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CAMPOS HARMONICOS E MODOS
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[1]ESTUDO DOS CAMPOS HARMONICOS

O estudo dos campos harménicos e seus modos é de fundamental importincia para se compreender a
formagio dos acerdes.

O dominio desta drea nos leva a reconhecer qualquer tipo de acorde (muitas vezes apenas pela cifra) e,
atraves de sua analise, aplicar a escala correta.

Prestando-se atenglo &s tensdes de cada modo, concluiremos que 0s quatro campos harménicos —

maior, menor, menor harménico e menor melddico — nos mostram praticamente todos os tipos de acordes
existertes,

Ex. 1: C7M ¢ um acorde de 1° grau do campo harménico maior. Se utilizarmos as tensées deste modo,
leremos C7MI(6) ou CTM(9).

Ex. 2: Bm7(bS) ¢ um acorde de 7° grau do campo harmoénico menor melédico. Usando as tensdes
deste modo, teremos H’T(#!}J, B7(b9), B?{#S] ou dinda BT{E}.

Familiarizando-se com essas regras, o misico serd capaz de determinar as escalas a serem aplicadas
sobre os acordes, bastando para isso examinar as cifras, uma vez que elas incluem, além das notas do
acorde (1%, 3%, 5% e ), suas tensdes (9°, 112, 13%).

Ex.:
C C maior
C7TM C maior com 7* maior
C(45) C com 5* aumentada
C” C diminuto
Cm(7TM) C menor com 7* maior
CI C suspenso (C com 7* e 4%)

Bemol ou sustenido antes do grau determina seu aumento ou diminuigio.

CT(E} C7 com 5° aumentada e 9" menor
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1.1 Campo harmonico maior

O campo harménico maior € formado pelos acordes diaténicos a tonalidade maior.

C™ Dm?7 Em?7 FTM G7 Am7 Bm7(bs)
=—1 ==
= i = T_% :
- - - —
]
"™ IIm7 IIIm7 IVIM Y7 Vim7 VIIm7(55)
Exemplos de progressdes sobre o campo harmdnico maior:
Am?7 Dm7 G7 C™
- |
Am7 FTM Dm7 G7 CT™
7| e
Em FIM Em7 CM FM
e
C™ FTM Bm7(b5) Em?7
e
Am7 Dm7 Dm7  G7 CT™M

iy

Experimente improvisar sobre os exemplos acima, onde usamos somente a escala de d6 maior.

Tente em outras tonalidades.
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1.2 Campo harmonico menor

O campo harmdnico menor € formado pelos acordes diatonicos & tonalidade menor. Sdo trés os tipos
de escalas menores — natural, harmdnica e melédica.

[ Campo harménico menor natural

(advindo do 6° grau de um campo harmbnico maior)

Cm7 Dm7(bs) EVM Fm7 Gm7 AbT™M Bb7

l.

F=S===C

Im7  m7(:5) bIII7TM IVm? Vm?7 LVITM bVII7

ELE L UL LY

e

(] Campo harmdnico menor harménico

0 campo harmdnico menor harménico ¢ formado pelos acordes advindos da escala menor harmdnica.
Essa escala € igual & escala menor natural, porém com a 7* maior.

Cm(7M) Dm7(bs) EVM(§5) Fm7 G7 AbVTM B®
= 1 §—8 & - —
Im(7M) IIm7(,5) bLIII7M(§5) IVm7 V7 HVITM VII©

[ Campo harmdnico menor mel6dico

(O campo harmdnico menor melédico é formado pelos acordes advindos da escala menor melédica
(Jazz Melodic). Essa escala € igual a escala maior, porém com a 3* menor.

Cm(7™) Dm7  EMM(§s) F7 G7 Am7(bs)  Bm7(bs)

vt = =

Im(7M) TIm7 bIO7MES)  1V7 V7 VIm7(:5) VIIm7(h5)

¢

Tl

11
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2] MODOS

Os modos siio escalas formadas dentro de um campo harménico. Um bom improvisador deve dominar os

modos em todas as tonalidades, sabendo de antemdo as notas que devem ser evitadas e as que criam
tensdo, dando a caracteristica do modo.

Notas do acorde — brancas

Notas de lensio — pretas

Notas de tensio caracteristica — brancas entre duas barras
Notas evitadas — pretas entre parénteses

Obs.: Os nimeros sobre as notas referem-se A digitagio.

2.1 Modos do campo harmonico maior

I7M - C Ionico

2

4 | 2 o
2 P — — o 2 —
0

O modo idnico, 1° grau da escala maior, tem como notas de tensdio a 9° maior (ou 2*) e a 6" maior (ou
13*), e como nota evitada a 4*.

IIm7 - D Dérico

e

O modo dorico, 2° grau da escala maior, tem como notas de tensio a 9* maior (ou 2*) e a 11* (ou 4%), ¢
como nota de tensdo caracteristica a 6* maior.

IIIm7 - E Frigio

3
1 °

2
e

=}
® -
e

O modo frigio, 3” grau da escala maior, tem como notas de tenséo a 4* (ou 11*) ¢ a 13* menor (ou 6
menor), e como nota de tensfio caracteristica a 2* menor (ou 59).

12
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IV7M - F Lidio

A | 1 3.4 4 | 3 4

&
bt = ® [ ] HI o

() modo lidio, 4° grau da escala maior, tem como notas de tensio a 9" maior (ou 2% e a 6 maior (ou
13%), & como nota de tensdo caracteristica, a 4* aumentada.

V7 - G Mixolidio

'\
=
¢

e
0

0 modo mixolidio, 57 grau da escala maior, tem como notas de tensio a 9* maior (ou 2% e a 6* maior
{ou 13%), e como nota de tensio caracteristica, a 7° menor. A 4° € usada nos casos de acordes E.

VImT - A Edlio

L

1 3 4 -
_B" k & L ]
2 s I & [ ]
[ & .

|9

ll‘
O modo edlio, 6” grau da escala maior, tem como notas de tensdo a 9* maior (ou 2*) e a 11" (ou 4%.

VIIm7(55) — B Lécrio

1 2 4 I 2 4 ! s
£
= ~

O modo lécrio, 7° grau da escala maior, tem como notas de tensfo a 11* (ou 4%) e a 13* menor (ou 6°
menor), e como notas de tensdo caracteristica a 2* menor e a 5* diminuta.

13
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2.2 Modos do campo harménico menor harménico

Im{7M) - Menor harmonico

3 4 2 3
1 3 4 :

o Dol . W
.a-".ﬂ W L]

O modo menor harménico, 1° grau da escala menor harménica, tem como notas de tensio a 9% maior
(ou 2%) e a 11* (ou 4"), como nota de tensfio caracteristica a 7* maior e como nota evitada g 6° menaor.
IIm7()5) — Lécrio 6° maior

g 1 2 4
1 2 4 X - a
_.f:“ Tl][ﬂ 0

O modo lécrio 6* maior, 2° grau da escala menor harménica, tem como nota de tensio a 11° (ou 4%) ¢
como notas de tensdo caracteristica a 2* menor e a 6* maior.

bITI7M(45) — Jonico 5* aumentada

o) Iy o Ml PO

A~

“Ybo o v
i

O modo jénico 5* aumentada, 3° grau da escala menor harménica, tem como notas de tensio g 9°

mator (ou 2%) e a 6" maior, como notas de tensdo caracteristica a 5* aumentada e a 7° maior, € COmo nota
evitada a 4" (ou 11%).

IVm7(§11) — Dérico 11* aumentada

O L 2 3 : 2 ;i
_9: o — (%) i izt

2

O modo dérico 11* aumentada, 4° grau da escala menor harménica, tem como notas de tensio a9
maior (ou 2%) e a 6* maior, e como nota de tenséo caracteristica a 11* aumentada.
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V7 - Frigio maior
i LB 1 : ; : : :

._S: = © Lo — at

¢
;-h

o 8

0 modo frigio maior, 5° grau da escala menor harmdnica, tem como nota de tensdo a 9* menor (ou 2%)
: como notas de tensio caracteristica a 6" ¢ a 7° menores. A 4* (11%), apesar de ser uma nota evitada, é
usada em acordes :‘; (b9).

bVITM - Lidio 9" aumentada

3
s o Hon (4]

0 modo lidio 9* aumentada, 6° grau da escala menor harménica, tem como notas de tensdo a 9°
aumentada e a 6* maior, e como notas de tensio caracteristica a 4* aumentada ¢ a 7* maior.

VII - Diminuto do 7" grau

4 1 3 4 2
] O

b
2
D

0 modo diminuto do sétimo grau, 7° grau da escala menor harmodnica, tem como nota de tensido a 6
menor, como nota de tensdo caracteristica a 4* diminuta (3* maior) e como nota evitada a 2* menor.
Obs.: Este acorde é uma inversio do V7(b9) e, neste caso, a 3* maior néo pode, é claro, ser considerada
uma nota de tensao caracteristica, nem a 2" menor uma nota evitada.
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2.3 Modos do campo harménico menor melédico

Im(7M) - Menor melédico

I 3 4
3 i l 3
_9—:_'1 O . scs hoh— = =
O o

O modo menor melddico, 1° grau da escala menor melédica, tem como notas de tensio a 9* maior (ou
2*) e a 11" (ou 4%), e como notas de tensdo caracteristica a 6® maior e a 7* maior.

IIm7(6) — Dérico bemol 2

O modo dérico bemol 2, 2° grau da escala menor melédica, tem como nota de tensio a 1 (oud4*)e
como notas de tensdo caracteristica a 2* menor e a 6* maior,

bLII7M($5) - Lidio 5* aumentada

2 4 1 2 y : :

O |’E
_‘}: (8] * L) HE ol {') —

O modo lidio 5* aumentada, 3° grau da escala menor melddica, tem como notas de tensiio a 9* major
(ou 2%) e a 6" maior, e como notas de tensfio caracteristica a 5" aumentada ¢ a 11° aumentada {ou 4%,

IV7 - Lidio bemol 7*

__9: P [ ] ol . . o

O —— [ ] I

o

O modo lidio bemol 7%, 4° grau da escala menor melddica, tem como notas de tensio a 9" maior {ou
2%) e a 6" maior, e como nota de tensfo caracteristica a 11* aumentada,

16
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¥7 - Mixolidio bemol 6*

> 4 ! 1 ]
< =

I > Pt 1M.’r

%
e

¢
;ﬁ'ﬁ
g
-

0 modo mixolidio bemol 6% 5° grau da escala menor melddica, tem como nota de tensio a 9* maior
(ou 2%), como notas de tensdio caracteristica a 6° e a 7" menores, e como nota evitada a 4* (ou 11%).

VIm7(h5) — Eélio bemol 5°

I 3 1 1 - : ' ’

i » [ ]

O modo edlio bemol 5% 6° grau da escala menor melédica, tem como notas de tensdo a 9° (ou 2% e a
4" {ou 11%), e como nota de tensao caracteristica a 6* menor.
Ohs.: Este modo € também conhecido por lécrio 9* maior.

VIIm7(55) — Superlacrio (Escala Alterada)

) # L i
o ol o

?

() modo superldcrio, 7% grau da escala menor melddica, tem como notas de tensio a 4* diminuta
(¥maior) e a 6" menor, e como nota de tensdo caracteristica a 2* menor. Este grau da escala pressupde um
acorde 7(b35, 85, b9, $9) e portanto a 3* maior nio seria uma tensdo, mas sim nota do acorde. Neste caso,
as tenses seriam: b5, §5, 59 e 49.
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1] ESTUDO DAS DIGITAGOES

Nas proximas pdginas vamos estudar as digitagdes basicas dos modos do campo harmdnico maior e do
menor melédico.

O dnico modo do campo harmdénico menor harmdénico que vamos estudar € o 1° grau, uma vez que
seus outros modos sio sonoramente suplantados pelos modos da menor melédica. Repare que todos os
exemplos come¢am em do, facilitando assim a compreensdo das diferencas sonoras de cada modo
(porém, para efeito de estudo, devemos praticar em todos os tons).

Ao lado de cada acorde estd o nome do modo e ainda a andlise harmdnica, ou seja: o grau da escala a
que ele pertence.

0s modos do campo harmdnico menor natural sdo os mesmos de um campo harménico maior
comegado pelo seu 6* grau.

As digitagdes aqui demonstradas utilizam trés notas por corda, técnica muito utilizada por grandes
guitarristas (Al Dimeola e John McLaughlin sio dois bons exemplos) que consiste em manter certos
padroes no brago do instrumento, fazendo com que possamos tocar frases de alta velocidade com
descnhos constantes.

Vocé val perceber que para tocar certas notas terd que esticar os dedos para conseguir atingi-las, Todo
estudo ¢ repetitivo e por isso ndo deve ser feito por horas seguidas, uma vez que os nervos e misculos das
mios e bragos sdo muito exigidos.

Comegou a doer? Pare.

Lembre-se: todo e gualquer estudo de técnica deve ser feito lentamente e com concentracéo.

50 assim vocé conseguird automatizar as frases e dominar o brago do instrumento.

Procure novas digitagdes, iniciando as escalas com dedos diferentes. O importante € que, ao tocar uma
escala, sua notas tenham boa sonoridade.
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1.1 Modo maior

C jonico - C7TM - 1° grau de C

4
| i T o p P £
L 2% £ P R s i e
. s ¥ - L
» > P | ———— — M
_ -
C dérico = Cm7 = 2° grau de Bb 1
i 1 3 4 1,2
1 2 ”
. 3 4 1 2 4 il{,,;tEbE:
) P—
i,)—-e @ o 18 - e —— —— &
%
C frigio - Cm7 - 3° grau de Ab
4
. 2 4 1 3 4 13 be b . F[? be
| o DmlE® = E (s g o
: I I P ! & LT,
z o =1 !
C lidio — C7TM(§11) — 4° grau de G )
3
4 13 & 4 =5 o
y z¢d @ A4 £ o fe . 1% =
) ¥ — —
i, ¥ » . =
|
i
C mixolidio = C7 - 5° graude F i
2
4 1 2 4 1[?
-
1 2 4 1 2 ._Lu . 2 2 12- ™ E OB
?'E o P | - —
e —————

Obs.: Os niimeros sobre as notas referem-se a digitag@o (3 notas por corda).

Execute em todos os tons lentamente.
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C eélio - Cm7 - 6° grau de Ep

7 &
A vy 2 4 lb
1 2 be be £
1. 3 & L 3B ,j_"?!f_:__:
: —F
-’..L j 4‘}‘_
—
C lécrio — Cm7(h5) — 7° grau de Db
7 4
4 1 3 4 II)
> B
1 3 & i 24hlibbsz§1?;§§
= i, F_?"P 5 F i
. =
1.2 Modo menor melédico
Menor melédico — Cm(7M) — 1° grau de Cm
4 1 2 4 1 l :
{5 & 1 2 4 1 2 lﬂ!fEifiE
. > [ . -_ -'-f
-
Dérico b2 — Cm6 - 2° grau de Bbm
r 3
124114|913L’1l}'!%£::1;
. a2 —1 —1— =
I-r;j- {_; .F_}-_ _. I —___"l?‘_
h
Lidio §5 - C7TM($5) - 3° grau de Am
4 1 2ﬂ4 : i y
] 4 1 2 . 42 % 5
1z m d a4 L8 mptElEl
) — | 1 S
e, . T RIS e

h
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Lidio b7 — C7(§11) - 4° grau de Gm

1. il -@rE 4 l:z .
Acl il 2 r s E
. B - be ® l_!ﬂ'.,!__:;.:::l
- |
&
Mixo b6 — C7(b13) - 5° grau de Fm
2 4
4 | 2 4 I
I?l - ol =X E e AR
ﬁ: . o —
______,_I?___
s = Sl sl S
h
Eélio b5 — Cm7(b5) - 6° grau de Ebm
4 1 3 !;.4 1,2 ‘i_
1 3 4 : > 1[’! il i = g
%
Superlécria - C7(39) - 7° grau de Dbm
124]2413[}15*[?!552

L]

ﬂ:e e ?,_,_.—L-—LM =

Obs.: Os niimeros sobre as notas referem-se a digitacio (3 notas por corda).

Pratique em todas as tonalidades.
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C Lidio b7 / Mixo §4 (4" grau do campo harmédnico menor melédico)

g
i, B e
1 2 4 1 2 4 I 2 Ht!tbgﬁ
- B ' -H,. -IF- lF 1 = — — —
* =% | __“_'T_
#‘u! » FE_‘ I

Aplicacio: C7(§11)

C Simétrica

e~

ITEN. =
i
e +

a4 5 ll 3|4 ,lu_ﬂ; !#ﬁ e
?:. (&2 r:”—&r—':g.; — J s

Aplicacio: C7(49), C7(b9) ou: Db°, E°, G°e B}°
Obs.: Esta escala equivale & Diminuta de Db, se iniciada a partir de seu 2° grau.

C Whole Tone (Tons Inteiros)

Aplicagdo: C7(§11), C7(}5)

Praticar em todos os tons.
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2| EXERCICIOS E PROGRESSOES

Neste capitulo, iremos estudar véirias progressdes onde poderemos utilizar todas as escalas gue estudamos
nos capitulos anteriores.

Progressao 1: Esta progressido em ritmo de salsa estd no campo harménico de A menor. Experimente
tocd-la em outros tons.

Am7 FIM  E7(§9) Am7 FIM  E7(}9)
Allerada Alterada
Am7 Dm?7 G7 C™M FIM Bm7(:5) E7(§9)

Alterada

Progressio 2: Esta progressdo em ritmo de funk estd no campo harménico menor melédico de A e D.
Experimente toci-la em outros tons.

Amb Am(7M) Amé6

Melddica Melddica Melddica
Dm?7 Dmé6 Dm(7M) E7(§9)
Diérico Melddica Melddica Alterada

L L

Progressdo 3: Esta progressiio usa somente acordes lidio b7 (sdio duas vezes cada linha). Experimente
tocd-la em outros tons.

C7(311) Ab7(§11) BL7(§11) Ab7(311)
Lidio b7 Lidio b7 Lidio b7 Lidio b7

Eb7(311) B7(§11) nlﬂ(Eu) B7(§11)
Lidio b7 Lidio b7 Lidio b7 Lidio b7

27
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Progressio 4: Esta progressio em ritmo de shuffle é um blues menor. Experimente tocd-la em outros

tons.
TR
Gm7 Gmé6 Gm7 Gmé6
Dérico
21 ¢
Cm?7 Cm6 Gm?7 E7(£9)
: Alterada
Eb7(9) D7(45) Gm7 D7(49)

Mixo Alterada Dérico Alterada

Progressio 5: Esta progresséio em tempo médio envolve vdrias das escalas que estudamos. Experimente
tocé-la em outros tons.

Fﬂ m7 4 FTM P4
Dm7 # BbL7TM #
Gm7 A F§7™™ P

e :

IE
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Progressao 6: Esta progressdo em ritmo de funk € composta de dois ciclos de acordes em diferentes
tonalidades. Experimente toci-la em outros tons.

E7TM Ab7(#9) A D] Dbm7  Bb7(13) ATM B

ETM Ab7(49) ATM D] Dbm?  Cj B) D;

DI

G7TM B7(§9) CTM K, Em?7 Db7(13) C™™M D;

e

GIM B7¢#9) C™™M Fj Em7  Eb} D} B

e

Progressio 7: Esta progressio envolve virias das escalas que estudamos. Experimente tocd-la em outros
lons.

Taixa 7

Am7 B7(49) Em7 A7(13)
e

C7™M Dbm7  F§7 Bm7 #
D

Dm7 G, G7(h9) CTM(#5) C™M CT™M
e

Cm7(b5) Fi7 F7 B7 BLTM Bm7(b5) E7(:9)

L
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Progressio 8: Esta progressdo em ritmo de bolero usa virias escalas estudadas anteriormente.

Experimente tocd-la em outros tons.

(a8

Dm?7 G7(9) CTM A7(E5)
o Dérico Simétrica Jénico Altcrada
Dm7 G7(:9) Gm7 C7(311)  A7(35)
Diérico Alterada Didrico Lidio b7 Allerada
:ﬁ:—* ] :
i £
FTM BL7M Em7 A7(b9)
Jomico Lidio Ddrico Alterada
= :
- ]
D7(,9) G7(h9) CTM AT(ES)
Simétrica Simétrica Jonico Alterada

Progressio 9: Esta progressdo em ritmo de slow ballad envolve virias das escalas que estudamos.

Experimente tocd-la em outros tons.

BL7(:Lh A7(35) Dm7(6) Bb7(49)

Lidio 57 Alterada Dyérico Aldterada

Cm?7 F7(59) BbLid A7(85)

Ddrico __Alterada Lidio Alterada
Dm7(6) E7(39) Am7 D7(;3)
__Ddrico Alterada Dérico Simétrica

"_{_3 . i
F/G P4 DL7(39) #
G Mixo Alterada

‘ S
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Progressido 10: Esta progressiio usa virias cadéncias I1 V 1. Experimente toci-la em outros tons.

Bm?7 Ej E7(:9) ATM Y

Bbm7 Ebj Eb7(:9) AbT™M #

Am7 D] D7(+9) GTM Em?7
‘o

Abm7 Db Db7(59) GHhT™ C7(811)

Ji
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1/ PENTATONICAS

Como o nome diz, sfio escalas formadas por 5 notas e muito utilizadas na improvisagio. Essas escalas sio
usadas para acrescentar tensdes ao som bisico dos acordes.
As escalas pentatdnicas, por nio lerem intervalos de meio tom em sua construgiao, agem como se

fossern acordes e ddo ao improvisador a possibilidade de trabalhar com desenhos geométricos em vez de
desenhos meladicos.

Sdo cinco possibilidades de inversiio que chamaremos de MODOS.

Tom de C
I modo C | modo C (Pentatdnica de C maior)
-..l = = -— -l
e R o= P
';# ;_
2 4 1 4 ] 4 2 4 ] 4 ] 4
IT modo D 11 modo C (Pentatonica de Bb maior)
0 » e 2 £ m— T = ‘h'l' e
D | — -
- ' 1 | 1 A el
] 3 | 3 | 3 | 3 1 3 1 3
I modo E 111 modo C (Pentatonica de Ab maior)
- i o 2 | .
[4 | ! S e | -
] 4 1 4 1 3 1 4 ] 4 ] 3
IV modo G IV modo C (Pentaténica de I' maior)
5 ,| i | : ] .I - -__. > r
M
2 4 2 4 | 4 2 4 2 4 ] 4
V modo A V modo C (Pentatdnica de Ebp maior)
— '

4 l — - £y | —1 —bf —
ﬁ ——r— d - J == = _LT : e
. e ———— l——-f
] 4 1 3 ] 3 | 4 1 3 1 3

Praticar em outras tonalidades.
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1.1 Aco

rdes dominantes

As escalas pentatdnicas tém sua melhor utilizacdo sobre os acordes dominantes. Estes acordes tendem
a resolucao, implicam mocgdo e ainda podem receber qualquer niimero de tensdes (ﬂg, bo, #5, ﬂl 1) sem
modificar essa tendéncia. Quando as pentatdnicas sfo tocadas sobre esses acordes, as tensdes mais altas
sdo enfatizadas, dando ao improvisador a chance de colorir o acorde. Por exemplo: ao escolher uma
pentatdnica de Eb sobre o acorde original C7, isso resultard automaticamente num acorde CT{#EI}.

tonica

Escalas

.

b6
G — ¢
—— @ L ;
b2
%" ) T J » e I?. 2
b7
E——— },.
: = = ® .
> o
4 .
: ' . ' .-. .l a—

Acordes resultantes

C7

C7(§9)

C7(49), C7(311), C7(#5), C7(:9)

c1(§)

7G5
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1.2 Acordes menores

Como os acordes menores sdo perfeitamente estiveis (mesmo com as tensdes de 9, 11), o uso das
escalas pentatonicas €, neste caso, facilitado.

Escalas Acordes resultantes
b3
. e _» e
igcz- . : Cm7(11)
b7 ]
¢ - - Do
ra > r . Cm?(ﬂ)
4 r ]
R S & = £ 2
3'_" I ——— Cmﬁ{ Igi}

‘a4
O ) ¥ 3 - ST
ﬂf‘ ?_’ r C eolio

. 7 = C frigio

: H'_#_' == ge Cm7(h5)

Praticar em outras tonalidades.
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1.3 Acordes maiores

Os acordes de 7" maior sdo acordes de resolugio. As tenses normalmente associadas com esses
acordes sd0 9, §11 e 13.

Escalas Acordes resultantes
tonica
-+
- . L
% ol » | C™™M
hl .
>
- [] _.
. »
7= = = - » = C™™M
—
2 r 1

: ie . 5
= e CTME)

3 -

e o e r

6

S I” m - =
A CTM(b9)

Como sempre, pratique outras tonalidades.
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3* Modo

| 4 1 4

F
P | ._.*
o ——
' Gb

»

it
]
e
L.

"

- 'b! Fl’ - . B [
-&): L-. _ = ll.-b__ = " = !#T = 'I'I'lt" - |*ﬂ-l._#l__
t & B ] ""ﬁ" : . 2 }' £
e| Gb . T

j { be l?'!bt = Lo ® ff_:r; L’! _EI)'_—

iih‘
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Na pdgina anterior temos as 60 pentaténicas formadas dentro das 12 tonalidades. Como vimos, as
pentatonicas podem ser usadas sobre qualquer tipo de acorde, ficando o critério de escolha a cargo de
nossos ouvidos. As pentaténicas mais outside devem ser reservadas para seqiiéncias ou turnarounds, ¢
também como meio para se criarem tensoes ( #9, #5, 13 etc.).

Segue abaixo uma lista com as pentatdnicas do Modo I que soam particularmente bem sobre os tipos
de acordes.

Tipo de Acorde Pentat6nica Modo [

C7 Tonica
C7(49) b3
C7(>9) b2
C7(§11) bS
C7(45) b2

C13 Tonica

C7™™M 2ould
CTM($11) 2
Cm7 b3
Cm7(55) b5
c} 4

e Nio se aplica
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[2) QUARTAS CONSECUTIVAS

O estudo das quartas consecutivas completa o estudo das pentatdnicas. Com sua sonoridade mais ampla,
as quartas t€ém também a peculiaridade de ser inside e outside.

Nosso estudo comega com a construgio de quartas consecutivas sobre um acorde dado.

2.1 Acordes dominantes

Sobre o acorde dominante C7 podem ser construidas quartas consecutivas nos 3°, 5°, b7, 2° e 6° graus.

3
Cc7
CEEE—— & T e——
(] ¥ - [ ] .'—.
[ ] [ E—— [ ] -
L 3 &
50
C7
T e s T
: ) ] i —d
B L et [ ) [ 8]
L
b7
C7 bf
A IR,
%: I ﬁ T P — ]
ol [ ] ;F F O
29

™
™

41
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Sobre o acorde dominante ET(#‘:}'} podem ser construidas quartas consecutivas nos 5°, b7. ténica e 4°

graus.

& , Hc 7(49) ' e
_9: _ g -__j ] i .__'| J -_ - _
o7 | C 7(49) he

bk . LeeEe
_9_' §7 e ——— i - 8
— P — -

tonica C T{#!}} l) .

=

— . 'I F )

- N -
ol C 7(49) E
. L’Hg i e O PO RS s
o S==7 ===
& »

Sobre o acorde dominante CT(#I 1) podem ser construidas quartas consecutivas nos 3°, §4 e b7 graus.

¥ C7(411)
> T T
= = ﬂﬁ— . - — _ r = i e—
r L 4
E C 7(11)
gy B -r|-'l'i| | e
i e e L —— L . -
E C7(411) LVI_L'E -
2 ; | T LT TS <
?95-__-. # b .:1}. e 2 i P~ ¥
|
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Sobre o acorde dominante C7(59) podem ser construidas quartas consecutivas nos 4°, 5°¢ b7 graus.

g C7(h9) 1
oy: - - | hl?.- f o |
S » {ﬁ _____;_'i'_ . P (8]
~— o &
==
=) Cc7(b9) | E be
: 1 1be " o |
5l = F 5= = -
& -
Ll c7(h9) I be
: L’ L‘- ol i lr
el [ :iu._ ‘ﬁ'___ = ] e ———— [ = O
% —

Sobre o acorde dominante ET[#S] podem ser construidas quartas consecutivas nos b7.4%e 1° graus.

[2 C 735

be

el b : R . " @ Y

.:j- ﬂla = ll. ———— & — o
== =

[ 40|

'- C7(§5)

—te b e

z 3 = i = i
|tﬁnica C7(5) |? L,,, [)J:_ .
9 #f 1

i e i
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. 7 # i
Sobre o acorde dominante C4 podem ser construidas quartas consecutivas nos 2°, 6° ¢ 5° graus,

2]
®
NN
=
T

E o £ £ »
S Tam—— { - .
e [ d » O
6° C;
-

: £ s - =

2 Ty > s o iy
< C

. 'L'eﬂ - -! e BF e |
_9* (%] E' ¥ * [ ] | [ ]

: L,(213
_9; % ] = - |
— L l'_. : 3
rl ")
o L)CH -
| »” — #
= S o - ==
2:‘:
L)'r:w .J’E e
| & — + = =
o4 = =
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2.2 Acordes maiores

Sobre o acorde maior C7M podem ser construidas quartas consecutivas nos 3°, §4 e 7° graus.

al C7M
—— &
_9: E - m= = — = (o)
s 2
B C™
* I—
_9; ﬁ ESH o
#_. & e ——- @ - L8]
I cm -
. r 1 -
_ﬁi g ~ [ ] i S——— [ ] ~ O

Sobre o acorde maior C7TM(§11) podem ser construidas quartas consecutivas nos §4 e 7° graus.

§4 ;
C7M(311)
o »
i .
C7M (§11) & F &
" - ™ @
M ] o r————— ]
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2.3 Acordes menores

Sobre 0 acorde menor Cm7 podem ser construidas quartas consecutivas nos 5°, 2°, 6° e 1° graus.

E C m7 — be —

e e

El C m7 bt

o) hg — 2 j =. 4
—r— — —

ud I-JEmT .

m: H » i [ ]

I t ] & s
. T

ténica o L, Lh:_

?: L‘ﬁ - .l'). u—;ﬁ - — ==
I N —
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ARPEJOS E LICKS
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[1] ARPEJOS

Os arpejos sdo as notas do acorde tocadas em seqiiéncia (1, 3, 5 etc.).

O estudo dos arpejos € muito importante do ponto de vista técnico porque, além de facilitar a
visualizagdo das notas no brago do instrumento, aumenta consideravelmente a velocidade da digitagdo,

permitindo que o instrumentista utilize os chamados sweeps. (arpejos em seqiiéncia tocados rapidamente
nos sentidos ascendente e descendente).

Outro fator que evidéncia a importiincia do estudo dos arpejos € a facilidade de se criarem padrdes
especificos para a utilizagio em acordes predeterminados.

Ao se tocarem arpejos maiores ou menores sobre diferentes graus da escala, acrescentam-se tensdes
aos acordes, dando-lhes uma nova coloragao.

1.1 Sobre os acordes do tipo C7M podemos usar:

Arpejos maiores:

I grau — arpejo de C maior — ndo acrescenta nenhuma tensdao ao acorde.
II grau — arpejo de D maior — acrescenta as tensdes de 9%, §4° e 6°, transformando o acorde em

6

CTM(3).

V grau — arpejo de G maior — acrescenta a tensdo de 9*, transformando o acorde em C7TM(9).
III grau — arpejo de E maior — acrescenta a tensio de §5*, transformando o acorde em CTM(§5).

Arpejos menores:

IIIm grau — arpejo de E menor — nio acrescenta nenhuma tensio ao acorde.
VIm grau — arpejo de A menor — acrescenta a tenséo de 6% transformando o acorde em C7M(6).

VIIm grau — arpejo de B menor — acrescenta as tensoes de 34* e 9°, transformando o acorde em
CTM(31y).
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1.2 Sobre os acordes do tipo Cm7 podemos usar:
Arpejos maiores:

pIII grau — arpejo de Ep maior — niio acrescenta nenhuma tensio ao acorde.

IV grau — arpejo de F maior — acrescenta as tensdes de 11* e 6* transformando o acorde em
6
CmT[ll}'

bVII grau — arpejo de Bb maior — acrescenta as tensdes de 9* e 11%, transformando o acorde em
Cﬂl?r;]gl).

Arpejos menores:

Im grau — arpejo de C menor — nfio acrescenta nenhuma tensio ao acorde.
IIm grau — arpejo de D menor — acrescenta as tensdes de 9%, 11% e 6°, transformando o acorde em

b
Cm7(2).
bIITm grau — arpejo de Ep menor - acrescenta a tensio de b5*, transformando o acorde em
Cm7(;5).

V¥m grau - arpejo de G menor — acrescenta a tensiio de 9°, transformando o acorde em Cm7(9).

1.3 Sobre os acordes do tipo Cm7(,5) podemos usar:
Arpejos maiores:

bVI grau — arpejo de Ab maior — acrescenta a tensiio de b13, transformando o acorde em
’ b5
Lm?(bm}_

bVII grau — arpejo de Bh maior — acrescenta as tensdes de 9° e 11%, transformando o acorde em

5
Cm7(9).

Arpejos menores:

IIm grau — arpejo de I menor — acrescenta as tensdes de 9%, 11* e 6*, transformando o acorde em

Cm?ftf lﬁl}.

bITIm grau — arpejo de }_ul; menor — nao acrescenta tensodes ao acorde.
IVm grau — arpejo de F menor — acrescenta as tensdes de 11* ¢ b6®, transformando o acorde em

::m?{_f'f;).
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1.4 Sobre os acordes do tipo C7 podemos usar:
Arpejos maiores:

IT grau — arpejo de D maior — acrescenta as tensoes de 9%, #] 1" e 13%, transformando o acorde em
ET(#E;IJ.

bIII grau — arpejo de Eb maior — acrescenta a tensio de 39°, transformando o acorde em C7(49).
bV grau — arpejo de Gh maior — acrescenta as tensdes de b9* ¢ §11°, transformando o acorde em

7).
bVI grau — arpejo de Ab maior — acrescenta as tensdes de $9° ¢ §5°, transformando o acorde em
c1(8).
VI grau - arpejo de A maior — acrescenta as tensdes de h9* e 6*, transformando o acorde em
c13).

Arpejos menores:

Im grau — arpejo de C menor — acrescenta a tenséio de §9°, transformando o acorde em C7(§9).

»IIm grau — arpejo de Db menor — acrescenta as tensdes de $9° e #5°, transformando o acorde em
5

1)

bIIIm grau — arpejo de Eb menor — acrescenta as tensdes de $9° e #11°, transformando o acorde

em CT(ﬁg]).

bVm grau — arpejo de Gb menor — acrescenta as tensdes de b9*, $11° e 6°, transformando o acorde
bo

em C7(411).
13

Vm grau — arpejo de G menor — acrescenta a tensio de 9*, transformando o acorde em C7(9).

VIm grau — arpejo de A menor — acrescenta a tensdio de 6% transformando o acorde em C7(13).
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2] ARPEJOS - Digitagdes

A seguir, os exemplos de arpejos e suas digitacdes:

C
-
o W
...1_ e
o -
%
L. & 7.2 &. i % 4
Cm

T

h
1 4 3 3 1 4 4
b L-"
. o VR B
?' ——
§F
h
i 4 2% 9§ 4
G

j

Em
ﬁ '_!‘:
o ==t
-.".
1 4 3 3 1 & 4

| (=
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2
%
T

Cm?7

e
»
*

Praticar em todas as tonalidades.

2.1 Arpejos — Variacoes

Cm7(h5)
L, e e o "
31?,, e e >

=
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C4
- — 2
» — — #
_' A
1 4 1 1 1 3 & 1 1 4 1
C;
e
- &
a3 & B,

?:' o - | : ——
. - - -
k 4
1 4 4 1 1 4 1 1 4 4 1

2.2 Arpejos sobre acordes

Praticar em todas as tonalidades.

C™™
- - 2
- r - — 1=
ol » - Lo dm L L
= N . » — - = -.‘-—E—____
ﬁ: ._ll. -_l .. | -
| | < —
s rga b4SE LAfPA123E BidF 0094
C7 lj
:
- » T -
or bLeoofl ,oBL ,.E_::::!:__J%E_
_*-"I _ = 2 1 J T :——A—'
apmpyg bkdd BIBPRIFEE HidE T bd
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Cm7

L
T
,
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TTe
e
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VR 1

er—
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‘h{r
L
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»
)
]
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e
®

| lg;_
L
TTe
A
e
e

14142421 1431 4313

e

I e e

;_I

427 #2139 2183113448 140 ).4213
Ez

5 e o
J— _ _ - 'L’al‘!.itg *LEI’E_—EEﬁ:
1 | _—A—_

#-‘_

Praticar em outras tonalidades.



NICO ASSUMPGCAQ

[3] LICKS

Licks sdo frases prontas (clichés) que utilizamos sobre os acordes. Como sfio frases preestudadas,
encaixam-se numa grande variedade de situagdes harmonicas,

A seguir, temos o uso de triades, arpejos e pentatdnicas sobre acordes.

3.1 Acordes maiores (7M)

Os exemplos dados estio aplicados no acorde CTM.

Triades
I grau IV grau V grau IT grau
C F G D
| | | 4
: — p — - fo—p
- @ ¢
@ ~ - — r . P~ »- ]
alternando:
D -
C C > ﬁ._n > |
. o ® ¥ e = E
- 4 e
_ § — e e——r R
Pentatonicas
I grau IT grau
C . D P
- - . s
%— :.'_ = 3'_‘—.»
* ___—l—
IV grau (s6 de passagem) V grau
F S @ R G e =

e e
e F ' -

%
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Arpejos
I grau V grau
C™ GT™
.
4 . s
= T
alternando:
e S | | )
e : o 7 » ]
— fo o T s e __
Gbm7(b5)
o R —_
Sobre o b5 resulta C7TM(311) :9: -——J '
P -
A m(T™)
_'

Sobre 0 Am(7M) resulta CTM(45)

ou as triades do II e IIT graus

3.2 Acordes menores (m7)

E D 4, =
- | ) s
.
Pt b
I —————

Os exemplos dados estio aplicados no acorde Cm?7.

Triades

bVII grau pITI grau IV grau

Bb Eb L, F %
? e e i'r




NICO ASSUMPGCAO
Pentatonicas
LIT1 gTau bVTI grau
g
Eb '-
- - be s e g > = he
E }- T ilF » g _ﬁa;! &
IV grau |
; -
st
P ) (S
Arpejos
bIII grau bVII grau
Eb i Bb . 2
s —— : ==
S -_ — T
S
Cmb Cm(7M)
Am7(5) ., e 2 Cm(T™) be 2
e :. L = =r= —
[] : ! _"‘ -l'. .-
: r._ ¥ r .I - — _9 F F : e T e L e e

Triade de G (gera acorde de Cm(7M))

=

o -
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3.3 Acordes dominantes (V7)

Cc9
E m7(55)
:9:_' = _be E e
n R Arpejo de Em7(b5)
C7(§11)
C7(311)
o~ i _'_I?.'___'_
_9'_ > ¥ . . ' . z
= Escala C mixo §11
E'?[ﬂll}
Gbm7(b5) -
[ H »— E -
_j,:‘F Arpejo de Gbm7(b5)
C?{ﬂll}
Gb(25) Bb(¢5) D (¢5) t,
s De
E — = p:a:t » f Triades aumentadas bV, VIl e 11
m(i‘f:}
“ ﬁ *
: —F r_ _a-‘ - Tons inteiros
;———L*

C7(b9) - Triades: 1, bIII, bV e VI graus.

Eb Gb A

C
._iri —— Pl |, —o—— 2 .__n
| i L —

$

9
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C7(45)
Bbm7(>5)

) = ?--‘I”

7
)o

Arpejo de Bbm7(h5)

%
C7(35)
C (45) E(§5) Abds)
o L. >
- r 2
#:#] - Triades aumentadas
-*‘
Pentatonicas
bIII grau bV grau
Eb Gb
lu E 1:!
L e  — +): . .
1 )L
bVI grau bll grau
Ab Db
AT r—vom— i —E?'——L‘-P e
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1] PRELUDIO

Nico Assumpgedo
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2| ESTUDO DE FRASES

Este estudo tem por objetivo aumentar o vocabuldrio de frases ¢ deve ser praticado lentamente em vérias

tonalidades. Para cada estudo, temos duas faixas no CD. A 1* é a frase, tal como estd escrita na partitura,
e a 2" € a base, para que vocé toque a frase.

(Fasxas 126 33)
Dm7 G7 C™™
e
?: - o : - . o
= 2= >
{faixas 4o 13)
Dm?7 G7 C™
. L
5 | r" . i _
§ 3 @ o _ " +3.¥ > i
[faixas I6e 17/
Dm?7 G7 CT™M

(Faixas 18 ¢ 19)
Dm7 G7 b C™
v
> Eae s e £ FE ﬁ '] ﬁp. E
: 2 o ie ® =
- -‘ _ﬁﬁﬁ
{faixas 20¢ 21]
Dm7 G7 [, C7M
1o he i
N - — T Fe f E EE Q
’ 1 » ., J_F_ =
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[taixas 22 23]
Dm7 G7 C™
= O
6
Dm7 G7 CT™M
8
(faixas 26 ¢ 27]
Dm?7 (7 C7TM
. * l)!
g w O

> F ﬁ',__

————

{ Finivas 8¢ 29/

Dm7 (7 CT™M

{ taivas 30031 J}'
L=

Dm7 G7 CT™M
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[Faixas 34 e 35)
CTM(85)
&
= o * !H = E ﬁ 2 4 )
[m7”r4?#r-==!—=bi= S =
[Tixas 3o e.37)
C7M(311)

e
T
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@
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—a s et EEEEL ST
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(Tt 4o e 47)
Dm7 i P
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[fxias 58e59)
B7(89)
£ . "
._—J_"'l = Tt'—.ﬂ £ o .
24 5: | : = ",".'_#:. (4 '_ m— ‘E-.—ﬂ' H‘ ‘_#____
- | = =
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(Faixas 7e.71)
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(m geénio do contrabaixo

Mico Assumpcao € um artista excepcional,
um dos mais importantes contrabaixistas
do mundo, e figura ao lado de nomes
como Eddie Gomez, Jaco Pastlorius,

John Palitucci e Stanley Clarke.

Sua técnica primorosa, o eslilo e a grande
sensibilidade como improvisador elevam-no

a calegoria de um genio do contrabaixo.

lve a oportunidade de trabalhar com o Nico
em gravacoes dos CDs da serie Songbook

e fiquei bastanle impressionado com a sua
capacidade crialiva, nao somente como

miisico mas também como arranjador.

Espero que estudantes ou mesmo miisicos
profissionais que gqueiram se aprofundar
nesle assunto facam um bom proveito

deste importante trabalho.

Alrmir Chediak



