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RESUMO

O presente trabalho se propde a analisar o estilo de improvisagao do guitarrista norte
americano Pat Metheny na musica James, langada em 1982 no album Offramp do Pat
Metheny Group, por meio de transcricdo e analise de elementos presentes em seu
solo. A pesquisa apresenta uma breve biografia do guitarrista até o momento da
gravagdo da musica, seguida de uma analise da composicdo e de seu solo,
destacando as ferramentas utilizadas por este.

Palavras-chave: Pat Metheny; Improvisacgao; Guitarra; Jazz.



ABSTRACT

This body of work concerns itself with analyzing the improvisational style of North
American guitarist Pat Metheny on the song James, released in 1982 on Pat Metheny
Group’s album Offramp, by way of musical transcription and analysis of elements
present in his solo. The research goes through a brief biography of the guitarist up to
when the song was recorded, followed by an analysis of the composition and his solo,
highlighting the tools utilized by himself.

Keywords: Pat Metheny; Improvisation; Guitar; Jazz
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1INTRODUGAO

O presente trabalho buscou pesquisar e analisar a linguagem improvisacional
do guitarrista Pat Metheny por meio da transcricdo e analise de seu solo na musica
James, langada em 1982 no album Offramp do Pat Metheny Group, destacando como
as particularidades de seu vasto vocabulario que abrange diversos géneros musicais
sdo utilizadas em seu improviso.

Metheny é um dos principais musicos do género musical Jazz Fusion, tendo
destaque néo s6 como instrumentista mas também como compositor, langando mais
de 70 albuns sob seu nome e como lider do Pat Metheny Group, acumulando 20
prémios Grammy no processo. Teve seu periodo de maior sucesso nas décadas de
1980 e 1990, mas continua sendo relevante no cenario do Jazz até hoje, ainda
embarcando em diversas turnés internacionais e atraindo publicos enormes em seus
shows.

A pesquisa feita se divide em 5 capitulos. No primeiro, uma breve biografia de
Metheny até o momento de langamento do album é apresentada, contextualizando
sua jornada musical até entdo. No segundo capitulo € feita uma analise da musica
James, destacando os diversos elementos presentes na composi¢cdo que sao
provenientes de outros géneros musicais e como foram apropriados num contexto de
Jazz. O terceiro capitulo mostra o equipamento utilizado pelo guitarrista para alcangar
seu timbre caracteristico. O quarto capitulo analisa o solo tocado por Metheny e as
ferramentas que caracterizam sua linguagem como improvisador. O quinto e ultimo
capitulo reune as conclusdes resultantes da pesquisa.

Parte do material referenciado no trabalho como alguns livros, artigos e
entrevistas com Metheny estdo em inglés. Quando estes forem citados diretamente
estardo em portugués, traduzidos e interpretados pelo autor e com o texto em sua

linguagem original em nota de rodape.



2BIOGRAFIA

Patrick Bruce Metheny nasceu no dia 12 de agosto de 1954 na pequena
cidade de Lee’s Summit, no estado do Missouri. Sua familia era repleta de musicos,
com sua mae sendo cantora, e seu irmao mais velho, pai e avd trompetistas, que o
influenciaram a iniciar seus estudos musicais no trompete aos 9 anos de idade. No
entanto, para o desprazer de sua familia, Pat se sentia mais atraido por outro
instrumento (COOKE, 2017).

Ap0ds assistir a famosa performance dos Beatles no programa de televisao de
Ed Sullivan, Pat decidiu que queria se tornar guitarrista. A principio sofreu resisténcia
de seus familiares, que por serem musicos tradicionais de Jazz n&o apreciavam o que
a guitarra elétrica representava na época: A ascensao do género do Rock, que passou
a dominar as radios tirando o protagonismo que o Jazz tinha até entdo. Metheny conta:
“Eu venho do meio de uma geragao que via a guitarra quase como se fosse o icone
de uma revolugao jovem... os Beatles trouxeram a mim uma conscientizagéo sobre a
guitarra que ndo estava la antes™ (COOKE, 2017, apud BARTH, 2007).

Eventualmente sua familia foi convencida por uma promessa de que além de
se dedicar a guitarra Pat também tocaria trompa na banda de sua escola, e em seu
aniversario de 13 anos de idade ganhou sua primeira guitarra de presente, uma
Gibson ES-140, um modelo projetado para jovens que tinha 3 quartos do tamanho de
uma guitarra normal (BREWER, 2021; COOKE, 2017).

Figura 1 - Guitarra Gibson 3/4

Fonte: Wikimedia Commons

" “l come from the middle of the generation that viewed the guitar almost as an icon of some
sort of youthful revolution... The Beatles brought to my mind a consciousness concerning the guitar that
wasn’t there before” (COOKE, 2017, p. 23).



Durante sua adolescéncia Metheny foi exposto a diversos estilos musicais e
influenciado fortemente por suas raizes do meio-oeste estadunidense, onde ha uma
forte presenca da musica Country, Folk, e Jazz. Aos 15 anos de idade Pat passou a
fazer parte da cena do Jazz em Kansas City (Missouri) interagindo com varios musicos
mais experientes que o ensinaram a tocar no estilo Bebop do saxofonista Charlie
Parker, que por grande parte de sua vida morou em Kansas City e tocou em grupos
com estes. Pat também foi introduzido a musica do trompetista Miles Davis quando
seu irmao lhe emprestou sua copia do disco “Four & More”, que o influenciou de
maneira tdo profunda a ponto de decidir de vez que queria seguir sua carreira como
musico e passou a dedicar todo seu tempo disponivel ao estudo da guitarra (COOKE,
2017; LARKIN, 2017).

ApOs se graduar no ensino meédio, Metheny continuou atuando como musico
profissionalmente na area de Kansas City e em um de seus compromissos em um bar
se encontrou com Bill Lee, decano do departamento de musica da Universidade de
Miami, que o ofereceu uma bolsa de estudos. Pat aceitou a proposta, no entanto,
pouco tempo depois de ingressar no curso reconheceu que nao era academicamente
apto o bastante para frequentar as aulas e informou a Lee que queria abandonar seus
estudos na universidade. Lee aceitou seu pedido, e imediatamente contratou Metheny
para ser professor do departamento de guitarra elétrica do curso. Enquanto trabalhava
la, Pat se tornou amigo proximo de outro membro do corpo docente, o baixista Jaco
Pastorius, que no futuro viria a integrar seu primeiro grupo e gravar seu primeiro disco,
Bright Size Life (1976) (SMALL, 2004).

Depois de aproximadamente um ano trabalhando na Universidade de Miami,
Pat conheceu o vibrafonista Gary Burton, que o convidou a se mudar para Boston para
ser professor de guitarra na Berklee College of Music e também a integrar sua banda.
Metheny diz que o periodo que passou sendo parte do quinteto de Burton foi um

enorme processo de aprendizado e um sonho realizado:

“Aquela banda era como os Beatles para mim, eu tinha todos os
discos deles, os seguia bem de perto. Entdo, a oportunidade dos sonhos para
mim seria estar no quinteto de Gary Burton. [...] Ele era um lider muito duro
de uma forma boa. Conversavamos por horas apés quase todas as noites.
‘Vocé esta fazendo isso, ndo esta fazendo aquilo.” Mas ai ele, Swallow, e

Moses basicamente demonstravam tudo que ele havia me dito para fazer, e



é claro que estavam certos. Entdo aquele ano eu me desenvolvi muito
convivendo com eles” (BEATO, 2021).2

Durante este periodo, Pat ansiava pelo momento de gravar seu primeiro
album. Burton no entanto achava que Metheny ainda podia evoluir mais como
compositor, refinando seu material e criando um repertdrio original que demonstrasse
mais sua particularidade como artista: “Gary sentia que ele talvez foi forgcado a gravar
seus discos autorais cedo demais, e ele me sugeriu aguardar até que eu conseguisse
fazer um disco unico, porque talvez seja o unico que eu tenha a oportunidade de
gravar.” Pat entdo seguiu compondo sob a tutela de Burton, gravando demos juntos
em seu porao (BEATO, 2021).

Metheny conta que a primeira musica que atendeu os requisitos de Gary foi
Bright Size Life, que posteriormente também daria o nome a seu primeiro album:

“Eu me lembro quando escrevi a musica Bright Size Life, e levei
para Burton. Ele disse ‘Okay, agora vocé tem a primeira musica de seu disco.
E isso que vocé deveria estar fazendo. Siga este fio, porque eu n&o sei o que
€ isso. Todo material que vocé me trouxe eu ja sabia o que era. Essa musica,
ela é algo diferente” (BEATO, 2021).

Eventualmente as composigdes novas de Metheny foram se acumulando, até
que ele, Jaco Pastorius e o baterista Bob Moses se uniram para integrar seu primeiro
grupo. Apés um ano tocando o repertorio de Pat viajando por diversos lugares dos
Estados Unidos, a banda desenvolveu um entrosamento forte e decidiu que o
momento de gravar seu primeiro trabalho autoral havia chegado (BEATO, 2021).

Bright Size Life foi gravado na Alemanha em 1975 pela gravadora ECM, a

mesma responsavel pelos discos de Gary Burton, que fez questao de acompanhar a

2 “That band was like the Beatles for me, and | had all their records, followed it really closely.
So, the dream gig for me would have been to be in the Gary Burton Quartet.” [...] “He was a very tough
leader in a good way. There would be several hours of conversation after almost every night. You're
doing this, you're not doing that. But then he would go out and, not just him, Swallow, too, and Moses,
would basically do everything he just said that | should do. And of course, they were right. So in that
year, | really developed by being around them” (BEATO, 2021).

3 “Gary felt like maybe he got pushed into making his own records a little too soon, and he, to
me, was like, you know, you should wait until you can make the record that may be the only record you
ever make, because it might be” (BEATO, 2021).

4“l remember when I wrote the tune Bright Size Life, | took it over there. He said, ‘Okay, now
you've got the first tune on the record. That's what you should be doing. Follow that thread, because
that, | don't know what that is. Everything else you brought in, | know what that is. That one, that's
something else’.” (BEATO, 2021)



banda durante todo o processo de gravagao do album. Em margo de 1976 o disco foi
langcado mas inicialmente ndo teve muito sucesso, vendendo apenas 900 copias.
Atualmente com a consolidagdo da carreira de Metheny o album passou a ser
considerado um classico do Jazz Fusion, sendo selecionado pela livraria do congresso
americano como uma obra culturalmente significativa o bastante para ser conservada
no Registro Nacional de Gravagdes dos Estados Unidos (COOKE, 2017).



3JAMES

Figura 2 - Capa do album Offramp do Pat Metheny Group

ECM
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Fonte: Apple Music

A musica James foi composta e gravada por Metheny em 1980, sendo langada
dois anos depois como a sexta faixa do album Offramp pelo Pat Metheny Group, que
na época era composto por Pat Metheny na guitarra, Lyle Mays no Piano, Steve Rodby
no contrabaixo, Dan Gottlieb na bateria, e Nana Vasconcelos na percussao. Mays
também é creditado como compositor da musica, sendo responsavel pela breve
introdugdo de 8 compassos em seu inicio. Assim como a maioria do catalogo de
Metheny, James é classificada como uma musica do género Jazz Fusion, que é
caracterizado pela fusdo do Jazz com elementos de outros géneros musicais. Na
composicao em questido, podemos identificar caracteristicas advindas do Samba e da
musica Folk estado-unidense (GIOIA, 2021).

3.1 JAZZ

De suas raizes no Jazz, James apresenta uma forma musical “AABA”, onde
0s musicos primeiramente apresentam o tema principal, em seguida improvisam sobre
a harmonia por um determinado numero de choruses, e entao finalizam a musica
reapresentando o tema novamente. Em seu livro The Jazz Theory Book, o autor Mark
Levine disserta sobre as formas: “Com excec¢ao do blues, que normalmente possui 12

compassos, musicas de jazz sdo compostos em maioria por frases de 8 compassos,



e a cada uma dessas frases pode se designar uma letra, como ‘A’, ‘B’, ‘C’ ou ‘D’™®
(LEVINE, 1995, p. 336).

A forma “AABA” se caracteriza entdo por ter uma primeira estrutura melddica
de um determinado numero de compassos, o primeiro “A”, seguida da repetigao desta
mesma estrutura podendo conter uma pequena variagao, o segundo “A”. A terceira
secao, o “B”, deve ter uma diferenga melddica e harmoénica significativa para justificar
sua nomenclatura. A quarta e ultima secdo, o terceiro “A”, retoma a estrutura
previamente apresentada para finalizar a forma (LEVINE, 1995 p. 337).

A parte “A” de James se desvia do comprimento padrao de 8 compassos por
frase, possuindo 10 compassos, 0 que gera um contraste maior com sua parte “B”,
gue segue o comprimento padrao de 8. Sem considerar a introdugéo, que é executada
apenas no inicio da musica e nao € repetida, a forma de James tem 38 compassos.
Ambos os solos de Metheny e Mays tem 2 chorus de duragao, isto &, eles improvisam

sobre a forma completa da musica duas vezes antes da reapresentacao final do tema.

3.2 SAMBA

Do Samba, James traz sua melodia e acompanhamento sincopados. A
sincope € um dos elementos mais marcantes do Samba, como define Nelson Faria

no Livro do Violao Brasileiro (2012):

“As melodias do Samba e seu acompanhamento sao
extremamente sincopados. O contraste existente entre o pulso e as muitas
figuras sincopadas da melodia e dos instrumentos da percussao fazem a
polirritmia que caracteriza o balango do Samba” (FARIA, 2012, p. 22).

Em James, podemos observar a sincope sendo enfatizada no
acompanhamento ritmico de Nana Vasconcelos durante toda sua duragdo, o que
confere a musica uma sonoridade que remete ao Samba. Na figura abaixo temos uma
transcricao da percussao na secao “A” da musica com as sincopes destacadas com

acentos:

5 “With the exception of the blues, which is usually 12 bars long, jazz tunes and standards are
mostly made up of eight-bar phrases, and each of these phrases can be assigned a letter, such as ‘A
‘B, ‘C, or ‘D" (LEVINE, 1995, p. 336).



Figura 3 - Percussao de Nana Vasconcelos sobre o "A" de James

Fonte: Elaborado pelo autor

A melodia e o ritmo harmbnico da musica também destacam a sincope. Na

figura abaixo podemos observar como estes dois elementos interagem junto da

percussao:
Figura 4 - Melodia e percussao de James com a sincope destacada
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Fonte: Elaborado pelo autor

Vale destacar também que a presenga de um percussionista ja € um elemento

estilistico que remete ao samba.



3.3 FOLK AMERICANO

Da musica Folk americana, James traz sua harmonia que mistura as tétrades
do Jazz com os acordes abertos e triades com inversdes, muito caracteristica do
violdo popular americano. Em sua entrevista com Rick Beato que teve uma breve

secao completamente dedicada a James, Metheny comenta:

“Bom, a maior parte de James & diatdnica a sua tonalidade. Mesmo
a ponte, se vocé a tocasse na tonalidade de D6 maior, vocé ainda estaria nas
notas brancas do piano. [...] Sabe, é uma coisa meio diatdnica, que significa
que vai se manter nos acordes basicos que as pessoas conhecem” (BEATO,
2021).

Um dos aspectos que também evidencia a influéncia do Folk é o fato de que
a musica foi nomeada em homenagem a James Taylor, famoso cantor, violonista e
compositor do género musical que teve seu apice de popularidade no inicio da década
de 1970, quando Metheny era adolescente. Na secao de apéndice de seu songbook,

Pat revela que James Taylor € um de seus guitarristas preferidos (METHENY, 2000).
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4TIMBRE

Um dos elementos sobre Metheny que merece ser destacado € seu timbre
caracteristico. Nas décadas de 70 e 80 quando houve muitos avangos tecnologicos
na area da musica com diversos novos instrumentos eletrénicos sendo desenvolvidos,
Pat sempre se destacou como um pioneiro, aproveitando-se da novidade destas

sonoridades para produzir um som original e novo que chamava a atengao do publico.

Figura 5 - Pat Metheny com sua guitarra Gibson ES-175

Fonte: Equipboard

O instrumento principal utilizado por Pat nos primeiros 20 anos de sua carreira
foi sua Gibson ES-175. A guitarra é acustica e tem um timbre aveludado caracteristico
de Jazz, que é justamente a sonoridade que Metheny buscava emular. Com excegéo
dos instrumentos eletronicos Pat fez uso exclusivo desta guitarra por um grande
periodo de sua carreira, o que o levou a fazer algumas modificagdes no instrumento,
como remover o captador da ponte e adicionar uma escova de dentes ao seu
arremate, usada para segurar o cabo. Devido ao desgaste sofrido pela guitarra apos
décadas de uso extensivo, Pat foi forgado a aposentar o instrumento dos palcos.
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Figura 6 - Delay Lexicon Primetime M93

Fonte: OoraMusic

A primeira novidade timbristica introduzida ao mundo da guitarra por Pat foi o
uso dos efeitos de delay Lexicon Primetime. Diferentemente dos guitarristas de Rock
da década de 1970 que utilizavam Overdrives, Distorcoes e outros diversos tipos de
efeitos, os guitarristas de Jazz eram notérios por evitar seu uso, tendo sua sonoridade
definida exclusivamente pelo tipo de instrumento e de amplificador utilizado. Pat no
entanto, apds cruzar caminhos com um funcionario da empresa Lexicon em 1976, se
interessou por seus modelos de Delay Digital Primetime M93 (BEATO, 2021).

O efeito havia sido produzido na intencao de ser utilizado por cantores, mas
Metheny se ofereceu para testar seu uso em uma guitarra. Apdés um bom primeiro
resultado, Pat teve a ideia de utilizar dois dos aparelhos de Delay com leves diferencas
em suas configuragdes em dois amplificadores diferentes, um a sua direita e outro a
sua esquerda, simultaneamente conectados a sua guitarra. O timbre resultante deste
experimento foi imediatamente incorporado em seu proximo album, Watercolors, e

passou a ser adotado por Metheny pelo resto de sua carreira (BEATO, 2021).
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5METODOLOGIA E ANALISE DO SOLO

O solo de guitarra da gravagao original de James sera analisado por meio de
transcrigéo, identificando os elementos musicais utilizados por Metheny com base nas
defini¢gdes dos livros How to Improvise: An Approach to Practicing Improvisation (2005)
de Hal Crook, Teoria da Musica (2015) de Paul Schmeling, Acordes, Arpejos e Escalas
(2009) de Nelson Faria, Developing a Jazz Language de Jerry Bergonzi, e a
dissertacdo O Estilo de Improvisagdo de Kurt Rosenwinkel: Uma Investigagéo
Analitica (2008) de Walter Nery Filho. Também sera feita uma analise sobre um trecho
da entrevista de Metheny concedida a Beato onde ele descreve seu método para

improvisar sobre a parte B do chorus.

51 ARPEJOS

Faria define um arpejo como “a execugado melddica das notas de um acorde”

(FARIA, 2009, p. 35). Nery separa os arpejos em trés tipos:

a) arpejos que contém somente notas do acorde em questéo;

Figura 7 - Arpejo que contém somente notas do acorde

Arpejo de Cmaj7

Cmaj7
ﬂ - —#__ﬂ_r-_ﬂ
A ] = > > -
ﬂ_ I - = - : -
™ - I -

Fonte: Elaborado pelo autor

Neste exemplo o arpejo contém as notas Do, Mi, Sol e Si, que compdem o

acorde de Cmaj7.
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b) arpejos que contém notas de tensdo do acorde em questao;

Figura 8 - Arpejo que contém notas de tensao do acorde

Dm7 Ampejo de G7

7 - - - il -
54" =

Y L____...-iﬂ——_‘ ]
11 13 11 13 11

fil
e

Fonte: Elaborado pelo autor

Neste exemplo vemos um arpejo de G7, composto pelas notas Sol, Si, Ré e
Fa, tocado por cima de um acorde de Dm7. As notas Sol e Si impdem a sonoridade
de tensdes do acorde Dm7, sendo estas a décima primeira justa e décima terceira

maior.

C) arpejos que contém notas que chocam com as do acorde.

Figura 9 - Arpejo que contém notas que chocam com as do acorde

G7 Arpejo de D7
- —
T e T
| [ ] FT |
@—ﬂ —_i | [ -
™ 11 M 1 ™

Fonte: Elaborado pelo autor

Neste exemplo vemos um arpejo de D7, composto pelas notas Ré, Fa#, L4, e
D¢, tocado por cima de um acorde de G7. As notas Fa# (sétima maior de Sol) e D6
(décima primeira justa de Sol) formam um intervalo de semitom com as notas Sol e Si
respectivamente, o que implica numa sonoridade de choque entre o arpejo e o acorde.
No solo de Metheny em James podemos observar o uso dos arpejos nos

seguintes trechos:
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Figura 10 - Compasso 1, Arpejo de Bm

Dmaj7 Gmaj7 Alcs
0= o= =
Ay i
_@_'& '
';J Arpejo de Bm

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 1 temos um arpejo de Bm sobre os acordes Gmaj7 e A/C#.
Todas as notas do arpejo estdo presentes no acorde de Gmaj7, porém a nota Si que
€ tocada sobre o acorde A/C# gera uma tensao de nona maior, configurando entéao

este arpejo como tipo “b”.

Figura 11 - Compasso 13, arpejo de F#m

) Gmaj7 Fgm7
- i |E o .a

‘-m £ i -
A3,

%J Arpejo de F#m

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 13 temos um arpejo de F#m sobre o acorde F#m7. Todas as
notas do arpejo estao presentes no acorde, configurando-o entdo como um arpejo tipo

Un

a.

Figura 12 - Compasso 15, arpejo de D

is Dmaj7 Gmaj7
A -
‘iI [T, F’ —
% = —F
? Arp_ej_{: de D

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 15 temos um arpejo de D sobre os acordes Dmaj7 e Gmaj7.

Todas as notas do arpejo estao presentes no acorde de Dmaj7, porém a nota La que
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€ tocada sobre o0 acorde Gmaj7 gera uma tensao de nona maior, configurando entéo

este arpejo como tipo “b”.

Figura 13 - Compasso 17, arpejo de Dmaj7
Gmag7 Fgm7
Aael®™ = -

f' 2 —

Arpejo de Dmajf

fr{'_%k
L ¥
o

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 17 temos um arpejo de Dmaj7 sobre os acordes Gmaj7 e F#m7.
A nota Ré tocada sobre o acorde F#m7 forma um intervalo de nona menor com a

quinta do acorde (C#), configurando entao este arpejo como tipo “c’.

Figura 14 - Compassos 17 e 18, arpejo de Dmaj7

Gmaj7 Fgm7

-8 &

I

T .

. =
*ﬁ——
Arpejo de Dmaji

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 17 e 18 temos um arpejo de Dmaj7 sobre os acordes Gmaj7
e F#m7. A nota La tocada sobre o acorde Gmaj7 gera uma tensdo de nona maior,
configurando entao este arpejo como tipo “b”.
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Figura 15 - Compassos 18 e 19, arpejo de D6

rs - & £ o
J Arpejo de Db

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 18 e 19 temos um arpejo de D6 sobre os acordes F#m7 e
Gmaj7. A nota La tocada sobre o acorde Gmaj7 gera uma tensao de nona maior,

configurando entédo este arpejo como tipo “b”.

Figura 16 - Compassos 22 e 23, arpejo de F#m7

Alcy D
e s o
-:f' LA ._j ]
=7
Arpejo de F#m7

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 22 e 23 temos um arpejo de F#m7 tocado sobre os acordes
A/C# e D. A nota Fa# tocada sobre o acorde A/C# gera uma tensao de décima terceira,
configurando entao este arpejo como tipo “b”.

Figura 17 - Compasso 24, arpejo de E

24 & » EGt
fA & - h"‘ A T H‘ -
=T 1 | i hull|
e — =t
LAY,
%J 3 Arpejode E

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 24 temos um arpejo de E tocado sobre o acorde E/G#. Todas
as notas do arpejo estdo contidas no acorde, configurando entdo este arpejo como

tipo “a”.
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Figura 18 - Compasso 25, arpejo de A

» s o » = & F
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'SJ Arpejo de A

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 25 temos um arpejo de A tocado sobre os acordes A e A/G.

Todas as notas do arpejo estdo contidas nos acordes, configurando entao este arpejo

“wn

como tipo “a”.

Figura 19 - Compasso 26, arpejo de D

w OF2 Bm?
f & 8 . el
# +._JI_L [ e P 1
@ . ——
.BJ Arpejode D

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 26 temos um arpejo de D tocado sobre os acordes D/F# e Bm?7.

Todas as notas do arpejo estdo contidas no acorde, configurando entdo este arpejo

como tipo “a”.
Figura 20 - Compasso 40, arpejo de D
7 1 N B _nj?_ _______________
PO

Fﬁ—_' it
LA - ._'_i_F_P ‘-"J F
Y s

Arpejo de D

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 40, temos um arpejo de D tocado sobre o acorde Bm7. Todas

as notas do arpejo estdo contidas no acorde, configurando entdo este arpejo como

tipo “a”.
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Figura 21 - Compasso 59, arpejo de A6
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 59, temos um arpejo de A6 tocado sobre os acordes A e F#7/A.

Todas as notas do arpejo estdo contidas no acorde, configurando entdo este arpejo

como tipo “a”.
Figura 22 - Compasso 60, arpejo de Bm7

Bm Alc=

fi = - - -
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1

. g

& Arpejo de Bm7

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 60, temos um arpejo de Bm7 tocado sobre os acordes Bm e

A/C#. A nota Fa# tocada sobre o acorde A/C# gera uma tensao de décima terceira,

configurando entao este arpejo como tipo “b”.

Figura 23 - Compasso 60, Arpejo de D6

D Ce/E
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Arpejo de Db

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 60 temos um arpejo de D6 tocado sobre os acordes D e C#/F.
A nota La tocada sobre o acorde C#/F forma um intervalo de nona menor com a quinta

do acorde (G#), configurando entao este arpejo como tipo “c”.
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Figura 24 - Compasso 62, Arpejo de E
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Fonte: Elaborado pelo autor
No compasso 62, temos um arpejo de E tocado sobre o acorde E/G#. Todas
as notas do arpejo estdo contidas no acorde, configurando entdo este arpejo como

tipo “a”.

Figura 25 - Compassos 73 e 74, arpejo de Bm

Gmaj7
—~ F#m7 e £ f£»
A e - - - — - 1 B E |
x_ !"_Iln — o = —
.ﬁj Arpejo de Bm

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 73 e 74, temos um arpejo de Bm tocado sobre os acordes
F#m7 e Gmaj7. A nota Si tocada sobre o acorde de F#m7 gera uma tensao de décima

primeira justa, configurando este arpejo como tipo “b”.
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Figura 26 - Compasso 75, arpejo de Gmaj7

Gia D
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Arpejo de Gmaj7

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 75 temos um arpejo de Gmaj7 tocado sobre os acordes G/A e
D. A nota F# tocada sobre o acorde G/A forma um intervalo de nona menor com a

fundamental do acorde (G), configurando entao este arpejo como tipo “c”.

No total, Metheny utilizou arpejos 17 vezes, sendo 7 do tipo “a”, 7 do tipo “b”

e 3 do tipo “c’.

5.2 IMPROVISAGAO ESCALAR

Schmeling define escala como “Uma série de notas que se movimenta em
uma unica diregao, e que comega e temina mesma nota” (SCHMELING, 2015, p. 41).

Sobre o uso de escalas por musicos de jazz em improvisagao, Nery disserta:

Desde a década de 50 muitos musicos de jazz tem se concentrado no
uso da improvisagcao escalar, tanto sobre um determinado acorde
quanto sobre varios acordes em uma progressao. As notas de uma
escala poderdo soar consonantemente sobre os acordes ou n&o. Esta
€ uma questao que depende do improvisador (NERY FILHO, 2008, p.
8).

Nery divide as escalas em trés grupos e as exemplifica:
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a) escalas diatdnicas;

Figura 27 - Escala de C maior aplicada sobre Cmaj7
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Fonte: Elaborado pelo autor

Neste exemplo vemos uma escala diatdnica, a de C maior, sendo aplicada

sobre o acorde Cmaj7.

b) escalas simétricas®;

Figura 28 - Escala de G tons inteiros aplicada sobre G7

G7

>
]

Fonte: Elaborado pelo autor

Neste exemplo vemos uma escala simétrica, a de G tons inteiros, sendo

aplicada sobre o0 acorde G7.

6 Em sua dissertagcdo Nery as nomeia como “Escalas artificiais”, porém em uma de suas aulas
de Monografia Il ministradas na Faculdade de Musica Souza Lima revelou que este € um termo
equivocado e a nomenclatura de “Escalas simétricas” seria mais adequada (informagao verbal).



c) escalas nao diatbnicas.

Figura 29 - C pentaténica maior aplicada sobre Cmaj7

Cmaj7
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Fonte: Elaborado pelo autor

Neste exemplo vemos uma escala ndo diatonica, a de C pentatdnica maior,
sendo aplicada sobre o acorde Cmaj7.

Podemos observar o uso de escalas nos seguintes trechos no solo de Metheny:

Figura 30 - Compasso 5, escala Ré blues menor

. Gmaj7 poil-csopa
5 Dmaj7 . r €amib5
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@ bl |

Escala D blues menor

Fonte: Elaborado pelo autor

No compassos 5 e 6 Metheny utiliza a escala Ré blues menor, uma escala nao
diaténica.

Figura 31 - Compassos 10, 11 e 12, escala Ré maior
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Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 10, 11 e 12 Metheny utiliza a escala de Ré maior, uma escala

diatbénica.



Figura 32 - Compassos 20 e 21, Escala de La maior
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Fonte: Elaborado pelo autor
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Nos compassos 20 e 21, Metheny utiliza a escala de La maior, uma escala

diaténica.
Figura 33 - Compassos 29, 30 e 31, Escala Ré maior
59 | Dmaj7 =~y Gmaj7 1:_-""(7: Bm7 GmayT  pFzp7 Gmaj7
H 2 * e @ & -,

_,{9'#% 7 i —— - ———— ¥ P—

[ 4 T i I I I | [ ed

A3, ! | — | |

& -

' Escala D maior

diaténica.
Figura 34 - Compassos 32 e 33, Escala Fa# frigio
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Escala F# frigio

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 29, 30, e 31 Metheny utiliza a escala de Ré maior, uma escala

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 32 e 33, Metheny utiliza a escala de Fa# frigio, uma escala
diaténica.




Figura 35 - Compasso 36, escala Si edlio
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 36, Metheny utiliza a escala de Si edlio, uma escala diaténica.

Figura 36 - Compasso 38, 39 e 40, escala D pentatonica maior
38 G A Dmaj7 Gmay7 A/ f_iﬂﬁﬁ £ o
f) = —] - T -
-g E=rrir ?;_ = %‘.i# 4
Escala D pentaténica maior

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 38, 39 e 40 Metheny utiliza a escala de Ré pentaténica maior,

uma escala nao diatdnica.

Figura 37 - Compasso 44, escala Fa# pentatonica menor

Escala F# pentatonica menor

Fonte: Elaborado pelo autor

44 F37 Bm7 Gmaj7
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No compasso 44 Metheny utiliza a escala de Fa# pentatbnica menor, uma

escala nao diatoni

ca.
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Figura 38 - Compassos 45, 46 e 47, escala D maior
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Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 45, 46 e 47 Metheny utiliza a escala de Ré maior, uma escala

diatbnica.

No total, Metheny utiliza a improvisagao escalar 9 vezes, sendo 6 destas de

escalas diatbnicas e 3 de escalas nao diatbnicas.

5.3 SEQUENCIAS

Nery define sequéncias como “nada mais que a transposi¢do de um
determinado motivo musical’ (NERY FILHO, 2008, p. 9), as divide em 5 tipos distintos

e as exemplifica com excertos’:

a) sequéncia onde a frase é transposta com os mesmos ritmos?;

Figura 39 — Exemplo de Sequéncia transposta com os mesmos ritmos

D7susd Fisusd

1 Ir— | | | 1
#

e J i
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e —

Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 10)

7 Os excertos a seguir foram escritos ou transcritos por Nery e retirados diretamente de sua
dissertagao.
8 Exemplo tocado por Herbie Hancock na musica Dolphin Dance do album Maiden Voyage.
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b) seqlencia onde os intervalos ndo so alterados (sequéncia real)®;

Figura 40 - Exemplo de Sequéncia real
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 10)
C) sequéncia onde os intervalos sao alterados para permanecerem dentro da
tonalidade (sequéncia tonal)'°;
Figura 41 - Exemplo de Sequéncia tonal
17 Em?7 E>m7 Dm?7 E7(9)
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 10)

d) sequéncia onde a frase é transposta como uma sequéncia real ou tonal, porém

com variagao ritmica;

Figura 42 - Exemplo de Sequéncia real ou tonal com variagao ritmica
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 11)

9 Exemplo tocado por Sonny Rollins no solo da musica On Impulse do album Reevaluation:
The Impulse Years.

10 Exemplo tocado por Freddie Hubbard na musica You're My Everything do album Hub
Tones.
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e) sequéncia onde a frase nao é transposta nota por nota, mas mantém uma certa

semelhanga com a original.

Figura 43 - Exemplo de Sequéncia com certa semelhanca com a original
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 11)

No solo de Metheny em James, podemos observar o uso das sequéncias nos

seguintes trechos:

Figura 44 - Compassos 10, 11 e 12, sequéncia tipo “e”

10 G/A A Dmaj7 Gmaj7 A/CH Bm
N4 : -
A 5 = = e —

S 1_ _‘_ ._‘ l
Sequéncia tipo "e"

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 10, 11 e 12 Metheny utiliza a sequéncia tipo “e”, onde a frase

nao é transposta nota por nota mas mantém semelhanga com a original.

Figura 45 - Compassos 13 e 14, sequéncia tipo "e"

3 Gmaj7 _]-:_:\tln'? Gmaj? Fim?7 D
Al M H & 5 S el
" ! i

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 13 e 14 Metheny utiliza a sequéncia tipo “e”.



Figura 46 - Compassos 25, 26 e 27, sequéncia tipo "e"
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Fonte: Elaborado pelo autor
Nos compassos 25, 26, e 27, Metheny utiliza a sequéncia tipo “e”.
Figura 47 - Compassos 45 e 46, sequéncia tipo "e"
A =
:{,{\ + S 7a
A.?;—a—'ﬂv
Fonte: Elaborado pelo autor
Nos compassos 45 e 46, Metheny utiliza a sequéncia tipo “e”
Figura 48 - Compassos 46 e 47, sequéncia tipo "a"
Gmaj7 )
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Fonte: Elaborado pelo autor
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Nos compassos 46 e 47, Metheny utiliza a sequéncia tipo “a”, onde a frase é

transposta com os mesmos ritmos.

Figura 49 - Compassos 58, 59, 60, e 61, Sequéncia tipo "a"

5 D A Ft7/A Bm A/CE D Cé¢/p Ffm

®
A,

A

- @ - & - P
= = =

ﬁ 4
.-J F_._ra—-—r = re

=@ |
~

Sequéncia tipo "a"

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 58, 59, 60, e 61, Metheny utiliza a sequéncia tipo “a”. E possivel
observar também que a frase tocada logo em seguida também ¢é similar a esta
sequéncia, apesar de nao ser transposta nota por nota para se encaixar na definicao

de tipo “a”. Podemos considerar entdo uma outra sequéncia tipo “e” que engloba todas
as frases, ilustrada na figura abaixo:

Figura 50 - Compassos 58, 59, 60, 61 e 62, Sequéncia tipo "e"

7 D A F:7/A Bm Ajcz D Cip Fim_ g~
o - e e 11 fe
S N Y l|__|F e N e }__r— ? f ]

T M = — P_ | | P — —
A1V — |
eg 4 S~ '
Sequéncia tipo "e"
Fonte: Elaborado pelo autor
Figura 51 - Compassos 63, 64, 65, 66, Sequéncia tipo “e”
A/ B 7 Em: oo 0000 imaﬁ
63 T -pI(J D/p Frrlose ErrE—r—r— —f
A 4 FEFFEFFEFere D e e -+ +FF+F+FFF FF
Y =
V. 1L L] (%] ] &
@ bl Fi i [
Sequeéncia tipo "e"

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 63, 64, 65 e 66, Metheny utilizou uma sequéncia tipo “e”.
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Figura 52 - Compassos 71 e 72, sequéncia tipo "e"

D7 Q7 Ctm7b5 F47 B‘m’Y
3 ge, ple L lef
A 4 o e el e 3 s s
ﬂl #ﬁ ] (7] a [7] (7]
(As—T—¢ / / /
b
Sequéncia tipo "e"

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 71 e 72, Metheny utilizou uma sequéncia tipo “e”

No total, Metheny utilizou sequéncias 9 vezes, sendo 2 de tipo “a” e 7 de tipo

“an

54  IMPROVISACAO TEMATICA (PARAFRASE)

Nery define improvisagao tematica como o “tipo de improvisagéo onde o tema
ou partes isoladas dele sdo usados como base para improvisagao” (NERY FILHO,
2008, p 12). Para demonstrar esta técnica e suas possiveis variagdes Nery utiliza
como exemplo alguns excertos do saxofonista Sonny Rollins improvisando sobre a

melodia de Alfie’s Theme, retiradas do alboum Reevaluation: The Impulse Years.!

A figura a seguir mostra os primeiros 8 compassos da melodia original sem
alteracoes:

" Os excertos a seguir foram transcritos por Nery e retirados diretamente de sua dissertagdo.
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Figura 53 - Trecho da melodia de Alfie's Theme de Sonny Rollins

(oI | 2 o = =
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_ﬁ__.ll_':;l i ——— - —_——_— - —— i — i —
£ Lo ! = - e -
L B ———— P e —
Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 12)
Os tipos de variagdo estipulados por Nery sao:
a) adigao;
Figura 54 - Improvisagao tematica com adigao de notas a melodia
I [al k — — e
ST i R RS R ) S LR RE S P L L AL R
'@W‘D‘b 1 " — — — : = —1 i1 =
ol ¥ = . p
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y S S e e
LAY L | 5 L i - - I |
Py -— 9 0 ¥ = "} — —

Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 13)

Neste trecho Rollins adiciona notas que nao estavam presentes na melodia

original.
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b) modificagao;

Figura 55 - Improvisagao teméatica com modificagdo do conteudo ritmico
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 13)

Neste trecho Rollins modifica o conteudo ritmico dos dois primeiros

compassos da melodia original.

c) ornamentacao.

Figura 56 - Improvisacado tematica com ornamentagao
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 13)

Neste trecho Rollins ornamenta os dois primeiros compassos da melodia

original, mas sem adicionar ou modificar seu conteudo.

Em seu solo em James, Metheny utiliza a Improvisagdo Tematica apenas no

seguinte trecho:

Figura 57 - Compassos 72, 73 e 74, trecho de Improvisagao tematica
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Fonte: Elaborado pelo autor
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Metheny primeiro cita exatamente o trecho da melodia que seria tocado neste

ponto do chorus, no caso o do 34° e 35° compasso:

Figura 58 - Trecho da melodia original de James citado no solo
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Trecho citado por Metheny

Fonte: Elaborado pelo autor
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Ele entao faz uma modificagao do conteudo ritmico e melddico, deslocando a

melodia em uma colcheia e a tocando uma oitava acima.

Figura 59 - Compasso 73, deslocamento ritmico

te®
72 £'= = 2 e PP e o o
A 4 rrE eT"@ o o St e EEFE Feol
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— I o —
ANI V)
.g Deslocamento
Fonte: Elaborado pelo autor
Que é seguida por uma adi¢ao de notas:
Figura 60 - Compasso 74, Adigao
le®
72 == 2 e e e o o
A 4 CTCE ol e & o = ol 1| &1
- 1
G =, —
AU
.; Adicéo

Fonte: Elaborado pelo autor
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E entdo Metheny finaliza sua Improvisagao tematica com uma modificagao do

conteudo melddico enquanto mantém o mesmo conteudo ritmico:

Figura 61 - Compasso 74, modificagao

Ie ®
72 = = o e L Lose o o
h H S S . s— 4 .' — B — e e e — ’_ —
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Fonte: Elaborado pelo autor

5.5 REPETICAO DE FRASE

Sobre a repeticao de frases Nery comenta: “A repeticdo prende a atengéo do
ouvinte em uma determinada melodia e a fixa no interior de sua mente. Este sempre
foi um importante aspecto da musica popular e do Jazz” (NERY FILHO, 2008, p. 14).

Nery categoriza as repeticdes em 5 tipos distintos e as exemplifica com

trechos de solos'?:

a) repeticao literal do trecho, onde a frase néo sofre alteragbes melddicas ou

ritmicas e é executada nos mesmos tempos'?;

Figura 62 - Exemplo de repetigao literal
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 15)

12 Os excertos a seguir foram transcritos por Nery e retirados diretamente de sua dissertagao.
3 Exemplo extraido do solo de Sonny Rollins na musica Playin’ in the Yard do album Next
Album
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b) repeticdo de frase com deslocamento, onde a frase é repetida em tempos

diferentes sem sofrer alteracdes melddicas ou ritmicas’;

Figura 63 - Exemplo de repeticado com deslocamento
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 15)

c) repeticdo de uma mesma nota, onde uma nota € repetida diversas vezes

podendo ser deslocada ou alterada ritmicamente'’;

Figura 64 - Exemplo de repeticao de uma nota
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 15)

d) repeticdo alternando entre duas notas, onde duas notas se alternam podendo
ser deslocadas e sofrer alteragdes ritmicas’®;

Figura 65 - Exemplo de repeti¢cdo alternando entre duas notas
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 16)

4 Exemplo extraido do solo de Pat Martino na musica Sunny do album Pat Martino / Live!

5 Exemplo extraido do solo de Michael Brecker na musica Original Rays do album Michael
Brecker.

6 Exemplo extraido do solo de John Coltrane na musica Oleo do disco Relaxin’ With The
Miles Davis Quintet.



36

e) repeticdo com reagrupamento ritmico, onde as mesmas notas sdo mantidas

mas seus ritmos sdo alterados.”

Figura 66 - Exemplo de repeticao com reagrupamento ritmico
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Fonte: (NERY FILHO, 2008, p. 16)

No solo de Metheny podemos observar o uso de repeticdes nos seguintes

trechos:
Figura 67 - Compassos 7 e 8, repeticdo com deslocamento

- Fdm7 Gmaj7 F4m7

& 2 -
21 o @ o g o &

[ £ YA | I 1 | | | | 1
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.E) Repetigao de frase com deslocamento

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 7 e 8 Metheny executa uma repeticdo de frase com
deslocamento, tipo “b”. Na segunda execugao ele também adiciona uma nota que é

tocada simultaneamente com a primeira, mas sem alterar a ideia geral da frase.

7 Exemplo extraido do solo de Sonny Rollins na musica On Impulse do album Reevaluation:
The Impulse Years.
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Figura 68 - Compassos 17 e 18, Repeticio com deslocamento

17 Fim7 Gmaj7 Fim?7 Gmaj7
nNe ™ | ® & . - = . £ 2
) -3 ] |
(~ - e — 2 o *
A3V | ] i I
'E) Repeticdo com deslocamento

Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 17 e 18, Metheny executa uma repeticdo de frase com
deslocamento, tipo “b”. Ele chega a repetir o inicio da estrutura da frase uma terceira

vez, mas apos a terceira nota parte para outra ideia.

Figura 69 - Compasso 38, Repeticao de uma mesma nota
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Repeticao de uma nota

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 38, Metheny executa uma repeticdo de uma mesma nota, tipo

([Pl



Figura 70 - Compassos 49 e 50, Repeticio com deslocamento
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Fonte: Elaborado pelo autor
Nos compassos 49 e 50, Metheny executa uma repeticado com deslocamento,

tipo “b”. Ele também extende a duracdo da ultima nota da frase, tocando uma
seminima ao invés de uma colcheia.

Figura 71 - Compasso 65, Repeticao de uma mesma nota
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Repeticdo de uma mesma nota

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 65, Metheny executa uma repeticdo de uma mesma nota, tipo

[{PRl)
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Figura 72 - Compassos 66 e 67, Repeticido de uma mesma nota
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Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 66 e 67, Metheny executa uma repeticdo de uma mesma

[{PRl)

nota, tipo “c”.

Figura 73 - Compasso 69, Repeticdo com deslocamento

69 Gmaj7 F4m7 Gmaj7
f)
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e

Repeticdo com deslocamento

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 69, Metheny executa uma repetigdo com deslocamento, tipo
“b”.

No total, Metheny utiliza repeticbes 7 vezes, sendo 4 de tipo “b” e 3 de tipo

([Pl
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56 CROMATISMOS

Sobre a escala cromatica, Hal Crook disserta:

“A Escala Cromatica é construida utilizando intervalos consecutivos
de meio tom (ou segunda menor) da tbnica até a oitava. Como ela contém
todos os 12 tons que podem ser encontrados em uma oitava, pode ser
utilizada como fonte de derivagdo de melodias em qualquer acorde. Algumas
notas da escala serdao harmoénicas e outras ndo harmdnicas dependendo do
acorde em que ela é aplicada” (CROOK, 2005, p. 163).

Na figura a seguir temos um exemplo da Escala Cromatica sendo construida

a partir da nota Do:

Figura 74 - Escala Cromatica
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Fonte: Elaborado pelo autor

No solo de Metheny em James podemos observar o uso da escala cromatica nos
seguintes trechos:

Figura 75 - Compasso 37, Escala Cromatica
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 37, Metheny utiliza a Escala Cromatica sobre o acorde G/A,

iniciando o trecho na nota Fa# e terminando na nota D6.
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Figura 76 - Compassos 41 e 42, Escala Cromatica
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Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 41 e 42, Metheny utiliza a Escala Cromatica sobre os acorde

F#m7 e Gmaj7, iniciando na nota D6# e terminando na nota Sol.

No total, Metheny utiliza cromatismos 2 vezes.

5.7 NOTAS DE APROXIMACAO E NOTAS ALVO

Bergonzi define o conceito de aproximagdes e nota alvo da seguinte forma:

“Notas de aproximacéo sdo notas que almejam uma nota alvo. A
nota alvo pode ser qualquer uma que pertenga ao acorde e normalmente é
tocada no tempo forte, mas também pode soar efetiva sendo tocada em um
tempo fraco. [...] A aproximagédo a uma nota alvo pode ser feita por uma Unica
nota que ascende ou descende ao alvo, ou por um agrupamento de notas
que se aproximam da nota alvo” (BERGONZI, 2015, p. 49).

As aproximagdes podem ser cromaticas:

Figura 77 - Exemplo de aproximagao cromatica
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Fonte: Elaborado pelo autor
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Por graus da escala do acorde:

Figura 78 - Exemplo de aproximagao or graus de escala
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Fonte: Elaborado pelo autor

Ou uma mistura dos dois:

Figura 79 - Exemplo de aproximagao por graus de escala e cromatico

Dm'7

Fonte: Elaborado pelo autor

No solo de Metheny em James, podemos observar o uso das aproximacoes

nos seguintes trechos:

Figura 80 - Compassos 10 e 11, aproximagao
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Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 10 e 11, Metheny utilizou uma aproximagédo por grau de
escala do acorde com um agrupamento de trés notas (Si, D6#, e Mi), almejando a
nota Re, fundamental do acorde de Dmaj7.
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Figura 81 - Compasso 23, aproximagio
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 23, Metheny utiliza uma aproximagédo cromatica de uma nota

(Do), almejando a nota Do#, fundamental do acorde de C#/F.

Figura 82 - Compassos 23 e 24, aproximagao
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Fonte: Elaborado pelo autor

Nos compassos 23 e 24, Metheny utiliza uma aproximag¢ao cromatica com um
agrupamento de duas notas (Si e La#), almejando a nota L4, terga menor do acorde
de F#m.

Figura 83 - Compasso 34, aproximagao
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 34, Metheny utiliza uma aproximagao cromatica com uma nota

(La#), almejando a nota Si, fundamental do acorde de Bm?7.
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Figura 84 - Compasso 72, aproximagio
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 72, Metheny utiliza uma aproximagao por grau de escala e
cromatica com um agrupamento de duas notas (Fa# e La# respectivamente),
almejando a nota Si, fundamental do acorde de Bm7.

No total, Metheny utiliza aproximagdes 5 vezes.

5.8 ABORDAGEM DE METHENY NA PARTE B

Durante a entrevista concedida a Beato, Metheny foi questionado sobre sua
metodologia de improviso na parte B de James. Devido a presencga de triades maiores
e suas inversdes, que nao sdo muito usuais no repertério do jazz, improvisadores
ligados ao estilo tem dificuldade em desenvolver seus solos ao se deparar com esta
secdo da musica. (BEATO, 2021). Metheny entdo explica sua abordagem de

improvisagao:

“O importante para mim sobre tocar musicas de uma forma geral,
sejam elas coisas diaténicas simples ou entdo um grupo de mudangas de
acordes complicados, é a ideia de demonstrar estas mudangas para o
publico. Tipo, ‘olha isso. Veja como é legal quando esta nota muda para
aquela.” Entdo eu estou sempre procurando os lugares nos acordes onde a
atividade que esta os movimentando esta acontecendo. E ao mesmo tempo,

acho que vocé (Beato) também ja falou sobre notas em comum entre os
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acordes serem bons elementos para conectar ideias. Entdo uma combinagao

entre estas duas abordagens certamente ¢ utilizada'® (BEATO, 2021).

Durante o solo de Metheny podemos observar varios trechos onde estes

conceitos sdo utilizados:

Figura 85 - Compasso 21, Notas em comum
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 21, Metheny inicia sua frase na fundamental do acorde A, e
entdo sobe diatonicamente pela escala de La maior até chegar em sua quinta, a nota
Mi, que também faz o papel de sétima do acorde F#7/A, ou seja, Metheny aproveitou
uma nota em comum entre os dois acordes. Ele entdo faz um movimento descendente
até chegar a nota Si, fundamental do acorde de Bm, enfatizando a mudanga de
acorde.

8 “The thing for me about playing tunes in general, whether it's a simple diatonic-y kind of
thing or a complicated set of changes, is that to me the idea would be to show people the changes. Like,
check this out. Look how cool it is when this note changes to that note. So I'm always trying to find the
places in the chords where the activity that's moving the chords along is happening. And at the same
time, | think you've done talks about common tones being a really good thing to look for so that you can
connect ideas and all that. So sort of a combination of those things is certainly at work” (BEATO, 2021).
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Figura 86 - Compassos 22 e 23, mudanca de acorde

29 I) A/Ct D
& e o - o s
#‘ * ] L oo
T . of |4 ]
5 s
Arpejo de A Arpejo de D

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 22, Metheny executa um arpejo de La maior sobre o acorde
A/C# e logo em seguida um arpejo de Ré maior sobre o acorde de D, deixando
explicita a mudanga dos acordes.

Figura 87 - Compasso 24, mudancga de acorde
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 24, Metheny toca as notas La e D6# sobre o acorde F#m,
respectivamente sua terga e quinta, e entdo logo ap6s a mudancga para o acorde de
E/G# executa um arpejo de E, deixando explicita mudanga dos acordes.

Figura 88 - Compassos 25 e 26
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 25, Metheny executa um arpejo de La maior sobre os acordes
de A e A/G. Logo em seguida no compasso 26 ele executa um arpejo de Ré maior

iniciando pela nota La, que faz as funcdes de terca no acorde de D/F# e sétima no
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acorde de Bm7. As notas Ré e Fa# incluidas no arpejo também evocam a sonoridade

de Bm7, visto que fazem a fungao de terca e quinta do acorde.

Figura 89 - Compassos 59, 60 e 61, mudancgas de acorde
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Fonte: Elaborado pelo autor

Esta sequéncia sintetiza bem a abordagem de Metheny de demonstrar as

mudangas de acorde dentro do improviso. Primeiro o guitarrista executa um arpejo de

La maior sobre o acorde de A, terminando sua frase na nota Fa#, fundamental do

acorde F#7/A. Em seguida, um arpejo de Si menor sobre o acorde de Bm, novamente

se direcionando a fundamental do acorde seguinte. A sequéncia se finaliza com um

arpejo de Ré maior sobre o acorde de D.

Figura 90 - Compasso 62, mudancga de acorde
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62 >
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bl
Arpejo de E

Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 62, Metheny parte da nota D6#, quinta do acorde de F#m, para

um arpejo de Mi maior no momento que a troca para E/G# acontece, deixando

explicita a mudanga de acorde.
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Figura 91 - Compassos 63 e 64, notas em comum
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 63, Metheny utiliza a nota La como ponto de conexao entre os

acordes A/G, D/F# e Bm7, visto que ela é uma nota que todos estes acordes tem em
comum.

Figura 92 - Compasso 66, notas em comum
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Fonte: Elaborado pelo autor

No compasso 66, Metheny utiliza a nota L4, fundamental do acorde de A,

como ponto de conexdo com o acorde Dmaj7, onde desempenha a fungéo de quinta.

No total, Metheny utilizou notas comuns entre acordes 4 vezes e demonstrou
as mudancas de acorde em seu improviso 8 vezes.

5.9 RESULTADOS OBTIDOS NA ANALISE

Apoés analisarmos o solo e identificarmos os elementos musicais presentes

nele, podemos contabilizar a quantidade de vezes que cada um destes elementos
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aparece para determinar sua prevaléncia durante o improviso. Os resultados foram

compilados no grafico a seguir:

Grafico 1 — Sumarizagao das técnicas utilizadas por Pat Metheny em seu solo na

musica James

Improvisagao
Escala Cromatica tematica
4% 2%

Aproximagdes
10%

Arpejos
35%

Repeticdo
14%

Imrovisagao
escalar

16% Sequéncias

19%

Fonte: Elaborado pelo autor

No grafico é possivel observar a diversidade de técnicas utilizadas pelo
guitarrista, que demonstrou claramente a preferéncia por arpejos, sequéncias, e
improvisagao escalar. No entanto, também pudemos determinar que as técnicas
pouco utilizadas apareceram em momentos pontuais do solo. A escala cromatica,
utilizada apenas duas vezes, esta presente em frases com alta densidade ritmica e
melddica, e a improvisagdo tematica, que foi aplicada apenas uma vez, aparece
justamente no climax final do solo, parafraseando a melodia principal da musica logo
antes de Metheny entregar o solo a Mays.
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Em relagdo aos arpejos, elemento mais utilizado por Metheny em seu solo,
trés tipos foram identificados. O uso de cada tipo arpejo aparece quantificado no

grafico a seguir:

Grafico 2 — Tipos de arpejo utilizados por Pat Metheny em seu solo da musica

James

Tipos de Arpejo utilizados

= Arpejos que contém notas do acorde
= Arpejos que contém notas de tensdo do acorde

Arpejos que contém notas que chocam com o acorde

Fonte: Elaborado pelo autor

Dos tipos de arpejo, Metheny optou por utilizar mais os que contém notas
do acorde e os que contém notas de tensdo do acorde, e nas poucas vezes que
aplicou os arpejos que contém notas que chocam com o acorde permaneceu por
pouquissimo tempo nas notas que caracterizavam sua sonoridade de conflito com a
harmonia. Como a maior parte da harmonia de James é diatbnica, podemos
determinar que Metheny fez uma escolha compreensivel ao permanecer nas notas
pertencentes aos acordes e suas tensdes disponiveis.

Durante a analise da improvisagao escalar, também pudemos observar
que o gquitarrista teve uma preferéncia muito maior por escalas diaténicas,
empregando seu uso seis vezes. As escalas nao diatdnicas que foram utilizadas por

Metheny também tem como caracteristica inerente serem compostas por notas que
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serdo consoantes com sua tonalidade, com excec¢ao da escala blues, que foi utilizada
apenas uma vez.

Outros dois elementos que foram utilizados diversas vezes durante o solo
foram as sequéncias e repeticbes. Metheny optou por usar a sequéncia “e”, onde a
frase nao é transposta nota por nota mas mantém semelhanga com a original 7 vezes.
Durante toda construgao do solo pudemos observar este processo onde o guitarrista
apresenta ideias melddicas e as desenvolve rapidamente com algumas variagdes até
que elas o levem a proxima frase. Alguns exemplos dessas variagbes sdo as
repeticdes tipo “b”, onde a frase é repetida com deslocamento ritmico.

Durante a analise da parte “B” de James, também pudemos notar a utilizagéo
do meétodo desenvolvido por Metheny para improvisar sobre os acordes, se
aproveitando de notas em comum como pontos de conexdo e utilizando as notas
caracteristicas de suas estruturas para demonstrar as mudancas harmdnicas

ocorridas.
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6 CONCLUSAO

Esta pesquisa teve como propoésito identificar os elementos musicais
utilizados por Pat Metheny em seu solo improvisado na musica James, primeiramente
identificando sua trajetéria musical até o momento de sua gravagao estabelecendo
também quais foram suas influéncias como musico, partindo entdo para uma analise
da composi¢cdo em si, abordando seus elementos diversificados que mostram todas
as diferentes facetas de Metheny como compositor. Apds determinar todos estes
fundamentos, pudemos entdo adentrar na analise do solo, observando as técnicas
utilizadas pelo guitarrista e as comparando.

No processo de estudo da sua biografia, pudemos compreender varios
aspectos da formagédo musical de Pat, como por exemplo a forma que suas origens
no meio-oeste estadunidense o conectaram com os estilos Folk e Country, sua
conexao com os Beatles e o Rock na infancia e sua eventual descoberta do Jazz, o
convivio inicial com a cena dos musicos de Kansas City que o levou para Miami e
eventualmente para Boston, onde pode conhecer inumeros grandes musicos que o
influenciaram profundamente e Ihe deram a oportunidade de se tornar um artista com
uma voz unica que foi se desenvolvendo até o ponto de compor James.

Na analise da composi¢ao, vimos cada uma das variadas influéncias que sao
mescladas e formam o pacote completo da musica, o que nos possibilita tracar o
raciocinio de Metheny como compositor e consequentemente também como
improvisador.

Por fim, pudemos entdo analisar o solo e identificar os elementos musicais
utilizados pelo guitarrista durante seu improviso, que sempre foi o propésito inicial do
autor quando este iniciou sua pesquisa.

No estudo apresentado tivemos uma visao abrangente sobre os elementos
musicais utilizados por Metheny em seu processo de improvisagédo. Nosso objetivo foi
se aprofundar no estilo particular de Pat, um musico que teve influéncia enorme sobre
todos os guitarristas de sua época e os que o sucederam. Nem todos os aspectos do
solo de James foram abordados em nossa metodologia. Alguns dos elementos do
estilo de Metheny que ndo foram analisados como sua articulagéo, time feel, contorno
melddico de frases, respiragao, e dindmica por exemplo também sao relevantes num

contexto de improvisagao e podem ser incorporados em futuros trabalhos sobre Pat
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ou outro improvisador. Esperamos que os dados aqui apresentados possam servir de
subsidio para outras pesquisas..

Durante o processo de elaboracdo deste trabalho sinto que pude me
aproximar mais de James, ouvindo e apreciando a musica de uma maneira mais
profunda que antes e também absorvendo mais do conteudo do solo de Metheny,
podendo assim aplicar o conhecimento que foi adquirido em minhas proéprias

improvisagdes musicais.
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Transcrigcao do solo (Elaborado pelo autor)

Solo James

Pat Metheny
Transcricdo Marcelo Gongalves
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ANEXO

Lead Sheet de James (METHENY, 2000)
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