos mais estudados e imitados ao longo dos 

anos, como por exemplo o uso de padrões18 da escala diminuta, que na década de 1950 

quando Coltrane começa a desenvolver e aparece com este tipo de sonoridade era uma 

novidade na época. Podemos ouvir o explorar desta sonoridade no início do seu solo no 

segundo e terceiro chorus do tema Straight No Chaser (1951) do disco Milestones de 

Miles Davis gravado em 1958, mas segundo Ratliff o saxofonista George Coleman sugere 

                                                             
17As he learned harmonically from Davis and Monk, and developed his mechanical skills, a new more 
confident Coltrane emerged. He has used long lines and multinoted figures within these lines, but in 1958 he 
started playing sections that might be termed “sheets of sound”  (Gitler 1958). 
18 […] a pattern is a line with a symmetrical sequence of intervals. The result is a very specific melodic 
contour. These shapes can act as a kind of killer material to be used as a connecting phrase between main 
musical ideas […] (Liebman 1991, p.109).  
[…] a melodic figure in which the drection changes from aqscending to descending, or vice versa, before 
arriving at the terminal point […] (Slonimsky 1947, p.viii). 
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que esta sonoridade que ligavam a Coltrane não era novo na época tendo sido já 

utilizada nos anos 1940 por Dizzy Gillespie (Ratliff 2007). 

Um dos padrões mais “copiados” e conhecidos de Coltrane, usando a escala diminuta, 

está presente no final do segundo chorus do tema Moment´s Notice (1957) gravado no 

disco Blue Train de 1957 (Ratliff 2007; Carno 1959, p.17): 

 

 
Figura 37 - Padrão melódico utilizado por Coltrane no solo em Moment's Notice 

 

Este será um padrão utilizado várias vezes por exemplo por Michael Brecker (1949-

2007), podemos encontrar esta ideia melódica subvertida em Peep (1990), My One And 

Only Love (1987), Lyricosmos (1991) (Poutiainen 1999). 

Músicos como Brecker recorreram à escala diminuta continuadamente nas mais variadas 

situações, como sendo um dos recursos preferidos na improvisação. Na abordagem de 

Brecker à improvisação os padrões melódicos tinham uma extrema importância, ao 

ouvirmos a obra deste saxofonista iremos reparar que uma grande parte das suas ideias 

melódicas surgem como padrões sobre uma escala19, sendo umas das caraterísticas que 

claramente se evidencia no vocabulário melódico de Brecker (Poutiainen 1999, p.2 e 40). 

Outro padrão utilizado por Brecker encontra-se por exemplo em Tea Bag (1981), Sponge 

(1978), El Nino (1998) um padrão que consiste num grupo de quatro notas com diferentes 

intervalos (Poutiainen 1999): 
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Figura 38 - Exemplo de padrão utilizado por Brecker (Poutiainen 1999, p.32) 

                                                             
19 instrumental devices are an important part of Michael Brecker’s expressive vocabulary and he applies them 
particular to the construction of melodic patterns. These melodic patterns, especially the sequential ones, 
stand out clearly in his improvisation, and their frequente use i sone of his best known characteristics […] 
(Poutiainen 1999).  
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Brecker utilizava também um padrão constituído por sextas menores e terceiras menores 

que podemos ouvir nos temas My One And Only Love (1987), The Meaning Of The Blues 

(1990) ou Naked Soul (1996) (Poutiainen 1999): 
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Figura 39 – Exemplo de padrão utilizado por Brecker por sextas menores e terceiras menores 

(Poutiainen 1999, p.32) 
 

O pianista Herbie Hancock (1940-) utiliza a escala diminuta no solo do tema There Is No 

Greater Love (1936) do disco de Miles Davis Four and More de 1964, no seguimento de 

um solo em que começa a afastar-se do centro tonal com um padrão descendente com 

uso de cromatismos e tons inteiros, criando tensão para o movimento que se segue, 

movendo-se fora da tonalidade com um padrão sobre a escala diminuta: 

 

 75 

  

 

 Example 5.7, There is No Greater Love, first to second chorus 

 
Figura 40 – Solo Herbie Hancock no tema There Is No Greater Love gravado em 1964, compasso 

33 a 38 (Creighton 2009, p.75) 
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Podemos também observar no mesmo solo por Hancock um movimento em tercinas com 

um padrão sobre a escala diminuta: 
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 Example 5.8, There is No Greater Love, second chorus 

 

 
Figura 41 - Solo Herbie Hancock no tema There Is No Greater Love gravado em 1964, compasso 

45 a 52 (Creighton 2009, p.77) 
 

No tema original de Chick Corea (1941-) Matrix, que o pianista gravou no álbum Now He 

Sings, Now He Sobs de 1968, podemos observar no solo de Corea o uso de elementos 

da escala diminuta: 
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 Example 5.1, Matrix from Corea’s Now He Sings, Now He Sobs 

 

 
Figura 42 - Solo de Chick Corea no tema Matrix (Creighton 2009, p.65) 
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1.9 A Escala em outros géneros musicais 
 

Durante o século o XX a escala octatónica foi adquirindo uma maior importância na 

música e expandiu-se por outros géneros musicais desde do Blues ao Pop. Os elementos 

que diferem o universo octatónico das demais escalas acabaram por atravessar vários 

universos musicais, por exemplo os guitarristas de Blues como Robben Ford (1951-) 

utilizam frequentemente a escala para dar uma “cor” nova em certas passagens. A figura 

seguinte  apresenta a utilização da escala numa típica progressão de blues na passagem 

do I7 para o IV7: 

 

 

 
Figura 43 - Exemplo de Robben Ford utilizando escala diminuta num Blues em G (Chipkin 1992) 

 
Na música Just gravada em 1995 pelo grupo Radiohead no disco The Bends, na 

introdução o guitarrista Jonathan Greenwood utiliza a escala diminuta em oitavas: 

 

 
Figura 44 - Introdução da música Just do grupo Radiohead 

 

A banda de Rap sul-africana Die Antwoord também utiliza a escala na introdução da 

música Fok Julle Naaiers: 
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Figura 45 - Introdução da música Fok Julle Naaiers do grupo Die Antwoord 

 

A expansão da escala octatónica por uma grande variedade de géneros musicais 

demonstra um pouco a necessidade dos músicos — independentemente do género 

musical que se estejam a exprimir — explorarem ambientes sonoros pouco utilizados em 

certos universos musicais, numa tentativa de fugirem às escalas tradicionais maiores e 

menores e adicionarem dessa forma novas sonoridades, fazendo com que a escala 

octatónica não fique delimitada e direcionada apenas em certos géneros musicais (como 

o Jazz ou a Música Clássica), mas tornando-se numa escala possível de ser aplicada em 

qualquer música e género. 
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Capítulo 2. Sistematização da Escala Octatónica 
 
The octatonic scale is a rich source of melodic and harmonic material. It contains all of the 

intervals, from minor 2nd up to major 7th. All of the tertian triads except for the augmented triad can 

be extracted from this scale, as can four of the five common 7th- chord types (the major-7th 

cannot)20 (Koska cit. Creighton 2009, p.69) 

 

Neste capítulo serão apresentadas as duas formas que a escala octatónica surge 

sistematizada na literatura relacionada com o Jazz, os tipos de intervalos e acordes que 

se retira desta escala e as digitações mais típicas na guitarra da escala. 

 

2.1 Forma Tom/Meio-tom 
 

Esta organização da escala octatónica é a que se apresenta na sequência de tom 

(segunda maior) e meio-tom (segunda menor), no Jazz é costume ser chamada de escala 

diminuta (Faria 1991; Mock 2004). Por ser uma escala simétrica esta escala só tem três 

transposições possíveis, ela se repetirá se for transposta à distância de uma terceira 

menor, quarta aumentada ou sexta maior. 

 

 
Figura 46 - Escala diminuta de C 

 

 
Figura 47 - Escala diminuta de C# 

                                                             
20 A escala octatónica é uma fonte rica de material melódico e harmónico. Ela contém todos os intervalos, 
desde a segunda menor até à sétima maior. Todas as tríades por terceiras excepto a tríade aumentada 
podem ser extraídas a partir desta escala, tal como quatro dos cinco acordes comuns com sétima (o acorde 
maior com sétima maior não pode) (Koska cit. Creighton 2009, p.69). 
.  
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Figura 48 - Escala diminuta de D 

 

2.2 Forma Meio-Tom/Tom 
 

Nesta segunda forma de organizar a escala octatónica ela é apresentada na sequência 

meio-tom (segunda menor) e tom (segunda maior), assim consecutivamente, e no Jazz é 

costume chamar-se de escala diminuta dominante (Faria 1991; Mock 2004). Por ser 

também uma escala simétrica tem um número limitado de transposições (três 

transposições possíveis), repetindo-se se for transposta à distância da relação intervalar 

apresentada na forma anterior (terceira menor, quarta aumenta e sexta maior): 

 

 
Figura 49 - Escala diminuta dominante de C 

 

 
Figura 50 - Escala diminuta dominante de C# 

 

 
Figura 51 - Escala diminuta dominante de D 
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2.3 Intervalos 
 

Uma das caraterísticas mais interessantes e cativantes da escala octatónica para o seu 

uso na improvisação são a quantidade de intervalos que se consegue obter dentro de 

uma oitava, estes vão desde da segunda menor até à sétima maior, oferecendo dessa 

forma uma grande variedade melódica e intervalar para a criação de frases e padrões. 

O guitarrista norte-americano Jim Hall (1930-2013) foi um do músicos que utilizou e 

aproveitou as capacidades intervalares da escala octatónica na sua obra, sendo que o 

mesmo apresenta várias possibilidades para a sua aplicação na improvisação no livro 

Exploring Jazz Guitar (1990). As figuras seguintes são retiradas do livro de Jim Hall e 

apresentam sequências de intervalos desde da terceira menor até à sétima maior (todos 

os exemplos são com a escala de A diminuta dominante): 

 

Sequência de intervalos com terceiras menores: 
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Figura 52 - Sequência de intervalos com terceiras menores (Hall 1990, p.19) 

 

 

 

Sequência de intervalos com terceiras maiores: 
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Figura 53 - Sequência de intervalos com terceiras maiores (Hall 1990, p.19) 
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Sequência de intervalos com quartas aumentadas e quintas diminutas: 
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Figura 54 - Sequência de intervalos com quartas aumentadas e quintas diminutas (Hall 1990, p.19) 

 

 

 

Sequência de intervalos com quintas perfeitas e sextas menores (que pode ser 

também quinta aumentada): 
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Figura 55 - Sequência de intervalos com quintas perfeitas e sextas menores (que pode ser 

também quinta aumentada) (Hall 1990, p.19) 
 

 

 

Sequência de intervalos com terceiras maiores e quartas perfeitas: 
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Figura 56 - Sequência de intervalos com terceiras maiores e quartas perfeitas (Hall 1990, p.20) 
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Sequência de intervalos com sextas maiores: 
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Figura 57 - Sequência de intervalos com sextas maiores (Hall 1990, p.20) 

 

 

Sequência de intervalos com sétimas menores e sétimas maiores: 

 

°

¢

Jazz Guitar

Jazz Guitar

Jazz Guitar

Jazz Guitar

Jazz Guitar

Jazz Guitar

Jazz Guitar

4

4

4

4

4

4

4

4

4

4

4

4

4

4

&

&

&

&

&

&

&

œ

œ
œb

œb
œ

œb

œ#

œn
œ#

œ#
œ

œ
œ#

œ
œ

œb

œ

œ# œn

œ œb

œ œb

œb

œ#

œ

œn

œb

œ#

œ

œ

œ#

œ

œ#

œb

œ

œ

œ#

œ#

œ

œ#

œ

œ

œb

œ#

œ

œ

œ#

œ

œ

œb

œ#

œ

œ

œ#

œ

œb

œb

œn

œn

œ#

œ#

œ

œ#

œ

œ#
œb

œb

œn

œn

œ#

œ#
œb

œ

œn

œ
œb

œb

œn

œn

œ

œ#

œb

œ

œ

œ

œb

œb

œb

œ

œn

œ#

œ#

œ#

œ

œn

œ

œ

œb

œ

œ

œb

œb

œ

œb

œb

œn

œ#

œ#

œn

œ

œ#

 
Figura 58 - Sequência de intervalos com sétimas menores e sétimas maiores (Hall 1990, p.21) 

 

2.4 Tríades 
 

Quando nos deparamos com a possibilidade de construir uma tríade por terceiras sobre 

um grau de uma escala diatónica, apenas encontramos um tipo de acorde para cada 

grau, neste sentido a escala octatónica possui uma caraterística única, comparativamente 

com as escalas mais comumente utilizadas na música ocidental, a possibilidade de uma 

nota fundamental ter três tipos de tríades construídas por terceiras. 

Como podemos verificar na seguinte figura é possível a partir da fundamental de uma 

escala octatónica na forma meio-tom/tom construir uma tríade maior, menor ou diminuta 

sobre essa mesma nota: 
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Figura 59 - Diferentes tríades sobre uma mesma fundamental 

 
 

2.5 Tétrades 
 

Em relação às tétrades a escala octatónica também oferece diferentes tipos de tétrades 

contruídas por terceiras sobre a mesma fundamental: diminuta, dominante, menor de 

sétima e menor de sétima com quinta bemol (também chamado no Jazz de acorde meio-

diminuto): 

 

 

 
Figura 60 - Diferentes tétrades sobre uma mesma fundamental 

 



 
 
 
 

48 

2.6 Acorde diminuto, acorde dominante e outras alternativas à 
escala octatónica na improvisação 
 

A utilização da escala octatónica no Jazz, mais concretamente na improvisação, está 

relacionada com o surgimento de dois tipos de acordes no decorrer de um tema: o acorde 

diminuto e o acorde dominante. Estes dois tipos de acordes é que vão determinar o tipo 

de escala octatónica a utilizar naquele dado momento.  

 

2.6.1 Acorde diminuto 
 

No jazz quando se fala do acorde diminuto, normalmente refere-se a um acorde simétrico 

de quatro notas constituído por três terceiras menores. A simetria deste acorde vai 

originar que cada uma das notas (por enarmonia) possa ser a tónica do acorde, pois 

transpondo um acorde diminuto por terceiras menores este terá as mesmas notas: 

 

 
Figura 61 - Transposições do acorde diminuto 

 

Sobre um acorde diminuto a escala octatónica que é costume utilizar é a escala 

tom/meio-tom (Faria 1991; Mock 2004) e o acorde diminuto com suas extensões segundo 

Faria (1991) origina os acordes º(b13), º7M, º(9), º(11). O que significa que cada escala 

diminuta dá para aplicar em quatro acordes diminutos, por exemplo a escala de C 

diminuta pode ser utiliza para improvisar no acorde de C diminuto, Eb diminuto, F# 

diminuto e A diminuto. 

Segundo Chediak (2009) o acorde diminuto pode aparecer de três formas: acorde 

diminuto ascendente, acorde diminuto descendente ou acorde diminuto auxiliar. 

O acorde diminuto ascendente poderá ter função dominante (equivale a um acorde 7(b9)) 

ou poderá ter função cromática. O acorde diminuto descendente segundo Chediak (2009) 

não tem função dominante. Encontramos o acorde diminuto descendente em temas como 

Bye Bye Blackbird (1926) de Ray Henderson, Embraceable You (1930) de George 



 
 
 
 

49 

Gershwin ou Moonlight Serenade (1939) de Glenn Miller. Um acorde diminuto auxiliar é 

um acorde que sua resolução ocorre num acorde com a mesma fundamental e tem a 

função de retardar a resolução do movimento harmónico do acorde seguinte (Chediak 

2009), encontramos este tipo de função do acorde diminuto em temas como If I Should 

Lose You (1935) de Ralph Rainger ou Chega de Saudade (1958) de Tom Jobim: 
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Figura 62 – Excerto do tema Chega de Saudade (comp.38-40)  

 

Neste excerto do tema Chega de Saudade podemos verificar a utilização do acorde 

diminuto com função auxiliar, em que a resolução harmónica V7-I é retardada com a 

presença do acorde diminuto entre os dois acordes.  

Já Collura (2011) define os três tipos de acordes diminutos, primeiro como acorde 

diminuto com função dominante, um acorde com o trítono e que vai resolver no acorde 

seguinte; segundo tipo é o acorde diminuto com função cromática, que é um acorde que 

não tem resolução do trítono; o terceiro tipo de acorde diminuto é o que tem função 

auxiliar, acorde em que a sua fundamental vai ser igual à fundamental do acorde seguinte 

(Collura 2011). Nestes três tipos de acorde diminuto a escala utilizada para a 

improvisação é a escala diminuta (tom/meio-tom).  

 

2.6.1.1 Escalas para improvisação num acorde diminuto 
 
Ao longo destes anos como estudante de guitarra e de improvisação aprendi com vários 

músicos de jazz outras possibilidades e alternativas de escalas para um acorde diminuto. 

Uma dessas possibilidades é o uso da escala diminuta mas na sequência meio-tom/tom 

(escala diminuta dominante) nos acordes de função cromática descendente e no acorde 

diminuto de função auxiliar utilizar o sexto modo da escala menor harmónica (Lídio #2). 

Deparei-me também com vários modos que normalmente não são referidos na literatura 

para improvisação num acorde diminuto que podem ser interessantes para fugir a estas 

sonoridades mais típicas e criar novas cores dentro do acorde. A minha pesquisa passou 

por descobrir que modos teriam um acorde diminuto construído a partir do primeiro grau 
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da escala e que poderiam ser utilizados para improvisar como alternativa à escala 

octatónica para o acorde diminuto. Os modos que me chamaram mais atenção foram o 

Lócrio #6 (segundo modo da escala menor harmónica); Dórico #4 (quarto modo da escala 

menor harmónica); Mixolídio #1 (sétimo modo da escala menor harmónica); Dórico b5 

(segundo modo da escala maior harmónica); Lídio b3 (quarto modo da escala maior 

harmónica); Éolio b1 (sexto modo da escala maior harmónica) e o Lócrio b7 (sétimo modo 

da escala maior harmónica). 

É interessante verificar a possibilidade de poder recorrer a um outro tipo de escala — 

com uma sonoridade diferente da escala octatónica — para improvisar quando surge um 

acorde diminuto, desta forma o improvisador não necessita de se limitar apenas a uma 

escala podendo optar por outro tipo de escala no decorrer da improvisação. 

 

2.6.2 Acorde dominante 
 

No Jazz o acorde dominante é um acorde de quatro sons com uma tríade maior e uma 

sétima menor. Sobre um acorde dominante a escala octatónica que é costume utilizar é a 

escala diminuta dominante (meio-tom/tom) (Faria 1991; Mock 2004) e o acorde 

dominante com as extensões desta escala segundo Faria (1991) origina os acordes 

7(b9), 7(#9), 7(#11), 7(13), 7(b9,13), 7(#9,13), etc. Isso significa que cada escala diminuta 

dominante dá para aplicar em quatro acordes dominantes, por exemplo a escala de C 

diminuta dominante pode ser utiliza para improvisar no acorde de C7, Eb7, F#7 e A7. 

 Um acorde dominante normalmente aparece na música tonal como um acorde que 

prepara e antecede a resolução de um acorde de função tónica; pode surgir no 

movimento do baixo em uma quarta perfeita ascendente ou quinta perfeita descendente 

ao qual Chediak (2009) chamou de dominante primário; se resolver por segunda menor 

descendente chama-se SubV7 primário, isto significa a substituição tritónica do acorde, 

muito utilizado no Jazz na substituição de acordes e rearmonização. Na preparação de 

acordes de empréstimo modal Chediak organizou os acordes dominantes como 

dominante secundário, que são os acordes dominantes dos restantes graus diatónicos, 

acorde dominante auxiliar, acordes dominantes de empréstimo modal e acorde SubV7 

secundário, que são os acordes dominantes de substituição tritónica dos acordes 

dominantes secundários ( Chediak 2009).  
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O acorde dominante é o acorde que carateriza um dos géneros musicais que antecedeu o 

Jazz, o Blues. Neste género musical a estrutura harmónica base dos temas é constituída 

por acordes dominantes e como veremos mais à frente um dos temas que foi estudado e 

trabalhado para esta dissertação tem como base a estrutura harmónica de um Blues e a 

melodia maioritariamente composta com base na escala diminuta dominante — refiro-me 

ao tema Careful composto por Jim Hall. 

 

2.6.2.1 Escalas para improvisação num acorde dominante 
 

Outras escalas e modos são utilizados como alternativas à escala diminuta dominante 

quando surge um acorde dominante, os mais utilizados são: Mixolídio, Mixolídio b9b13 

(também chamado de Frígio Dominante), Super Lócrio (também chamado de Modo 

Alterado), Lídio Dominante, Escala de Tons Inteiros (também chamada de Escala 

Hexáfona) e a Escala Aumentada. Estes acabam por ser os modos mais comumente 

utilizados num acorde dominante juntamente com as escalas pentatónicas em alternativa 

à escala diminuta dominante.   

 

2.7 Digitações típicas da escala octatónica na guitarra 
 

A escala octatónica por ser simétrica tem quatro tónicas possíveis numa mesma 

digitação. Na figura seguinte estão representadas as digitações mais comuns da escala 

octatónica na guitarra; as tónicas da escala diminuta são os círculos brancos e as tónicas 

da escala diminuta dominante são os círculos pretos: 

 

 
Figura 63 - Digitações típicas da escala octatónica na guitarra 
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Capítulo 3. Aplicação da Escala Octatónica na 
Improvisação 
 

Neste capítulo serão apresentadas e organizadas as ferramentas utlizadas para o estudo 

da improvisação com base na escala octatónica. Para tornar o estudo mais eficaz foram 

desenvolvidos vários tipos de exercícios em que pudessem estar presentes as 

caraterísticas que tornam a escala octatónica diferente e única: o estudo de intervalos, 

tríades, tétrades, padrões e licks. Os exercícios foram pensados na tentativa de criar uma 

certa fluidez na improvisação de forma a que se tornasse mais orgânico e intrínseco a 

sonoridade da escala e o ato de improvisar. Para além da improvisação foram criados 

exercícios para o acompanhamento de temas recorrendo à escala octatónica. Todos os 

exercícios foram estudados nos dois tipos de escala octatónica e em todas as 

tonalidades. 

 

3.1 Estudo de intervalos  
 

Para o estudo de intervalos na improvisação utilizando a escala octatónica o estudo foi 

organizado em duas etapas: primeiro escolher um tipo de intervalo com o objetivo de 

tocar numa posição fixa ou ao longo de toda a escala da guitarra; a segunda etapa 

(depois de ter passado pela primeira) passou por escolher dois tipos de intervalos e tocar 

também em posição fixa ou ao longo de toda a escala da guitarra. 

Para a primeira etapa iniciei o estudo utilizando o intervalo de terceira menor; o segundo 

intervalo escolhido foram as sextas maiores e por fim as quartas aumentas. A opção por 

estes três intervalos deve-se preferencialmente por serem os únicos intervalos da escala 

octatónica que estão presentes em todos os graus da escala, não necessitando de trocar 

por outro tipo de intervalo para percorrer toda a extensão da guitarra. Os outros intervalos 

já não estão presentes em todos os graus da escala, para percorrer toda a extensão da 

guitarra teremos sempre de utilizar dois tipos de intervalos. Ao passar para estes tipos de 

intervalos inicialmente toquei-os isolados nos graus em que estavam presentes e só 

numa última fase é que comecei a juntar dois tipos de intervalos. Começei esta segunda 

etapa com os intervalos de terceira maior e quarta perfeita; depois quinta perfeita e sexta 

menor e por fim a sétima menor e sétima maior. Para cada exercício definia a tonalidade 

e a escala octatónica respetiva, escolhia um acorde que fizesse parte da escala (acorde 
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diminuto ou dominante) e por fim definia um tipo de ritmo. Os intervalos podiam ser 

tocados de forma melódica ou harmónica; os melódicos podiam ser todos ascendentes, 

todos descendentes ou alternando um ascendente e o seguinte descendente e vice-

versa. Durante a prática do exercício utilizei um gravador para gravar o acorde escolhido 

e definia um andamento, de seguida tocava o exercício por cima do acorde com 

metrônomo. 

 

Tom Escala Acorde Ritmo Intervalo Orientação 
C C dim.dom. C7 Tercinas 3m !" 
E E dim. E° Colcheias 4A ! 

!  
Figura 64 – Exemplo de exercício de estudo de intervalos 

 

3.2 Estudo de tríades 
 

No estudo das tríades (construídas por intervalos de terceiras maiores e/ou menores) que 

fazem parte da escala octatónica segui as duas etapas utilizadas anteriormente no estudo 

de intervalos: a primeira etapa passou por estudar cada tipo de tríade isoladamente, 

neste processo verifiquei inicialmente em que graus da escala teria o mesmo tipo de 

tríade e tocava essas tríades em posição fixa ou ao longo do braço da guitarra; por 

exemplo se escolher as tríades maiores dentro da escala C diminuta dominante vou ter 

este tipo de tríade no primeiro, terceiro, quinto e sétimo grau da escala (CMaj; EbMaj; 

F#Maj; AMaj); a segunda fase passou por combinar dois tipos de tríades (por exemplo 

EbMaj e Adim.). Esta fase do estudo incidiu preferencialmente utilizando acordes 

dominantes e a escala octatónica na forma meio-tom/tom. No estudo de cada exercício 

começava por definir inicialmente a tonalidade e a escala octatónica respetiva, escolhia 

um acorde que fizesse parte da escala (acorde diminuto ou dominante), definia um tipo 

de ritmo e por fim uma orientação da tríade, que podia ser ascendente, descendente ou 

combinando os dois sentidos.  
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3.2.1 Tríades da escala diminuta dominante sobre um acorde 
dominante 
 

Uma das ferramentas mais interessantes e utilizadas quando aplicamos a escala 

diminuta dominante sobre um acorde dominante é o uso de tríades, na figura seguinte 

estão representadas as tríades (construídas por intervalos de terceiras maiores e/ou 

menores) presentes num acorde C7, na escala de C diminuta Dominante: 

 

 
Figura 65 - Tríades presentes no acorde C7 na escala C diminuta dominante 

 

Utilizando estas tríades optou-se por dois exercícios específicos, utilizar a tríade maior da 

tónica junto com a tríade maior a começar uma quarta aumentada acima: 
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Figura 66 – Exercício com duas tríades maiores à distância de uma quarta aumentada 

 
O segundo exercício incidiu sobre a junção de uma tríade menor e uma tríade maior na 

primeira inversão: 
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Figura 67 – Exercício com uma tríade menor seguido de uma tríade maior na primeira inversão 
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3.3 Estudo de tétrades 
 

O processo de estudo das tétrades (construídas por intervalos de terceiras maiores e/ou 

menores) foi semelhante ao estudo realizado com as tríades, passando pelas mesmas 

duas etapas: estudar isoladamente cada tipo de tétrade presente num acorde; por 

exemplo utlizando a escala C diminuta dominante e o acorde C7, escolhia um tipo de 

tétrade, que podia ser só os acordes dominantes desta escala, teria então para 

improvisar por cima deste acorde as tétrades de C7; Eb7; F#7; A7. A segunda etapa 

combinar dois tipos de tétrades (por exemplo C#dim. e Eb7). Nestes exercícios escolhia 

também um tipo de ritmo e uma orientação melódica que podia ser ascendente, 

descendente ou combinando os dois sentidos. 

 

3.3.1 Tétrades da escala diminuta dominante sobre um acorde 
dominante 
 

Como nas tríades as tétrades são uma das ferramentas necessárias para dominar 

vocabulário do Jazz e a sua utilização num acorde dominante torna-se ainda mais 

interessante. Se utilizarmos a escala diminuta dominante conseguimos retirar de uma 

mesma tónica quatro tipo de tétrades (construídas por intervalos de terceiras maiores 

e/ou menores): 7, m7, m7(b5) e dim. Na figura seguinte estão representas essas quatro 

possibilidades  num acorde C7: 

 

 
Figura 68 - Tétrades presentes no acorde C7 na escala C diminuta dominante 
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Um exercício realizado utilizando as tétrades foi a junção de um acorde menor de sétima 

e um acorde maior na primeira inversão com uma nona aumentada na nota do topo. Este 

exercício é apresentado por Jim Hall (1990) no seu livro Exploring Jazz Guitar: 
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Figura 69 – Exercício com tétrades utilizando um acorde menor de sétima e um acorde maior na 

primeira inversão com a nona aumentada no topo 

 

3.4 Estudo de padrões  
 

No seguimento do estudo e pesquisa para adquirir vocabulário para improvisação no Jazz 

utilizando a escala octatónica — para além do estudo de intervalos, tríades e tétrades — 

optou-se por aprofundar outra ferramenta essencial no estudo da improvisação: o estudo 

de padrões melódicos. 

No estudo de padrões optei por me guiar pelo método apresentado pelo saxofonista Jerry 

Bergonzi (1947-) no livro Melodic Structures (1994). Neste livro Bergonzi (1994) 

apresenta padrões melódicos de quatro notas e refere sua importância na improvisação e 

na aquisição de vocabulário no Jazz. Para acordes dominantes optei por utilizar o padrão 

melódico 1b235 e suas permutações: 
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Figura 70 – Padrão melódico 1b235 e algumas permutações 
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 ou 1#235 e suas permutações: 
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Figura 71 - Padrão melódico 1#235 e algumas permutações 

 

e para o diminuto 1b34b5 e suas permutações: 
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Figura 72 - Padrão melódico 1b34b5 e algumas permutações 

 

3.5 Estudo de licks21 
 

Uma outra ferramenta utilizada no estudo da escala octatónica na improvisação foram os 

licks. Estes foram recolhidos a partir de livros como o de Faria (1991) ou Levine (1995) e 

nos temas ou solos de músicos como Hall ou Konitz, selecionando os que eram mais 

significativos musicalmente22 e que pudessem ser utilizados nas mais diversas situações.  

 

3.6 Estudo de acompanhamento 
 

Esta parte do estudo foi orientada para o acompanhamento de um solista durante a 

exposição de um tema ou no decorrer de um solo. Qualquer bom acompanhador tem de 

adquirir um conjunto de voicings23 que possa utilizar quando está a acompanhar; em 

relação à escala octatónica o estudo centrou-se principalmente nos dois acordes 

principais da escala: o acorde diminuto e o acorde dominante. 

                                                             
21 An improvised phrase that has entered the everyday language of jazz, often used descriptively, as in “a Joe 
Henderson lick” (Levine 1995, p.xii) 
22 Anexo VII apresenta um conjunto de licks retirados de livros e discos. 
23 An arrangement of the notes of a chord, usually for piano or guitar, often in other than root position. (Levine 
1995, p.xiv) 
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Os voicings do acorde diminuto foram construídos substituindo uma nota de um acorde 

diminuto por uma nota que estivesse uma segunda maior acima dessa nota: 
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Figura 73 – Voicings sobre um acode de C diminuto 

 

Para os acordes dominantes foram utilizados voicings mais óbvios da guitarra para este 

tipo de acorde, voicings em que são acrescentadas as extensões do acorde (b9; #9; #11 

ou 13) a um acorde dominante:  
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Figura 74 – Voicings sobre um acorde C7 mais comuns 

 

E construí outros voicings em que estivesse presente a sonoridade da escala octatónica: 
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Figura 75 - Voicings sobre um acorde C7 
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3.7 Paleta das cores  
 

Na continuação do estudo de acompanhamento em acordes diminutos e dominantes — 

utilizando a escala diminuta e a diminuta dominante — e no desenvolvimento melódico 

optou-se por utilizar um conceito apresentado por Jon Damian no seu livro The Guitarist’s 

Guide to Composing and Improvising (2001).  

Damian (2001) apresenta no livro o que podemos chamar de Paleta das cores, conceito 

que consiste na utilização de motivos de três notas que podem ser utilizados com um 

sentido melódico ou harmónico. Procurei inicialmente dedicar-me aos que tinham origem 

nas tríades em posição fechada, dentro de uma oitava perfeita (3-3; 3-4 e 4-3) e os que 

estavam relacionados com a harmonia por quartas e segundas (4-4; 4-2 e 2-4). Na figura 

retirada do livro de Damian está representado um esquema criado pelo autor para ajudar 

no estudo deste conceito: 

 
Figura 76 - Paleta das Cores (Damian 2001, p.41) 



 
 
 
 

60 

Nesta figura estão representadas todas as possibilidades de sequências de intervalos 

utilizando apenas a combinação de dois tipos de intervalos. Como funciona? Cada 

número é referente a um tipo de intervalo que pode ser maior, menor, aumentado ou 

diminuto; o número dois siginifica um intervalo de segunda maior, menor, aumentado ou 

diminuto; o três as terceiras; o quatro as quartas; o cinco as quintas; o seis as sextas e o 

sete as sétimas. Se escolhermos por exemplo o conjunto 35 isto vai-nos dar um intervalo 

de terceira junto com um intervalo de quinta; na figura seguinte está representado na 

escala de C Maior este conjunto de intervalos, que pode ser tocado num sentido melódico 

ou harmónico: 

 

4

4&

∑ ∑ ∑

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ
œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

 
Figura 77 – Conjunto 35 na escala de C Maior 
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Capítulo 4. Descrição e breve análise dos temas 
selecionados para o estudo 
 

Neste capítulo será feita uma descrição e uma breve análise melódica e harmónica dos 

temas estudados para utilizar a escala octatónica. A  seleção dos temas a estudar teve 

como princípio o poder utilizar a escala octatónica na improvisação em diferentes 

estruturas musicais. Alguns temas são de compositores conhecidos no universo do jazz 

como Lee Konitz, Jim Hall, Ornette Coleman ou Pat Martino; um tema do compositor 

brasileiro Edu Lobo e um composto por mim. Todos estes temas estão ligados em algum 

ponto ao objetivo principal do estudo e desenvolvimento desta dissertação: a escala 

octatónica; ligação essa que poderá estar presente na melodia do tema ou ter um papel 

significativo na improvisação. Os temas escolhidos serão os apresentados no recital. 

 

4.1 Careful (Jim Hall) 
 

Composto em 1958 pelo guitarrista de Jazz Jim Hall, Careful segue a estrutura de um 

Blues de dezasseis compassos, em vez dos doze compassos que é caraterístico neste 

género musical; a escolha do nome do tema segundo o autor deve-se ao cuidado a ter 

para não cair no erro de tocar um Blues em doze compassos, outra razão apresentada 

pelo compositor é o motivo inicial do tema que lhe sugere as palavras “Be Careful”: 

 

 
Figura 78 - Motivo do tema Careful (Hall 1990, p.17) 

 

Este será o motivo principal e que aparecerá ao longo do tema oito vezes transposto e 

adaptado ritmicamente. Uma outra caraterística e talvez a principal de todas é que a 

escala escolhida para a composição do tema é a escala diminuta dominante: 
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Figura 79 - Escala de A diminuta dominante (Hall 1990, p.18) 

 

Algo difícil de encontrar nos temas de Jazz, pois a escala octatónica normalmente surge 

em partes de uma composição mas não é costume ser a escala central e estar presente 

em grande parte de um tema. Este acabou por ser o tema que originou a ideia de 

desenvolver esta dissertação.  

O estudo de improvisação neste tema centrou-se principalmente na aplicação do estudo 

feito com intervalos e tríades sobre um acorde dominante utilizando a escala diminuta 

dominante referente a cada acorde. Ao realizar o meu estudo de improvisação neste 

tema apercebi-me da maior facilidade de aplicar os intervalos de terceira menor; quarta 

aumentada e sexta maior; quanto às tríades senti uma maior familiaridade em aplicar as 

tríades maiores correspondentes a cada acorde: 

 

 
Figura 80 – Aplicação de tríades maiores nos acordes do tema Careful 

 

4.2 Subconscious-Lee (Lee Konitz) 
 

Composto pelo saxofonista Lee Konitz (1927-) o tema Subconscious-Lee foi gravado no 

disco com mesmo nome entre 1949 e 1950 por Konitz, utilizando a mesma estrutura 

harmónica do tema composto por Cole Porter (1891-1964) nos anos 1930 What Is This 

Thing Called Love, com trinta e dois compassos, segue a forma AABA. Algumas das 

caraterísticas principais deste tema são: o uso constante de cromatismos; o uso de 

escalas como a diminuta dominante nos acordes dominantes e do modo lídio no acorde 

CMaj7, impondo desta forma a utilização de modos ao longo do tema e não estruturando 
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a melodia dentro de uma tonalidade fixa maior ou menor. Na última secção A do tema 

surgem duas frases na escala diminuta dominante em acordes dominantes: 

 

 
Figura 81 - Frase que inicia o último A com a escala diminuta dominante (compasso 25 e 26) 

 

 
Figura 82 - Frase do último A com a escala diminuta dominante (compasso 29 e 30) 

 

No estudo de improvisação realizado sobre este tema, o estudo centrou-se em aplicar 

alguns dos conhecimentos de intervalos e tríades em uma sequência harmónica que 

surgissem outras escalas, tentando dar uma certa continuidade com a sequência de 

intervalos ou tríades escolhidas para aquele momento. Deparei-me com uma maior 

facilidade na aplicação de intervalos quando optava por utilizar intervalos de terceiras ou 

sextas; no estudo das tríades defini como objetivo percorrer todas as tríades que 

constituem cada um dos graus de cada escala, tentando que houvesse uma certa 

continuidade da mesma ideia rítmica e direção melódica quando mudasse de escala, 

sempre por graus conjuntos evitando saltos. Nos acordes dominantes deste tema foram 

aplicadas as escalas diminuta dominante e a escala alterada (sétimo modo da escala 

menor melódica). 

 

4.3 The Great Stream (Pat Martino)  
 

Composto por Pat Martino (1944-) o tema The Great Stream aparece pela primeira vez no 

disco ao vivo do guitarrista chamado Live de 1972. O tema é caraterizado pela 

alternância de compassos (ternário – quaternário), pelo andamento rápido com um ritmo 
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frenético e por utilizar acordes alterados ao longo da seccção A do tema e na secção B 

utilizar acordes menores com sétima menor. A opção por estudar este tema deveu-se à 

possibilidade de utilizar a escala octatónica na improvisação num tema que tivesse uma 

grande quantidade de acordes dominantes e que tivesse uma estrutura diferente de um 

Blues tradicional. A secção A do tema por ser construída unicamente por acordes 

dominantes e por seguir uma sequência harmónica pouco presente em outros temas, 

acabou por determinar a opção pelo mesmo como sendo um excelente tema para o 

estudo da escala octatónica na improvisação. Durante esse estudo foram utilizados os 

recursos de improvisação estudados anteriormente (intervalos, tríades, tétrades e 

padrões melódicos). O estudo de improvisação incidiu preferencialmente nas tétrades 

sobre os acordes dominantes da escala diminuta dominante e os padrões melódicos 

1b235 e 1#235, sendo que nos acordes menores com sétima menor utilizou-se o modo 

dórico correspondente a cada acorde; nestes acordes o estudo incidiu sobre as tétrades 

presentes em cada grau do modo. 
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Figura 83 - Secção de solos do tema The Great Stream 
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4.4 Nightlake (Richie Beirach) 
 

Composto pelo pianista Richie Beirach (1947-), Nightlake foi gravado em 1978 no disco 

Arcade do guitarrista John Abercrombie (1944-). Tema com uma estrutura de treze 

compassos e com uma divisão de compasso de seis por quatro. Neste tema aparece a 

escala diminuta sobre um acorde dimuto no compasso cinco: 

 

 
Figura 84 - Escala diminuta sobre um acorde diminuto no tema Nightlake (compasso 5) 

 

A opção por este tema deve-se principalmente à possibilidade de poder utilizar a escala 

octatónica num outro tipo de compasso, sem ser quaternário.  

O estudo de improvisação incidiu preferencialmente na tentativa de ser o mais melódico 

possível passando pelos vários modos presentes na estrutura do tema, sem perder a 

ideia ou o motivo que estava a desenvolver durante a improvisação; um tema que contém 

alguma dificuldade neste contexto por utilizar uma escala diferente em cada compasso o 

que torna mais difícil uma coerência melódica e de continuidade de discurso. 

A figura seguinte apresenta as escalas utilizadas em cada compasso no estudo de 

improvisação neste tema; de assinalar também a presença da escala diminuta na forma 

tom/meio-tom no compasso cinco e no compasso sete: 
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Figura 85 - Escalas utilizadas para o estudo de improvisação no tema Nightlake 

 

4.5 Mystic Road (José Ferra) 
 
Tema inspirado no Prelúdio opus 74 nº3 de Scriabin, inicia com um ostinato no baixo que 

se mantém ao longo do tema: 
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Figura 86 – Introdução do tema Mystic Road 

 

A melodia deste tema é toda ela composta recorrendo à escala de C diminuta dominante. 
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Os acordes que surgem no tema são estruturas inspiradas em Bartok como o acorde 

Delta: 
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Figura 87 - Acorde Delta 

 
A composição deste tema teve como finalidade desenvolver a capacidade composicional 

utilizando recursos (harmónicos e melódicos) caraterísticos de uma escala octatónica. 

 

4.6 Libera-nos (Edu lobo) 
 

Tema composto por Edu Lobo (1943-) e gravado em 1973 no disco Missa Breve. Ao 

longo de praticamente todo o tema goza da presença de vários elementos típicos do 

universo octatónico. Na introdução do tema os instrumentos da orquestra de cordas vão 

surgindo um de cada vez, com notas que fazem parte da escala octatónica e do acorde 

de E7 (#9 #11 13), acorde que é constituído por quase todas as notas que pertencem à 

escala de E diminuta dominante, exceptuando apenas o F (b9) para estar completa: 

 

 
Figura 88 - Introdução orquestra de cordas em Libera-nos (Bastos 2010, p.121) 

 

Outra fator caraterístico da escala octatónica será utilizado em Libera-nos por Edu Lobo, 

é ele o uso de intervalos por movimentos paralelos, que podemos verificar no compasso 

12 com a entrada da flauta transversal e do clarinete que tocam uma melodia em sextas 

paralelas: 
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 121 

cada grupo de cordas toca uma nota em cada compasso e a sustenta até a entrada de todas as vozes 

que forma o acorde E7(#9, #11, b13) (Fig.30) que, após estabelecido, é sustentado por quatro 

compassos.  

 
            
        
 
       
 
              Fig.30 – Intro – cordas 
 
 

As entradas das notas que formam o acorde E7(#9, #11, b13) realizam movimentos 

ascendentes e descendentes: mi2, lá#3, sol#2, sol3, ré3 e dó#4. As notas mais graves formam a 

tétrade do acorde em questão, enquanto as mais agudas são notas de tensão, como mostra a figura 

abaixo: 

                                        

    

 
 
                                                   Fig. 31- Estrutura X7(#9, #11, 13) a partir de mov. asc. e desc. 
 
 
 As cordas sustentam o acorde E7(b9, #11, 13) até o compasso 9, no qual os metais com 

surdina entram utilizando colcheias seguidas de notas longas (Fig.30, c.9-12) que são: mi2-lá#2-

dó#3, destacando as tensões de #11(lá#) e 13(dó#). Na sequência (c.11-12), utilizando a mesma 

configuração rítmica dos metais, ouvem-se os saxofones tocando mi2-lá#2, ou seja, fundamental e 

#11.  

         

 

 

 

 

 

 

 

                         

               Fig.32 . Intro – sopros 

 

 Já nos últimos compassos da introdução (c.12-17), não se ouvem os instrumentos anteriores, 

 
Figura 89 - Movimento melódico em sextas paralelas (Bastos 2010, p.121) 

 

Uma outra caraterística interessante de Libera-nos é a utilização de uma formula rítmica 

que nos relembra Stravisnky e a obra A Sagração da Primavera — compositor que 

utilizou bastante a escala octatónica na sua obra, como já tínhamos visto anteriormente24: 

 

 129 

 Inicialmente, o ostinato em colcheias provoca uma manutenção rítmica mais regular, pois 

anteriormente ouvia-se um baião que, em relação a uma sequência de colcheias, é irregular. No 

entanto, a entrada dos acentos no contratempo volta a lembrar o baião. Na terceira e na quarta frase, 

o ostinato e os acentos mantêm-se os mesmos, apesar da transposição do conjunto instrumental para 

uma terça menor abaixo. 

 O ostinato utilizado por Edu Lobo remete a uma conhecida composição de Stravinsky, a 

“Sagração da Primavera”, mais especificamente a “Dança das adolescentes”.        

                

  

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
           

             Fig.39 – Ostinato de Stravinsky (Danças das adolescentes) e ostinato de Edu Lobo (Libera-nos) 
 

 Na composição de Stravinsky, as cordas também realizam um padrão rítmico baseado em 

 
Figura 90 - Secção de Libera-nos que nos remete a Stravinsky na obra A Sagração da Primavera 

(Bastos 2010, p.129) 
 
 
 

                                                             
24 Ver página 12, 13 e 14. 
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São três os fatores que influenciaram a escolha deste tema: primeiro a importância que a 
escala octatónica exerce na composição do tema; segundo a posssibilidade de poder 
tocar um tema de um compositor de fora do universo jazzístico; terceira caraterística o ter 
de realizar um arranjo e uma redução do tema para outro tipo de formação. O estudo do 
tema incidiu na interpretação e arranjo, não tendo sido um tema utilizado num sentido de 
estudo da improvisação. 
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Conclusão 
 

Neste trabalho foi abordado o universo da escala octatónica na improvisação no Jazz e o 

surgimento da escala na música ocidental. Com o objectivo de aprofundar o 

conhecimento sobre esta escala numa perspetiva teórica e prática optei por organizar o 

trabalho em três pontos essenciais: revisão da literatura, investigação teórica sobre a 

escala e aplicação da escala na performance, na improvisação e na composição. Na 

revisão da literatura foi interessante descobrir que nas últimas décadas foram realizados 

vários estudos sobre a escala octatónica na música ocidental, inicialmente associada à 

música de compositores russos (Rimsky-Korsakov ou Stravinsky) e de países da Europa 

do Leste (Liszt ou Bartók), por autores como Berger, que utilizou pela primeira vez o 

termo octatónico no artigo Problems of Pittch Organization in Stravinsky de 1963 (Kahan 

2005, p.97), Taruskin (1996; 2011), Antokoletz (1984; 2011) ou Tymoczko (2002; 2003). 

Um outro grupo de autores refere a escala octatónica na música de vários compositores 

franceses como Debussy, Ravel ou Messiaen, por exemplo Forte (1991) ou Baur (1999). 

Mais recentemente uma investigação elaborada por Sylvia Kahan, defende o compositor 

francês Edmond de Polignac como sendo um dos primeiros compositores a utilizar a 

escala octatónica de forma consciente e a escrever um tratado sobre a mesma escala 

(Kahan 2005; 2009). Esta será provavelmente uma das investigações mais completas 

sobre este assunto, proponho a leitura do artigo escrito por Kahan em 2005: "Rien de la 

tonalite usuelle": Edmond de Polignac and the Octatonic Scale in Nineteenth-Century 

France e na continuação do mesmo assunto a ler o livro da mesma autora de 2009: In 

Search of New Scales: Prince Edmond de Polignac, Octatonic Explorer; nestes dois 

documentos encontram-se referências a uma grande quantidade de artigos e autores que 

estudaram a escala octatónica na música ocidental. Nesta parte da pesquisa optei por dar 

um maior destaque a dois compositores com uma linguagem composicional muito 

particular e que utilizaram regularmente a escala octatónica nas suas obras: Olivier 

Messiaen e Béla Bartok. O compositor francês estruturou um conjunto de escalas — ao 

qual ele chamou de Modos de Transposição Limitada — que tinham a caraterística de 

serem simétricas e terem um número limitado de transposições possíveis. Achei 

importante apresentar os vários modos por incluir a escala octatónica, sendo neste caso 

o segundo modo de transposição limitada. O segundo compositor que se deu mais 

destaque neste primeiro ponto da pesquisa foi Béla Bartók, compositor que utilizou com 

uma certa regularidade a escala octatónica. Neste primeiro capítulo após expor a 
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bibliografia sobre a escala e os compositores clássicos que a utilizaram, foram 

apresentadas algumas referências existentes sobre a utilização da escala no Jazz. Neste 

ponto os estudos existentes sobre a escala octatónica relacionada com o Jazz são um 

pouco escassos e pouco aprofundados, do qual, saliento a dificuldade em encontrar 

bibliografia  que abordasse a utilização da escala  por músicos e compositores deste 

universo musical. A grande parte de bibliografia existente refere apenas a escala 

octatónica aplicada à improvisação no Jazz em termos práticos e são escassas as 

referências aos primeiros músicos de Jazz a utilizarem a escala na improvisação e na 

composição. Dentro deste assunto foram importantes as pesquisas realizadas por Ratliff 

(2007) sobre John Coltrane e de Poutiainen (1999) sobre Michael Brecker, dois nomes 

centrais no universo jazzístico que utilizaram com regularidade a escala octatónica no seu 

discurso musical. 

Na segunda parte do trabalho focamo-nos na estruturação da escala octatónica como ela 

aparece em termos teóricos na bibliografia em geral. Foram descritas as duas formas que 

surge a escala na literatura: a forma tom/meio-tom mais conhecida no Jazz como escala 

diminuta e a forma meio-tom/tom que no Jazz é chamada de escala diminuta dominante. 

Deu-se destaque também aos intervalos, tríades e tétrades que se podem retirar da 

escala, três pontos essenciais que tornam esta escala singular disponibilizando uma 

grande quantidade de vocabulário fundamental para o desenvolvimento da improvisação 

no Jazz. Este capítulo é importante para compreender que “ferramentas” se conseguem 

retirar do universo octatónico para ser aplicado depois na improvisação.  

Os últimos capítulos do trabalho foram organizados com o intuito de aplicar na 

improvisação no Jazz todo o conhecimento recolhido até ao momento, para isso foram 

selecionados vários itens importantes para o desenvolvimento de um bom improvisador: 

aplicação de tríades, tétrades, padrões, licks e a “Paleta das Cores” (no estudo de 

melodia e acompanhamento com apenas três sons). No quarto capítulo foi realizada uma 

breve análise dos temas utilizados para o estudo da escala octatónica e que serão 

tocados num recital. Este último capítulo foi importante para perceber se o estudo 

previamente realizado sobre a escala octatónica — das suas possibilidades na 

improvisação e na composição — teriam tido alguma implicação prática na minha 

performance; nesse sentido foi interessante observar a utilização de algum tipo de 

vocabulário que não dispunha ou que raramente utilizava num contexto de improvisação, 

em que alguns elementos musicais começaram a ganhar uma certa preponderância no 

discurso musical, mais claramente presente na utilização de intervalos, tríades ou 
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padrões melódicos. Em termos auditivos alguns destes elementos caraterísticos do 

universo octatónico começaram também a ficar mais claros, sendo mais perceptível para 

mim neste momento conseguir identificar e relacionar um conjunto de sons/sonoridades 

da escala octatónica. 

Concluo, ao contrário do que previa no início deste trabalho, relembrando que nas últimas 

décadas têm sido realizadas várias pesquisas sobre a escala octatónica e que era 

urgente — na minha opinião — esta escala deixar de ser vista como uma escala com 

poucos recursos e limitadora para um improvisador. Na perspetiva de professor alertar 

que existe documentação suficiente para poder ser utilizada no ensino e despoletar 

futuros compositores e músicos a utilizarem com mais regularidade a escala, abrindo um 

pouco mais os horizontes e não estagnando a música tonal ocidental em apenas dois 

grandes centros: o das escalas maiores e das escalas menores. Assinalo isso porque na 

minha formação como músico raramente foi referida a escala octatónica, e as suas 

aplicações na improvisação e possibilidades harmónicas e melódicas acabam por ser 

desvalorizadas por um grande número de músicos; sinto isso principalmente quando falo 

com colegas músicos e professores de música sobre este assunto, apenas mencionam 

Messiaen como sendo dos primeiros a utilizar a escala de uma forma significativa. Espero 

que nesse sentido este trabalho ajude a clarificar algumas dúvidas e o pouco 

conhecimento geral sobre o surgimento da escala octatónica na música ocidental. Já no 

Jazz a escala octatónica está mais generalizada quando se aborda o tema da 

improvisação, mas por vezes pouco explorada por alguns improvisadores; neste sentido o 

meu estudo na improvisação passou por tentar desenvolver e aprofundar o meu 

conhecimento teórico-prático do universo da escala octatónica num contexto de 

improvisação. Finalizo expondo a dificuldade que tive em encontrar temas em que 

estivesse significativamente presente a sonoridade da escala, ao contrário do que 

pensava inicialmente. No sentido de melhorar e otimizar a performance este trabalho 

acabou por ser importantíssimo na aquisição de um conjunto de elementos musicais e 

conhecimento teórico-prático que poderei utilizar e continuar a explorar no meu estudo 

diário e nas performances musicais a que vou estando sujeito regularmente.  

Espero com este trabalho poder ajudar futuros investigadores que queiram aprofundar 

seu conhecimento sobre a escala octatónica e que possam encontrar aqui uma boa fonte 

para os seus trabalhos; e espero que para os músicos de Jazz estejam presentes no 

trabalho elementos que sejam importantes para a continuação do estudo da 

improvisação, na procura de otimizar e expandir o seu conhecimento para a performance.       



 
 
 
 

73 

Bibliografia 
 

- Abreu, José. 2009. Olivier Messiaen: nota biográfica. Artigos Meloteca: Escola de Artes 
UCP. 
 

- Aebersold, Jamey. 1992. How to Play Jazz and Improvise. New Albany: Jamey 

Aebersold Jazz, Inc. 

 
- Anderson, Julian. 1992. Olivier Messiaen (1908-1992): The Recent Death of a World 
Figure in Music Has Drawn This Appreciation from Julian Anderson. The Musical Times, 
Vol.133, nº 1795, p.449-51. 
 

- Antokoletz, Elliott. 1984. The Music of Béla Bartók: A Study of Tonality and Progression 

in Twentieth-Century Music. California: University of California Press. 

 
- Antokoletz, Elliott; Susanni, Paolo. 2011. Béla Bartók: A Research and Information 
Guide. New York: Routledge. 
 

- Bair, Jeff. 2003. Cyclic Patterns in John Coltrane’s Melodic Vocabulary as Influenced by 

Nicolas Slonimsky’s Thesaurus of Scales and Melodic Patterns: An Analysis of Selected 

Improvisations, Tese de doutoramento, University of North Texas. 

 
- Bastos, Everson Ribeiro. 2010. Procedimentos Composicionais na Música de Edu Lobo 
de 1960 a 1980, Tese de mestrado, Universidade Federal de Goiás, Escola de Música e 
Artes Cênicas. 
 
- Baur, Steven. 1999. Ravel’s Russian Period: Octatonicism in His Early Works, 1893-
1908. Journal of the American Musicological Society Vol.52 Nº3, p.531-592. 
 

- Berger, Arthur 1963. Problems of Pitch Organization in Stravinsky. Perspectives of New 

Music Volume 2 nº1 (Autumn/Winter) p.11-42. 

 

- Berger, Arthur. 2002. Reflections of an American Composer. Berkeley: University of 

California Press. 

 
- Bergonzi, Jerry. 1994. Inside Improvisation, Vol.1: Melodic Structures. Rottenburg: 
Advance Music. 
 

- Bruford, Bill. 2009. Bill Bruford: The Autobiography: Yes, King Crimson, Earthworks and 

More. London: Jawbone Press. 



 
 
 
 

74 

- Campbell, Gary. 2001. Connecting Jazz Theory. Milwaukee: Hal-Leonard Corporation. 

 

- Carneiro, Joana. 2005. Colecção Grandes Compositores: Franz Liszt vol.8. Barcelona: 

Editorial Sol 90. 

 

- Carli, Patrícia. 2008. Quatre Études de Rythme para piano solo de Olivier Messiaen: 

Aspectos composicionais de "Île de Feu I" contidos nas interversões (ou permutações 

simétricas) de "Île de Feu II". São Paulo: monografia conclusão de curso bacharelato. 

 
- Carno, Zita. 1959. The Style Of Coltrane. The Jazz Review, vol.2, nº9 e nº10. New York: 

The Jazz Review Inc. 

 

- Chang, Chia-Lun. 2006. Five Preludes Opus 74 by Alexander Scriabin: The Mystic 

Chord as Basis for New Means of Harmonic Progression, Tese de doutoramento, 

University of Texas, Austin. 

 
- Chediak, Almir. 2009. Harmonia & Improvisação I. São Paulo: Irmãos Vitale. 
 

- Chemistruck, Daniel. 2006. Imposing Harmonic Restrictions on Symmetrical Scales: 

Creating a Tonal Center in the Half/Whole Octatonic Scale. Thesis. 

 
- Cohn,  Richard.  1991.  Bartók's  Octatonic  Strategies:  A  Motivic  Approach. Journal  of  
the  American Musicological Society,. Vol. 44, No 2 (Summer), p.262 -300. 
 
- Creighton, Randall. 2009. A Man of Two Worlds: Classical and Jazz Influences in Nicolai 
Kapustin's Twenty-Four Preludes op.53, Tese de doutoramento, University of Arizona. 
 
.- Chipkin, Kenn. 1992. Robben Ford II: The Blues and Beyond. Miami: Belwin,Inc. 
 
- Collura, Turi. 2011. Improvisação, volume II: práticas criativas para a composição 
melódica na música popular. São Paulo: Irmãos Vitale. 
 
- Damian, Jon. 2001. The Guitarist’s Guide to Composing and Improvising. Boston: 
Berklee Press. 
 
- Ewell, Philip. 2012. Rethinking Octatonicism: Views from Stravinsky’s Homeland. Society 
for Music Theory, Volume 18 nº4.  
 
- Faria, Nelson. 1991. A arte da Improvisação: para todos os instrumentos. Rio de 
Janeiro: Lumiar Editora. 
 



 
 
 
 

75 

- Faria, Nelson. 1999. Arpejos e Escalas para Violão e Guitarra. Rio de Janeiro: Lumiar 

Editora. 

 
- Fidom, Hans. 2012. The Netherlands: In Twentieth-Century Organ Music (p.194-218). 
New York: Routledge. 
 
- Forte, Allen.1991. Debussy and the Octatonic. Music Analysis, Vol. 10, Nº1/2 (Mar. - 
Jul.), p.125-169. Wiley. 
 

- Freitas, Sérgio. 2010. Que acorde ponho aqui? Harmonia, práticas teóricas e o estudo 

de planos tonais em música popular, Tese de doutoramento, Universidade Estadual de 

Campinas. 

 

- Garcia, Federico. 2006. Liszt’s “Bagatelle Without Tonality”: Analytical Perspectives, 

Tese de doutoramento, University of Pittsburgh. 

 

- Gitler, Ira. 1958. Liner notes for Soultrane, John Coltrane [Vinyl]. London: Esquire 

Records. 

 

- Green, Edward. 2014. The Cambridge Companion to Duke Ellington. Cambridge: 

Cambridge University Press. 

 

- Griffiths, Paul. 1987. A Música Moderna: Uma história concisa e ilustrada de Debussy a 

Boulez. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda. 

 

- Grout, Donald; Palisca, Claude. 2001. História da música ocidental. Lisboa: Gradiva. 

 

- Guerzoni, Felipe Boabaid. 2014. “A Arte da Improvisação” de Nelson Faria: Influências 

na pedagogia da música popular brasileira, Tese de mestrado, Universidade Federal de 

Minas Gerais, Belo Horizonte. 

 
- Hall, Jim. 1990. Exploring Jazz Guitar. Milwaukee: Hal Leonard Publishing Corporation. 
 

- Hatfield, Ken. 2005. Jazz and the Classical Guitar: Theory and Application. Pacific: Mel 

Bay Publications Inc.  



 
 
 
 

76 

- Heinzelmann, Sigrun. 2008. Sonata Form in Ravel ‘s Pre-War Chamber Music, 

Dissertação, City University of New York. 

 
- Howat, Roy. 1988. Modes and Semitones in Debussy’s Preludes and Elsewhere.  
Studies in Music: The Unversity of Western Australia 22, p.81–104. 
 
- Kahan, Sylvia. 2005. "Rien de la tonalite usuelle": Edmond de Polignac and the 
Octatonic Scale in Nineteenth - Century France. 19th-Century Music, Vol. 29, Nº 2, p.97-
120. University of California Press. 
 

- Kahan, Sylvia 2009. In Search of New Scales: Prince Edmond de Polignac, Octatonic 

Explorer. Rochester, NY: University of Rochester Press. 

 

- Károlyi, Otoó. 1965. Introdução à Música. Portugal: Publicações Europa-América. 

 

- Kim, Jung-Ah. 1999. A Study of Franz Liszt’s Concepts of Changing Tonality as 

Exemplified in Selected “Mephisto” Works, Tese de doutoramento, University of North 

Texas. 

 
- Koozin, Timothy. 1991. Octatonicism in Recent Solo Piano Works of Tōru Takemitsu. 
Perspectives of New Music, Vol. 29, No. 1 (Winter), p.125. 
 

- Kostka, Stefan. 2006. Materials and Techniques of Twentieth-century Music. Upper 

Saddle River, NJ : Prentice Hall. 

 

- Leeuw, Ton. 2005. Music of the Twentieth Century: A Study of its Elements and 

Structures. Amesterdão: Amsterdam University Press. 

 
- Lendvai, Erno. 1971. Béla Bartók: An Analysis Of His Music. Londres: Kahn & Averill. 
 

- Levine, Mark. 1989. The Jazz Piano Book. Petaluma: Sher Music Co. 

 

- Levine, Mark. 1995. The Jazz Theory Book. Petaluma: Sher Music Co. 

 

- Liao, Yu-Hsuan. 2007. Manuel de Falla’s Cuatro Piezas Españolas: Combinations and 

Transformations of the Spanish Folk Modes, Tese de doutoramento, University of Texas, 

Austin. 



 
 
 
 

77 

- Lopes-Graça, Fernando. 1986. Música e Músicos Modernos: Aspectos, obras, 

personalidades. Lisboa: Caminho. 

 

- Lord, Maria; Snelson, John. 2008. História da Música da Antiguidade aos Nossos Dias. 

Berlim: H.F.Ullmann. 

 

- Madden, Christopher, 2011. Maurice Ravel’s Affinity for Stéphane Mallarmé: Symbolism 

and Préciosité in Trois Poèmes de Stéphane Mallarmé, Tese de mestrado, Pennsylvania 

State University. 

 

- Mawer, Deborah. 2010. Ravel Studies. Cambridge: Cambridge University Press.  

 
- McFarland, Mark. 2000. Debussy and Stravinsky: Another Look at Their Musical 
Relationship. Cahiers Debussy 24, p.79-112.    
 

- Menezes, Flo. 2002. Apoteose de Schoenberg. São Paulo: Ateliê Editorial. 

 
- Messiaen, Olvier. 1944. The Technique of My  Musical Language. Paris: Alphonse 
Leduc Éditions Musicales. 
 
- Messiaen, Olivier. 1949. Mode de valeurs et d’intensitès pour Piano. Paris: Durand & 
Cie, Editeurs. 
 
- Mock, Don. 2004. Symmetrical Scales Revealed (Diminished & Whole-Tone). Miami: 
Warner Bros. Publications. 
 
- Moreira, Adriana. 2008. Olivier Messiaen: Inter-relação entre Conjuntos, Textura, 
Rítmica e Movimento em Peças para Piano, Tese de Pós-Graduação, Universidade 
Estadual de Campinas, Campinas. 
 

- Moreira, Gabriel Ferrão. 2014. A Construção da Sonoridade Modernista de Heitor Villa-

Lobos Por Meio de Processos Harmónicos: Um Estudo Sobre os Choros, Tese de 

Doutoramento, Escola de Comunicações e Artes da Universidade do Estado de São 

Paulo, São Paulo.  

 
- Nelson, Ryan. 2003. Octatonic Pitch Structure and Motivic Organization in George 
Walker’s Canvas for Wind Ensemble, Voices and Chorus, Tese de doutoramento, 
University of North Texas.  
 



 
 
 
 

78 

- Oliveira Ramos, Luís. 1992. A Revolução Francesa assimilada e sofrida pelos 

portugueses. Porto: Revista de História, Volume XI.  

 

- Sussman, Richard; Abene Mike. 2012. Jazz Composition and Arranging in the Digital 
Age. New York: Oxford University Press. 
 

- Parks, Richard. 1989. The Music of Claude Debussy. New Haven: Yale University Press 

 

- Poutiainen, Ari. 1999. An Anlysis of Michael Brecker's Melodic and Instrumental Devices, 

Tese de mestrado, Sibelius Academy, Helsinquia. 

 

- Ratliff, Ben. 2007. Coltrane: The Story of a Sound. New York: Picador. 

 

- Ribeiro, Raquel. 2010. Romantismo: Contextualização histórica e das artes, Tese de 

mestrado, Castelo Branco. 

 

- Rincón, Eduardo. 2005. Colecção Royal Philharmonic Orchestra: Beethoven & Schubert 

nº22. Porto: Promoway Portugal, Lda. 

 

- Rosar, William. 2006. Music for Martians: Schillinger's Two Tonics and Harmony of 

Fourths in Leigh Steven's Score for War of the Worlds (1953). The Journal of Film Music 

volume 1 nº4 p.395-438. 

 

- Skoumal, Zdenek. 1994. Liszt´s Androgynous Harmony. Music Analysis, Volume 13, Nº1 

(Março 1994), p. 51-72. Blackwell Publishing. 

 

- Slonimsky, Nicolas. 1947. Thesaurus of Scales and Melodic Patterns. New York: 

Charles Scribner’s Sons. 

 
- Taruskin, Richard. 1996. Stravinsky and the Russian Traditions: a Biography of the 
Works through Mavra. Berkeley: University of California Press. 
 

- Taruskin, Richard. 2011. Catching Up with Rimsky-Korsakov. Music Theory Spectrum 

Volume 33, nº 2 (Fall): 169–185. University of California Press.  

 



 
 
 
 

79 

- Theimer. Walter. 1977. História das ideias políticas. Lisboa: Círculo de Leitores. 

 

- Tobin, Anthony. 2002. Octatonic, Chromatic, Modal, and Symmetrical Forms that 

Supplant Tonality in Five Piano Preludes by Claude Debussy, Tese de doutoramento, 

University of Texas, Austin.  

 
- Tymoczko, Dmitri. 2002. Stravinsky and the Octatonic: A Reconsideration. Music Theory 
Spectrum 24.1: 68-102. 
 
- Tymoczko, Dmitri. 2003. Octatonicism Reconsidered Again. Music Theory Spectrum 
25.1: 185-202.  
 
- Van den Toorn, Pieter. 1983. The Music of Igor Stravinsky. New Haven: Yale University 
Press. 
 
- Vara Branco, Alberto Manuel. 2009. O Nacionalismo nos séculos XVIII, XIX e XX: o 

princípio construtivo da modernidade numa perspectiva histórico - filosófica e ideológica 

Um caso paradigmático: a Alemanha. Viseu: Instituto Politécnico de Viseu. 

 
- Voelpel, Mark. 2001. Charlie Parker For Guitar. Milwaukee: Hal Leonard Corporation. 
 
- Yunek, Jeffrey. 2013. Scriabin’s Transpositional Wills: A Diachronic Approach to 

Alexander Scriabin’s Late Piano Miniatures (1910 – 1915), Tese de doutoramento, Faculty 

of the Louisiana State University and Agricultural and Mechanical College. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 

80 

Anexo I 
 
 

 
 
 



 
 
 
 

81 

Anexo II 
 
 
 

 
 

 
 



 
 
 
 

82 

Anexo III 
 

 

 
 
 



 
 
 
 

83 

 

 
 



 
 
 
 

84 

Anexo IV 
 

 



 
 
 
 

85 

Anexo V 
 
 

™
™

Acoustic Guitar

™
™

C7(b9) C7(b9)

Cº C7(b9)5

™
™

C7(b9)11

A7(b9) F©‹615

C7(b9) Cº20

™
™

C7(b9)24

9

8&

Mystic Road

José Ferra

&

&

&

&

&

‰ ‰

œ

j

œ#

œ

j

œ

j

œ

‰

œ

œ#

œ

œ

j

œ

œ

œ

w
w

w

w

#
b

œ

œ

œ

œ

n

n

b

b

J

w

w

w

w

‰

w

w

w

w

w

b

#

n

œ

œ

œ

œ

œ

b

#

n

n

J

w

w

w

w

w

œ

œ

œ

œ

œ

b

#

n

n

J

w

w

w

wb

#

n

œ

œ

œ

œb

#

#

j

w

w

w

w ‰

w

w

w

w

b

n

b

œ

œ
œ

œ

#

b

n
b

J

w

w
w

w

#

b

n
b

œ

œ
œ

œ

n
b

J

œb

J

œ œ œb

J

œ

œ œb

˙

˙

˙

˙

n

b

#

n

™
™

™
™

Œ
™

‰

œ

œ# œ œn

J

œ#
œb

œ

˙

˙

˙

˙

b

n

b

™

™
™
™

Œ

œ

J

œ

œb
™

™
œ

œ

œ#

J

œn

œn œb
˙

˙

#

™

™
œ

œ

œb

J

œ

J

œ

œ

# œ

œ

œn

J

œ
œb
œ

œ

œ

œb

n

b

™

™
™

œ

œ

œb

b

œn

J

œb

œb
œ

˙

˙

˙

˙

b

b ™

™
™
™

Œ
™

w
w

w

w

#
b

œ

œ

œ

œ

n

n

b

b

J

w

w

w

w

‰

w

w

w

w

w

b

#

n

œ

œ

œ

œ

œ

b

#

n

n

J

w

w

w

w

w

œ

œ

œ

œ

œ

b

#

n

n

J

w

w

w

wb

#

n

œ

œ

œ

œb

#

#

j

w

w

w

w ‰

w

w

w

w

b

n

b

œ

œ
œ

œ

#

b

n
b

J

w

w
w

w

#

b

n
b

œ

œ
œ

œ

n
b

J

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 
 
 
 

86 

Anexo VI 
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Anexo VII 
 

C‹7 F7(b9) B¨Œ„Š7

A7(b9) D‹7
5

A79

C7(b9) F‹13

F7(b9)18

22

4
4&

Lick 1 - Livro "The Diminished Scale For Guitar"

Licks Escala Octatónica

& ∑

Lick 2 - Nelson Faria do livro "Arte da Improvisação"

∑

6

&

Lick 3 - Solo Jim Hall no tema "Careful"

∑

&

Lick 4 - Melodia do tema "Subconscious-Lee" de Lee Konitz

∑

&

Lick 5 - Livro "The Jazz Theory Book" Mark Levine

& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
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