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¢ Nota final

Programa do Curso de Improvisagao

Objetl VO. Trazer ao aluno a compreensio, beleza e praticidade no mundo da improvisagao.
O curso se divide em trés partes: Basico, Médio e Avangado.
v No nivel basico serd mostrado a parte teorica e o sistema de escalas usadas na improvisagio.

v" O nivel médio desenvolvera a pratica das escalas na musica popular e o uso de playbacks nos quais o aluno tera
participagdo ativa e onde também sera analisado toda forma de improvisagéo.

v" O nivel avangado tem objetivo de desenvolver uma fina percepgio por parte do musico de forma melédica, harmonica
e ritmica. Serdo mostradas as mais diversas formas de desenvolvimento de solos e a liberdade dentro de cada estilo.

Estdo contidos nessa a apostila os trabalhos de duas apostilas que desenvolvi entre 2005 e 2006.

Desejo a todos que amam a improvisa¢do, que sejam ousados, pacientes, perseverantes, ViSionarios,
determinados, inspirados e acima de tudo gratos ao nosso Deus que nos da a capacidade de respirar,
nos movimentar, sentir, pensar e que também permite que tudo em nos funcione para o
aperfeicoamento do dom que ele deu a cada um.

Que cada dia de estudo seja uma viagem ao planeta musica que esta em cada um de nos.

Com todo incentivo e carinho,
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Escala Maior

Curso de improvisacio

«

O
\HEN

JEs SN

Q
[\IEER
L
TN

E

T

A escala maior € a escala mais usada na musica ocidental.

O dominio dessa escala € esséncial para o musico.

Nessa escala o musico encontrara base para o desenvolvimento e entendimento
nos campos melddicos e harmonicos.

Um amplo dominio técnico dessa escala também facilitara na percepgdo de varias
melodias que se pode criar e que sdo geradas na escala maior.

Veremos a seguir alguns exercicios fundamentais que o musico deve dominar
para facilitar na execu¢@o de linhas melddicas, e até mesmo na improvisagao.

No meu modo de entender a improvisagao, vi que a base de toda e qualquer

linha esta nas escalas, arpejos e intervalos.Desses trés meios provem todo tipo

de melodias, seja de dificil ou facil execugao.

Sendo assim, durante meu caminho na improvisagio passei a me dedicar no estudo

de escalas, arpejos e intervalos para estar apto para qualquer tipo de execugio de melodias

que viessem na minha mente.

a seguir veremos alguns desses exercicios:
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Escala Maior 3
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A seguir veremos alguns exercicios comecados a partir do segundo grau do tom maior.
Nesses exercicios 0 musico que nunca praticou comegara agora a perceber os diversos sons
que a escala maior pode produzir.
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Escala Maior
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Agora que vocé ja esta familiarizado com a escala maior em seus 12 tons, veremos agora seus Intervalos

Intervalos
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Escala Maior

Cromatico
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se para 0 musico.

Esses e mais alguns exercicios que podem ser criados sdio uma boa ba:

Eles requerem bastante paciéncia, mas, uma vez que sdo dominados, garantem ao musico

élas que surgem na improvisagao.

uma boa execucdo no decorrer das id:

Veremos agora alguns dos execicios de arpejos que sdo indispensaveis para o improvisador.

Arpejos

triades
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Menor Harmonica

Curso de improvisacao

Na escala maior vimos que na maioria das musicas o 2-5-1 € usado, isso por que na resolugéo
para o tom maior € necessario uma cadéncia.

Quando ha uma cadéncia para o tom menor quase sempre usamos a Menor harmonica, isso
porque os acordes dessa cadéncia estdo na menor harmonica.
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Para um conhecimento melhor dessa escala e também uma melhor percepgéo € necessario o
estudo de alguns exercicios.
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Menor Harménica 3

Com o dominio desses exercicios ja se torna possivel fazer qualquer 2-5-1 no tom menor.

Mesmo ndo estando nessa apostila os intervalos de 6,7e 8 podem ser praticados visando um melhor
aproveitamento nessa escala.

vamos agora para o 2-5-1 menor

II-V-Im

Como ja foi dito, da escala menor vem os acordes de preparagdo para o tom menor.
Por isso chamamos de 2-5-1 por que os acordes sdo os graus da escala menor. ex:

Bm7(>5) E7(9) Amin7 Bm7(>5)
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Aqui fica claro que para qualquer cadéncia para um tom menor eu so preciso usar uma escala.
Veremos agora algumas passagens de tom menor.

Em7(5) A7(>9) Dmin7
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Menor Mélodica

Curso de improvisacio

A escala menor melodica € uma das mais ricas em sonoridade, pois tem alguns dos acordes
dominantes como #9, #11, #5 b9 que é o famoso acorde alterado e também tem o lidio b7.
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Menor Mélodica

Nessa escala nos temos dois acordes dominantes muito usados, que sdo o lidio b7 e o alterado.

lidio b7 por qué ¢é uma escala lidio porém com a 7 dominante. E alterado por que as quintas ¢ nonas
sdo alteradas tanto para cima quanto para baixo. ex:#5, b5, #9, b9 e o acorde ¢ dominante também.
vejamos alguns fraseados.
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Menor Mélodica 5
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Existem alguns atalhos a entendem quando se toca essas frases. No jazz usa-se muito
a chamada escala Be-bop que nada mais € do que a escala do 2-5-1 com uma nota de passagem.
Entendendo isso, 0 musico ganhara um tempo precioso no estudo da improvisagio, pois essa
passagem € a chave da maioria das resolu¢des tanto para o tom maior como para © menor.
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veremos agora ela sendo usada em varios tons.
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Nao esquecer de praticar em todos os tons.
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Veremos agora a harmonizagio da escala maior.
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Por mais tensGes que os acordes possam ter, vemos que todos os acordes da escala maior

sdo harmonizados com a propria escala. Sendo assim mesmo que um acorde esteja cheio de tensdes,

ele estara dentro de um centro tonal e 0 muasico podera improvisar normalmente usando todas
as notas da escala sem medo de esbarrar em alguma nota, pois todas elas pertencem também
ao centro tonal.

O que o musico precisa saber € em que grau o acorde esta. Por exemplo: num acorde de 7,
vemos que ele € o 5° grau de qualquer tom e assim eu tenho a escala para improvisar.
No G7 o tom sera dé maior. No Bb7 o tom sera de Eb e assim em todos os tons.

No acorde com 7M e (#11) vemos que ele é 0 4° grau do tom maior, sendo assim so6 resta saber
em que tom o acorde vira. Por exemplo:D7M(#11) € o 4° grau de 14 maior.



2 Tons inteiros

Veja no exemplo que a primeira e a segunda escala sdo diferentes, porém a terceira e a quarta
repetem a primeira e segunda
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Sendo assim o musico tera menos trabalho no estudo dessa escala, sendo que so precisara dominar
2 tons apenas.

Intervalos:
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Tons inteiros
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Diminuta

Curso de improvisacio
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A escala diminuta assim como a de tons inteiros € simétrica, isto €, segue a mesma ordem de
intervalos em toda sua extens&o.

Principais Caracteristicas:

1) Essa escala € formada por intervalos de: 1 tom,1/2 tom e assim por diante ou 1/2 tom e 1 tom.
2) So existem 3 tons diferentes: C, C# e D, sendo que o préximo cromatico que seria Eb ja se torna
repeticdo de C e o E repeticdo do C# e assim por diante.

3) Nas escalas Maiores, Mélodicas, e Harmdnicas vimos que cada uma contém 7 graus, porém na
Diminuta s6 encontraremos 2 graus distintos.

Campo harmonico:
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A formagdo do Acorde de C° se repete em Eb, F# ¢ A. Assim acontece com a formag&o do acorde
de D7(b9) que se repeteem F, Abe B
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Diminuta
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Diminuta
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Diminuta
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Creio que os exercicios na diminuta sfo infinitos, e cabe a cada estudante desenvolver o raciocinio
e criar seus proprios meios de progressdo, mas estdo ai algumas possibilidades de estudo para um
melhor conhecimento da escala.

Lembro que todos esses exercicios estdo apenas no tom de C°. Alguem podera perguntar :E os que
comegam da nota B? Eles também pertencem ao C° porém, sdo do grau dominante.

Fica ai portanto o lembrete que o musico deve desenvolver esses exercicios nos outros dois tons
que sdo de C#° e D°.

Agora veremos os possiveis acordes na diminuta.

Sdo acordes que sdo gerados dela e servem tanto para opgéo de acompanhamento quanto para arpejos
e superposi¢ao de acordes.

A analise sera em C°.
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6 Diminuta

B/C D/Eb F/Fd GHA
158
[o) ho H o
P’ A T P |~ s |- A= ]
y 4% P | ~ ) [ o O ]
[ HanY [T 1 4O IV S ) I O |
\QJ)} Jﬁ%() I Irl)%:‘\’[) | %O I 1
Bm/C Dm/EP Fm/Fi GHm/A
162
[o) o 2 o
P’ A I = I > |- A= ]
Y 4 O 1 e | 1. €3 | &5 1
[ an YW i 1 O [ UD€y Il O ]
ANIVAEST § ] | Y9 ] 1% < Il 1
SRS B b
B~ D” Fe G#
166
[o) | ‘o
P’ A I | O .24 ]
y AW 1. [ Py | =4 ]
[ fan YK ® ] [ 7€) | © and [ ey 1
ANIVA § ) | 4) | O |- Do 1
o 9 O
, , #11
D7(9) D7(5b9) D 13(9) D 13(>9)
170
) | | | |
g DO I PO O | D ]
. (8] . <) 1| P8 ] 11 |
[ & an. YO [ il | T s | AN 1
ANIVART § ) [l IS ) | L § ] ]
U T LS J Ty T
411 #11
D7¢1M) D7t D 13(89) D 13(#9)
17,;’ o o
> 4 T O T © —© 1
y 4% 1. € I 1. €3 1| [ S ) | O |
[fan WL S ) Uy Dy |y 1|
V4 ) Tl ) T 4 € LS ] 1
U LUK ® ) T O LU ® J K o J
B6 D6 F6 Abs
178
[o) o
P’ A | T Py T DO ]
Yy 4% | | e O | (8] |
(S 1 DO | © 2 |IK S ] I (8] |
NV il Y €Y 1 4> 1 1
U 4 'I'lb" T
9
C°7M c% C%13 C°7M
182
A  bo
P4 I O [ O I O ]
y AW Py | > | I STy 1|
[ & an WP © 2nd 1 4O | 1y 1 O 1|
NV il [ hiiy | L Q] [ Hhii ]
0 TS TS "o TS

Aqui estdo alguns dos acordes que se pode formar dentro da diminuta, sendo que os de escrita simples
servirdo para recheio harmonico e ndo para analise harmonica, como € o caso de F6 ou Bm7b5.
Pode-se trabalhar também com suas inversdes e assim o campo se multiplicara bastante.

Lembrando ainda que cada tipo de acorde na diminuta pode ser mudado pelo baixo até 3 vezes de
tergas em tercas menores.

Veremos agora algumas frases tiradas da diminuta:
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Diminuta 7
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8 Diminuta

Veremos agora como a diminuta se encaixa no I1I-V-I
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Out side

Curso de improvisacio

Out side é uma expressdo muito usada no Jazz.

Ao pé da letra significa "do lado de fora".

Quando o musico esta do lado de dentro ou seja, respeitando as escalas dos acordes acontece que
pelo dominio harménico e melddico ele tem certa liberdade de ir para fora da harmdnia e voltar.
A regra mais ou menos ¢ esta: do acorde que estd o musico tem a opgo de tocar meio tom abaixo
ou acima do acorde bésico e também uma 4* aumentada.

Pode ser feito também em acordes, mais € importante ir e voltar, se ndo pode caracterizar o que
chamamos de bitonalismo, que é um tom paralelo ao tom do momento.

Vamos ao exemplo:
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Pentatonica

Curso de improvisacio

A escala pentatdnica é uma das escalas mais usadas nos Gltimos tempos. Talvez por ser simples

de ser tocada ou de ser ouvida. Podemos dizer que ela vem da escala maior, porém sem o 4° e sem 7°
grau.

Tanto no pop quanto no jazz ela tem um otimo efeito.
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Fazer em todos os tons.
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Pentatdnica

A partir do quinto grau

A partir do terceiro grau.

Exercicio a partir do segundo grau.
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Pentaténica 3

A partit do sexto grau
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Essa escala tem algo interessante pelo fato do 4° e 7° serem omitidos.

Podemos fazer combinagdes de 4° e 7° graus alterando-os e mudando de lugar a mesma escal.
vejamos como isso funciona:

Se pego essa notas de C pent e insiro o fa e o si teremos a escala de C pent no tom de D6 maior.
Se pensar em fa# e si teremos a escala de Cpent em Sol maior.

Se pensar em F e Bb teremos a mesma escala no tom de Bb.

E se pensar em F# e Bb teremos a escala de de Cpent no tom de Sol menor melédica.

Sendo temos a seguinte harmonizago para escala de Cpent.

C7M C6(9) CLidio Dm7 Dsus7 Em7(b5)9 Em7 F7M F#7 alt Gsus7 Am7 BbLidio
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Essa escala também ¢ muito usada como outside, tanto para cima quanto para baixo.
Particularmente gosto de estudar intercalando um tom no outro.
Por exemplo C e B.
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Superposiciao de Acordes

Curso de improvisagio

Para acorde ou situagdo em que o mesmo se encontra, existem inumeras possibilidades de enriquecer
seu som.

Uma delas ¢ o que chamamos de superposigéo de acordes.
Pode ser executado em arpejos(para instrumentos melodicos)ou em acordes(para intrumentos

harmonicos).

Os acordes ou arpejos sobrepostos s&o analisados dentro da escala em que o acorde base se encontra.

Exemplo:

C7M
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Nesse exemplo temos um C7M. A escala basica ¢ D6 maior, porém esse acorde também pode ser
4° grau de Sol Maior.

Temos ai os arpejos ou acordes sobrepostos de C,D,.Bm e D.
Todos eles sdo possiveis porque o C7M pode estar tanto na escala de C ou de G.

Podemos também deslocar o Acorde para outra escala como foi o caso desse acorde. Vamos a outro
exemplo.

GT(#11)

G A Bbm Db Eb Db E Bb
’ | | |
e et bt e o e |
G s e T e o S st |
) | 1 ] ] i o

Esse acorde é muito interessante, isto porque pode ser aplicado a varias escalas. vamos a analise:
1°compasso: G e A vem de Dm mel.

2°compasso: Bbm e Db vem da escala de Abm mel (G7 alt).
3°compasso: Eb e Db vem também de Abm mel.
4°compasso: E e Bb vem de Ab diminuta( G7(b9,#11,13) )

Com essa explicagdo colocarei para cada uma das quatro estruturas acordes para superposi¢éo

visando uma rica sonoridade. Lembrando ainda que cada situag@o deve ser bem analisada, isso com respeito
ao ritmo, estilo e situagdo em que o acorde se encontra.

Ademir junior



2 Superposi¢do de Acordes

E importante saber de onde cada acorde sobreposto esta vindo.

Essa ¢ uma forte ferramenta harmonica. Os Grandes musicos do Jazz sempre usaram essa possibilidade.
E importante sempre o bom gosto para o uso desses acordes.

Para um melhor e completo dominio dessa ferramenta ¢ primordial que o musico tenha o dominio
mental de todo campo harménico. Sem esse dominio essa informagao € quase nula, pois ndo

adianta decorar algumas passagens ou acordes.

Vamos a estrutura de 7M
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Superposi¢do de Acordes

D(#9)

E(b9)

E7

Eb7M

Dfrigio

B7(#11)
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Estrutura Dominante.

Dmo6

Em

FIM

F6

Co

C™™M

Dm?7

79

Il |
|

Csus

Asus

Bm7(b5)11

Bm7(b5)

83

D
)

Bbsus

Gsus

Esus

Dsus

Py
e

F#sus

Absus

Ebsus

91

Il |

1 I
I




Superposi¢do de Acordes

Efrigio6 Btons

FTIM(#5)/A

G7(#11)
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Veremos um exemplo pratico contendo alguns desses acordes sobrepostos.

G7
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Nota final

Curso de improvisacio

O objetivo dessa apostila € incentivar o aluno a improvisagio, através do dominio do instrumento.

Aqui estdo algumas possibilidades que considero esséncial para o conhecimento e aperfeicoamento
do musico.

Os sons estdo disponiveis, cada musico deve se atualizar constatemente em informagdes e possibilidades
harmonicas, ritmicas e melodicas.

Essa apostila também € um resumo do que aprendi ao longo dos tltimos 12 anos no estudo da
improvisagao.

Ousadia, coragem, esforgo, perseveranga, paciéncia e humildade sdo algumas das maiores ferramentas
para que o musico seja bem sucedido no estudo da improvisagao.

Esse mundo musical e de sons € infinito, por isso € necessario o cuidado de cada um quanto ao se
orgulhar do que sabe, pois a cada dia podemos estar entedendo e usando apenas um gota de todo oceano

que € a musica.

Aqui vai o meu apoio e incentivo a todos os musicos desse imenso Pais que € o Brasil, rico em ritmo,
harmonia, melodias e em talentos.

Que Deus na pessoa de Jesus revele a cada um os mistérios do
Conhecimento musical, e também do seu infinito amor.

Ademir Junior
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Curso de improvisagdo

Modo avangado

Conteldo
« Dominio de escalas
* Notas evidentes
* Sons modais
« Grdficos de melodia, harmonia e ritmo.
« Graficos: Horizontal e Vertical
« Superposi¢do de acordes e escalas
* Imagens musicais

« Estilo e Liberdade



Introdugdo:

Esse conteldo é uma seqiiéncia do nivel técnico de improvisagdo que esta no primeiro
volume.

Aqui a minha intengdo ndo é técnica somente, mas de agugar a criatividade e o bom
raciocinio de cada mdsico na improvisagdo.

A parte principal sdo os grdficos e o trabalho de imagens musicais, que para muitos
sera de grande valia.

Passamos muito tempo pensando em notas e escalas, mais elas ndo sdo o foco final, e
por ndo enxergar muito a frente perdemos longos anos de estudo.

Deve-se ter um alvo maior para se fazer misica. A misica é ferramenta de linguagem
universal e humana e fala coisas que a retdrica ndo fala. Chega aonde os recursos da
ciéncia ainda ndo chegaram. A musica em si tem um poder muito grande sobre os
homens. Alegra, entristece, traz boas e mas recordagées, une povos, e muita das
vezes pode trazer guerra entre etnias e nagoes.

Tem o poder também de curar sentimentos, e em algumas vezes ferir sentimentos.
Como improvisador vocé tem uma oportunidade impar de fazer alguma coisa boa nesse
mundo. Se olhar dessa forma entendera que ndo sdo apenas escalas e harmonias que
interessam, mas existem coisas mais profundas para si viver na mdsica.

As ferramentas estdo em suas mdos, vocé é o comunicador, prepare o vocabulario e as
intengdes do coragdo, pois milhares de pessoas poderdo ouvir a sua voz e tomar um
novo rumo em seus coragoes e em suas atitudes.

Fale pelo coragdo ao tocar! Pense, projete bons solos, e analise os que ndo foram tdo
bons, o mundo da improvisagdo esta de portas abertas para te mostrar coisas novas
também, coisas que ndo sdo apenas improvisos, mas virtudes espirituais que foram
permitidas para que vocé entendesse o verdadeiro sentido da vida.



Dominio de escalas

Tudo que se faz na improvisagdo ¢ por meio de escalas, arpejos e intervalos.

Escalas porque toda passagem melddica esta inserida num contexto harménico e para cada acorde existe
uma ou mais escalas para se tocar uma melodia.
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Arpejos e intervalos porque as melodias sdo criadas com base neles e sem eles ndo ¢ possivel criar sons
ordenados.
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Sendo assim tudo que se faz na improvisagao ¢ por meio dessas trés ferramentas. Observe esse fraseado:

Giant Steps

Solo: Michael Brecker
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Nesse solo foi usado basicamente arpejos da escala maior. Arpejos menores € maiores € uma seqiiéncia de
passagens que podemos notar que pertencem a alguma escala.

Nos compassos 8, 10, 27 e 32 veja que ¢ usada uma escala de acordo com a harmonia do momento.

Nos compassos 33 e 34 ¢ usado um arpejo para cada acorde.

No compasso 23 o acorde ¢ de Db7M e ele faz um arpejo de Bbsus. Esse arpejo € o 6° grau de Db e pode
ser aplicado pois suas notas estao dentro da escala do acorde.



Existem musicas como essa acima que o musico devera fazer uma boa ginéstica de escalas e arpejos para
improvisar.

Nas musicas que exploram o II-V-I menor e maior e nas musicas modais a mudanga de centro tonal é
comum, sendo assim ndo hd como improvisar se ndo tiver um bom dominio de escalas.

Veja o exemplo a seguir:

Dm7 G7 C Maj7
h | | 1 |
b’ 4 I I T & | T Py pj@
e == = =
e ©® | |
Chm7 F#7
o) o | “
= == a et =
a5, - — go——1 i - —
o | + — ! ]
BMaj7 Cm7
—Q—EFT_'E I  — - P - | I T — T ]
=== EESEI e
_F#i ! i I I 5 o |
F7 BbMaj7
9 i T ! —— T b
G e ] e e f |
[y} 4 g 4 i —
Bm7 E7 AMaj7

i)

E$>
‘1
I

Para cada centro tonal ¢ usada uma escala. (Veja os exercicios para esse dominio na apostila numero 1)

Uma das escalas mais complexas para se estudar ¢ a diminuta. Formada por 8 notas essa escala gera sons
ndo tdo convencionais mas ¢ de grande riqueza intervalar e harmonica.

Ela s6 tem dois graus. Um dominante e o outro diminuto. No dominante encontramos acordes maiores,
menores, meio diminutos, dominantes € menor € maior com 6.

Notas evidentes




Em toda harmonia existem notas que sdo comuns de acorde para acorde.
Se compararmos a escala de um acorde com outra veremos que normalmente existem notas evidentes ou
comuns entre as duas escalas.

Sdo essas notas que facilitam o repouso nas passagens e a conexao de um acorde para o outro.

Funciona assim:

Dm7 CTM(#11)

As notas que estdo no meio pertencem tanto a escala do acorde de Dm7 quanto a escala do acorde de
C7M(#11). Na passagem do acorde essa seis notas estardo disponiveis para repouso ou para uso sem
preocupacdes. Vamos a outro exemplo:
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Nesse exemplo o E, G, e A sao evidentes em toda harmonia. Pode ser trabalhar essas trés somente sem
usar outras. Veja:
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A melodia ficou bem simples. Agora vamos a mesma harmonia com outro sentido de notas.
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Isso s6 ¢ possivel por causa dos intervalos gerados na escala. D4 assim ao musico uma rica oportunidade
para improvisagao e superposicao de sons e acordes. Ex:
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Cromatismo

E um 6timo tempero para o improviso. Tira a monotonia das notas certas dentro da escala e enriquece as
melodias.

1. Toda nota tem sua sensivel.
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2. O cromatismo deve ser feito observando ou se apoiando nas notas da escala do acorde.
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3. Nao ha limites para criagdo no cromatismo, porém deve-se observar sempre o final de cada frase
para ndo acabar fora das notas da escala.

QuiNT £02400

4. Uma boa pratica de cromatismo trara os melhores meios de se aplicar esse recurso tao eficiente.



Sons modais

Assim como em cada acorde existe uma nota caracteristica, cada modo também tem sua nota
caracteristica.

Nos acordes maiores € menores as notas principais sao as tergas.

O que diferencia o primeiro do quinto grau ¢ a sétima.

Quando se toca musica tonal o quarto grau do acorde de C7M ¢ evitado, porém quando a musica ¢
modal esse mesmo grau ¢ evidenciado para caracterizar o modo Jonio.

Veremos agora as notas principais de cada modo.
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O mais importante ¢ usar essas notas e formar linhas melodicas em que elas sejam evidenciadas.
Pratica essas duas estruturas. A primeira nos modos jonio e lidio e a Segunda nos modos dorico e
frigio.
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Graficos de melodia, harmonia e ritmo

Cada musico tem caracteristicas individuais na improvisagao. Alguns trabalham mais melodias, outros
ritmo e outros harmonia.

Agora entramos numa area pouco observada pelos musicos quando estdo improvisando. E comum
pensar em grande seqiiéncia de semicolcheias ou em lindas melodias, ou até mesmo em divisdes
ritmicas, porém trabalhar Ritmo, melodia e harmonia com equilibrio num solo nao ¢ uma tarefa facil.

Os solos sdo criados dentro da mente e ndo no momento em que se toca.
Todo conhecimento deve ser projetado e filtrado para se obter um bom solo. Por isso quanto mais
dominio no instrumento e na mente maior serd a possibilidade e o conforto para criar um solo.

Ndo se faz uma boa casa sem um plano de arquitetura. E preciso conhecer medidas, possibilidades,
o0 terreno e estruturas para construir uma boa casa. Um bom alicerce da margem a uma bela casa.
Os adornos vém somente no fim. Tudo é feito com paciéncia e cdlculos para ndo se formar um
desastre.

Assim € na improvisag¢ao. Quanto melhor elaborado for o plano, melhor sera o resultado.

Ai vai um desafio: Muitos tocam e depois analisam o solo.
“ ha esse nao foi muito bom!” ou “ Nao esperava que ficaria tdo legal

'7’

Ai vai: Projete o solo antes dele acontecer. Nao sera facil, mas se praticar muito podera se obter
grandes resultados.

Plano horizontal

Podemos entender o grafico de um solo de forma horizontal ou de forma vertical. No horizontal vemos
o que foi feito em todo solo como densidade sonora e clima obtido com os musicos que o
acompanham. Ex:

>

>

Talvez esse seja uma das formas mais praticadas pelos solistas. Caracteristica de um solo quente e bem
elaborado. Lembre-se que tudo isso so € possivel com o entrosamento dos musicos € a capacidade que
o solista tem de influenciar a cozinha que o acompanha.



Aqui o solista entrega num clima tranqtiilo para o proximo.
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Aqui o solista pega quente e continua no mesmo clima nao decrescendo. E dificil manter o mesmo
clima sendo que ndo ha como subir tanto. Esse tipo de solo ¢ interessante, porém se o0 musico s6 usa
sempre esse grafico acaba se tornando previsivel para quem o escuta.
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Mais comum para quem estd comecando a improvisar. Perde-se um pouco a pulsagdo do clima da
musica e as idéias ndo se encaixam entdo o clima fica indefinido e o solo ndo decola. O fim também
fica indefinido e as vezes nem mesmo se sabe se o solo acabou.

Esse é o solo com mais desenho. E feito em cima de ricas melodias e silencio em varios momentos.
Muitas nuances e cores diferentes. Mostra rica criatividade na improvisagao.

Por incrivel que parega o que mais fica gravado na mente do publico sdo esses grdficos. Sao eles
que trazem emocaes e reflexoes ao ouvinte. Quem é leigo mais aprecia musica é levado por essas
nuances que ocorrem no decorrer dos solos. Quem ndo entende musica nao sabe decifrar acordes e
escalas, mas entendem por figuras impressas na mente os sentimentos que um solo pode gerar. Isso
é o resultado que importa.

As vezes pode-se ter uma visio egoista de satisfacio prépria quando se improvisa, mas néo se pode
esquecer que a musica é um instrumento de comunicagdo com o povo. Por isso somos
comunicadores de emocgoes, lembrancgas e outras questoes da vida humana. Isso tudo vem com os
sons que geramos.

Pode ser uma visdo pessoal, mas ndo vejo porque uma pessoa falar apenas para satisfazer a si
mesmo.



Na musica podemos falar, chorar, reivindicar, trazer paz e causar guerra. Tudo isso porque ela é
um instrumento de comunicacdo. E isso se faz ao um publico que pode ser desde uma sala de aula
até varias nacoes.

Plano vertical

Aqui esté a parte mais complexa da analise e aprendizado na improvisacao.
Conseguir unir variedades ritmicas, harmonicas e melddicas ¢ construir um verdadeiro solo.

Analise esse fraseado:
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Esse fraseado tem maior riqueza harmonica e serve de estudo em varias areas, mais na hora de um solo
essa grande seqiiéncia de notas em um mesmo ritmo se torna sem sabor melodico e ritmico. Vemos
cromatismo e uma cachoeira de be-bop. Aplicado no momento certo ¢ 6timo, porém se 0 musico se
acomoda a tocar somente assim acaba tornando o solo muito raso em variedades.

Lembre-se que tudo demais enjoa.
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Esse grafico mostra que o fraseado teve mais for¢ca harmdnica.

E comum quando se desenvolve um raciocinio harmdnico se evidenciar as passagens de escalas e tocar
mais notas dissonantes. Usar #11 e 9 num acorde lidio ou pentatonicas em acordes alterados mostra
um 6timo entendimento harmonico. Mas lembre-se, isso ndo ¢é tudo!

Creio ser mais nobre usar a moderagdo em tudo. Usar questoes harmonicas ndo é tudo na
improvisagdo, creio fazer parte do aprendizado, mas nao é o resultado final. O resultado final deve
ser a musica no todo.

Fazer musica é unir essas trés partes e formar numa so.



Veremos agora um fraseado mais ritmico:
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Aqui temos uma boa variagado ritmica com acentos e divisdes diversas.

No Brasil existe uma grande variedade ritmica em cada estilo. Se analisarmos as levadas e tocarmos os
baixos podemos aprender e muito como desenvolver o raciocinio ritmico.

E claro que também se torna chato improvisar apenas com evidéncias ritmicas.

Acho que ndo existe um solo que s6 se toque os ritmos do Brasil.

Vivemos hoje numa globaliza¢io que atinge até mesmo os sons musicais. E impossivel ndo provar um
pouco de cada estilo e ritmo. Por isso vale apena um bom estudo de ritmos e divisdes caracteristicas de
estilos.

E interessante fazer estudos ritmicos com notas da escala de acorde. Ai vai algumas sugestdes



As possibilidades sdo infinitas. Depende da criatividade de cada um.

Cada estilo musical tem sua levada caracteristica. E vital que o musico desenvolva o solo nas
caracteristicas de cada estilo, valorizando pausas e acentuagdes que servem de tempero para cada
estilo.

O ritmo ¢ a base de cada musica. Nao existe muasica sem ritmo. Vivemos em ritmo constante, nos
movemos no tempo de forma rapida e lenta. Assim € na musica. Usamos passagens lentas e rapidas
dentro de um ritmo constante e essa variagdo torna a musica rica ou pobre.

Quanto maior variagdo ritmica mais riqueza se ouve, e se as divisdes forem repetitivas o solo entra
num estado passivo de ritmo.

Graficos ritmicos:

Tempo total do solo

As curvas acima mostram um solo sempre rapido em divisdes e notas. E limitado pois ndo ha muita
variacao.

—

N/

Esse solo ja tem mais divisdes lentas. Nao tem muita variagdo ritmica e assim fica como o outro solo.
Talvez tenha boas melodias mas desprovido de um melhor trabalho de ritmos.



A >
Esse solo ja tem todas as velocidades e trabalhos mais abstratos de divisdes. Toca o lento e o rapido e
muda de um pro outro com naturalidade.

Wynton Marsalis, Miles Davis, John Scofield, Joshua Redman, Bob Mintzer e Herbie Hancock sao
alguns dos musicos que exploram bem essa area. Seus solos sempre tém seqiiéncias de passagens ricas
em ritmo. Isso torna o solo cada vez mais agradavel e criativo.

A musica brasileira ¢ o modelo para lindas melodias. Em todos os estilos existem melodias bem
construidas. Desde simples até formas modernas.
Villa Lobos, Tom Jobim, Noel Rosa, Hermeto Paschoal, Egberto Gismonti, Chico Buarque, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Rosa Passos, Guinga, sdo alguns dos grandes nomes da musica brasileira. Sdo
compositores que deixaram marca registrada na criacao de melodias. Suas composi¢des trazem novos
padrdes para a musica mundial. Suas melodias sdo cantadas em todo o mundo e servem de referéncia
para o estudo de melodias.

Melodia tonal e modal.

Na melodia tonal a evidéncia estd nas notas principais do acorde. Ex
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Essa ¢ uma harmonia e melodia tonal. A melodia sempre repousa em notas do acorde.

J4 em melodias modais as notas nem sempre param em notas do acorde e sim em notas da escala.
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Esses dois exemplos mostram como o musico pode desenvolver o senso melddico. Pode-se usar
tonalismo e modalismo para os solos.

Cada melodia criada deve ter um alvo. Quando isso acontece a interpretacdo de quem ouve quase
sempre ¢ precisa quanto ao sentimento enviado na melodia. (Falaremos disso mais tarde).

E a melodia que faz o publico cantar e se recordar da miisica. Ela é o carro chefe, a vitrine de um
solo.

E importante aprender melodias, é como aprender historias.

Duas coisas devem ser feitas: ouvir e criar.



Ndo se deve ter medo de brincar com melodias. Essa brincadeira leva o musico a ter seguranca na
invengdo de novas linhas. A imitacdo e lembranca na hora dos solos fazem parte também ndo so de
um aprendizado mais também de grandes solos.

Uma crianga é influenciada pelo que ouve. Ela desenvolve por imitagdo e ld na frente usa seus
proprios meios, palavras e expressoes para se comunicar. Assim também acontece no caminho da
improvisagdo.

Fundindo ritmo, harmonia e melodia.
Estudada cada parte a fundo o musico pode agora estudar unindo dois elementos da musica.
Melodia + ritmo
Ritmo + harmonia
Melodia + harmonia

E claro que o ritmo sempre estara presente em qualquer situagdo e assim os outros, mas a dica e
desenvolve seqii€éncias que evidenciam esses elementos.

Melodia + Ritmo

Célula melodica
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Células ritmicas
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Note que nas diversas divisoes feitas aqui somente as quatro notas melodicas foram usadas.

Aqui temos uma economia de notas e uma fluéncia maior de ritmo, mas o que prevalece ¢ a melodia
criada.

Pode se usar grupos de 2, 3, 4, 5 ou mais notas.

A1 vai algumas dicas com 3 e 4 notas
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Cada grupo de 3 ou 4 notas deve ser estudado separadamente. No momento em que se toca, varias
células melodicas e ritmicas vao surgindo.

Essas células sdo impressas na mente e passam a fazer parte do vocabuldario musical.

Comece a trabalhar com melodias lentas e tranqiiilas. Veja o exemplo:

Célula melddica.
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Células ritmicas
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As possibilidades sdo infinitas. Depende do estilo e andamento que esta sendo tocado.
Os ritmos brasileiros nos dao essa possibilidade.

Pesquise um pouco de afoxé, maracatu, samba e baido. Nas divisdes basicas de cada ritmo ja existe uma
grande possibilidade de trabalho a ser desenvolvido.

Dicas:

Cantar melodias conhecidas. O solfejo trabalha a percepgao e desenvolve o senso melodico.
Mudar no solfejo e no instrumento a divisdo de musicas populares.

Harmonia + Ritmo
Agora usaremos o ritmo mais o encaixaremos no contexto harmonico.

Vamos usar a seguinte harmonia.
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Usaremos divisdes simples e depois mais complexas.

I A A




oM A _ APMaer 6, Tsusé

~ | |
lntlfe s e T A revr Y b vty ey vy TP
' e | —
e4709 8 Maq? ghunt g pww Qb
— ; 4 ‘1'*1’ p w— T
AN S S A VI Rk SRS 'v'_v“?—vh' T
— ' — —

Se repetir demais fica enjoativo, mas a titulo de estudo ¢ necessario para encaixar o ritmo na parte

harmoénica. Vamos ao segundo exemplo.
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Obedecendo a harmonia e usando a mesma célula ritmica o som fica mais complexo. E preciso aten¢ao

nas mudangas de acordes e na escolha de escalas. O que fica mais exposto nesse caso ¢ a cé€lula ritmica
que se repete formando um poli ritmo, dando a sensacdo que em alguns momentos o ritmo esta assim:
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Vamos a mais um exemplo.

Célula ritmica.
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Essa divisdo tocada varias vezes acaba soando assim:
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E claro que na hora de um solo ndo precisa estender tanto a divisdo, mas o fato de usar em certa passagem

da um sabor ritmico e harmonico especial.

Melodia + Harmonia

A intencdo aqui € reforgar o sentido harmdnico com melodias.

O uso de melodias nos graus pares (tensdes) trds um som muito especial. Desloca a melodia da posi¢ao
principal de repouso dando énfase as tensdes do acorde. Para isso é necessario o conhecimento de

superposi¢ao de acordes.
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Vamos a estrutura de 7M
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Vamos agora para estrutura menor.
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Estrutura Dominante.
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Estrutura de acorde meio diminuto.
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Essas sdo as principais estruturas para superposi¢ao de acordes.
Cada quadro representa as possibilidades de acorde sobre acorde.
Pode ser feito em arpejo ou com melodias.

Usaremos agora uma harmonia simples com as melodias deslocadas da posi¢ao normal.

Em G7 aparecem: A, F7TM(#5).
Em C7M aparecem: D, B, Bsus.
Em A7 aparece: Eb7

Em D7M aparece: E

E importante usar essas melodias de forma bem visivel. Normalmente os detalhes aparecem quando se
forma melodicamente outros acordes sobre a harmonia.

Veremos agora o meu solo na musica Vitoria na cruz que faz parte do meu segundo Cd.
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Combinando os trés elementos.

Finalmente podemos falar sobre o plano vertical de forma completa.

Ouvimos o solo como todo, mas ao analisar vemos que cada solo tem uma por¢ao maior de um ou
outro elemento. Os grandes solistas combinam os trés elementos de forma especial. Isso porque
simplesmente fazem musica na improvisacdo!

E normal se escutar um miisico com muita técnica ou informacio que mostra rigueza harménica,
outro varias melodias, mas quando isso fica isolado e aparece além do normal o solo fica sem
consisténcia.

Ndo falo de notas foras, nem de out site, nem de semicolcheias. Tudo isso sdo ingredientes necessdrios
para boas performances.

A musica mostra esses trés elementos. Pinturas musicais manifestam algo mais profundo.

O ritmo, a melodia, a harmonia se escondem, a musica desaparece. A alma aflora!

Isso mesmo! A musica se esconde atrds de um mausico.

Lindas construgoes mostram a criatividade do arquiteto. Os quadros de Picasso mostram a sua pessoa
até os dias de hoje. As personalidades sdo conhecidas pelos seus feitos. Os feitos sdo secunddrios, os
personagens principais nem sempre aparecem ao vivo, mas se mostram nas artes, nos edificios, nos
livros, nas pinturas e maravilhas, e até mesmo na natureza!

O publico come musica como nunca. Mas o que eles procuram? Belas harmonias? Lindas melodias? Ou
ritmos festivos?
A musica fala, além disso!

E preciso entender que improvisar ¢ se comunicar.
Falamos pelos sons! A personalidade de John Coltrane esta impressa em sua musica. Sua historia de vida
escrita nos livros também ¢ encontrada em suas cangdes.

Para encontrarmos esse ponto de equilibrio e de criatividade falaremos agora de algo que sempre nos
acompanha na musica, mas nem sempre percebemos.



Imagens musicais

Tudo que se aprende na vida ¢ guardado em nossa mente ¢ nos condiciona a praticar. Na musica podemos
aprender os sons por associacao.

Dizemos que algum som ¢ quente, frio, denso, suave, agitado, pesado ou leve. Todos esses nomes ndo sio
sons, mas uma associacao com os sons para se entender a linguagem inanimada da musica. Isso mesmo!
Como a musica ndo tem forma, s podemos entendé-la por formas ja conhecidas.

Podemos trabalhar a principio com figuras simples e dar sons a elas. Ex:
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Tente dar sons a essas figuras:
5.

Quanto mais abstrata for a figura ou a idéia também serd no som.

Na medida em que se trabalham figuras a criatividade se desprende das regras e se liga a imagem. A
mente quer associar o mais rapido possivel o som a imagem.




Dada essa introdug@o vamos entender uma coisa:

Como pode associar sentimentos se as unicas informagoes que temos sdo acordes, divisoes, escalas,
arpejos e efeitos?

Acontece que a unica coisa que vem a mente sdo esses conhecimentos musicais e ai ndo passamos
muito mais do que arpejos, escalas e efeitos.

Fazemos musica antes por que gostamos nos sentimos bem e vivemos dela em alguns casos. Mais
quando se faz musica ha um publico esperando o seu discurso. Eles querem ouvir o que tem a dizer.
Entdo vocé usa efeitos, escalas e arpejos para dizer algo maior que isso. Vocé fala de vocé e fala coisas
que as palavras ndo falam. Fala emocoes!

Quantas emogdes existem numa pessoa ou numa nagao?

Paixdo
Odio
Amor
Alegria
Depressao
Inveja
Tristeza
Amargura
Ansiedade
Motivagao
Medo
Pavor
entre outras...

Se fossemos escrever a trilha de um filme teriamos que traduzir essas imagens para os sons. Tente
trabalhar isso agora.

Escolha o ritmo a harmonia e crie as melodias.

Numa trilha de cinema milhares de pessoas ouvem a idéia de um compositor e nem percebem. Mas se
tirar a musica o filme fica sem emocdo. Quando improvisamos damos imagens ao ouvido e ao coragdo
de cada ouvinte.

Alguns musicos vdo até o ouvido, outros chegam até o raciocinio e poucos chegam ao coracgdo.
Menos ainda os que comovem uma platéia ou um povo. Esses acharam o caminho de usar a musica
como veiculo de comunicag¢do com o publico.

Ndo importa a quantidade de notas ou a dificuldade com que se toca, quem improvisa deve querer
falar, ndo se fala so a si mesmo e sim aos outros.

Sugiro algumas imagens que sao comuns a todos nés. Pratique um pouco se lembrando de:
v Criangas abandonadas nas ruas

v" O transito de Sdo Paulo as 18:00h
v" Violéncia



v" Doengas, pestes e fome em todo mundo.
v Guerra, bombas e panico entre os habitantes

Por outro lado:
v" Praias agua de coco e férias.
v/ Uma brisa suave em seu lar,

v" Uma crianga que te ama muito corre aos seus bragos
v' Paz

Perceba que pra cada imagem a sua mente teve uma reagao. Isso pode ser traduzido pelos sons.

Imagens sdo infinitas. As primeiras foram apenas linhas retas e curvas. Essas ndo, elas trazem
emocoes em nos mesmos e mostram um grdfico complexo em nossa mente. Pratique um pouco de cada
e verd uma liberdade diferente, desprovida de técnica e pensamentos, mas apenas livre para criar e
falar.

Estilos

Estilo ¢ como roupa, para cada ocasido se usa uma.

Os estilos surgem assim como surgem os dialetos. Brasilia ¢ uma cidade que absorve culturas de todo pais.
Roupa, girias, sotaques e comidas. Na musica nao ¢ diferente.
Cada pais tem seus ritmos, € cada ritmo tem os seus sotaques, girias e grifes.

Aprender a falar bem em cada ritmo gasta um tempo longo, € necessario ouvir ndo s6 a musica
instrumental, mas os cantores daquele estilo.

A voz ¢ o maior instrumento, entdao quando se ouve um cantor em determinado estilo vocé pode colher
rapidamente as figuras de uma cultura.

Existem melodias, harmonias e ritmos caracteristicos em cada estilo. Por exemplo, no Baido temos essas
figuras:
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Essa ¢ uma das figuras ritmicas predominantes.

Essa é a famosa escala nordestina ou Lidio b7.

Mais se formos para o blues encontramos os mesmos acidentes € mais a 3m como nota caracteristica.

Com essas notas se faz todo o lamento e canto do blues.
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Veremos agora o solo completo do Michael Brecker em Giant Steps.



Giant Steps

Transcrigdo de

Solo: Michael Brecker

Ademir junior em 1995
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Esse solo tem a caracteristica do Post-Bop. O Post-bop tem a mesma linguagem do be-bop, porém as
frases sdo mais modernas. John Coltrane foi seu principal musico. Michael Brecker ¢ caracteristico do

Jazz contemporaneo que veio com a fusao do jazz na década de 70 e que muitos também chamam de
Hard-bop.

A escala mais simples e popular do século XX € a pentatonica.

Virios estilos absorveram essa escala que tem um som simples mais bem emotivo.

Em quase todos os estilos pode se usar essa escala. Do Japao:

e o
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Até o Velho Oeste:

n ~ .'I P —-! i

7

No meu disco “Vitdria na cruz” na musica Olhos no Espelho do Joao Alexandre coloquei como
contraponto varias melodias com a pentatonica. Vamos analisar duas delas.



Em F#sus usei a de B maior, e em F#7 usei a de C maior. O efeito é como se fosse um Outside embora
ndo seja, pois a pentatonica de C maior esta dentro da escala de G menor meloddica, cujo sétimo grau € o
F#7alt.
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Essa ¢ a ultima frase da musica, uma simples pentatonica de B no seu proprio acorde mas tem um 6timo
efeito de final Jonio com um grafico sonoro crescente num andamento bem veloz.
No blues ndo se usa 7M, porém na MPB ndo tem graga sem ela.

Um acorde maior com 6 cai bem nas musicas mineiras quando no primeiro grau. Mas de 14 também vem
acordes Toninho Horta como 7M(#9,#11)

Ja dizia Dizzy Gillespie: Na musica Brasileira, Americana e Cubana esta o futuro da musica mundial.

Sem duvida ndo se vé tanta variedades e complexidades de ritmos, harmonias e melodias como se vé nas
musicas desses trés paises.

Cada instrumento tem uma particularidade com os estilos, e ¢ necessario que cada musico aprenda a
diferenciar na hora de tocar cada o estilo.

Ficar atento nos tempos fortes, caracteristicas de harmonia, e melodias conhecidas.
Tudo isso dard uma macro visdo musical € um vocabulario mais refinado a cada musico



Existem vicios que devem ser observados e como:

v

v

v

Vibratos excessivos.

Emissdo de notas com muita barriga.

Alteragdes na harmonia quando a musica ¢ apenas dangante.

Grande quantidade de informacgdes pelos bateristas e baixistas em baladas.

Solar, se emocionar e esquecer da harmonia.

Excesso de pedal dos baixistas.

Baixistas tocarem o 2 € 0 4 apenas quando o baterista ja estd no swing.

Tocar sax e guitarra pop quando a musica € dos anos 60 para tras.

Tocar fraseado de be-bop quando estd acompanhando uma cantora numa musica pop.

Escalas blues quando os acordes sao com 7M

Em fim, a lista ndo para ai, mas ¢ apenas para mostrar que podemos estar dangando com o traje errado e
ndo perceber. Isso acontece quando o musico ndo estuda as variedades de estilo e sai tocando o que da na
cabeca ou o que acha que deve tocar.

“A minha liberdade vem do estilo” Branford Marsalis



Liberdade

O contrario de tocar um estilo ou frases no lugar errado € ter a liberdade de tocar qualquer frase de
qualquer estilo em qualquer lugar.

E um paradoxo!
Quando os estilos estdo apurados qualquer um deles pode se cruzar em pequenas frases ou harmonias.

Uma boa sopa vem recheada de ingredientes, porém todos tém a medida certa. Essa ¢ a diferenga,
encontrar medidas certas para combinagao de estilos.

Os estilos se encaixam

Cuba Brasil EUA
Melodia Cangbes MPB Standards,
Harmonia Latin Bossa e Samba, Choro, Jazz, Blues
Ritmo Salsa, Mambo, Baidao, Maracatu, Frevo, Xote, Bossa, Fur_1k, Soul, Rock,
Rumba Samba Swing,

Tudo isso vem na hora da improvisacao, se for usado com equilibrio fica muito bom e criativo.

Ainda existem as melodias do erudito que estdo sempre sendo lembradas pelos grandes solistas.
Melodias consagradas que vez por outra aparecem num pequeno espago musical.

Os grandes musicos transitam por todos esses lugares musicais em segundos, e nao se esquecam que todos
trés paises t€ém origem da musica afro. Ritmos e cangdes trazem culturas antigas ao nosso dia a dia
musical.



Final

Improvisar é ser livre.

E criar.

E falar pelos sons.

E viver.

Tudo que existe foi criado e manifesta a natureza de quem criou.

Recebemos de graga as virtudes do criador para que através de nés seres humanos, a
natureza e os atributos daquele que era, é e que ha de vir sejam conhecidos.

O homem é o melhor solo de Deus, pois foi criado a imagem e semelhanga dele para
manifestar o cardater, a vontade, o intelecto e as emogdes daquele que é antes e depois de
tudo, em quem ndo ha sombra nem variagdo alguma, aquele que habita em luz inacessivel, mas
que deixou toda gléria e autoridade para viver a mesma vida que os homens viviam.

Sendo a vida teve fome, sendo o criador nasceu. Sendo fonte de dguas vivas teve sede, sendo
o pdo da vida teve fome, tendo todo poder foi morto numa cruz. Porém a morte ndo pode
segura-lo, pois ele é a propria vida, e é doador de dons eternos para os homens.

Sustenta o universo como onipotente, V& o sol abaixo do seu trono e olha por dentro de um
atomo como onipresente, conhece os pensamentos dos homens antes que a palavra saia de suas
bocas, pois é onisciente, conhece as trevas e com ele mora a luz, é justiga mais também
misericordia, cura a alma abatida dos homens, langa fora o medo a dor e a ansiedade, assobia
e as aves mudam de diregdo, o Ledo olha para ele esperando por sua presa, conhece cada
animal pelo nome pois foi ele quem os criou.

Aos seus pés os seres do mal se ajoelham, a terra treme quando ele fala por meio de trovdes
e reldmpagos, os céus sdo o seu trono e a terra o estrado dos seus pés, além dele outro ndo
ha, antes dele ninguém existiu, ele é o primeiro e o ultimo, e todas as coisas sdo dele, por ele
e para ele, nele nos movemos e existimos. Ele ndo esta em todas as coisas, porém, todas as
coisas estdo nele.

Mente nenhuma o sonda, mas ele sonda mente e coragdes. Ndo leva em consideragdo nossos
pecados, mas nos chama para sermos seus filhos, herdeiros de coisas eternas, ndo pereciveis
e que ndo podem ser roubadas, numa cidade onde o mal ndo existe porque serd aniquilado,
onde ndo havera lagrimas, dores ou sol para molestar, pois serdo novos céus e nova terra.
Havera restauragdo completa de todas as coisas, pois para sempre habitaremos com aquele
que é o caminho, a verdade e a vida: Jesus.

Ele é o amor de Deus para todo homem.

Ademir Junior
Janeiro de 2007
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