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O presente trabalho pretende ser um estudo com enfoque na pesquisa
historica, bibliogréafica e da pratica musical sobre a escala octatonica na
musica ocidental e na improvisagdo no Jazz, procurando neste sentido
conhecer o caminho que esta “percorreu” até a estruturacao tetrica que
foi realizada a posteriori por varios autores. A escala octatdnica 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
improvisacdo no Jazz e nas demais situacbes musicais tentou-se
utilizar véarias ferramentas que normalmente sdo aplicadas na
improvisacao, que vao desde do estudo de intervalos, triades, padrdes
e licks a aplicagdo da escala em vérias formas musicais usadas no
Jazz. O trabalho esta dividido em trés fases: inicia-se com uma
pesquisa histérica em que se tenta tomar conhecimento do surgimento
da escala na musica ocidental; numa segunda fase, a sua construgcao
em termos tedricos e de todos os outros elementos que advém da
escala; por fim, a sua aplicacdo na improvisagao.

Com este estudo pretendeu-se clarificar algumas duvidas em relacéo
ao universo octaténico existente quer na pratica musical quer no ensino
da mdusica; pretende-se que seja uma boa fonte de apoio e referéncia

para futuros investigadores que desejem estudar 0 mesmo assunto.
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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.

iv
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Introducao

Quando se fala de improvisacdo' no Jazz um dos elementos fundamentais no estudo
desse conceito na musica é o uso das escalas e a sua aplicagdo como uma ferramenta
para a aquisicdo de vocabulario no Jazz. No presente trabalho vamos explorar e
aprofundar uma dessas escalas, provavelmente uma das mais significativas para
compreender a linguagem jazzistica; falamos da escala octatonica, mais conhecida no
Jazz como escala diminuta.

O aparecimento do termo escala musical remonta-nos aos inicios do que conhecemos do
conceito de masica, com o sistema musical grego. Segundo Rocha (2009) os tetracordes

serdo o ponto de partida para a formacéo das escalas:

[...] os pitagbricos davam grande importdncia a um numero limitado de intervalos. [...]
valorizam o intervalo de quarta, na teoria aristoxénica ele serd a base do primeiro sistema de
notas: o tetracorde. Diferentemente do nosso sistema harmonico atual, cujas bases foram
langadas no século XVIII por Rameau, no qual as tercas maior e menor tém mais relevancia do
que o intervalo de quarta, na Grécia Antiga, assim como em outras culturas em varias épocas,

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

Existiam trés géneros de tetracordes: diatonico, cromatico e enarmoénico. Segundo Karolyi
(1965, p.50) o termo escala tem origem na palavra em latim scala, que quer dizer escada.
Na ldade Média® com o surgir dos modos eclesiasticos comegou a ganhar forma o
conceito de modo e escala com as carateristicas que conhecemos e usamos nos dias de

hoje:

[...] pode-se indicar o fato de que apenas os intervalos que correspondiam as consondancias de
Boécio® passaram a ser adotados na mdusica: isso limifou o numero de notas e intervalos
disponiveis, compondo um sistema fechado, e, dessa forma, o sistema dos modos, que antes ndo
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)

T improvisagdo musical é caraterizada pela criagdo ou composicdo musical durante o ato da performance”

2 “[...] periodo compreendido entre a queda do Império Romano e o Renascimento” (Lord & Snelson 2008,
12).

?Boécio (480-525) foi filésofo, estadista e tedlogo romano, autor da obra utilizada como referéncia principal

na ldade Média no ensino da musica sobre o sistema musical da Grécia Antiga: De Institutione Musica

(ca.500).



O monge italiano Guido de Arezzo (992-1050) — que teve grande importancia na criagao
dos conceitos de notagcdo musical que se utiliza na muasica ocidental — apresenta uma
outra visdo na estruturacdo da escala diatonica que se afasta da teoria grega “pelo fato
de construir uma escala que ndo se baseia no tetracorde e de propor uma série de
modos que ndo tém qualquer relacdo com os tonoi ou harmoniai dos antigos” (Grout &
Palisca 2001, p.77).

Na Musica Ocidental tonal e no Jazz as escalas sdao elementos fundamentais na
composicédo de temas e cangdes. Num contexto de improvisacdo vao constituir parte do
estudo da improvisacdo nas sequéncias harmoénicas que surgem ao longo de um tema,
as notas de uma dada escala tradicionalmente tém uma relagdo com a progressao
harmonica (Guerzoni 2014, p.65), razao pela qual as escalas e os modos sdao uma
ferramenta essencial para o desenvolvimento de vocabulario jazzistico. Todo o tipo de
exercicios e ferramentas que o improvisador utiliza regularmente para desenvolver a sua
capacidade de improvisacao 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

padrdes ao estudo de arpejos (triades e tétrades).

No decorrer da minha formagcédo como estudante e musico, fui adquirindo e recebendo
informacédo de exercicios e de determinadas formas de aplicar as escalas na
improvisagcao no Jazz, alguma dessa informacéao tinha bibliografia a que podia recorrer ou
até os préprios professores me iam passando 0 que se sabia dessas escalas, desde o
seu aparecimento na musica e da forma que elas eram aplicadas as razdes do seu
surgimento. Durante este percurso existia uma escala que, apesar de eu saber da sua
existéncia, de ter informacdo e bibliografia sobre a sua aplicacdo e de saber de
compositores que a usaram nas suas composi¢coes, ndao sabia 0 porqué de seu
aparecimento e como comecgou a ser utilizada na musica. A essa escala chama-se escala
octatonica, sendo no universo do Jazz mais conhecida como escala diminuta e para os
conhecedores da musica e linguagem composicional de Messiaen & apresentada como
sendo o segundo modo de transposigao limitada.

Ao consultarmos uma grande parte dos livros de histéria da musica e de alguns tratados

de harmonia, reparamos que a escala octatdnica apesar de existir ha varios séculos* e de

4 Segundo Rosar (2006, p.401), o tedrico e compositor Joseph Schillinger refere que a escala foi descoberta
pelos arabes, existindo desde o século VIl e tinha o nome de Zer ef Kend, que significa colar de pérolas.



ser utilizada quer na mdusica fixada quer na improvisacdo, € uma escala um pouco
“menosprezada”, ndo aparecendo referéncia sobre a mesma em muitos dos livros mais
utlizados no ensino da musica ocidental, como por exemplo o Tratado de Harmonia de
Schonberg ou os livros utilizados no ensino da histoéria da musica ocidental. S6 mais
recentemente — nos ultimos cinquenta anos mais propriamente — é que comecgou a
emergir uma grande variedade de estudos sobre a escala e da sua importancia na
musica ocidental. Com o surgimento do Jazz veremos o universo octatonico expandir-se
por varios caminhos e a ser aplicada nas mais variadas situacdes pelos grandes mestres
do Jazz como Parker, Coltrane ou Brecker (Kahan 2009; Ratliff 2007; Poutiainen 1999).

Com este trabalho pretende-se efetuar um levantamento historico sobre o aparecimento
da escala octatbnica, apresentar uma explicagao tebrica das varias possibilidades de
aplicacdo da escala na composicdo e na improvisacdao, desenvolver e aprofundar o
estudo de exercicios variados de padrdes, motivos, frases e licks que advém da escala e
analisar algumas composicdes em que predomine a sonoridade da escala, conseguindo
desta forma apresentar as varias possibilidades e recursos musicais que a escala
octatonica pode oferecer. Pretende-se também com este trabalho clarificar algumas
dividas em relagcdo ao universo octaténico na pratica musical e no ensino da musica e
que seja uma boa fonte de pesquisa para futuros investigadores que desejem estudar o
mesmo assunto.

A dissertacdo encontra-se dividida em quatro capitulos: pesquisa historica e revisdo da
literatura, expondo o surgimento e expansao da escala octatdnica na musica ocidental; no
segundo capitulo é explicado a sua construcdo e estruturacdo tebrica e de todos os
outros elementos que advém da escala; no terceiro capitulo sdo apresentadas varias
possibilidades de aplicagao da escala na improvisagcao no Jazz e no ultimo capitulo serdo

analisados os temas escolhidos para o estudo.



Capitulo 1. Revisao da Literatura — evolucao octaténica
na Musica Ocidental e no Jazz

S6 em 1963 no artigo Problems of Pith Organization in Stravinsky de Arthur Berger® é que
¢ referido pela primeira vez e utilizado na definicdo da escala o termo octatdnico (Kahan
2005, p.97). No Jazz, o termo escala octatbnica ndo esta tdo comumente presente na
literatura especializada e € muito pouco utilizado na comunicacdo entre os musicos de
Jazz, sendo mais frequentemente utilizado expressdes como escala diminuta (Campbell
1998, p.87; Levine 1989, p.76; Aebersold 1992, p.54) por ser uma combinacdo 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 capitulo em que
sera explicado a sistematizacdo da escala e no terceiro capitulo em que falaremos da sua
aplicacdo na improvisacao no Jazz, serdo apresentadas e estruturadas as situagcdes onde

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

1.1 Integracao dos modos no Romantismo e no Nacionalismo

Um marco importante na histéria e que levou ao impulso nacionalista foi a Revolucéo

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

No século XIX, surge o conceito de romantismo em oposicdo ao classicismo, liderado pelos
movimentos artistico, politico, filosofico e literario iniciados nas ultimas décadas do século XVIlI, e

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

O século XIX sofreu grandes transformacbes artisticas e sociais, surgindo diferentes
perspetivas filosoficas do artista enquanto génio transcendente (Lord & Snelson 2008,
p.52), na procura de uma maior liberdade na forma e na expressao intensa e vigorosa
das emocoes, utilizando harmonias mais ricas e recorrendo as dissonancias (Ribeiro
2010, p.vi), ‘individuo que se debate contra a sociedade mais ampla para tomar

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

° 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.



Segundo Lord (2008, p.52) o escritor E.T.A. Hoffmann (1776-1822) foi um dos primeiros a
aplicar o termo romantismo a muisica nos seus ensaios que escreve sobre a Quinta
Sinfonia de Ludwig van Beethoven®.

Procurava-se novas sonoridades e caminhos como as que estavam a ser delineadas na
literatura e nas artes plasticas (Lord & Snelson 2008, p.52), como a utilizacdo de
modulagdes frequentes, auséncia de resolucdo de acordes, aumento de ambiguidade
harménica, uso constante de cromatismos (Leeuw 2005, p.14), progressdes harmédnicas
nao-convencionais, auséncia de resolucédo de acordes, modula¢des frequentes, 0 uso de
novas escalas nao-diatdénicas (Skoumal 1994, p.51), sdo alguns dos recursos usados no

romantismo que quebram com os conceitos classicos vigentes.

A Revolugao Francesa que acontece no final do século XVIII (segundo Oliveira Ramos
(1992) a sua forca motriz ou o seu ideal filos6fico € a afirmacdo do nacionalismo) e a
revolucdo de Julho em Paris (1830) — que levou a queda de Carlos X — despoletou
outras revolugcbes que surgiram no resto da Europa nos anos consequentes e que
atravessam o século XIX levando a que os ideais de liberalismo e nacionalismo
comecassem a ficar mais presentes na sociedade.

Segundo Vara Branco (2009) o nacionalismo surge nos finais do séc. XVIII como uma
corrente doutrinaria em resposta a prepoténcia da realeza, do clero e da nobreza, sendo
que o mesmo cita Theimer, autor que defende que o nacionalismo nao foi descoberto

com a Revolugao Francesa:

[..] s6 nos tempos modernos é que o sentimento nacional tenta tornar-se o0 supremo valor e
penetrar em todos os dmbitos do pensamento e do procedimento humanos, até mesmo na

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

O periodo roméntico tardio viu vigorar o auge dos géneros chamados nacionalistas, que
estavam associados a musica popular (folclérica) e a poesia de determinados paises
(Grout & Palisca 2001, p.577).

A relacdo do nacionalismo com a utilizacdo da escala octatdénica na composicdo nao &
descabida, uma grande parte dos compositores que utilizaram o universo octaténico na

criacéo da sua obra tém muito presente o sentimento nacionalista e da musica folclérica

® Quinta Sinfonia op. 67 de Beethoven foi escrita entre 1805 e 1808 e foi estreada a 22 de Dezembro de
1808 em Viena (Rincén 2005, p.18).



dos seus respetivos paises na sua escrita musical, quer seja um Liszt (Kim 1999; Garcia
2006) com as influéncias da musica do folclore hingaro presentes na sua obra no uso de
formas, melodias e sonoridades tipicas ou os compositores russos como Rimsky-
Korsakov e Stravinsky (Kahan 2005; Ewell 2012; Taruskin 1996) que teriam uma grande
influéncia e destaque no nacionalismo russo, quer outros compositores que surgem mais
tarde no inicio do século XX como Villa-Lobos no Brasil (Moreira 2014, p.46) ou Falla em
Espanha (Liao 2007, p.28).

1.2 Influéncia de Liszt na procura de novos caminhos

Segundo Carneiro (2005) sera “a originalidade formal, transformagdo melddica, inovagéo
harmonica, que através das criagbes de Franz Liszt, verdadeiramente influenciariam o

curso da histéria da musica”.

Franz Liszt (1811-1886) desenvolveu e explorou um novo género da musica instrumental
0 poema sinfénico, explorou relacées harménicas a distancia de tritono, prosseguiu um
caminho na procura de um cromatismo total e usou novas escalas e modos de forma a
criar novas estruturas harmoénicas, uma procura constante de novos caminhos que irdo
influenciar o rumo da histéria da musica e de seus sucessores. Segundo Griffiths “[...]
Liszt afirmara que toda a composi¢cdo devia conter pelo menos um novo acorde, e esta
insisténcia na inovagdo harmonica acarretou o enfraquecimento do sistema diaténico, do
que constituem exemplo as obras tardias do proprio 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 a distancia de uma segunda menor e

possibilita 0 uso de trés acordes maior-menor como podemos ver na figura:

Mopo-DE-LiSZT E SUAS CARACTERISTICAS

a) Modo-de-Liszt b) Mibemol M-m SolM-m SiM-m
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Figura 1 - Modo-de-Liszt e suas carateristicas (Menezes 2002, p.88)




Na sua obra Vallée d’Obermann (1855) deparamo-nos com o uso deste modo e do

acorde diminuto na mesma passagem da obra:

Comprassos 20-21 pe VALLEE D' OBERMANN DE LiszT

diminuto
O]
rinforz
iR e DT
” —— modo de Liszt

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 octatonica e segundo o mesmo autor o compositor russo Rimsky-Korsakov (1844-
1908) ja tinha referido no livro Chronicle of My Musical Life ter encontrado elementos da
escala octatbnica em Liszt. Iremos encontrar a escala octatonica presente em varias
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 Peregrinacéo (Tobin 2002, p.2).

Na Bagatelle deparamo-nos por exemplo com um padrdo em que alterna segundas
maiores e segundas menores (Kim 1999), uma alusdao a uma sequéncia do universo

octatoénico:



nd
N
e d
t

Figura 3 - Exemplo de padrdo alternando segundas maiores e menores na obra Bagatelle de Liszt
(comp.47-51) (Kim 1999, p.55)

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

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

13 14 — 15
: e Do o notas da meladia
g ‘ - a " ¢
| Jo-
r N\
—_— (4]
.' 6 U1 ) ey i g
P | 2\e sensivel —
T —| S e
4 - < (’U meio Il(;u:lt\(ﬂ
10 (7)o S o X0
[ Em7" Eb7 .‘ D = 3 colecdn "La-dominante diminuta"

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

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

Encontram-se referéncias também a presenca da escala octaténica nas composicoes
tardias de Beethoven nas Variacbes Diabelli op.120 n°20 de 1823 (Berger 2002, p.195) e
de Chopin no Noturno op.15 n°3 de 1834 (Freitas 2010, p.777) e na Mazurka opus 50 n°3
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 octaténica € o de Rimsky-Korsakov
(Taruskin 2011; Antokoletz 1984). Esta estrutura vai ter uma enorme importancia 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 Sinfonico
Sadko op.5, uma descida simétrica de meio-tom, tom, meio-tom, tom, que poderemos
considerar como sendo uma das primeiras referéncias existentes na utilizacdo desta

escala:
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Figura 5 - Excerto do Poema Sinfénico Sadko op.5 (comp.135-142)
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Taruskin (1996; 2011) defende que a escala ja tinha uma grande importancia na musica
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
octaténica, sendo que o seu discipulo Yastrebtsev escreve um artigo em 1900

mencionando a escala tom/meio-tom’.

1.3.1 A Sagracao de Stravinsky

Segundo Taruskin (1996) e Tymoczko (2002; 2003) a escala octatonica é um dos
elementos fundamentais na obra de Stravinsky (1882-1971), existindo duas obras
essenciais para perceber a utilizacdo desta escala num conceito diatonico: em Petrushka
(1911) e A Sagracdo da Primavera (1913). Stravisnsky estudou trés anos com Rimsky-
Korsakov, inicialmente seguindo uma tradicdo estética ligada ao nacionalismo folclorico
russo numa continuacdo dos seus contemporaneos do “grupo dos cinco russos™® (Lopes-
Graca 1986, p.73). Na obra Les Noces (1923) o material utilizado é principalmente
octaténico, qualquer relagao de tritono entre dois acordes como Stravinsky utiliza em Les
Noces — A e Eb° — tem toda a possibilidade de estar relacionada com a escala
octaténica, qualquer grau desta escala tem uma relacdo de tritono (Berger 1963). Um
exemplo bem presente na obra de Stravinsky é o tipo de acorde que se denominou de

acorde Petrushka, que é constituido por duas triades a distancia de um tritono (C — F#):

1L
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(A LULTTCY
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sV b4
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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 muziki.” Russkaya muzikal’naya gazeta 7 (51): 17 December, col. 1269.

8 Grupo dos cinco: Mussorgsky, Rimsky-Korsakov, Balakirev, Cui e Borodin.

® Na referéncia as notas musicais (D6, Ré, Mi; Fa; Sol; L4 e Si) optou-se por utilizar a nomenclatura das
linguas anglo-saxdnicas (C; D; E; F; G; A e B) por ser a mais comumente utilizada entre musicos de Jazz.
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Podemos encontrar varias publicacbes de autores como Berger (1963), Taruskin (1996;
2011) e Van den Toorn (1983) a defenderem a importéncia do universo octatonico na
musica 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 analise da escala na obra de Stravinsky, utilizando como referéncia a
obra de trés tedricos de mausica russos, nomeadamente Yavorsky, Protopopov e

Kholopov.

1.3.1.1 Stravinsky no Jazz

A relacdo de Stravinsky com o Jazz inicia-se com o Ragtime, género musical que surge e
se desenvolve no final do século XIX e inicios 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 ligagdo com a mdasica de tradicdo europeia, musicos
como Jelly Roll Morton (1890-1941), James P. Johnson (1894-1955) ou Scott Joplin
(1868-1917), compuseram temas que fizeram a ligagdo entre o Jazz e a Musica Classica.
Os compositores classicos acabam também por descobrir o lado inovador e ritmico do
Jazz transportando tais influéncias para a sua mdsica; 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 influéncia de Stravinsky na sua musica, entre eles Coleman
Hawkins, Joe Henderson e Charlie Parker (Tymoczko 2003). Um exemplo dessa
influéncia esta presente no tema Sleep Talking (2005) de Ornette Coleman citando a

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

A”/

< N = o~
q\é\ *oso ——

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

mesma obra:

a) Rite of Spring, R9 b) McCoy Tyner, Passion Dance
[a) . 1 1 |
=== ===
ges s ! —— =

Figura 8 - Influéncia 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 Stream'.

1.3.2 Scriabin e o Acorde Mistico

O periodo p6s-tonal do compositor Alexander Scriabin (1872-1915) que acontece a partir
do inicio do século XX é provavelmente o periodo mais interessante da sua obra. Neste
periodo Scriabin ira recorrer constantemente a trés elementos que irdo estar presentes na
sua obra como ferramentas essenciais ha construcdo melédica e harmoénica: a escala
acustica, o acorde mistico e a escala octaténica (Yunek 2013, p.1). A relacdo da escala
acustica com a escala octaténica ira ser uma constante na exploragdo sonora de
Scriabin. Podemos ver essa relacdo neste exemplo: se adicionarmos o segundo grau da
escala acustica a escala octaténica — se pensarmos como nota fundamental a nota C —
0 segundo grau na escala acustica serd D que adicionado as duas primeiras notas da
escala octatdnica, C sustenido e D sustenido, ir4d criar uma célula de trés notas
cromaticas que ir4 ser explorada por Scriabin para os elementos tematicos da sua obra,

podemos ver essa relagcdo na figura que se segue:

Acoustic Scale: C D E F# G A Bb

Octatonic : C C# D# E F# G A Bb

Figura 9 - Relacdo da escala acustica com a escala octatonica (Chang 2006, p.10)

1% Termo inventado por Gunther Schuller em 1957 para definir a fusdo entre o Jazz e a Musica Classica.
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Nos ultimos anos da sua vida Scriabin compéds pecas de curta duragdo, com uma ou duas
paginas apenas de musica, levando a um desenvolvimento motivico orientado para a
repeticao ou variacdo e transposicéo de motivos. Um conjunto de pecas que demonstram
essa fase sao os cinco preludios para piano op.74, cada um deles de curta duragdo onde
se poderdo encontrar os elementos apresentados anteriormente. O terceiro preludio
deste conjunto é um exemplo significativo da presenca da relacdo da escala octatonica
com a escala acustica e da transposicdo e desenvolvimento de um pequeno motivo.
Segundo Chang (2006, p.23), Antokoletz descobriu nos seus estudos sobre Scriabin que
a construcao do acorde mistico (C-F#-Bb-E-A-D-G) é simplesmente a disposicao
harmoénica da escala acustica (C-D-E-F#-G-A-Bb). No terceiro preludio a escala acustica
de F sustenido sera a escala utilizada na construcdo da peca, em que podemos
presenciar logo no motivo inicial a relacdo desta escala com a escala octatonica. O
segundo grau da escala acuUstica de F sustenido € G sustenido e o segundo e terceiro
grau da escala octaténica é G e A que formam a célula cromatica que une as duas
escalas e é utilizado neste preludio por Scriabin como o motivo melddico principal da
peca (Chang 2006, p.24) e que serd utilizado no desenvolvimento e transposto ao longo

da mesma, como podemos ver na figura:

I* Ton AT CEI0) I Statement 2 on E (T-4) > =
Statement | on A# (1- /‘—'\7
— 1 P Ty, )
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. ] ~—— —
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8 28 5. -
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[ Statement 3 on A# (1-10) ISlmcmcnl 4onG(T-7)

T Statement 5 on E (T-4)
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e ey ey [
et SExfT=imie—
AR~ i~ i VR AS R ~

Figura 10 - Excerto do Preltudio opus 74 n°3 de Scriabin (Chang 2006, p.25)

15



1.3.3 Influéncia 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 construcdo de escalas e padrdes melddicos dividindo uma oitava ou varias em partes
iguais. Este livro adquiriu uma grande importancia na comunidade musical vindo a
influenciar uma grande variedade de compositores e musicos 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 padrbes ciclicos, de forma a ndo se confundir com os
termos utilizados comumente na masica. Para a divisdo da oitava em terceiras menores
(quatro partes iguais) Slonimsky decidiu chamar de Sesquitone, esta divisdo da oitava
com as ornamentagcbes sugeridas pelo compositor vai-nos dar a escala octatonica
alternando segundas menores e segundas maiores e a sua permutacdo alternando

segundas maiores e segundas menores:

392 Alternating Semitones and Whole Tones
)}
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Figura 11 - Exemplo de uma oitava dividida em quatro partes iguais com altern&ncia de meios-tons

e tons inteiros (Slonimsky 1947, p.51)

393 Alternating Whole Tones and Semitones
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Figura 12 - Exemplo de uma oitava dividida em quatro partes iguais com alternancia de tons-

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

A influéncia de Slonimsky em John Coltrane podera ser encontrada na obra do
saxofonista a partir de 1959, inicialmente nas progressdes harmédnicas por terceiras
maiores'’ exploradas por Coltrane em Giant Steps ou Countdown — progressao

harmonica conhecida no Jazz por “Coltrane Changes”

Em’ F7 Bbmaj7 b7 Gbmaj7 A7 Dmaj7

Figura 13 - Excerto da progresséo harmonica do tema Countdown

Posteriormente a partir de 1965 nos padrdes intervalares ciclicos por terceiras menores'?,
que segundo Bair (2003) se encontram em Brasilia (1965) que corresponde ao padrdo

melodico #447 do livro de Slonimsky ou em Saturn (1967) padrao melodico #394 do livro:
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Figura 14 - Excerto do solo de Coltrane em Brasilia (Bair 2003, p.76)

"' A divisdo da oitava por terceiras maiores Slonimsky chama de Ditone Progression.
'2 A divisdo 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 pratica comum o0 uso da escala octaténica em acordes
diminutos e de sétima diminuta por parte dos compositores russos e 0s n&o-russos.
Recentemente alguns autores falam da importéncia da escala octatdnica na musica
francesa nomeadamente na musica 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 octaténica —
que difere de todos os outros autores apresentados até ao momento — Kahan (2005)
defende que a escala octatdnica ndo teve a sua origem nos compositores russos, mas
sim num compositor francés, o Principe Edmond de Polignac (1834-1901).

Segundo Griffiths (1987) a obra Prélude a I'Aprés-Midi d’'un Faune (1894) de Claude
Debussy (1862-1918) é o primeiro passo para a era moderna, quebrando a relacdo 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 a distancia de um tritono (Griffiths 1987, p.7). Uma carateristica
do idioma musical de Debussy é a utilizacdo de escalas simétricas como a escala
hexafona ou escala octatbnica e escalas pentaténicas, segundo Forte (1991) o
compositor francés defendia o uso de novas escalas na musica tonal. Forte no seu artigo
Debussy and the Octatonic (1991) refere os dois volumes dos preludios para piano de
Debussy, compostos entre 1909 e 1913, como contendo uma grande quantidade de
elementos pertencentes a escala octatonica, sendo que a escala ocorre principalmente

em pontos culminantes da peca ou na preparagao de cadéncias.
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1.4.1 Tratado de Edmond de Polighac

Segundo Kahan (2005) em 1879 o Principe Edmond de Polignac tera escrito
provavelmente a primeira obra octaténica da histéria da musica ocidental, como também
tera escrito o primeiro tratado tedrico sobre a escala. O mesmo autor refere ainda que é
provavel que o gosto do Principe Edmond por jogos matematicos o levasse a
experimentar padrbes simétricos e chegasse a sequéncia meio-tom/tom (ldem.). A
inexisténcia de partituras de compositores russos na sua biblioteca pessoal aparenta nao
existir nenhum tipo de relacdo com a musica desses compositores. A data do tratado ndo
esté presente no documento original, pensa-se que o tratado teve origem em 1879. Kahn
chega a concluséo da data de origem do tratado a partir da primeira obra octatonica
escrita pelo compositor: Pilate Livre le Christ que tera sido escrita por volta de 1878-79,
razdo pela qual Kahan defende que o tratado Etude sur les successions alternantes de

tons et demi-tons sera da mesma altura.

1.4.2 Ravel e sua relacao com a escala octaténica

Segundo Heinzelmann (2008, p.8) a linguagem harménica utilizada por Maurice Ravel
(1875-1937) nas suas primeiras obras combina elementos nao tonais com harmonias
complexas dissonantes — entre outras influéncias como a musica de gameldo ou o Jazz
— a presengca de um octatonismo russo. Um artigo relevante sobre a relacdo do
compositor francés com o universo octatéonico 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
utilizacdo da escala octatonica em obras como o Quarteto de Cordas (1903) ou
Introducéo e Allegro (1905). Ja Madden (2011) no estudo que faz dos Trois Poemes de
Stéphane Mallarmé (1913) refere a presenca da escala octatonica principalmente no
primeiro dos trés andamentos: Soupir. Heinzelmann (2008) refere também que a escala
octaténica ocorre preferencialmente em progressdes ascendentes observando que Ravel

recorre a escala hexafona nas progressdes descendentes.
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1.4.3 Messiaen e os Modos de Transposicao Limitada

Quando se fala da escala octaténica um dos nomes que sédo mais referidos na utilizacao
desta escala é o de Olivier Messiaen (1908-1992), sendo que a escala na linguagem
musical utilizada pelo organista e compositor francés se denomina por Segundo Modo de
Transposicdo Limitada. Para percebermos o universo musical de Messiaen acho
importante fazer uma introducéo e referencia as técnicas composicionais mais utlizadas
pelo compositor, principalmente os Modos de Transposi¢do Limitada.

Juntamente a sua capacidade como pedagogo e organista, Messiaen foi inovador na
forma de pensar e compor musica. Sendo um conhecedor e apaixonado pela musica de
Debussy e Stravinsky, aliou a sua fé catélica (importante em toda a sua obra), procurou
abandonar o convencionalismo da composicdo da musica ocidental estudando outras
culturas musicais e diferentes épocas — como a antiguidade grega, a musica indiana e
da Indonésia — e o estudo do canto dos passaros (ornitofonia), valorizando e tratando o
tempo, ritmo, altura, harmonia, timbre e intensidade (Abreu 2009) com uma singularidade
estética estritamente pessoal e Unica. Em relacdo & harmonia Messiaen utilizou notas
acrescentadas num acorde principalmente a quarta aumentada e a sexta maior, acordes
dominantes em que estdo presentes todas as notas da escala maior e acordes de
ressonancia em que é constituido pelas notas que fazem parte da série harmdnica 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 €, pessoas que sofrem de uma degeneracéo no nervo 6tico
que sempre que ouvem Sons 0S associam a cores, ja Messiaen por suas proprias
palavras em entrevistas dadas por si referiu que nao sofria de sinestesia mas utilizava a
associacao de sons a cores num sentido artistico e intelectual (Moreira 2008, p.5).

A sua obra Mode de valeurs et d'intensités (1949) para piano € um bom exemplo da sua
forma inovadora de pensar dando énfase 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 duracGes diferentes, doze

tipos de ataques e sete tipos de intensidades:
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Ce morceau utilise un mode de hauteurs (86 sons), de valeurs (24 durées), d'attaques (12 atta-
ques), et d’intensités (7 nuances). Il est entitrement écrit dans le mode.

of
Atta.ques: > Y " - — V> = = s S>f =

1 2 3 4 5 6 e 8 9 10 11

(avec l’attaque normale, sans signe, cela fait 12.)

Intensités: ppp pp p» »f f ff S
1 7

2 3 4 5 6

Sons: Le mode se partage en 3 Divisions ou ensembles mélodiques de 12 sons, s’étendant cha-
cun sur plusieurs octaves, et croisés entre eux. Tous les sons de méme nom sont différents
comme hauteur, comme valeur, et comme intensité.

Valeurs:

Division I: durées chromatiques de 1 5 a 12 E (E ‘E | E |p |E/—\E \ etc.)
Division II: durées chromatiques de 1 g a 12 ; <g lp I p Ir ‘ r Ag i etc.)
p

Division III: durées chromatiques de 1ﬁ a 12 (c \r |r Ha ipr l etc.)
p A I A A AT lﬁAE'IE IEAEWOAQIQAE'!L' |
AR e e

1
CFIE I BILPILTIF
15 17 18
Figura 16 - Apresentacdo dos diferentes tipos de ataque, intensidade, diviséo ritmica e timbre por

13 14 16

Messiaen (Messiaen 1949, p.2)

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

Modos de Transposicao 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 (...)"* (Messiaen 1944, p.58)

'3 Com base no nosso sistema cromatico, um sistema temperado de doze sons, estes modos sdo formados

por varios grupos simétricos, a ultima nota de cada grupo sendo sempre comum com a nota do grupo
seguinte. Apés um certo numero de transposi¢cées cromaticas, que varia de acordo com cada modo, ndo sdo
mais transponiveis (...) (Messiaen 1944, p.58).
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Segundo o compositor Julian Anderson (1992, p.450) foi no prefacio da partitura da obra
La Nativité du Seigneur (1935) que Messiaen explica detalhadamente, pela primeira vez,
0 que decidiu denominar de modos de transposicédo limitada (Moreira 2008, p.406;
Messiaen 1944, p.58). Em 1942 comeca a escrever o livro Technique de mon langage
musical, um tratado musical que € publicado em 1944 no qual apresenta as técnicas e
métodos utilizados na sua composicdo. No décimo sexto capitulo do livro, Messiaen
expbe e clarifica 0 que que ele chama de modos de transposicdo limitada. S&o sete
modos organizados e baseados a partir do sistema cromatico de doze sons presentes no
sistema temperado dentro de uma oitava e em grupos simétricos, em que a partir de um
certo numero de transposi¢coes cromaticas esse mesmo modo se ird repetir (contendo
exatamente as mesmas notas). Messiaen refere ainda que os modos de transposicao
limitada ndo tém nenhum tipo de ligagdo 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-inteiros'*, em que o
autor refere que ja tinha sido utilizado por Claude Debussy na Opera Pelléas et Mélisande
(1902) e por Paul Dukas na 6pera Ariane et Barbe-bleue (1907). Este modo pode ser

transposto duas vezes:

n Io
y Y [ J
& = f——ae———*%

e - & - "

2M 2M

nl
% = = = i
ANIY4 Y ) - ]
D) fe i

Figura 17 - Primeiro Modo de Transposicao Limitada, todas as transposicdes possiveis (Moreira
2008, p.277)

O segundo modo de transposicdo limitada € o que nos diz respeito em relagdo a esta
dissertacéo, é a escala octatonica a iniciar com o intervalo de segunda menor seguido por
uma segunda maior, assim sucessivamente. Messiaen refere a existéncia de tracos

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

'* Denominada também como Escala Hexafona por alguns autores, por ser uma escala constituida por seis
tons diferentes.
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presente nas composicdes de Scriabin, Ravel e Stravinsky (Messiaen 1944, p.59). E
possivel transpor este modo trés vezes. Messiaen refere a sua construgdo a partir da

sétima diminuta, dividindo quatro grupos simétricos de trés sons cada:
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Figura 18 - Segundo Modo de Transposicao Limitada, todas as transposicbes possiveis (Moreira
2008, p.278)

Este segundo modo € um dos modos de transposicao limitada mais utilizado por
Messiaen, estando presente em praticamente toda a sua obra, utiliza pela primeira vez

em 1929 nos preludios para piano no numero cinco: Les Sons Impalpables du Réve
(1929).

O terceiro modo de transposicao limitada tem quatro transposi¢coes possiveis. Tal como o
acorde de quinta aumentada esté dividido em trés grupos simétricos com quatro notas

cada, na sequéncia de um intervalo de segunda maior e duas segundas menores:
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Figura 19 - Terceiro Modo de Transposicdo Limitada, todas as transposi¢cdes possiveis (Moreira
2008, p.278-279)

O quarto modo de transposicao limitada tem seis transposicdes possiveis, como o acorde
de quarta aumentada, e é constituido por dois grupos simétricos: cada grupo segue a

sequéncia de segunda menor, segunda menor, terceira menor e segunda menor:
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Figura 20 - Quarto Modo de Transposicao Limitada, todas as transposicdes possiveis (Moreira
2008, p.280-281)
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O quinto modo de transposicdo limitada também pode ser transposto seis vezes e é

constituido por dois grupos simétricos: cada grupo segue a sequéncia de uma segunda
menor, terceira maior e segunda menor:
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Figura 21 - Quinto Modo de Transposi¢ao Limitada, todas as transposicoes possiveis (Moreira

2008, p.281)
O sexto modo de transposicdo limitada também pode ser transposto seis vezes e é

constituido por dois grupos simétricos: cada grupo segue a sequéncia de uma segunda
maior, segunda maior, segunda menor e segunda menor:
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Figura 22 - Sexto Modo de Transposicéo Limitada, todas as transposi¢cdes possiveis (Moreira
2008, p.282)

O sétimo modo de transposicdo limitada também pode ser transposto seis vezes e é
constituido por dois grupos simétricos: cada grupo segue a sequéncia segunda menor,

segunda menor, segunda menor, segunda maior e segunda menor:
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Figura 23 - Sétimo Modo de Transposicdo Limitada, todas as transposi¢cdes possiveis (Moreira
2008, p.282-283)

Os Modos de Transposicao Limitada sdo um excelente conjunto de sequéncias de notas
para utilizar na composicéo escrita e na improvisacdo em tempo real. O segundo modo
de transposicdo limitada € o que tem relacdo direta com a escala octatonica pois é
constituido pelos mesmos sons, 0os outros modos achei interessante expor pela simples
raz&o de em alguns deles estarem presentes os dois acordes principais que se consegue
extrair da escala octatonica, refiro-me ao acorde diminuto com sétima diminuta e ao
acorde maior com sétima menor (acorde dominante), tornando-se em op¢des viaveis para
a utilizagdo na improvisagéo neste tipo de acordes.

O primeiro tipo de acorde, o diminuto com sétima diminuta, encontramos no quarto modo
de transposicao limitada construido a partir do terceiro, quinto, sétimo e oitavo grau da
escala; no sexto modo de transposicéo limitada encontramos 0 mesmo tipo de acorde no
segundo, quarto, sexto e oitavo grau da escala; no sétimo modo de transposicéo limitada
€ possivel construir o acorde diminuto com sétima diminuta no primeiro, quarto, sexto e
nono grau da escala. Ja o acorde maior com sétima menor € possivel construi-lo a partir
do primeiro grau da escala no terceiro modo de transposicéo limitada; sendo possivel
também construir 0 mesmo tipo de acorde no quarto e sétimo grau do terceiro modo de

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

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

1.5 Béla Bartok e o Modelo 1:2

Béla Bartok (1881-1945) um dos maiores compositores hingaros do século passado,
desenvolveu varios estudos sobre a muasica popular hingara e romena, percorrendo no
inicio do século XX vérias regides da Europa Central, Turquia e Norte de Africa (Grout &
Palisca 2001, p.699) registando melodias populares juntamente com seu amigo e
compositor Zoltdn Kodaly (1882-1967). Segundo Lord & Snelson (2008, p.103) a musica
de Bartok é profundamente influenciada pela musica popular hungara, da Europa do
Leste e dos Balcas em termos melddicos, harmédnicos e ritmicos.

A escala octatonica é um dos elementos mais presentes na obra de Barték e pode ser
encontrada em varias obras suas como no Mikrokosmos, obra composta entre 1926 e
1937 — um conjunto de seis livios com cento e cinquenta e trés pecas para piano de
dificuldade progressiva — onde se encontra presente a escala em trés pecas como sendo
o elemento principal na construcdo das mesmas (Antokoletz & Susanni 2011, p.215):
Hands Crossing (N°99), Diminished Fifth (N°101) e From the Island of Bali (N°109).
Elementos da mesma escala podem ser encontrados em outras obras do compositor
hangaro como por exemplo na Musica para Cordas, Percussdo e Celesta (1936) e nos
seus quartetos de cordas. Para compreendermos a utilizacdo da escala octatonica na
musica de Bartok teremos de referir o sistema (um pouco controverso) desenvolvido pelo
musico-teérico Erno Lendvai (1925-1993) apresentado no livro de 1971 de sua autoria:
Béla Barték: An Analysis Of His Music. O sistema foi criado por Lendvai para ser aplicado
na analise da musica de Bartok, como forma de poder explicar e estruturar os
cromatismos utilizados pelo compositor hungaro 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 sequéncia de Fibonacci'®, criando modelos com base nesta sequéncia

de numeros utilizando os meios-tons:

18 Sequéncia de Fibonacci foi apresentada pelo matematico Leonardo de Pisa no século Xlll e a sua
formacgé&o consiste em que cada elemento a partir do terceiro é obtido somando-se os dois anteriores.
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Calculated in semi-tones:
'
2 stands for a major second,

3 s s, Iinor third,
5 s perfect fourth,
8 ,, ss minor sixth,
13 ,, an augmented octave, etc.

Figura 24 - Sequéncia de Fibonacci relacionada com os intervalos utilizados em musica (Lendvai
1971, p.35)

Lendvai explica o Axis System a partir do ciclo das quintas, classificando a sequéncia das
notas como Subdominante — Dominante — Ténica, sequéncia se repetird ao longo do

ciclo:

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

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

constituirao um acorde diminuto:

SCBDOMINANT TONIC DOMINANT
F C /G\
AN
D/ \Ab A< /Eb E\ /Bb
\B/ F# C#

Figura 26 - Trés 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 Bartbk — que sao das principais estruturas harmoénicas

na obra do compositor — encaixam todos dentro de uma escala octatonica:

Acorde Maior-menor:
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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 Epsilon:
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<

Figura 31 - Acorde Epsilon

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

diminutos tocados em simultaneo:

Figura 32 - Acorde Alpha

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

escala octatdnica surge na musica de Bartok como sendo o0 Modelo 1:2 (meio-tom/tom):
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Figura 33 - Modelo 1:2
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Sao varios os exemplos musicais em que surge o Modelo 1:2 na musica de Bartok, o
Mikrokosmos n°140 é um bom bom exemplo para compreender a utilizacdo deste

modelo:

Allegro molto, o =160 " 4

140

s
=Y
9

Figura 34 - Modelo 1:2 no Mikrokosmos n°140, compasso 1 a 8

1.6 Van der Horst: Suite In Modus Conjunctus

Anthon Van der Horst (1899-1965) compositor e organista holandés compds em 1943
uma peca para 6rgdo a qual chamou de Suite in modo conjunto (Fidom 2012, p.202), no
prefacio da publicacdo da peca refere a escala a que recorreu na composicao da suite, a

qual ele chama de “modus” (Idem.):

Modus Conjunctus is the name | 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)"

'® Modus conjunctus é o nome que dei a um conjunto de tons, com origem nos ultimos dez anos das minhas
composicbes (ver Chorus 1931 e Symphonie 1939). Como material de som recolhido e concentrado, isto é,
como uma série de tons, este modus é uma combinagdo dos primeiros tetracordes de duas escalas menores,
das quais as notas fundamentais (tonicas) se situam a uma distdncia 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 € uma
escala octaténica na sequéncia 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 comecar uma quarta aumentada acima em F sustenido menor.

1.7 Continuidade da Escala Octatonica na Musica Ocidental

Outros compositores durante o século XX deram uso as varias possibilidades da escala
octaténica na composicdo. O compositor espanhol Manuel de Falla (1876-1946) &€ um
desses compositores que utilizaram a escala octaténica, por exemplo na sua obra
Aragonesa que faz parte do conjunto das Quatro Pegcas 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 octatonica como um dos
seus processos de interagdo, de forma ndo-restritiva (...)". Villa-Lobos utiliza a escala
como um recurso harménico e encontramos varias estruturas octatdénicas em obras como

Uirapuru (1917), Choro n° 5 (1925) ou no Choro n°10 (1925). Uma outra carateristica de
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Villa-Lobos na forma como aplica a escala octatbnica € o recorrer a estruturas
pentatbnicas com origem na escala octaténica como aparece no Choro n°2 (1924). O
compositor alemao Willem Pijper (1894-1947) também utilizou a escala octaténica por
exemplo na Sonatina n°2 (1925)) para piano. Ja4 o compositor japonés Toru Takemitsu
(1930-1996) foi um grande apreciador do universo octaténico e aplicou a escala em
varias 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 Il
(1988), pecas para piano solo (Koozin 1991). O compositor ucraniano Nikolai Kapustin
(1937-) utiliza recursos da escala nos seus Vinte e Quatro Preludios 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 peca Fantasia (1957) para
guitarra solo de Roberto Gerhard (1896-1970) é um outro exemplo de utilizacdo da
escala. A continuidade da utilizagcdo da escala octatonica ao longo do século XX, por uma
variedade de compositores classicos, demonstra, que apesar da sua simetria e limite de
transposicdes possiveis ndo deixa de apresentar recursos fascinantes e Unicos com
possibilidades harménicas e melddicas dificeis de encontrar em outras escalas e modos,
0 que torna uma 6tima escolha para aplicar quer no uso na composicao escrita quer no

uso na improvisagdao musical, como veremos mais a frente.

1.8 Escala Octatonica no Jazz

A escala octaténica no Jazz é mais conhecida como escala diminuta, tornou-se numa das
escalas mais utilizadas na improvisacao pelos musicos de Jazz modernos, mas s a
partir dos anos 1960 é que escala comecou a ser utilizada de uma forma generalizada
(Sussman & Abene 2012, p.348). Andy Jaffe identifica elementos da escala octaténica na
musica 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 masica Diminuendo and
Crescendo in Blue (1937) durante um pequeno solo utiliza ritmos sincopados com
acordes dissonantes na méo direita e “coloridas” melodias na mao esquerda com
elementos da escala diminuta alternando tons inteiros e meios-tons; segundo este autor,
Ellington tera sido um dos primeiros musicos de Jazz a utilizar a escala octatonica (Green
2014). Sendo que a consciencializagdo da escala sé decorreu a partir de 1957 nos solos
de John Coltrane (1926-1967), refere Andy Jaffe em entrevista com o pianista Yusef
Lateef, que ndo sabe determinar em que altura é que o termo "escala diminuta" comegou
a ser comum no circulo do Jazz (Kahan 2009, p.336).

Na fase “sheets of sound”’ — termo utilizado por Ira Gitler para descrever estilo Gnico de
improvisar de Coltrane que ele explorava no final dos anos 1950 (55/60), Gitler aplica o
termo no texto introdutério que escreve sobre o disco Soultrane de Coltrane gravado em
1958 — Coltrane aplica padrdes com base na escala diminuta constantemente no seu
discurso musical. O desenvolvimento melddico e a abordagem no tratamento mel6dico
das harmonias por Coltrane foi um dos pontos mais estudados e imitados ao longo dos
anos, como por exemplo o uso de padrdes'® da escala diminuta, que na década de 1950
quando Coltrane comeca a desenvolver e aparece com este tipo de sonoridade era uma
novidade na época. Podemos ouvir o explorar desta sonoridade no inicio 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

""As 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).

8 [...] 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 ndo era novo na época tendo sido ja
utilizada nos anos 1940 por Dizzy Gillespie (Ratliff 2007).

Um dos padrbes mais “copiados” e conhecidos de Coltrane, usando a escala diminuta,
esta 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):
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Figura 37 - Padrao melddico utilizado por Coltrane no solo em Moment's Notice

Este serda um padrdo utilizado varias vezes por exemplo por Michael Brecker (1949-
2007), podemos encontrar esta ideia melodica subvertida em Peep (1990), My One And
Only Love (1987), Lyricosmos (1991) (Poutiainen 1999).

Musicos como Brecker recorreram a escala diminuta continuadamente nas mais variadas
situacdes, como sendo um dos recursos preferidos na improvisacdo. Na abordagem de
Brecker a improvisacdo os padrbes melddicos tinham uma extrema importancia, ao
ouvirmos a obra deste saxofonista iremos reparar que uma grande parte das suas ideias
melddicas surgem como padrdes sobre uma escala'®, sendo umas das carateristicas que
claramente se evidencia no vocabulario melédico de Brecker (Poutiainen 1999, p.2 e 40).
Outro padrao utilizado por Brecker encontra-se por exemplo em Tea Bag (1981), Sponge
(1978), El Nino (1998) um padrao que consiste num grupo de quatro notas com diferentes

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

' 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 padrao constituido 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 padrao 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 comeca a afastar-se do centro tonal com um padrdao descendente com

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

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

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 padrao sobre a escala diminuta:
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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 album 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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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 octaténica foi adquirindo uma maior importancia na

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

que diferem o universo octaténico das demais escalas acabaram por atravessar varios

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 utilizacdo da escala numa tipica progressao de blues na passagem

do 17 para o IV7:
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Figura 43 - Exemplo de Robben Ford utilizando escala diminuta num Blues em G (Chipkin 1992)

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

introducé&o o guitarrista Jonathan Greenwood utiliza a escala diminuta em oitavas:
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Figura 44 - Introduc&o da musica Just do grupo Radiohead

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

musica Fok Julle Naaiers:
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Figura 45 - Introduc&o da musica Fok Julle Naaiers do grupo Die Antwoord
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A expansdo da escala octatbnica por uma grande variedade de géneros musicais
demonstra um pouco a necessidade dos musicos — independentemente do género
musical que se estejam a exprimir — explorarem ambientes sonoros pouco utilizados em
certos universos musicais, huma tentativa de fugirem as escalas tradicionais maiores e
menores e adicionarem dessa forma novas sonoridades, fazendo com que a escala
octaténica nao fique delimitada e direcionada apenas em certos géneros musicais (como
0 Jazz ou a Musica Classica), mas tornando-se numa escala possivel de ser aplicada em

qualquer musica e género.
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Capitulo 2. Sistematizacao da Escala Octaténica

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)®® (Koska cit. Creighton 2009, p.69)

Neste capitulo serdo apresentadas as duas formas que a escala octatonica surge
sistematizada na literatura relacionada com o Jazz, os tipos de intervalos e acordes que

se retira desta escala e as digitac6es mais tipicas na guitarra da escala.

2.1 Forma Tom/Meio-tom

Esta organizacdo da escala octaténica € a que se apresenta na sequéncia 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 s6 tem trés
transposicdes possiveis, ela se repetira se for transposta a distdncia de uma terceira

menor, quarta aumentada ou sexta maior.
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Figura 46 - Escala diminuta de C

i

4? : i ‘

L [y ,

. 1 7 = |
1 2 b3 4 b5 b6 bb7 7

Figura 47 - Escala diminuta de C#

20 A escala octaténica é uma fonte rica de material melodico e harménico. Ela contém todos os intervalos,
desde a segunda menor até a sétima maior. Todas as triades por terceiras excepto a triade aumentada
podem ser extraidas a partir desta escala, tal como quatro dos cinco acordes comuns com sétima (o acorde
maior com sétima maior ndo 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 octatbnica ela € apresentada na sequéncia
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 numero limitado de transposices (irés
transposicdes possiveis), repetindo-se se for transposta a distancia da relacao intervalar

apresentada na forma anterior (terceira menor, quarta aumenta e sexta maior):
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Figura 49 - Escala diminuta dominante de C
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Figura 50 - Escala diminuta dominante de C#
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Figura 51 - Escala diminuta dominante de D
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2.3 Intervalos

Uma das carateristicas mais interessantes e cativantes da escala octatdnica para o seu
uso na improvisagao sdo a quantidade de intervalos que se consegue obter dentro de
uma oitava, estes vao desde da segunda menor até a sétima maior, oferecendo dessa
forma uma grande variedade melddica e intervalar para a criacdo de frases e padroes.

O guitarrista norte-americano Jim Hall (1930-2013) foi um do musicos que utilizou e
aproveitou as capacidades intervalares da escala octatonica na sua obra, sendo que o
mesmo apresenta varias possibilidades para a sua aplicacdo na improvisagdo no livro
Exploring Jazz Guitar (1990). As figuras seguintes séo retiradas do livro de Jim Hall e
apresentam sequéncias de intervalos desde da terceira menor até a sétima maior (todos

0s exemplos sdo com a escala de A diminuta dominante):

Sequéncia de intervalos com terceiras menores:

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

Sequéncia de intervalos com terceiras maiores:

Y

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

[
o
)

)

Figura 54 - Sequéncia de intervalos com quartas aumentadas e quintas diminutas (Hall 1990, p.19)

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

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

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

Sequéncia de intervalos com terceiras maiores e quartas perfeitas:
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Figura 56 - Sequéncia de intervalos com terceiras maiores e quartas perfeitas (Hall 1990, p.20)
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Sequéncia de intervalos com sextas maiores:
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Figura 57 - Sequéncia de intervalos com sextas maiores (Hall 1990, p.20)
Sequéncia de intervalos com sétimas menores e sétimas maiores:
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Figura 58 - Sequéncia de intervalos com sétimas menores e sétimas maiores (Hall 1990, p.21)

2.4 Triades

Quando nos deparamos com a possibilidade de construir uma triade por terceiras sobre
um grau de uma escala diaténica, apenas encontramos um tipo de acorde para cada
grau, neste sentido a escala octaténica possui uma carateristica Unica, comparativamente
com as escalas mais comumente utilizadas na musica ocidental, a possibilidade de uma
nota fundamental ter trés tipos de triades construidas por terceiras.

Como podemos verificar na seguinte figura & possivel a partir da fundamental de uma
escala octatonica na forma meio-tom/tom construir uma triade maior, menor ou diminuta

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

2.5 Tétrades

Em relacdo as tétrades a escala octatonica também oferece diferentes tipos de tétrades
contruidas 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):

1 b2 #2 3 # 5 6 b7
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Figura 60 - Diferentes tétrades sobre uma mesma fundamental
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2.6 Acorde diminuto, acorde dominante e outras alternativas a
escala octatonica na improvisacao

A utilizagdo da escala octatdnica no Jazz, mais concretamente na improvisacéo, esta
relacionada com o surgimento de dois tipos de acordes no decorrer de um tema: 0 acorde
diminuto e o acorde dominante. Estes dois tipos de acordes € que vao determinar o tipo

de escala octaténica 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 constituido por trés terceiras menores. A simetria deste acorde vai
originar que cada uma das notas (por enarmonia) possa ser a tdénica do acorde, pois

transpondo um acorde diminuto por terceiras menores este tera as mesmas notas:
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Figura 61 - Transposicdes do acorde diminuto

Sobre um acorde diminuto a escala octaténica que é costume utilizar é a escala
tom/meio-tom (Faria 1991; Mock 2004) e o0 acorde diminuto com suas extensdes segundo
Faria (1991) origina os acordes °(b13), °7M, °(9), °(11). O que significa que cada escala
diminuta da 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 trés formas: acorde
diminuto ascendente, acorde diminuto descendente ou acorde diminuto auxiliar.

O acorde diminuto ascendente podera ter funcdo dominante (equivale a um acorde 7(b9))
ou podera ter fungdo cromatica. O acorde diminuto descendente segundo Chediak (2009)
ndo tem fungcdo dominante. Encontramos o acorde diminuto descendente em temas como

Bye Bye Blackbird (1926) de Ray Henderson, Embraceable You (1930) de George
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Gershwin ou Moonlight Serenade (1939) de Glenn Miller. Um acorde diminuto auxiliar é
um acorde que sua resolugdo ocorre num acorde com a mesma fundamental e tem a
funcdo de retardar a resolucdo do movimento harménico do acorde seguinte (Chediak
2009), encontramos este tipo de fungcdo do acorde diminuto em temas como If | 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 utilizagdo do acorde
diminuto com fung¢do auxiliar, em que a resolugcdo harmoénica V7-1 é retardada com a
presenca do acorde diminuto entre os dois acordes.

Ja Collura (2011) define os trés tipos de acordes diminutos, primeiro como acorde
diminuto com fun¢cdo dominante, um acorde com o tritono e que vai resolver no acorde
seguinte; segundo tipo é o acorde diminuto com fungdo cromatica, que é um acorde que
nao tem resolucdo do tritono; o terceiro tipo de acorde diminuto é o que tem funcéo
auxiliar, acorde em que a sua fundamental vai ser igual a fundamental do acorde seguinte
(Collura 2011). Nestes trés tipos de acorde diminuto a escala utilizada para a

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

2.6.1.1 Escalas para improvisacao num acorde diminuto

Ao longo destes anos como estudante de guitarra e de improvisacdo aprendi com varios
musicos de jazz outras possibilidades e alternativas de escalas para um acorde diminuto.
Uma dessas possibilidades € 0 uso da escala diminuta mas na sequéncia meio-tom/tom
(escala diminuta dominante) nos acordes de fungcdo cromatica descendente e no acorde
diminuto de fung¢ao auxiliar utilizar o sexto modo da escala menor harmoénica (Lidio #2).

Deparei-me também com varios modos que normalmente ndo séo referidos na literatura
para improvisacao num acorde diminuto que podem ser interessantes para fugir a estas
sonoridades mais tipicas e criar novas cores dentro do acorde. A minha pesquisa passou

por descobrir que modos teriam um acorde diminuto construido a partir do primeiro grau
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da escala e que poderiam ser utilizados para improvisar como alternativa a escala
octaténica para o acorde diminuto. Os modos que me chamaram mais atencéo foram o
Lécrio #6 (segundo modo da escala menor harménica); Dérico #4 (quarto modo da escala
menor harmdnica); Mixolidio #1 (sétimo modo da escala menor harmdnica); Dérico b5
(segundo modo da escala maior harmoénica); Lidio b3 (quarto modo da escala maior
harmoénica); Eolio b1 (sexto modo da escala maior harmoénica) e o Locrio b7 (sétimo modo
da escala maior harménica).

E interessante verificar a possibilidade de poder recorrer a um outro tipo de escala —
com uma sonoridade diferente da escala octatonica — para improvisar quando surge um
acorde diminuto, desta forma o improvisador ndo necessita de se limitar apenas a uma

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

2.6.2 Acorde dominante

No Jazz o acorde dominante é um acorde de quatro sons com uma triade maior e uma
sétima menor. Sobre um acorde dominante a escala octatonica que € costume utilizar € a
escala diminuta dominante (meio-tom/tom) (Faria 1991; Mock 2004) e o acorde
dominante com as extensdes 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 da 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 musica tonal como um acorde que
prepara e antecede a resolucdo de um acorde de fungdo tdnica; pode surgir no
movimento do baixo em uma quarta perfeita ascendente ou quinta perfeita descendente
ao qual Chediak (2009) chamou de dominante primério; se resolver por segunda menor
descendente chama-se SubV7 primario, isto significa a substituicdo tritbnica do acorde,
muito utilizado no Jazz na substituicdo de acordes e rearmonizacdo. Na preparacédo de
acordes de empréstimo modal Chediak organizou os acordes dominantes como
dominante secundario, que sdo os acordes dominantes dos restantes graus diatdnicos,
acorde dominante auxiliar, acordes dominantes de empréstimo modal e acorde SubV7
secundario, que sdo os acordes dominantes de substituicdo tritbnica dos acordes

dominantes secundarios ( 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 harmoénica base dos temas é constituida
por acordes dominantes e como veremos mais a frente um dos temas que foi estudado e
trabalhado para esta dissertacdo tem como base a estrutura harménica 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 improvisacao num acorde dominante

Outras escalas e modos sao utilizados como alternativas a escala diminuta dominante
quando surge um acorde dominante, os mais utilizados sédo: Mixolidio, Mixolidio b9b13
(também chamado de Frigio Dominante), Super Lécrio (também chamado de Modo
Alterado), Lidio Dominante, Escala de Tons Inteiros (também chamada de Escala
Hexafona) e a Escala Aumentada. Estes acabam por ser os modos mais comumente
utilizados num acorde dominante juntamente com as escalas pentatbnicas em alternativa

a escala diminuta dominante.

2.7 Digitacoes tipicas da escala octatonica na guitarra

A escala octatonica por ser simétrica tem quatro ténicas possiveis numa mesma
digitagcdo. Na figura seguinte estdo representadas as digitagdes mais comuns da escala
octatonica na guitarra; as tonicas da escala diminuta séo os circulos brancos e as tonicas

da escala diminuta dominante sédo os circulos pretos:

e e ° &
— o @ - e
- e @ T
® - — ®
© - e - o €
e o —e— — @ -

Figura 63 - DigitagcOes tipicas da escala octatonica na guitarra
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Capitulo 3. Aplicacao da Escala Octatdnica na
Improvisacao

Neste capitulo serdo apresentadas e organizadas as ferramentas utlizadas para o estudo
da improvisacdo com base na escala octatonica. Para tornar o estudo mais eficaz foram
desenvolvidos varios tipos de exercicios em que pudessem estar presentes as
carateristicas que tornam a escala octaténica diferente e Unica: o estudo de intervalos,
triades, tétrades, padrées e licks. Os exercicios foram pensados na tentativa de criar uma
certa fluidez na improvisacdo de forma a que se tornasse mais orgéanico e intrinseco a
sonoridade da escala e o ato de improvisar. Para além da improvisacdo foram criados
exercicios para 0 acompanhamento de temas recorrendo a escala octaténica. Todos os
exercicios foram estudados nos dois tipos de escala octatbnica e em todas as

tonalidades.

3.1 Estudo de intervalos

Para o estudo de intervalos na improvisagcado utilizando a escala octaténica o estudo foi
organizado em duas etapas: primeiro escolher um tipo de intervalo com o objetivo de
tocar numa posicdo 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 posicao 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 opc¢ao por
estes trés intervalos deve-se preferencialmente por serem os Unicos intervalos da escala
octaténica que estdo presentes em todos os graus da escala, ndo necessitando de trocar
por outro tipo de intervalo para percorrer toda a extensao da guitarra. Os outros intervalos
ja nao estao presentes em todos os graus da escala, para percorrer toda a extensdo 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 sé
numa ultima fase é que comecei a juntar dois tipos de intervalos. Comecei 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 exercicio definia a tonalidade

€ a escala octatbnica 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 melddica ou harmoénica; os melddicos podiam ser todos ascendentes,
todos descendentes ou alternando um ascendente e o seguinte descendente e vice-
versa. Durante a pratica do exercicio utilizei um gravador para gravar o acorde escolhido

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

metrbnomo.
Tom Escala Acorde Ritmo Intervalo Orientacao
C C dim.dom. Cc7 Tercinas 3m ') 2
E E dim. E° Colcheias 4A A

Figura 64 — Exemplo de exercicio de estudo de intervalos

3.2 Estudo de triades

No estudo das triades (construidas por intervalos de terceiras maiores e/ou menores) que
fazem parte da escala octatdnica segui as duas etapas utilizadas anteriormente no estudo
de intervalos: a primeira etapa passou por estudar cada tipo de triade isoladamente,
neste processo verifiquei inicialmente em que graus da escala teria 0 mesmo tipo de
triade e tocava essas triades em posicdo fixa ou ao longo do braco da guitarra; por
exemplo se escolher as triades maiores dentro da escala C diminuta dominante vou ter
este tipo de triade no primeiro, terceiro, quinto e sétimo grau da escala (CMaj; EbMaj;
F#Maj; AMaj); a segunda fase passou por combinar dois tipos de triades (por exemplo
EbMaj e Adim.). Esta fase do estudo incidiu preferencialmente utilizando acordes
dominantes e a escala octatonica na forma meio-tom/tom. No estudo de cada exercicio
comecava por definir inicialmente a tonalidade e a escala octatonica respetiva, escolhia
um acorde que fizesse parte da escala (acorde diminuto ou dominante), definia um tipo
de ritmo e por fim uma orientacédo da triade, que podia ser ascendente, descendente ou

combinando os dois sentidos.
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3.2.1 Triades 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 € o uso de triades, na figura seguinte
estdo representadas as triades (construidas por intervalos de terceiras maiores e/ou

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

5 b7 (09) S ey e e S B e ) 1 (#9)
3 3 b7 (b9) #9 (L) 13 1 (#9) (b5) 13 1
1 (#9) (b5 b S e A e o e L g e oy (b5) 13
| 1y L | Ly |
1 | . I 1] 1 [ oY 174
e £ . g5 8 H
15 L’ v 1ok LY L
: 2 —_— = | |
Triades Maiores Triades Menores Triades Diminutas

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

Utilizando estas triades optou-se por dois exercicios especificos, utilizar a triade maior da

ténica junto com a triade maior a comecgar uma quarta aumentada acima:

I———

Y
] [ Ll .
o — PR —— ft -

3

Figura 66 — Exercicio com duas triades maiores & distdncia de uma quarta aumentada

O segundo exercicio incidiu sobre a juncao de uma triade menor e uma triade maior na

primeira inversao:

3 3 3 ,:‘))A 3 | L ] l)
] [ L 1 0] ]
. . Y e e
- ZPiE Y J d
R . [ 4 m —3 3 3

Figura 67 — Exercicio com uma triade menor seguido de uma triade maior na primeira inverséo

54



3.3 Estudo de tétrades

O processo de estudo das tétrades (construidas por intervalos de terceiras maiores e/ou
menores) foi semelhante ao estudo realizado com as triades, 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 s6 o0s acordes dominantes desta escala, teria entdo 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 exercicios escolhia
também um tipo de ritmo e uma orientagdo melddica que podia ser ascendente,

descendente ou combinando os dois sentidos.

3.3.1 Tétrades da escala diminuta dominante sobre um acorde
dominante

Como nas triades as tétrades sdo uma das ferramentas necessarias para dominar
vocabulario do Jazz e a sua utilizagdo num acorde dominante torna-se ainda mais
interessante. Se utilizarmos a escala diminuta dominante conseguimos retirar de uma
mesma tonica quatro tipo de tétrades (construidas por intervalos de terceiras maiores
e/ou menores): 7, m7, m7(b5) e dim. Na figura seguinte estdo representas essas quatro

possibilidades num acorde C7:

b7 b9 3 5 b7 b9 3 5
5 b7 b9 3 5 b7 ®9) 3
3 5 b7 (b9) (#9) (b53) 13 1
1 (#9) ®3) 13 1 (#9) (65) 13
n | 1 I !'I [ 1l 1] !')
P T T 5] L 1 I o) :jl',)l L.
; :| g plﬁg "'ﬁ }| :;.g I1| 1,1; ;
{5 L 115 L5
. i | [ [ |
Acordes 7 Acordes m?7
b7 b9 3 5 13 1 (#9) (b3)
(b3) 13 1 (#9) (b5) 13 1 (#9)
(#9) (b3) 13 1 (#9) (b5) 13 1
3 1 (#9) (b5) 13 1 (#9) (b5) 13

>
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Acordes m7(b5) Acordes diminutos

Figura 68 - Tétrades presentes no acorde C7 na escala C diminuta dominante
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Um exercicio realizado utilizando as tétrades foi a juncdo de um acorde menor de sétima
e um acorde maior na primeira inversao com uma nona aumentada na nota do topo. Este

exercicio € apresentado por Jim Hall (1990) no seu livro Exploring Jazz Guitar:

[P L
] ._ﬁ_‘?—qﬂﬁ_b' - I'

gt

Figura 69 — Exercicio com tétrades utilizando um acorde menor de sétima e um acorde maior na

primeira inversdo com a nona aumentada no topo

3.4 Estudo de padroes

No seguimento do estudo e pesquisa para adquirir vocabulario para improvisacdo no Jazz
utilizando a escala octatbnica — para além do estudo de intervalos, triades e tétrades —
optou-se por aprofundar outra ferramenta essencial no estudo da improvisagao: o estudo
de padrbes melddicos.

No estudo de padrdes optei por me guiar pelo método apresentado pelo saxofonista Jerry
Bergonzi (1947-) no livro Melodic Structures (1994). Neste livro Bergonzi (1994)
apresenta padrdes melddicos de quatro notas e refere sua importancia na improvisagao e
na aquisicao de vocabulario no Jazz. Para acordes dominantes optei por utilizar o padrao

melodico 1b235 e suas permutacgdes:

Padrdo melodico 1b235 e algumas permutagdes

0| ‘ ‘ ‘ ‘ ‘
f f f f f
P . T f i T . f i f . T i i . T f T f i .
[ fan f i — i f — i f — p= f i i i — f
-2 o o o o I s !
- Vo oo ¢ * o ve o v ¢ = -

Figura 70 — Padrdao melédico 1b235 e algumas permutagdes
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ou 1#235 e suas permutacoes:

Padrao melddico 1#235 e algumas permutagdes

o) ‘ ‘ ‘ ‘ ‘

4 f f f f f
y s . T f i T . f i f . T i i . T f T f i .
(o5 % — i — i f — i f — > f i i I o !

Figura 71 - Padrdo mel6dico 1#235 e algumas permutacdes

e para o diminuto 1b34b5 e suas permutagoes:

Padrio melddico 1b34b5 e algumas permutagdes

n | | | |

b’ A y I I y I I I y I I y I y I

V AN I 4 1 I } Iy 1 I } 4 1 } I I I I

Figura 72 - Padrdo melddico 1b34b5 e algumas permutacdes

3.5 Estudo de licks?'

Uma outra ferramenta utilizada no estudo da escala octaténica na improvisacao foram os
licks. Estes foram recolhidos a partir de livios como o de Faria (1991) ou Levine (1995) e
nos temas ou solos de musicos como Hall ou Konitz, selecionando os que eram mais

significativos musicalmente® e que pudessem ser utilizados nas mais diversas situacdes.

3.6 Estudo de acompanhamento

Esta parte do estudo foi orientada para o acompanhamento de um solista durante a
exposicao de um tema ou no decorrer de um solo. Qualquer bom acompanhador tem de
adquirir um conjunto de voicings® que possa utilizar quando estd a acompanhar; em
relacdo a escala octatbnica o estudo centrou-se principalmente nos dois acordes

principais da escala: o acorde diminuto e o0 acorde dominante.

2 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 VIl apresenta um conjunto de licks retirados de livros e discos.

% 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 construidos substituindo uma nota de um acorde

diminuto por uma nota que estivesse uma segunda maior acima dessa nota:

Voicings sobre C dim.

H b bo

N

Ex=

i

[ M /]

o]slole}
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1
12
P

SV Tx
D)
Figura 73 — Voicings sobre um acode de C diminuto
Para os acordes dominantes foram utilizados voicings mais Obvios da guitarra para este

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

ou 13) a um acorde dominante:

Vocings sobre C7 mais comuns

‘? | | L # h e
1 | (X L = = sl
V A 32\ 2 Y= Ty" 2%
N\ I’ |2 I’ = |2 =
NV 5 = =
[y, . 1z 1= 1=

Figura 74 — Voicings sobre um acorde C7 mais comuns

E construi outros voicings em que estivesse presente a sonoridade da escala octaténica:

Voicings sobre C7

H 1 bo 4 o |- I’| b#-o-n bu-o-n
o D O D O 1 DO V@] L -
V A 2YIP=N " O 2PN (@) Uy €y
[ fanY Vings > vV 7 T O T O
\;))I 4 HIU © qm

Figura 75 - Voicings sobre um acorde C7
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3.7 Paleta das cores

Na continuagcao do estudo de acompanhamento em acordes diminutos e dominantes —
utilizando a escala diminuta e a diminuta dominante — e no desenvolvimento mel6dico
optou-se por utilizar um conceito apresentado por Jon Damian no seu livio The Guitarist's
Guide to Composing and Improvising (2001).

Damian (2001) apresenta no livio 0 que podemos chamar de Paleta das cores, conceito
que consiste na utilizacdo de motivos de trés notas que podem ser utilizados com um
sentido melddico ou harmoénico. Procurei inicialmente dedicar-me aos que tinham origem
nas triades em posicao fechada, dentro de uma oitava perfeita (3-3; 3-4 e 4-3) e 0os que
estavam relacionados com a harmonia por quartas e segundas (4-4; 4-2 e 2-4). Na figura
retirada do livro de Damian esta representado um esquema criado pelo autor para ajudar

no estudo deste conceito:

The Palette Chart

Cluster Family Close Position —ﬁ

7_@—‘
7/ [46]  [a7

Quartal Family Open Position

8

Traditional Triad
Family Close
Position

uonISOd 8s0|) Ajwe4 jepe

Cluster Family Close Position

Traditional
Triad Family
Open Position

uonsod uado Ajwe4 J8isn|n

74

Cluster Family Open Position

!Q
oo
~
D

Figura 76 - Paleta das Cores (Damian 2001, p.41)
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Nesta figura estdo representadas todas as possibilidades de sequéncias de intervalos
utilizando apenas a combinacdo de dois tipos de intervalos. Como funciona? Cada
numero é referente a um tipo de intervalo que pode ser maior, menor, aumentado ou
diminuto; o numero dois siginifica um intervalo de segunda maior, menor, aumentado ou
diminuto; o trés 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 esta representado na

escala de C Maior este conjunto de intervalos, que pode ser tocado num sentido melédico

Gtyg s i b bEd

Figura 77 — Conjunto 35 na escala de C Maior

ou harmonico:
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Capitulo 4. Descricao e breve analise dos temas
selecionados para o estudo

Neste capitulo sera feita uma descricdo e uma breve andlise melédica e harmonica dos
temas estudados para utilizar a escala octatbnica. A selecado dos temas a estudar teve
como principio o poder utilizar a escala octaténica na improvisacdo em diferentes
estruturas musicais. Alguns temas s&o 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 estéo ligados em algum
ponto ao objetivo principal do estudo e desenvolvimento desta dissertacdo: a escala
octaténica; ligacdo essa que podera estar presente na melodia do tema ou ter um papel

significativo na improvisagdo. Os temas escolhidos seréo 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 carateristico neste
género musical; a escolha do nome do tema segundo 0 autor deve-se ao cuidado a ter
para ndo cair no erro de tocar um Blues em doze compassos, outra razdo apresentada

pelo compositor € o motivo inicial do tema que lhe sugere as palavras “Be Careful”.

_é_'i:e'o; ]
Be care ful

Figura 78 - Motivo do tema Careful (Hall 1990, p.17)
Este serda o motivo principal e que aparecera ao longo do tema oito vezes transposto e

adaptado ritmicamente. Uma outra carateristica e talvez a principal de todas é que a

escala escolhida para a composicao do tema é a escala diminuta dominante:
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Figura 79 - Escala de A diminuta dominante (Hall 1990, p.18)

Algo dificil de encontrar nos temas de Jazz, pois a escala octatonica normalmente surge
em partes de uma composi¢cdo mas nao 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 dissertagdo.

O estudo de improvisacdo neste tema centrou-se principalmente na aplicacdo do estudo
feito com intervalos e triades sobre um acorde dominante utilizando a escala diminuta
dominante referente a cada acorde. Ao realizar o0 meu estudo de improvisacdo neste
tema apercebi-me da maior facilidade de aplicar os intervalos de terceira menor; quarta
aumentada e sexta maior; quanto as triades senti uma maior familiaridade em aplicar as

triades maiores correspondentes a cada acorde:

A7 D’

Figura 80 — Aplicacé@o de triades 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
harmoénica 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
carateristicas principais deste tema sdo: 0 uso constante de cromatismos; o uso de
escalas como a diminuta dominante nos acordes dominantes e do modo lidio no acorde

CMaj7, impondo desta forma a utilizacdo de modos ao longo do tema e nao estruturando
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a melodia dentro de uma tonalidade fixa maior ou menor. Na ultima sec¢dao A do tema

surgem duas frases na escala diminuta dominante em acordes dominantes:

C7

I I ] _‘%:

& o @

o

Figura 81 - Frase que inicia o Ultimo A com a escala diminuta dominante (compasso 25 e 26)

G7

P "

Figura 82 - Frase do ultimo A com a escala diminuta dominante (compasso 29 e 30)

No estudo de improvisagdo realizado sobre este tema, o estudo centrou-se em aplicar
alguns dos conhecimentos de intervalos e triades em uma sequéncia harmdnica que
surgissem outras escalas, tentando dar uma certa continuidade com a sequéncia de
intervalos ou triades escolhidas para aquele momento. Deparei-me com uma maior
facilidade na aplicacao de intervalos quando optava por utilizar intervalos de terceiras ou
sextas; no estudo das triades defini como objetivo percorrer todas as triades que
constituem cada um dos graus de cada escala, tentando que houvesse uma certa
continuidade da mesma ideia ritmica e direcdo melddica 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 melddica).

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

alternancia de compassos (ternario — quaternario), pelo andamento rapido com um ritmo
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frenético e por utilizar acordes alterados ao longo da seccgdo A do tema e na seccdo B
utilizar acordes menores com sétima menor. A op¢ao por estudar este tema deveu-se a
possibilidade de utilizar a escala octatonica na improvisacdo num tema que tivesse uma
grande quantidade de acordes dominantes e que tivesse uma estrutura diferente de um
Blues tradicional. A seccdo A do tema por ser construida unicamente por acordes
dominantes e por seguir uma sequéncia harménica pouco presente em outros temas,
acabou por determinar a opg¢do pelo mesmo como sendo um excelente tema para o
estudo da escala octatdnica na improvisacdo. Durante esse estudo foram utilizados os
recursos de improvisacdo estudados anteriormente (intervalos, triades, tétrades e
padrées melédicos). O estudo de improvisagao incidiu preferencialmente nas tétrades
sobre os acordes dominantes da escala diminuta dominante e os padrdes melddicos
1b235 e 1#235, sendo que nos acordes menores com sétima menor utilizou-se o0 modo
dérico correspondente a cada acorde; nestes acordes o estudo incidiu sobre as tétrades

presentes em cada grau do modo.

3
51 . ( A g
L “.‘ J ‘ b | 1] 1 ]
[ 13
L “-‘ J b | 1] 9 (
59 Eb-2 g Dh-9 8
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Figura 83 - Sec¢ao 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 € com uma divisdo de compasso de seis por quatro. Neste tema aparece a

escala diminuta sobre um acorde dimuto no compasso cinco:

D°
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ﬁ
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Figura 84 - Escala diminuta sobre um acorde diminuto no tema Nightlake (compasso 5)

A opcao por este tema deve-se principalmente a possibilidade de poder utilizar a escala
octatonica num outro tipo de compasso, sem ser quaternario.

O estudo de improvisacao incidiu preferencialmente na tentativa de ser o mais mel6dico
possivel passando pelos varios modos presentes na estrutura do tema, sem perder a
ideia ou 0 motivo que estava a desenvolver durante a improvisacéo; um tema que contém
alguma dificuldade neste contexto por utilizar uma escala diferente em cada compasso o
que torna mais dificil uma coeréncia melddica e de continuidade de discurso.

A figura seguinte apresenta as escalas utilizadas em cada compasso no estudo de
improvisacao neste tema; de assinalar também a presenca 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 improvisacao no tema Nightlake

4.5 Mystic Road (José Ferra)

Tema inspirado no Preludio opus 74 n°3 de Scriabin, inicia com um ostinato no baixo que

se mantém ao longo do tema:

C7(b9)
—/? i 1
Y <« <« < |
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Figura 86 — Introducéao do tema Mystic Road

A melodia deste tema é toda ela composta recorrendo a escala de C diminuta dominante.
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Os acordes que surgem no tema sdo estruturas inspiradas em Bartok como o acorde

Delta:

C7(b9)

Figura 87 - Acorde Delta

A composicao deste tema teve como finalidade desenvolver a capacidade composicional

utilizando recursos (harmonicos e melddicos) carateristicos de uma escala octatonica.

4.6 Libera-nos (Edu lobo)

Tema composto por Edu Lobo (19483-) e gravado em 1973 no disco Missa Breve. Ao

longo de praticamente todo o tema goza da presenca de varios elementos tipicos do

universo octatonico. Na introdugdo do tema os instrumentos da orquestra de cordas vao

surgindo um de cada vez, com notas que fazem parte da escala octatdnica e do acorde

de E7 (#9 #11 13), acorde que é constituido por quase todas as notas que pertencem a

escala de E diminuta dominante, exceptuando apenas o F (b9) para estar completa:
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Figura 88 - Introducéo orquestra de cordas em Libera-nos (Bastos 2010, p.121)

Outra fator carateristico da escala octatdnica sera utilizado em Libera-nos por Edu Lobo,

€ ele o0 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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Figura 89 - Movimento melddico em sextas paralelas (Bastos 2010, p.121)
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Uma outra carateristica interessante de Libera

que nos relembra Stravisnky e a obra A Sagracdo da Primavera — compositor que

utilizou bastante a escala octatonica na sua obra, como ja tinhamos visto anteriormente®*:
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Figura 90 - Seccédo de Libera-nos que nos remete a Stravinsky na obra A Sagracdo da Primavera

(Bastos 2010, p.129)

% Ver pagina 12, 13 e 14.
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Sao trés os fatores que influenciaram a escolha deste tema: primeiro a importancia que a
escala octatdnica exerce na composicdo do tema; segundo a posssibilidade de poder
tocar um tema de um compositor de fora do universo jazzistico; terceira carateristica o ter
de realizar um arranjo e uma reducdo do tema para outro tipo de formacgdo. O estudo do
tema incidiu na interpretacdo e arranjo, ndo tendo sido um tema utilizado num sentido de
estudo da improvisagao.
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Conclusao

Neste trabalho foi abordado o universo da escala octatonica na improvisacédo no Jazz € o
surgimento da escala na mausica ocidental. Com o objectivo de aprofundar o
conhecimento sobre esta escala huma perspetiva teérica e pratica optei por organizar o
trabalho em trés pontos essenciais: revisdo da literatura, investigagdo teédrica sobre a
escala e aplicacdo da escala na performance, na improvisacdo e na composicdo. Na
revisao da literatura foi interessante descobrir que nas Ultimas décadas foram realizados
varios estudos sobre a escala octatdnica na musica ocidental, inicialmente associada a
musica de compositores russos (Rimsky-Korsakov ou Stravinsky) e de paises da Europa
do Leste (Liszt ou Bartok), por autores como Berger, que utilizou pela primeira vez o
termo octatdnico 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 octatdnica na musica de varios compositores
franceses como Debussy, Ravel ou Messiaen, por exemplo Forte (1991) ou Baur (1999).
Mais recentemente uma investigacao elaborada por Sylvia Kahan, defende o compositor
francés Edmond de Polignac como sendo um dos primeiros compositores a utilizar a
escala octatonica de forma consciente e a escrever um tratado sobre a mesma escala
(Kahan 2005; 2009). Esta sera provavelmente uma das investigacGes 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 continuagdo 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 referéncias a uma grande quantidade de artigos e autores que
estudaram a escala octatonica na muasica 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 octatbnica nas suas obras: Olivier
Messiaen e Béla Bartok. O compositor francés estruturou um conjunto de escalas — ao
qual ele chamou de Modos de Transposigdo Limitada — que tinham a carateristica de
serem simétricas e terem um numero limitado de transposicbes possiveis. Achei
importante apresentar os varios modos por incluir a escala octaténica, sendo neste caso
0 segundo modo de transposicdo limitada. O segundo compositor que se deu mais
destaque neste primeiro ponto da pesquisa foi Béla Bartdk, compositor que utilizou com

uma certa regularidade a escala octaténica. Neste primeiro capitulo apbés expor a
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bibliografia sobre a escala e o0s compositores classicos que a utilizaram, foram
apresentadas algumas referéncias existentes sobre a utilizacdo da escala no Jazz. Neste
ponto os estudos existentes sobre a escala octatonica relacionada com o Jazz sdo um
pouco escassos e pouco aprofundados, do qual, saliento a dificuldade em encontrar
bibliografia que abordasse a utilizacdo da escala por musicos e compositores deste
universo musical. A grande parte de bibliografia existente refere apenas a escala
octaténica aplicada a improvisacdo no Jazz em termos praticos e sdo escassas as
referéncias aos primeiros musicos de Jazz a utilizarem a escala na improvisagdo e na
composicao. 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 jazzistico que utilizaram com regularidade a escala octatdnica no seu
discurso musical.

Na segunda parte do trabalho focamo-nos na estruturacéo da escala octatdénica como ela
aparece em termos teoricos 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, triades e tétrades que se podem retirar da
escala, trés pontos essenciais que tornam esta escala singular disponibilizando uma
grande quantidade de vocabulario fundamental para o desenvolvimento da improvisagcao
no Jazz. Este capitulo é importante para compreender que “ferramentas” se conseguem
retirar do universo octatdnico para ser aplicado depois na improvisacao.

Os dUltimos capitulos do trabalho foram organizados com o intuito de aplicar na
improvisacéo no Jazz todo o conhecimento recolhido até ao momento, para isso foram
selecionados varios itens importantes para o desenvolvimento de um bom improvisador:
aplicacdo de triades, tétrades, padrdes, licks e a “Paleta das Cores” (no estudo de
melodia e acompanhamento com apenas trés sons). No quarto capitulo foi realizada uma
breve anélise dos temas utilizados para o estudo da escala octatonica e que serdo
tocados num recital. Este Gltimo capitulo foi importante para perceber se o estudo
previamente realizado sobre a escala octatbnica — das suas possibilidades na
improvisacdo e na composicdo — teriam tido alguma implicagcdo pratica na minha
performance; nesse sentido foi interessante observar a utilizacdo de algum tipo de
vocabulario que n&o dispunha ou que raramente utilizava hum contexto de improvisacéo,
em que alguns elementos musicais comegaram a ganhar uma certa preponderancia no

discurso musical, mais claramente presente na utilizacdo de intervalos, triades ou
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padrbées melddicos. Em termos auditivos alguns destes elementos carateristicos do
universo octaténico comegaram também a ficar mais claros, sendo mais perceptivel para
mim neste momento conseguir identificar e relacionar um conjunto de sons/sonoridades
da escala octatdnica.

Concluo, ao contrario do que previa no inicio deste trabalho, relembrando que nas ultimas
décadas tém sido realizadas varias pesquisas sobre a escala octatbnica e que era
urgente — na minha opinido — esta escala deixar de ser vista como uma escala com
poucos recursos e limitadora para um improvisador. Na perspetiva de professor alertar
que existe documentacdo suficiente para poder ser utilizada no ensino e despoletar
futuros compositores e muasicos a utilizarem com mais regularidade a escala, abrindo um
pouco mais 0s horizontes e ndo estagnando a musica tonal ocidental em apenas dois
grandes centros: o das escalas maiores e das escalas menores. Assinalo isso porque na
minha formagdo como musico raramente foi referida a escala octatdnica, e as suas
aplicagbes na improvisacéo e possibilidades harménicas e melddicas acabam por ser
desvalorizadas por um grande nimero de musicos; sinto isso principalmente quando falo
com colegas musicos e professores de musica 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 dlvidas e o0 pouco
conhecimento geral sobre o surgimento da escala octatonica na musica ocidental. Ja no
Jazz a escala octatbnica estd mais generalizada quando se aborda o tema da
improvisagc&do, mas por vezes pouco explorada por alguns improvisadores; neste sentido o
meu estudo na improvisagdo passou por tentar desenvolver e aprofundar 0 meu
conhecimento tedrico-pratico do universo da escala octatbnica num contexto de
improvisacado. Finalizo expondo a dificuldade que tive em encontrar temas em que
estivesse significativamente presente a sonoridade da escala, ao contrario do que
pensava inicialmente. No sentido de melhorar e otimizar a performance este trabalho
acabou por ser importantissimo na aquisicdo de um conjunto de elementos musicais e
conhecimento tedrico-pratico que poderei utilizar e continuar a explorar no meu estudo
diario 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 octaténica e que possam encontrar aqui uma boa fonte
para os seus trabalhos; e espero que para os musicos de Jazz estejam presentes no
trabalho elementos que sejam importantes para a continuagcdo do estudo da

improvisacao, na procura de otimizar e expandir o0 seu conhecimento para a performance.
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Anexo Il

THE GREAT STREAM
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Anexo IV
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Med. Swing % nghtla.ke Richie Beirach
)= 124 (As plaved by John Abercrombne)
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Anexo V

Mystic Road

Acoustic Guitar

José Ferra

C7(b9)

C7b9)

Lo
T

—
* o
=

Q
e

[ FanY
SV
D)

o 4O
@ IO O~ bl a®

Th
~—~F
|
I
]

11

E=S
[ In NG
Fivayg
.PV\‘
k)
oy
o
IR
2 .
@) Hd
o [ 1aNg
oL &
C
. cie

F#m®

15 A709

be | @

LY

#
TH

TV O
11
14

T Hele.

&

0
P A
7\
&)
A4

24 C169

O
©O

O

85



Anexo VI

LP “Edu Lobo” (Missa Breve) — 1973. Arranjo/Orquestracdo: Edu Lobo

Transcri¢do e Edi¢do (2009): Everson R.Bastos
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3:09 - Cordas (recursos extendidos)
Sopros (glissandos)
3:27-3:40

FL. fos =

CL

sx-b.

Um instr. de sopro dobra com cada voz

Y
O - -
7

E7(#9.b13)

Vz.

Orq.C. |5*

pno. D -

bx. D - - -

bat. L
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Anexo VII

Licks Escala Octatonica

Lick 1 - Livro "The Diminished Scale For Guitar"
Cm? F7b9

Bbmaj7

‘Lick 4 - Melodia do tema "Subconscious-Lee" de Lee Konitz‘
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