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Resumo: O presente trabalho de conclusdo de curso tem o objetivo de analisar oito
solos da banda de heavy metal Avenged Sevenfold, dos albuns Nightmare, City of
Evil, Avenged Sevenfold e Hail to the King, abordando as diferentes técnicas, efeitos
e padrbes composicionais utilizados pelo guitarrista Synyster Gates. As analises seréo
baseadas nos songbooks da Hal Leonard, que apresenta as partituras e tablaturas
das sessfes de solo de cada cancao. Além dos songbooks, a monografia tera um
embasamento tedrico nas pesquisas de Herbst (2017), Lilja (2009) e Walser (1993).
Ao final do estudo, os resultados dessa andlise serdo retomados nas consideracdes
finais do trabalho, evidenciando também os resultados dessa pesquisa para meu
desenvolvimento como musico e guitarrista.

Palavras-chave: Avenged Sevenfold. Heavy Metal. Guitarra solo. Analise.



Abstract: This thesis aims to analyze eight guitar solos by the heavy metal band
Avenged Sevenfold, taken from the albums Nightmare, City of Evil, Avenged
Sevenfold, and Hail to the King. The study focuses on the different techniques, effects,
and compositional patterns employed by the guitarist Synyster Gates. The analyses
will be based on Hal Leonard's songbooks, which provide sheet music and tablature
for the solo sections of each song. In addition to the songbooks, this monograph will
be grounded in the theoretical research of Herbst (2017), Lilja (2009), and Walser
(1993). At the end of the study, the results of this analysis will be revisited in the final
considerations, highlighting how this research has contributed to my development as
a musician and guitarist.

Keywords: Avenged Sevenfold. Heavy Metal. Guitar solo. Analysis
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Introducéo

Avenged Sevenfold € uma banda de heavy metal formada na Califérnia, nos
Estados Unidos, no ano de 1999. O grupo € atualmente formado pelo vocalista Matt
Shadows, Synyster Gates como guitarrista principal, Zacky Vengeance como
guitarrista base, Jhonny Christ como baixista e, atualmente, Brooks Wackerman como
baterista. Anteriormente, Jimmy “The Rev" Sullivan desempenhava esse papel até
falecer no ano de 2009 (AFIANSYAH, 2023, p. 80).

Os solos da banda, em sua vasta maioria, sdo criados por Brian Elwin Haner
Jr., conhecido por seu nome artistico Synyster Gates, ou pelo seu apelido, Syn.
Quando crianca, o0 guitarrista fez parte do programa GIT (Guitar Institute of
Technology), do Musicians Institute, onde estudou guitarra jazz, cuja linguagem
exerce uma notavel influéncia em sua maneira de tocar e compor solos.

No presente trabalho, irei analisar os solos de guitarra de oito cancgdes,
distribuidas entre quatro albuns diferentes da banda, seguindo a ordem de duas
masicas por album. As cancdes selecionadas para andlise sédo, respectivamente:
Seize the Day e Bat Country, do album City of Evil (2005); Critical Acclaim e Afterlife,
do album Avenged Sevenfold (2007); Nightmare e Natural Born Killer, do album
Nightmare (2010); e, por fim, Shepherd of Fire e Hail to the King, do aloum Hail to the
King (2013).

O objetivo da pesquisa € analisar a construcdo de cada solo, tanto em seu
desenvolvimento harmonico, nas progressdes de acordes utilizadas, quanto nas
técnicas executadas pelo guitarrista, identificando os padrdes composicionais mais
utilizados, como escalas, modos, intervalos, frases, e como Synyster Gates faz para
unir essas ideias e criar seus solos. Essas informacgOes serdo sumarizadas nas
consideracdes finais do trabalho, evidenciando também os resultados dessa pesquisa
para meu desenvolvimento como musico e guitarrista.

A metodologia escolhida tem uma proposta descritiva para a andalise de cada
uma das musicas selecionadas que compdem o corpus deste trabalho, possuindo
uma abordagem qualitativa. Para o desenvolvimento do trabalho, a analise dos solos
sera feita com base nas pesquisas académicas, principalmente, de Herbst (2017), Lilja
(2009) e Walser (1993), que exploram temas como: a harmonia no heavy metal, o

papel da distorcdo em solos e técnicas de guitarra, além da influéncia de elementos



11

da musica classica na construcao de composicdes dentro do estilo. Para a analise dos
solos, serdo utilizados as partituras e tablaturas dos songbooks da Hal Leonard dos
albuns City of Evil (2005), Avenged Sevenfold (2007), Nightmare (2010) e Hail to the
King (2013), separando um subcapitulo deste trabalho para cada musica escolhida.
A justificativa desta pesquisa reside no fato de que as composicdes da banda
Avenged Sevenfold apresentam caracteristicas e elementos musicais que refletem
uma sonoridade mais moderna do heavy metal, diferente de bandas classicas dos
anos 80 e 90, como Deep Purple, Black Sabbath e Iron Mainden, que foram analisadas
no livro de Lilja (2009), contribuindo para uma analise mais contemporanea do estilo
em um contexto académico. Sua importancia, além de académica, € também pessoal,
ja que um estudo sobre a forma de composicdo da banda traz inimeros beneficios

para minhas criages e improvisagdes, assim como para outros guitarristas.
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CAPITULO 1 - Fundamentacéo Tedrica

Neste capitulo irei apresentar o embasamento tedrico utilizado para realizar as
analises dos solos da banda Avenged Sevenfold, com foco em capitulos do livro
Theory and Analysis of Classic Heavy Metal Harmony, de Esa Lilja, e artigos que
embasam a leitura sobre as principais técnicas, estruturas harménicas e outros
pontos importantes para uma analise de composi¢des do género heavy metal.

O terceiro capitulo do livro Theory and Analysis of Classic Heavy Metal
Harmony, de Esa Lilja, apresenta os conceitos basicos que sado aplicados durante
uma analise harmdnica, iniciando o capitulo com uma introdugéo inicial a terminologia
basica, como acordes, intervalos e harmonia.

Nesse primeiro topico abordado, Lilja explica um pouco da relagdo entre os
conceitos de acordes e harmonia, citando as pesquisas de Arnold Schoenberg.
Conforme informado no texto, Schoenberg define essa relagdo da seguinte forma:
“Harmonia é o estudo de sons simultaneos (acordes) e a forma como eles podem ser
unidos em relacdo aos seus valores arquitetdnicos, melddicos e ritmicos, e suas
funcdes em relagdo um ao outro” (SHOENBERG 1978, p. 13 apud LILJA, 2009, p.
52). Em seguida, Lilja afirma que essa combinacdo de acordes e intervalos para
formar harmonia pode acontecer tanto na dimensao horizontal quanto na dimensao
vertical. Enquanto a dimensado horizontal consiste no uso de acordes e intervalos
como estruturas individuais, sem considerar seu ambiente tonal, a dimenséo vertical
ocorre quando estas estruturas sdo combinadas entre si dentro de um contexto tonal.
Lilja afirma que, por ser a base dos acordes da harmonia linear, é importante explorar
inicialmente a dimenséo vertical.

Em seguida, Lilja traz algumas definicdes do termo “acorde” de diferentes
compositores, como Jean Philippe Rameau e Philip Tagg. Os escritos de Rameau sao
os mais influentes no estabelecimento da triade como base do nosso sistema
harménico. Para ele, a posicao fundamental da triade era o “acorde perfeito”, do qual
toda a harmonia era gerada. Para Philip Tagg (2003), o acorde pode ser
compreendido em duas categorias principais: terciais € nao terciais. Os acordes
presentes no estilo heavy metal se encaixam em ambas (TAGG, 2003 apud LILJA,
2009, p. 52). Tagg também afirma que um acorde deve ser formado por pelo menos

duas notas diferentes, enquanto a definicdo padrdo de Rameau exige uma triade
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(pelo menos trés notas). Pensando na denominacao de Tagg, portanto, os power
chords também podem se encaixar como acordes dentro desse conceito, o que torna
a analise de Tagg mais util para o estudo da harmonia do heavy metal.

Essa relagdo entre harmonia, acorde, intervalo e notas é representada por Lilja
pela forma de um tridngulo, onde os conceitos estdo organizados de maneira

hierarquica, conforme a imagem abaixo.

FIGURA 1 — Tridangulo representando a constru¢ado da harmonia vertical

\ Harmony ,/

Chord

tertial chords

triads

tedrads

wider chords
dyads (distorted)

power chords

others (e.g. minor

sixth chords)

others
quartal chords, etc.

\ Interval

\V

FONTE: LILJA, 2009, p. 53.

Definindo cada categoria da piramide, segundo Lilja (2009), temos os seguintes
conceitos: 1) "nota", referindo-se a um complexo de sons que geralmente é percebido
como um unico tom e notado com uma unica nota; 2) "intervalo", referindo-se a
distancia entre quaisquer dois tons; 3) "acorde", denotando um som simultaneo de
duas ou mais notas produzidas com um ou mais instrumentos; 4) "harmonia",
referindo-se ao todo, de notas, intervalos e acordes soando juntos dentro de um
contexto tonal (dimensé&o horizontal/linear).

Um acorde é formado combinando notas individuais ou intervalos. Como
conceito, ele € uma unidade isolada, como um bloco separado que ndo necessita de
contexto. O mesmo vale para intervalos e para notas. Intervalos normalmente nao séo
entendidos como acordes por si sO, 0 que pode ser ndo pratico em um estudo de
heavy metal, ja que o estudo ndo se baseia unicamente em triades, mas sim em

outras estruturas como diades (LILJA, 2009, pg. 53).
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Pensando nisso, o autor explica que a estrutura mais comum tocada no heavy
metal € um power chord, que consiste em um intervalo de quinta ou quarta. Entre os
escritores sobre harmonia, Erkki Salmenhaara chama esses acordes de “abertos’ ja
que nao incluem tergcas, uma linha de pensamento baseada na escrita de coral de
quatro vozes. De fato, a estrutura do power chord é bem simples, porém, ao adicionar
a distorgdo, ela se torna muito mais complexa. Dessa forma, um intervalo pode ser
considerado um acorde, e um acorde pode representar harmonia dentro de um
contexto tonal.

Um dos exemplos que o autor cita para exemplificar o uso de um intervalo para
expressar harmonia ¢é o riff de The Tropper, da banda britanica lron Maiden. Nesta
musica, duas guitarras realizam um /ick em ostinato na forma de dueto com intervalo
de tergas. Embora as guitarras fornegam parte do contexto tonal, o protagonista dessa
sensagao de movimento, assim como na musica barroca, € o baixo, que decide o
acorde de cada compasso. Os compassos 1-4, 7-8 sdo construidos em mi menor e
0s compassos 6-7 em do6 maior, e podem ser interpretados como harmonias nos graus

| e VI de E Edlio, respectivamente.

FIGURA 2 — Riff da musica The Tropper, da banda Iron Maiden

[D:m]

Guitars 1 &2 — e
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FONTE: LILJA, 2009, p. 55.
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Em sua obra, o autor explica a origem da escrita para associagao de acordes
e suas qualidades, assim como os sistemas de graus da escala, uma redefinicao
vinda de Weber, ja que anteriormente eram utilizados apenas numeros romanos para

associar a fungéo dos acordes com os graus da escala.

FIGURA 3 — Estrutura intervalar dos padrdes rock ‘n’ roll

Concepts and Theories of Harmony

Cmajy’ Dm? Em’ Fmaj’ G7 Am’ Bm7s

FONTE: LILJA, 2009, p. 57.

Na figura 3, Lilja apresenta um exemplo de uma progressao de blues, onde
todos os acordes sdo maiores com sétima dominante. Se usassemos a notacao de
acordes classicas para uma analise, o resultado poderia ser equivocado, ja que estes
seriam empréstimos modais. Portanto, a escolha de um método depende do objetivo
da analise. Em musicas com exceg¢des ou desvios da harmonia tradicional, por
exemplo, Allan F. Moore sugere o uso do sistema modal para analise de rock/metal. O
autor da o exemplo do modo lécrio que passou a ser bastante utilizado a partir do
século XX em cangdes como ... And Justice For All, da banda Metallica e Black
Sabbath, da banda Black Sabbath.

O sistema modal, portanto, torna a analise harmdnica mais simples e diminui a
necessidade de simbolos cromaticos para diferentes harmonias, tornando a analise
mais concisa. Geralmente os acordes do heavy metal ndo seguem um unico modo,
ainda tornando necessaria a utilizagao de simbolos adicionais para indicar a estrutura
corretamente.

Em seguida, o autor aborda a forma como a consonancia e a dissonancia séo
utilizadas na composigdo. No século XVI, Gioseffo Zarlino afirmou que uma
composicao deve ser composta ‘“primariamente de consonéancias e apenas
incidentalmente de dissonéncias" (Zarlino 1968: 53 apud LILJA, 2009, p. 61). Essa

pratica tem sido utilizada muito na musica ocidental desde entao, apenas variando as
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definigdes e justificativas, mas sempre seguindo essa mesma ideia. Independente do
sistema, os critérios para definir consonancia e dissonancia podem ser divididos em
trés: 1) acustico, 2) psicoacustico e 3) cultural (LILJA, 2009, p. 62).

Em seguida, Lilja apresenta talvez um dos mais importantes assuntos para uma
analise harménica do heavy metal, a harmonia funcional. As teorias de fungdo, como
explorado nesse topico do estudo, tratam as relagées harmdnicas como caracteristica

fundamental da musica tonal.

Uma teoria de fung¢ao difere de uma teoria de graus de escala de acordes
(Stufentheorie) no sentido de que a primeira vai além da descrigdo de acordes
de acordo com sua posi¢ao dentro da escala e constitui uma racionalizagao
sistematica das relagbes de acordes em torno de um centro tonal (Bernstein
2002: 796 apud LILJA, 2009, p. 72).

Essa teoria funcional pode ajudar em certos aspectos na constru¢ado harménica
do heavy metal. Como por exemplo, os acordes desse estilo musical geralmente sao
construidos com notas que parecem estar fora de um modo predominante, o que pode
gerar confusdes durante uma analise. Além disso, cadéncias plagais s&o importantes
para o heavy metal.

Na maioria das musicas de heavy metal, geralmente, ha uma tonica clara ou
ponto central/focal, em relacdo ao qual outras construgdes harmoénicas sao
produzidas. Ao desenvolver uma teoria de fungao propria, Daniel Harrison mostra
que, embora uma peca esteja repleta de cromatismos, a fungdo harmoénica de
relacionamentos tonais pode estar claramente presente. Muitos outros tipos de
musica além daquela que aplica “harmonia classica” podem ser pensadas como
funcionais.

O ponto de partida para teoria da fungdo harménica, como afirmado por Lilja,
sao as duas formas primarias de cadéncia: a perfeita e a plagal (dominante — ténica /
subdominante — tonica). Essas duas progressdes formam a base para as teorias de
funcao.

Todas as teorias de fungéo se baseiam em dividir acordes (e harmonia) em trés
categorias distintas: ténica (T), subdominante (S) e dominante (D) (LILJA, 2009, p.
74).

O autor também explica que, conforme os estudos de Harrison, a funcao
harménica pode ser descrita em termos que ele chama de “dualismo de trés termos”,

que se refere a uma abordagem com trés elementos fundamentais que interagem
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entre si de forma especial. Cada elemento é considerado distinto e tem uma relagéo
especifica com os outros dois (tdnica, subdominante, dominante). “Em termos de
estruturas de acordes concretas, entdo, a fungcdo harménica é mais sobre similaridade
do que equivaléncia” (Harrison 1994: 37). Lilja exemplifica isso utilizando a triade de
ré menor. Como sabemos, ré menor e fa maior possuem notas e intervalos
semelhantes, F — A (tergca maior). Entdo dentro de dé maior, por exemplo, ambos
exercem a funcado de subdominante.

No heavy metal, segundo Lilja (2009), as progressdes harmdnicas podem ser
resumidas as progressoes de tdnicas, expressando fungdo harménica tdo bem quanto

triades completas. Veja o exemplo na imagem abaixo:

FIGURA 4 — Progressdes harménicas padrdoes do heavy metal

f
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FONTE: LILJA, 2009, p. 81.

a) Encadeamento de vozes padréo;

b) Encadeamento de vozes feito de forma tipica para guitarra, com vozes
paralelas;

¢) Agora com power chords;

d) Encadeamento apenas com as tonicas.
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Nesta perspectiva, como afirma o autor, ndo ha razdo para que o
encadeamento de vozes tradicional seja crucial na definicdo da fungdo harménica
(LILJA, 2009, p. 81).

Se basear em triades para uma analise de heavy metal ndo € necessario, ja
que, ao fazer um power chord, essa distingao se torna irrelevante. Além disso, o heavy
metal depende de muitas fungbes que ndo sdo primarias. Por conta disso, a
compreensao da funcdo harmdnica de Harrison (1994) é bastante util para o heavy
metal, ja que ele baseia grande parte de sua teoria nos componentes dos graus da
escala e seu papel na expressao da fungdo harménica. Um dos aspectos mais
importantes para a teoria e analise do heavy metal é a atengdo dada a progressodes
que ndo sao relacionadas por quintas (LILJA, 2009, p. 82).

O voicing no heavy metal, geralmente, € conduzido de forma a enfatizar
bastante as progressdes de acordes fundamentais. Especialmente ao trabalhar com
power chords, as progressdes de acordes podem ser comparadas similarmente ao
baixo continuo barroco, porém com dobras do baixo em quintas e oitavas. “Nessa
linha de pensamento, a fungdo harménica depende principalmente das progressdes
de acordes fundamentais, e muito menos da disposi¢ao e construgdo melddica das
partes superiores” (LILJA, 2009, p. 86).

No capitulo seguinte do livro Theory and Analysis of Classic Heavy Metal
Harmony, intitulado Characteristics of Distorted Chords and Their Effects on Harmonic
Construction, Lilja aborda o uso da distor¢édo para a formagéo dos acordes e a forma
como esses acordes sado construidos no contexto do heavy metal.

Conforme o autor, existem dois elementos distintivos comuns em toda musica
de heavy metal: alto volume e distor¢do da guitarra. Esses elementos combinados
resultam no som caracteristico do estilo, onde a distorgdo tem um papel significativo
na construgao de acordes individuais, nos procedimentos melddicos e harmdnicos e
na maneira como os acordes se relacionam em seus contextos tonais.

No tépico intitulado Power Chords, o autor define o termo power chord como
um intervalo entre a fundamental e a quinta ou quarta, com possiveis duplicagdes de
oitavas (LILJA, 2009, p. 102). Essa construgao de acorde € uma caracteristica comum
do heavy metal.

Na notagao de acordes, o power chord é indicado com o numero “5”, referente
ao intervalo de quinta, anexado a letra que indica a nota fundamental do acorde. O

autor da o exemplo do acorde E5, que consiste apenas nas notas mi e si, ja que
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power chords ndo possuem a presenga de tergas. Em seguida, Lilja apresenta a

seguinte figura:

FIGURA 5 — Diferentes exemplos do power chord E5
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FONTE: LILJA, 2009, p. 103.

Na figura 5, o autor apresenta o power chord E5 em quatro posigdes tipicas na
guitarra distorcida, sendo a), b) e ¢) as mais comuns. A estrutura mais basica,
conforme Lilja, consiste em uma quinta perfeita ou uma quinta com a fundamental
duplicada em oitavas. Ja o exemplo ¢) apresenta uma inversao da quinta no baixo,
uma aplicagcao do E5 que ocorre no riff de Smoke on the Water, da banda Deep Purple
(1972). O ultimo (exemplo 5d) possui a mesma inversdo, porém com a quinta
duplicada uma oitava acima, um formato frequentemente usado no metal
contemporaneo, como na musica Banshee, do Mercyful Fate (1998), mas também é
encontrado em musicas mais antigas, como The Wind Cries Mary, de Jimi Hendrix
(LILJA, 2009, p. 103).

De acordo com Lilja, alguns estudiosos aplicam o termo power chord a
qualquer intervalo de quinta perfeita. Porém, o autor defende que a formacgao
intervalar por si s6 nao é suficiente, necessitando do uso da distor¢céo para a formagao
de um power chord. Apesar de sua estrutura graficamente simples, o som real do
power chord € muito mais complexo. Como defende Walser, isso se deve a forte
distorcdo e aos altos volumes. Porém, os altos volumes n&o sao necessarios para
que tons resultantes surjam, apenas os harmdnicos e os tons de combinacgao criados
pela distorgdo sao elementos essenciais (LILJA, 2009, p. 103).

No topico seguinte, intitulado Harmonic Overtones and Combination Tones,
Lilja sugere que diferentes tipos de efeitos de distorcdo e amplificadores geram
diferentes harménicos. Os amplificadores de poténcia, por exemplo, enfatizam os
harménicos de numeros impares, enquanto os pré-amplificadores tratam todos os

harmonicos de forma mais equilibrada. A discussao desse topico se concentra nas
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diferengas gerais entre sons de guitarra distorcidos ou nao distorcidos (LILJA, 2009,
p. 105).

Para esclarecer a complexidade do som distorcido da guitarra, Lilja apresenta
diagramas que ilustram os espectros de tons, intervalos e acordes distorcidos e ndo
distorcidos, que foram produzidos com o software Matlab por Dr. Henri Pettinen, na
Universidade de Tecnologia de Helsinque (LILJA, 2009, p. 105).

Em seguida, o autor apresenta duas imagens de um espectro, a primeira de

um audio sem guitarra distorcida, e a segunda com o uso de distorgdo no instrumento.

FIGURA 6 — Espectro do som de guitarra nao distorcido
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FONTE: LILJA, 2009, p. 105.
FIGURA 7 — Espectro do som de guitarra distorcido
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FONTE: LILJA, 2009, p. 106

Na figura 6, Lilja apresenta os primeiros nove parciais harménicos do power
chord sobre la (110 Hz) sem o uso da distor¢éo. De acordo com o autor, o espectro
dos parciais diminui gradualmente conforme os harménicos fundamental, a oitava, a

quinta e a oitava dupla sdo mais predominantes. Quando o mesmo som é tocado com
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um efeito de distorgéo, o resultado € uma amplificagcao significativa dos parciais mais
altos.

No topico intitulado Major and Minor Triads, Lilja explica a rejeicdo do uso de
tercas com distorcdo, explorando os constituintes dos acordes maiores e menores.
De acordo com o autor, os acordes comuns distorcidos parecem possuir qualidades
mais dissonantes que os power chords. Isso explica por que essa construgao de
acorde € muito presente na musica altamente distorcida.

Em seguida, Lilja apresenta duas figuras, ambas do espectro de uma triade
de la maior, composta pelas notas mi, la e dé sustenido. Um dos espectros é
registrado com o som limpo, enquanto o outro, com a presenca da distor¢ao. Segundo

o autor:

Sem distorgdo, os componentes de intermodulagéo resultantes estdo de
acordo com os parcais harménicos das notas originais; ha duplicagbes de
oitava (por exemplo, as componentes de E: 330 Hz, 660 Hz, 990 Hz; de A:
440 Hz, 880 Hz; e de C#: 550 Hz) e quintas em varias oitavas (por exemplo,
E: 495 Hz; A: 330 Hz, 660 Hz, 990 Hz; e C#: 825 Hz). Como antes, quando
a distorgdo é aplicada, muitos mais parcais sao criados. A maioria dos tons
de combinagdo (componentes de intermodulagédo) aparece entre as notas
originais do acorde. Um resultado ébvio €, novamente, o aparecimento da
série harménica de A (55 Hz), mas também de E (165 Hz) (LILJA, 2009, p.
114).

FIGURA 8 — Triade de la maior sem distor¢cao (grafico superior) e com distorgcao
(grafico inferior)
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FONTE: LILJA, 2009, p. 115.
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Para concluir, Lilja defende que a ter¢ca maior (d6 sustenido) do acorde na
guitarra limpa ndo € o mesmo que a terga maior formada pela distor¢do. Isso,
conforme o autor, € provavelmente a razdo pela qual a maior parte dos guitarristas
de heavy metal rejeita triades: o intervalo de terga é considerado desagradavelmente
desafinado (LILJA, 2009, p. 117). Porém, a triade maior ja foi aplicada no inicio do
heavy metal e no blues-rock, quando a distor¢ao utilizada era mais suave. Um dos
exemplos dados pelo autor € o riff de “Sunshine Of Your Love”, da banda Cream
(Wheels of Fire, 1968), que contém uma sequéncia alternada de triades de ré maior

e do maior, porém com as quintas omitidas.

FIGURA 9 — Riff da musica Sunshine Of Your Love
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FONTE: LILJA, 2009, p. 117

Os acordes triadicos da pratica comum nao sao frequentemente utilizados em
composic¢des de heavy metal. Porém, outras estruturas sao geradas, baseadas em
um pensamento intervalar. No tépico seguinte, intitulado /ntervallic Construction and
Inversions in Heavy Metal, Lilja aborda um pouco essas construgdes intervalares e
suas inversdes na linguagem do heavy metal.

Conforme o livro, um “acorde” no contexto da musica popular geralmente é
formado com pelo menos duas notas diferentes. Ja na harmonia tradicional, esse tipo
de construgao seria reconhecido como um intervalo, e ndo como um acorde. Porém,
no heavy metal, a presencga de diades é predominante. Os padrbes mais utilizados
desde o inicio do rock em 1950, conforme Lilja, incluem intervalos de quinta, sexta

maior e sétima menor em sucessao, conforme a figura abaixo.

FIGURA 10 — Estrutura intervalar dos padrdes rock ‘n’ roll
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FONTE: LILJA, 2009, p. 126

No exemplo da figura 10, a nota mais grave é mantida a mesma, sendo, de
acordo com Lilja, o ponto contra o qual as outras notas sdo medidas. Isso acontece

principalmente com diades, como afirma o autor:

[...] interpretar a diade de sexta maior e-c# como uma inversao de um acorde
de C# menor (com a quinta omitida) ndo faz justica a masica e nao € muito
util para fins analiticos. Neste estudo, sugere-se que, como na maior parte
do heavy metal ha uma forte énfase nas notas mais graves (notas de baixo),
a analise também deve se basear nelas (LILJA, 2009, p. 126).

Nesse sentido, o autor sugere que a construgdo dos acordes no heavy metal
sejam alinhados melhor com a teoria intervalar (baixo cifrado) do que com a teoria do
baixo fundamental (inversdes).

Ja no quinto capitulo do livro Theory and Analysis of Classic Heavy Metal
Harmony, Lilja aborda os principais padrées harménicos e melodicos do Heavy Metal
e sua relacdo com outros estilos musicais, iniciando o capitulo com a influéncia do
blues para o inicio do rock n’ roll.

Durante esse inicio, o autor explica o conceito de riff, um pequeno fragmento
melddico repetido, uma frase ou tema, com um carater ritmico pronunciado (LILJA,
2009, p. 154). No estilo musical jazz, por exemplo, os riffs s&o um elemento de fundo,
que podem ser alternados e modificados conforme o decorrer da musica. Ja no blues
tradicional, artistas como Robert Jhonson utilizavam riffs de guitarra como elementos
de destaque. Um dos riffs mais conhecidos desse estilo, como afirma Lilja, € o da
musica “Cross Road Blues”, que foi usado e arranjado por bandas de blues rock da
década de 60, como Cream. Dessa forma, foi estabelecida a estrutura basica para o
heavy metal baseada em riffs (LILJA, 2009, p. 154).

Esse procedimento de utilizar fragmentos melddicos ou ritmicos de uma forma
simplificada e repetitiva € uma caracteristica que foi desenvolvida de forma
progressiva por diversas bandas, como Cream e, posteriormente, Led Zeppelin. Essa
transformacao é um aspecto essencial da origem da musica rock, que posteriormente
originou o Heavy Metal (LILJA, 2009, p.155).

O autor apresenta, em seguida, alguns padrbes simples de riffs, com duragao

de dois ou quatro compassos, de musicas que sao bem conhecidas dentro do estilo
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heavy metal, como os riffs de Smoke on the Water, da banda Deep Purple, Whole
Lotta Love, de Led Zeppelin e Paranoid, do Black Sabbath.

Por mais que a definicdo de riff esteja mais atrelada a musica popular, Lilja
explica que esses padroes também podem ser encontrados nas praticas da musica
Europeia, identificados como motivos. Porém, diferente do heavy metal, os motivos
da musica erudita europeia ndo sao estaveis, possuem diversas alteragdes e
desenvolvimentos durante o decorrer de uma peca. Para exemplificar, o autor cita a
sinfonia N. 25 de Wolfgang Amadeus Mozart, que inicia com um motivo que aparece
de formas variadas durante a obra.

Mesmo que a repeticdo e a monotonia dos riffs sejam herancas do blues para
o heavy metal, Lilja salienta as influéncias da musica erudita. Embora os motivos da
musica classica, como o de Mozart, sejam desenvolvidos ao longo dos movimentos
da peca, eles s&o mais memoraveis em sua primeira e mais simples apari¢éo. Dessa
forma, esse tipo de motivo pode ser considerado uma influéncia na construgcao de
riffs para o heavy metal. (LILJA, 2009, p. 157)

No topico seguinte, intitulado Scales and Modes, o autor inicia explicando
sobre os modos mais utilizados no estilo blues, e como eles foram influentes para a
musica heavy metal. Durante o texto, Lilja cita Peter Van der Merwe (1989: 118), e

sua descricdo sobre o modo blues, que € entendido pelo musicélogo como uma:

[...] “estrutura-modelo: ou seja, uma estrutura de notas melodicamente
significativas intercaladas com outras de menor importancia”. As notas
“importantes” sdo as chamadas "blue notes" que, em um sentido classico,
podem ser maiores, menores ou algo intermediario; nos casos onde ha
variagdo microtonal, muitas vezes elas sido descritas como “neutras”.
(MERWE, 1989:18 apud LILJA, 2009, p. 157)

Os graus mais comuns da escala blues, como afirma Lilja, sdo a terca, a
sétima, a quinta e a sexta, com a blues note ocorrendo em contextos maiores com
graus levemente abaixados, interpretados como se fossem intervalos menores.

Na notagado da musica popular, o autor explica que as varias formas do modo
blues foram simplificadas em escalas de blues artificiais. Uma das mais conhecidas,
de acordo com Lilja (2009), foi apresentada por Wolf Burbat em 1988, e se trata de
uma escala pentatdnica menor, porém com a inclusdo de uma quinta diminuta.

Também possui uma variagao incluindo o segundo grau maior e, em certas situagdes,
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diferentes formas de tergas e sétimas sao incluidas e a quinta diminuta é omitida. Na

figura 11, serdo apresentadas essas trés variagbes em ordem:

FIGURA 11 — Escalas de Blues
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FONTE: LILJA, 2009, p. 159

Essas variacbes da escala de blues ocorrem de maneiras diferentes nas
composicdes de heavy metal. Como afirma Lilja, a mais comum de ser utilizada em
composicdes no estilo € a numero um. Alguns dos exemplos citados pelo autor s&o:
o riff de Sunshine of Your Love, da banda Cream (Wheels of Fire, 1968); o riff final de
Wrathchild, da banda Iron Maiden (Killers, 1981); na musica Highway Star, da banda
Deep Purple (Made in Japan, 1972), o érgao responde com uma escala descendente
de blues em ré para as frases de guitarra, que sdo construidas com uma pentaténica
menor ascendente em ré e uma escala de blues descendente em ré (LILJA, 2009, p.
160).

FIGURA 12 — Riff da musica “Wrathchild”, da banda Iron Maiden
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FIGURA 13 — Sessao da musica “Highway Star”, da banda Deep Purple
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FONTE: LILJA, 2009, p. 160.

Em seguida, Lilja analisa um trecho da musica Knocking at Your Backdoor, do
album Perfect Strangers, do Deep Purple. O autor afirma que, na parte analisada, a
melodia vocal € claramente pentatbnica, porém com a inclusdo dos acordes, o
ambiente melddico-harmonico se aproxima mais do modo edlio. Conforme o autor,
isso € um exemplo de como melodias pentatbnicas podem ocorrer em ambientes
harménicos derivado de outros modos. De acordo com John Shepherd (1991, pp.
129-131), “muitas linhas melddicas afro-americanas parecem ser pentatbénicas” (apud
LILJA, 2009, p. 161). Porém, Lilja ressalta que existem outras caracteristicas musicais
no heavy metal que s&o tdo importantes quanto aquelas derivadas da escala
pentaténica. Embora a nogdo de Shepherd possa ser verdadeira de maneira geral,

ela é bastante simplificada para uma analise de heavy metal (LILJA, 2009, p. 161).

FIGURA 14 — Sessao da musica Knocking at Your Backdoor, da banda Deep Purple
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FONTE: LILJA, 2009, p. 161.

No tépico seguinte, intitulado Mixtures of Major and Minor, Lilja aborda a
utilizagdo dos modos maiores e menores em relacdo a base harmdnica proposta,
dando exemplos com as linhas vocais de algumas musicas. Uma das obras citadas
pelo autor € a musica Paranoid, da banda Black Sabbath (Paranoid, 1970), que
apresenta uma terca menor acompanhada por um power chord de E5. Outros
exemplos incluem o refrao de Running Free, da banda Iron Maiden (Iron Maiden,
1980), e Black Night, da banda Deep Purple (Made in Japan, 1972, e Singles — A’s &
B’s, 1988). O heavy metal, como afirma Lilja, possui inumeros exemplos dessa

abordagem.
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FIGURA 15 — Sessao da musica Paranoid, da banda Black Sabbath
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FONTE: LILJA, 2009, p. 164.

De acordo com o autor, pode-se entender que a popularidade do power chord
€ resultado de sua natureza aberta, 0 que permite que ele seja usado para harmonizar
tanto tergcas maiores quanto menores. Ainda que isso seja verdade, Lilja também
defende que, devido a sua qualidade fundamentalmente maior, o power chord em
contextos de modo menor produz uma qualidade triddica mista, sugerindo uma
semelhanga com praticas harménicas e melddicas do blues (LILJA, 2009, p. 164).

Conforme Lilja, por conta dos estilos como blues, pop/rock e o heavy metal
frequentemente utilizarem conteudos melddicos harmoénicos diferentes dos
tradicionais em termos de “tonalidades”, € mais interessante se referir como “tons
centrais” do que como tonalidades (LILJA, 2009, p. 164).

Na melodia vocal da musica Kind Hearted Woman Blues, de Robert Johnson
(1936; Complete Recordings 1996), apresenta um caso interessante com o uso das
blue thirds. Durante um movimento ascendente, a terca se aproxima como maior, e

ao descer, como menor, como pode ser visto na figura abaixo.

FIGURA 16 — Trecho da melodia vocal de Kind Hearted Woman Blues

FONTE: LILJA, 2009, p. 165.

Em seguida, Lilja compara esse movimento melddico com a ideia presente na
musica War Pigs, do Black Sabbath (Paranoid, 1970), que também apresenta uma

mistura de duas escalas diferentes: uma maior ascendente e uma escala pentaténica
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menor descendente. Além disso, a frase vocal ascendente de War Pigs tem uma
semelhanga marcante com a musica gospel When the Saints Go Marching In, que
também se assemelha a musica The Number of the Beast, da banda Ilron Maiden
(The Number of the Beast, 1982), no riff de guitarra e na melodia vocal (LILJA, 2009,

p. 165). Nas figuras abaixo, os exemplos foram transpostos para 0 mesmo tom para

facilitar a comparacgao.

FIGURA 17 — Trechos das musicas War Pigs e When the Saints Go Marching In

T
L ]

( ———

i
(

i
T_
2
Ne
[
L 108

FONTE: LILJA, 2009, p. 165-166.

FIGURA 18 — Linhas de guitarra e voz da musica The Number of the Beast

FONTE: LILJA, 2009, p. 166.

De acordo com o autor, € impossivel definir se esse tipo de empréstimo é
consciente ou se é feito a partir de materiais previamente ouvidos, de forma

inconsciente. Apesar disso, esses tipos de padrdes e linguagens sdo muito comuns

nas composigoes de heavy metal.
No tépico seguinte, intitulado Modal Influences, Lilja aborda os diferentes

modos utilizados no heavy metal e a forma como sao utilizados para as composicoes.

Como afirma o autor, os modos aplicados no estilo variam muito, com a harmonia e
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melodia sendo mais frequentemente construidas de acordo com escalas modais do
que uma tonalidade maior/menor como na musica erudita ocidental.

Conforme Walser (1993, p. 46), os modos mais comuns do heavy metal sao o
éolio e o dérico, ambos modos menores; ja o speed metal € geralmente formado pelos
modos frigio ou l6crio, e a maioria das musicas pop séo construidas no modo jénio
ou mixolidio (LILJA, 2009, p. 167).

A maior parte dos riffs do Black Sabbath, como explica Lilja, € construida com
power chords baseados nos graus da escala edlia. Inclusive, o uso desse modo pela
banda se assemelha ao tema introdutério da Sinfonia n°8 de Schubert, que pode ser
entendido como B-Aeolian. A principal diferenga entre Black Sabbath e Schubert é a
forma como séo repetidos durante a obra. Enquanto os riffs da banda inglesa séo
repetidos constantemente de forma imutavel, o tema de Schubert serve como um
ponto de partida para o desenvolvimento do primeiro movimento. Além disso, o Black
Sabbath aplica quintas paralelas, enquanto Schubert aplica apenas oitavas paralelas.

No entanto, Lilja defende:

[...] como discutido no Capitulo 4, a estrutura harménica do power chord
sustenta a ténica do acorde de uma forma que o torna compreensivel como
uma unidade unica. Em outras palavras, um riff de power chord pode
frequentemente ser considerado como uma linha melddica unica. (LILJA,
2009, pg. 168)

FIGURA 19 — Comparagao dos riffs do Black Sabbath com o tema de Schubert
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Em seguida, Lilla apresenta a musica Eletric Funeral, do Black Sabbath
(Paranoid, 1970), que possui um riff introdutério em mi edlio e, logo em seguida, por
um verso construido sobre a escala de blues em mi. Isto €, conforme o autor, um

exemplo da mistura de dois conteudos escalares/modais diferentes.

FIGURA 20 — Comparacao dos riffs do Black Sabbath com o tema de Schubert
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FONTE: LILJA, 2009, p. 169.

O autor também apresenta exemplos da banda /lron Maiden, que altera entre
os modos mi mixolidio e mi dérico do verso para o refrdao de Murders in the Rue
Morgue (Killers, 1981). Conforme Lilja, o verso em mixolidio € acompanhado por uma
progressao repetida I-IV-VI-VII. O acorde de ter¢ca menor G5 funciona como um
acorde de transicdo para o mi dorico. Os modos podem ser classificados de acordo
com terceiro grau da escala (LILJA, 2009, p.169). Dessa forma, a alternancia entre
esses dois modos se assemelha ao uso comum das tonalidades paralelas maior e
menor. Porém, Lilja explica que a terga e a sétima do modo mixolidio na melodia vocal
da obra nao estdo exatamente na afinacdo temperada. A terca “maior” ndo se
estabiliza, ficando entre a terca maior e terga menor. Com isso, o autor afirma que

essas notas estao relacionadas as blue notes.

FIGURA 21 — Exemplo dos modos mixolidio e dérico na musica Murders in the Rue

Morgue
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FONTE: LILJA, 2009, p. 170.
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A musica War Pigs também & um exemplo interessante do uso simultaneo de
dois modos e, ao mesmo tempo, um exemplo de uma relagéo cruzada entre o riff de
guitarra e a melodia vocal. A guitarra define um mi edlio com uma terca menor,
enquanto a melodia vocal se encaixa no mi mixolidio, incluindo uma terga maior
(LILJA, 2009, p. 170).

FIGURA 22 — Melodia da guitarra e voz da musica War Pigs
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FONTE: LILJA, 2009, p. 171.

Em seguida, Lilja aborda a aplicagao do uso de sistemas modais de origem do
oriente para composigdes do heavy metal. Um exemplo citado pelo autor € a musica
Egypt (The Chains Are On), da banda Dio (Last in Line, 1984), que possui uma
introducdo com um sintetizador que lembra o0 som de uma zurna, um instrumento de
dupla palheta utilizando em regides como a Asia Central, Sudeste da Europa e Norte
da Africa. Nessa introdugéo, a zurna aplica uma escala as vezes chamada de hijjaz.
Essa escala é substituida por uma pentatbnica menor tocada com um sintetizador
que lembra um koto japonés. Porém, conforme Lilja, a pentatdbnica menor esta
presente apenas por alguns segundos, para associar 0 som da escala a um outro, e
logo em seguida retorna a uma escala descendente do modo edlio (LILJA, 2009, p.
173).

Ja os acordes do modo edlio, conforme o autor, acompanham um riff de
guitarra construido a partir de uma escala chamada Hungarian Minor. Tanto os
acordes quanto a melodia vocal da musica estdo em edlio. Porém, as linhas vocais
podem ser descritas como pentatdnicas menores, devido a rara ocorréncia da unica
nota ndo pentatdnica, o mi (LILJA, 2009, p. 173).

O material musical da peca é construido de forma livre, a partir de diversos
elementos de variadas fontes, que ndo possuem tanta relacao entre si ou com o tema

do egito da musica. Outra obra citada pelo autor € Powerslave, da banda Iron Maiden
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(Powerslave, 1984), que também possui um tema egipcio. O autor apresenta os riffs

principais da musica, que sao construidos como misturas dos modos frigio e hijaz,

resultando em um modo frigio dominante, com uma terga maior.

FIGURA 23 — Escalas da musica The Chains Are On
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FONTE: LILJA, 2009, p. 174.
FIGURA 24 — Escala Hijaz
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FONTE: LILJA, 2009, p. 174.

FIGURA 25 — Riff da musica “Powerslave”
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No topico seguinte, intitulado Major/Minor Tonal Influences, Lilja passa a
explicar a influéncia da tonalidade maior/menor da musica erudita para as
composi¢des de heavy metal, deixando a musica modal um pouco de lado.

De acordo com o autor, o heavy metal absorveu influéncias da musica classica
pelo menos desde o inicio dos anos setenta, com citagdes de repertorios classicos
em diversas musicas do heavy metal. Um exemplo apresentado por Lilja € a citagao
de Fir Elise, de Ludwig van Beethoven, pelo tecladista Jon Lord, na musica Speed
King, da banda Deep Purple (In Rock, 1970).

Conforme afirmado pelo autor, Lord foi treinado na musica erudita e até
compds uma longa peca chamada A Concerto for Group and Orchestra (1970),
incorporando uma orquestra sinfénica completa com a banda. O guitarrista Ritchie
Blackmore também fez aulas de guitarra classica antes de entrar para o Deep Purple,
e comecou a tocar violoncelo no final dos anos 70. Blackmore utiliza bastante figuras
melddicas derivadas de compositores barrocos em seus solos. Na musica Highway
Star (Machinehead, 1972), o guitarrista comenta sobre o solo principal da peca: "sdo
apenas arpejos baseados em Bach" (Rosen 1984: 62 apud LILJA, 2009, p. 176). Lilja
explica que, embora a linha de guitarra nao seja “arpejos” no sentido comum, o solo
de guitarra se assemelha a férmula caracteristica barroca de um padrao rapido de
seminimas repetidas contra uma progressao de acordes que segue o circulo de
quintas (LILJA, 2009, p. 176).

FIGURA 26 — Sessao de arpejos da musica “Highway Star”
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FONTE: LILJA, 2009, p. 176.

Muitos musicos de heavy metal dos anos 70 e 80 estudavam musica erudita

ou eram autodidatas em teoria tradicional de melodia e harmonia. Essa influéncia é
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evidente em obras de musicos dos anos 1980, ja ndo sendo somente citagbes ou
padroes emprestados como visto nos exemplos anteriores, mas sim o vocabulario
classico incorporado ao estilo de heavy metal. De acordo com Lilja, guitarristas como
Randy Rhoads e Yngwie Malmsteen tornaram a linguagem da musica erudita uma
parte proeminente do vocabulario do heavy metal. Ambos os musicistas estudaram
musica classica desde a infancia e, ao abordar o estilo heavy metal, trouxeram

consigo as praticas tonais maior e menor, sendo mestres em teoria musical classica
(LILJA, 2009, p. 177).

Na musica Mr. Crowley, de Ozzy Osbourne (composi¢ao de Randy Rhoads),
uma sequéncia do estilo barroco é utilizada na introducéo, que é tocada com um

sintetizador que remete um 6rgao de tubos. A progresséo de acordes e o baixo séo

muito semelhantes ao tradicional baixo continuo, do periodo barroco (LILJA, 2009, p.

178).

FIGURA 27 — Introdu¢do da musica “Mr. Crowley”
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FONTE: LILJA, 2009, p. 178.

A base harmodnica do solo de “Mr. Crowley” utiliza a progressao de acordes da
introdugao, porém modificada para um ciclo completo de quintas em ré menor. Como

afirma Walser, “até o heavy metal influenciado pela musica classica, tais progressoes
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ciclicas eram incomuns na musica rock, que era fundamentalmente baseada no blues”
(Walser 1993: 80). Ja na musica Crazy Train, Rhoads utiliza uma solugao
composicional ainda mais influenciada pela musica erudita. As mudancas de
tonalidade entre a introdugéo, o verso e o refrao utilizam as tonalidades relativas maior

e menor. Lilja afirma que:

A introdugcdo (mm. 1-7) é baseada em F# menor. No entanto, devido a
cadéncia Aedlica extremamente comum VI-VII-I, a tonalidade é melhor
descrita como F#-Edlica. Por outro lado, o verso (comegando na m. 9) esta
em A maior (por exemplo, A-16nica). A cadéncia na m. 8 funciona como uma
transicao entre as duas tonalidades — inicialmente, ela é interpretada como
uma cadéncia Aedlica, mas a interpretacdo muda assim que o riff em A maior
comega. Depois disso, os dois acordes de quinta da m. 8 com o primeiro
acorde do riff sdo percebidos retrospectivamente como a cadéncia normativa
maior/menor IV-V-I. (LILJA, 2009, p. 178/179)

FIGURA 28 — Trechos da musica Crazy Train, partes da guitarra e do baixo
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FONTE: LILJA, 2009, p. 179.

Prosseguindo para outros estudos académicos importantes para a analise
musical do heavy metal, no artigo de Jan-Peter Herbst, intitulado “Shredding, tapping
and sweeping: Effects of guitar distortion on playability and expressiveness in rock
and metal solos”, o autor explora as principais técnicas utilizadas nos solos de guitarra
dentro dos estilos de rock e metal, com a distor¢gdo tendo um papel fundamental
dentro do estilo, ja que, segundo Herbst, ela aumenta o “potencial da guitarra elétrica
como um instrumento solo virtuoso” (WALSER 1993: 50 apud HERBST, 2017, p. 1).
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Segundo o autor, um estudo empirico de Slaven e Krout (2016) relata que os solos
de guitarra dentro desse estilo musical vém se tornando mais rapidos desde as
ultimas seis décadas, mostrando que a técnica shredding ainda € bastante
reconhecida e comum na guitarra rock/metal, como apresentado na literatura de
Walser (1993). O artigo também destaca as dificuldades ao tocar guitarra elétrica com
distor¢do, menos comumente consideradas na pesquisa.

O autor segue citando alguns dos guitarristas shredders mais conhecidos da
década de 80/90, recebendo esse titulo por dominarem diferentes técnicas do
instrumento que possibilitam tocar varias notas rapidamente. O termo shred se refere
a tocar notas rapidamente na guitarra utilizando diferentes técnicas, como se
estivesse triturando o instrumento. Guitarristas como Ritchie Blackmore, Uli Jon Roth,
Randy Rhoads, Eddie Van Halen e Yngwie Malmsteen, influenciados pelos solos de
blues rock de Eric Clapton, Jeff Beck e Jimmy Page, além da virtuosidade da propria
musica classica, sao guitarristas que expandiram o conhecimento técnico da guitarra
da época, tendo o auxilio da tecnologia que trouxe melhores equipamentos para os
musicos, como afirma Herbst. Porém, apds Eddie Van-Halen popularizar a técnica de
duas méaos intitulada tapping com sua obra Eruption no final dos anos 80, nenhuma
técnica essencialmente nova foi criada para tocar guitarra, com o foco sendo refinar
e aprimorar as técnicas ja existentes ao invés de criar novas. Muitos dos guitarristas
atuais conseguiram atingir velocidades ainda mais rapidas do que muitos dos grandes
nomes da guitarra da época de 1980 e 1990 e, por mais que essa técnica de shred
seja mais apreciada pelos nichos de guitarristas deste interesse do que por ouvintes
de metal no geral, algumas das listas de maiores guitarristas de metal ainda
consideram atingir grandes velocidades com técnica no instrumento algo crucial
(HERBST, 2017).

A distorgao pode ser compreendida, de acordo com a Encyclopedia Britannica,
como “qualquer mudanga num sinal que altere a forma de onda basica ou a relagéao
entre varios componentes de frequéncia; geralmente € uma degradagao do sinal”
(HERBST, 2017, p. 2). Captadores de guitarra, pré-amplificadores e amplificadores
de alta poténcia geram distor¢do na cadeia de sinal da guitarra elétrica. Segundo
Herbst, apds o Vox AC15 e as primeiras modificacbes do Fender Bassman feitas por
Jim Marshall, a distorgdo passou a ser um recurso essencial em todos os
amplificadores posteriores, introduzindo fungées como ajuste de controle de ganho,

separado do volume, além da distor¢ao valvulada.
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Embora seja uma fungao muito utilizada nos estilos do rock e metal, a distor¢ao
recebe pouca atencao académica, afirma Herbst. Pesquisadores como Robert Walser
(1993), que estudou a apropriagéo da virtuosidade classica em solos de rock e metal,
Harris M. Berger e Cornelia Fales (2005), que focaram suas pesquisas na guitarra
ritmica com distorgéo, sao alguns dos estudiosos citados por Herbst em seu artigo.
O autor expandiu essa linha de pesquisas procurando mudangas na guitarra ritmica
do metal entre 1970 e 2016, enquanto aprofunda os estudos em equipamentos e
técnicas do instrumento.

Durante o artigo, o autor investiga os efeitos da distorcdo na guitarra elétrica
durante a execugao de solos, com foco principal nas técnicas de palhetada e legato.
O objetivo principal dessa analise € avaliar como a distor¢ao altera a realizagao de
técnicas no instrumento em relacdo aos aspectos de precisao, fluidez, dinamica e
clareza do som, que afetam a capacidade do guitarrista tocar de forma rapida.

O texto segue com diversas analises do efeito da distor¢do junto a guitarra,
realizadas com uma abordagem quantitativa, apresentando as diferentes frequéncias
geradas com a guitarra limpa e a guitarra com efeito de distorgdo com médio e alto
ganho, que contribui para uma sustentagdo maior das notas, além de mais volume
para os solos do instrumento (HERBST, 2017). Para o material dessa analise, Herbst,
primeiramente, criou espectrogramas tridimensionais com o Sonic Visualiser,
permitindo a visualizagao sobre fendbmenos fisicos reproduzidos pelo instrumento. Em
seguida, os espectrogramas foram combinados com os registros de audio formados
pelo Audacity, para melhor compreensdo de como os parametros espectrais e
dinamicos se entrelagam. Apds isso, ele exportou audios com diferentes técnicas na
guitarra sendo reproduzidas isoladamente, para extrair suas caracteristicas
acusticas. Por ultimo, todos os dados visuais e estatisticos foram combinados para
analise. Com essa abordagem multidimensional, foi possivel investigar de maneira
qualitativa a interacdo da estrutura musical, som, impressao auditiva e execucgao.
(HERBST, 2017).

Inicialmente, Herbst realiza uma analise do audio de um bend, uma técnica na
guitarra utilizada para alcangar uma nota especifica levantando a corda do
instrumento. Para essa analise, o autor apresenta uma figura com a onda sonora e
com o espectrograma da técnica, da nota D5 para a nota E5. Nessa figura, sao
apresentadas trés distingdes: uma com a guitarra limpa, outra com um overdrive e a

terceira com distorgao. Herbst percebe que, quanto maior a distor¢gdo no som, maior
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serao as frequéncias harmoénicas presentes em cada nota e seu alcance. Com a
guitarra limpa, o alcance é de duas oitavas. Com o overdrive o alcance é bem
semelhante, possuindo apenas a presenga de mais alguns harménicos. Ja na guitarra
distorcida, o alcance e presencga de harménicos € muito maior, chegando quase a
cinco oitavas (E5 até D10). Vale ressaltar que, para essa analise, o autor utiliza um
filtro que reduz o chiado e ruidos indesejados, nao permitindo que o som fique mais

agudo e “barulhento” do que o necessario.

FIGURA 29 — Espectrograma e onda sonora de um E5; esquerdo: som limpo;
centro: som com overdrive; direito: som com distorgcéo

FONTE: HERBST, 2017, p. 5

O uso da palheta é a forma mais comum de tocar guitarra dentro do estilo de
rock/metal. Por conta disso, a palhetada influéncia muito no som produzido. Como
afirma Herbst, a forga da palhetada se correlaciona com o volume e afeta o nivel da
distorcdo produzida. A espessura e 0 angulo da palhetada também influenciam no
timbre produzido. Uma palhetada horizontal com uma palheta grossa produz um som
mais definido, enquanto uma palhetada inclinada com uma palheta fina cria um som
mais aspero e menos articulado (HERBST 2016: 34). Aregido onde a nota € atacada
também influéncia no som, quanto mais perto da ponte for o ataque, mais brilhante
sera a nota produzida.

Sabendo dos diferentes timbres produzidos pelas formas de palhetar as
cordas, o autor analisa um trecho da musica Groove Or Die de Andy Timmons,
apresentando tanto a tablatura quanto as ondas sonoras e espectrogramas da linha
de guitarra da musica, apresentando uma figura com a guitarra tanto limpa quanto

distorcida.
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FIGURA 30 — Trecho da musica “Groove Or Die” (1997)
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FONTE: HERBST, 2017, p. 6.

A figura abaixo apresenta as ondas sonoras e espectrogramas dos dois
primeiros compassos da cang¢ao. A de cima sendo da guitarra limpa e a de baixo da

guitarra com distorgao.

FIGURA 31 — Espectrograma do trecho gravado de Groove Or Die (1997)

FONTE: HERBST, 2017, p. 7

As técnicas de guitarra desse trecho analisadas por Herbst foram,
principalmente, o sweep picking, que consiste em tocar uma sequéncia de notas
arpejadas com a palheta seguindo a mesma diregao, comumente utilizada para tocar
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trechos com uma nota por corda, a técnica de palhetada alternada, onde as notas
sao tocadas com a palheta em um movimento alternado para cima e para baixo, e a
técnica de palm muting, que consiste em abafar com a mao direita as notas tocadas
no instrumento.

Analisando o espectrograma e as ondas sonoras de cada audio, o autor conclui
que, para as técnicas utilizadas na cancao, a fluidez encontrada no trecho tocado
com a guitarra limpa é reforgada pelo efeito de compressédo e sustentagcdo que a
distorcdo proporciona. As notas distorcidas ndo decaem e sao percebidas
auditivamente sem lacunas ou pequenos intervalos de uma nota para outra.

Herbst, por fim, analisa os efeitos da distor¢do na tocabilidade do instrumento,
€ suas consequéncias positivas e negativas para o melhor timbre de guitarra possivel.
Estudos anteriores como os de Walser (1993) afirmam que a compressédo e
sustentagdo de notas na guitarra distorcida aumentam seu potencial como um
instrumento solo virtuoso. Porém, alguns guitarristas como James Byrd e John Huldt,
opinam que uma grande quantidade de distorgéo facilita muito a tocabilidade, sendo
uma espécie de maquiagem para guitarristas com uma técnica ndo muito virtuosa
“‘enganar” os ouvintes.

Os estudos de Herbst (2017) confirmam que um nivel de distor¢ao alto diminui
o esforco fisico de tocar devido a compressao, tempo de ataque alterado e fase de
ataque, além do aumento de sustentagdo das notas. Técnicas como tapping, ligados,
harménicos artificiais possuem um maior potencial expressivo na guitarra distorcida,
sendo mais faceis de serem reproduzidas. Com avangos tecnolégicos como ganho
ajustavel do pré-amplificador, maiores capacidades de ganho no amplificador,
diferentes pedais de distor¢do e overdrive, os solos de guitarra em musicas de
rock/metal foram se tornando mais virtuosos e técnicos. Embora o estudo de Herbst
nao tenha foco nesse avanco da tecnologia, ele com certeza influenciou diversos
musicos a alcangarem um certo padrdo de técnica e virtuosismo em seus solos.

Aregulagem da distor¢ao permite um aumento na expressividade do guitarrista
de muitas maneiras (HERBST, 2017). Uma quantidade pesada e bem regulada de
distorcdo e drive permite que a guitarra se torne um instrumento melédico bem
expressivo, pela assimilagdo do fraseado vocal, imitando falsetes da voz com
harménicos artificiais, por exemplo. Enquanto uma guitarra com menos quantidade

de distorcdo se assemelha a um som percussivo e staccato, dificultando a execucéao
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de frases rapidas de forma fluida e sem um elemento dramaturgico do esbogo do solo
(HERBST, 2017).

Dessa forma, embora a distorcdo auxilie na execugao de frases rapidas de
forma fluida, ela também pode disfargar os erros de um guitarrista e gerar sons e
ruidos indesejados caso n&o seja regulada apropriadamente, além de poder limitar a
expressividade do som do instrumento. E interessante, portanto, encontrar um timbre
que permita a execugao sonora de frases limpas e rapidas, com uma boa dosagem
de distorcdo para evitar ruidos, e uma fluidez técnica do préprio guitarrista, para
abafar cordas e notas ndo desejadas e conseguir gerar bastante expressividade e

técnica em seus solos.

Em conclusdo, os textos resenhados contribuem para uma analise da
construgcéo sonora do heavy metal, como a utilizagdo de power chords, intervalos, o
uso da distor¢cao e suas frequéncias, além de auxiliar em uma analise harmdnica
desse estilo. Também reforga as principais escalas, modos e técnicas utilizadas pelos
guitarristas de heavy metal, trazendo um bom embasamento tedrico para a analise

dos solos.
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CAPITULO 2 - Analises dos solos

No presente capitulo, para fins didaticos, irei apresentar uma andlise geral das
musicas selecionadas, com foco no discurso harménico de cada cancdo. Essa analise
geral sera apresentada previamente em relacdo as analises dos solos, para um
melhor entendimento das partes e bases harmonicas utilizadas para a construcdo de

cada solo.
2.1. Analise Geral
Seize The Day — Avenged Sevenfold
A cancado Seize the Day é a sexta faixa do album City of Evil, lancado em

2005, sendo o terceiro album de estudio da banda de heavy metal, Avenged
Sevenfold. A musica estd no modo de ré edlio.

Intro/Refrao — (i — Il — iv — bVIl — VI — bVII — i)
(Dm — Fsus2 — G5 — Csus2 — Bb6 — Csus2 — Dm)
Estrofe 1 — (iv — bVII = Il = 1112 - i) (iv — bVII — 1II)
(G6—C—-F-C/IE-Dm) (G5-C-F)
Estrofe 2 — (i—iv—1ll = bVII - i)
(Dm-Gm—-F—-C-Cadd4 —C —Dm)
Estrofe 1 — (iv — VIl = [l = 1112 - i)

(G5-C ~F - C/E - Dm)
Pré-Refrdo — (VI)

(Bb)
Refrdo — (i— lll —iv—=bVIl = VI = bVII — 1)
(D5 - F5 - G5 — C5 — Bb5 — C5 — D5)
Estrofe 2 — (i—iv—1ll — bVII —)
(Dm-Gm-F-C-Cadd4 - C —Dm)
Estrofe 1 — (iv — bVIlI = Il = 1112 - )

(G5 - C —F -C/E — D5)
Pré-Refrao — (VI)
(Bb)
Refrdo — (i — Il —iv = bVIl = VI = bVII —i)
(D5 — F5 — G5 — C5 — Bb5 — C5 — D5)
Solo = (I = V = vi - IV) solo em fa maior
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(F—C —-Dm - Bsus?2)

Ponte 1 — (I =V — Vi - IV) (I = V) mantém a progress&o do solo

(F-—C-Dm-Bsus2) (F-C)
Pré Refrdo — (VI)

(Bb)

Refrdo — (i— lll —iv—=bVIl = VI - bVII —1)

(D5 - F5 - G5 — C5 — Bb5 — C5 — D5)
Ponte 2/final — (iv —i6 — V7 — VI)

(G5 — DmM/F — A5 — Bb5)

Bat Country — Avenged Sevenfold

A cancédo Bat Country também € a oitava faixa do album City of Evil, lancado
em 2005. A musica altera entre os modos de ré edlio e de ré menor, também
apresentando um intervalo bem caracteristico da musica, uma quinta bemol, que pode
ser interpretada como uma blue note (LILJA, 2009) para a construcao dos riffs (LILJA,
2009).

Intro—(i—bV—-i=IV-UIl-IV-bV-IV-Ill-i)
(D5 — Ab5 — D5 — G5 — F5 — Ab5 — G5 — F5 — D5)
Intro2 — (i— bV —iv—Il)
(D5 — Ab5 — G5 — F5)
Estrofe — (i— bV —)
(D5 — Ab5 — D5)

Pré-Refrao — (i— bV — iv = VIl — i — Il = 1l — i)
(D5 — Ab5 - G5 - C#5 - D5 - E5 - F5 - Eb)
Refrdo — (i — IV — Il = bVII = Il = bVII = V)

(D5 — G5 — F5 — C5 — F5 — C5 — Ab)
Estrofe — (i— bV —1)

(D5 — Ab5 — D5)
Pré-Refrdo — (i— bV — iv — #VII —i — Il — 1l — i)

(D5 — Ab5 — G5 — C#5 — D5 — E5 — F5 — E5)

Refrdo — (i— IV — lll = bVII = Il — bVII = V)

(D5 — G5 - F5 — C5 — F5 — C5 — A5)
Pontel—(i—IV-bVII -V -v-1V-ll)

(ODM-G-C—-E7-Am-G-F)
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Re-intro 2 — (i— bV —iv—1II)
(D5 — Ab5 — G5 — F5)
Solo A—(i—bV —iv—i)
(D5 — Ab5 — G5 — D5)

(i— DbV —i)
(D5 — Ab5 — D5)
(i— bV —iv—VIl—i— Il - Il —ii)
(D5 — Ab5 - G5 - C#5-D5 - E5 - F5 - Eb5)
S0l0 B — (i = VIV) (i = IV = VIl =V = VB) /] (i —ii° = Vi — iv — Il = ii® — i =V — Il —i°)

(Dm —E) (D5 - G5 - C5— A5 — A5/C#) // (DM —E°~Am-Gm-F-E°~Dm-A-F-E°)
Estrofe — (i— Vb —1)
(D5 — Ab5 — D5)

Ponte 2 — (I = V — i = Vi — Vi — | = V — IV — V//vi)
(F5-C5-G5-D5—-E5-F5 - C5 - Bb5 — A5) em fa maior
Refréo — (i — IV — Il = VIl = Il = VIl — i)

(D5 — G5 — F5 — C5 — F5 — C5 — Ab)
Ponte1—-(i—IV—-VI-VIV-v-1IV -l
(DM-G-C-E7-Am-G —F)

Critical Acclaim — Avenged Sevenfold

A cancédo Critical Acclaim é a primeira faixa do album Avenged Sevenfold,
lancado em 2007, sendo o quarto album de estudio da banda de heavy metal,
Avenged Sevenfold. A musica esta, principalmente, na tonalidade de ré frigio,
alterando para ré eélio em algumas partes. Ja na parte do solo, a masica modula para
diferentes regidées do modo frigio, 0 que sera mais explorado no subcapitulo seguinte,

durante a analise do solo.

Intro A — (i—bVII = VI —bVII - i)

(Dm — C6 — Bb — C — Dm) Intro A repete duas vezes, uma com sintetizador e outra com a guitarra
Intro B — (i)

(Dm)
Verso — (i — bll —i — bll - 1)

(D5 — Eb5 — D5 — Eb5 — E5)

Refrdo — (i — bVII6 — VI - V7)

(D5 — C/E — Bb5 — A5)



Pos Refrao — (bll — i)
(Eb5 - D5)
Verso — (i—bll —i—bll - 1)
(D5 — Eb5 — D5 — Eb5 — E5)
Refréo — (i — bVIl — VI = V7)
(D5 — C/E — Bb5 — Ab)
Pos Refrao — (bll — i)

(Eb5 — D5)
Ponte — (I = IV = IV/IV = blll = bll = 1 = IV =V = 1) em Sol Frigio
(G-C-F-Bb-Ab-Ab#4-G-C-D-G)
Solol—-(I1=IV—=IV/IIV-=Dblll=bll=1-1V-=V7/V)

(G-C-F-Bb-Ab-Ab#4-G-C-D-G)

Interladio — (bll — i)
(Eb5 - D5)

Solo 2 — (bll —i) (bll6 — 1V) (bV6 — bVII) (1116 — V)

(Eb5 — D5) (Eb/G — G5) (Ab5/C — C5) (F/IA — A5)
Verso — (i—bll —i—bll - 1)

(D5 — Eb5 — D5 — Eb5 — E5)
Refrdo — (i — bVIl — VI = V7)

(D5 — C/E — Bb5 — A5)

Outro — (i— bVII6 — VI = V7 —)

(D5 — C/E — Bb5 — A5 — D5)

Afterlife — Avenged Sevenfold

A cancao Afterlife é a quarta faixa do album Avenged Sevenfold, lancado em
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2007, sendo o quarto album de estudio da banda de heavy metal, Avenged Sevenfold.

A musica alterna entre os modos de ré edlio e ré menor durante os versos e, durante

o refrdo, modula para sua relativa maior, o fa.

Intro A — (i— VI6 — IV = bll — i — VI6 — IV = VI = V7)

(Dm — Bb6 — G#11 — Eb7M — Dm — Bb6 — G6 — Bb#11 — A7sus4)
Intro B — (i— VI — IV = bll —i — VI = IV = bll) (i)

(D5 — Bb5 — G5 — Eb5 — D5 — Bb5 — G5 — Eb5) (D5)
Verso — (i— Il —iv—=bV) (i= Il —iv — bV — bV — iv — 11I)

(D5 — F5 — G5 — Ab5) (D5 — F5 — G5 — A5 — A5 — G5 — F5)
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Pré-Refrdo — (i— bVIl /i—bVII /i - DbVIlI — VI = bVII — V6)
(D5 - C5/D5 —C5/ D5 — C5 — Bb5 — C5 — A/C#)
(i—11=VI-=DbVIl - bVII6)

(D5 - F5 - Bb5 — C5 - C/E)
Refréio — (I -V = Vvi— IV = =V = Vi = IV — IV#4) em Fa Maior
(F5—-C—-D5-Bb5 - F5—-C - D5 - Bb5 — Bb#4)
Verso—(i—lll—iv—=bV) (i—lll—iv—DbV —-bV —iv—1II)
(D5 — F5 — G5 — Ab5) (D5 — F5 — G5 — A5 — A5 — G5 — F5)
Pré-Refdo — (i—bVIl /i—bVIl /i-bVIl - VI -bVIl — V6)
(D5 - C5/D5 - C5/ D5 - C5 - Bb5 — C5 — A/C#)
(i— 1l = VI — bVII — bVII6)
(D5 — F5 — Bb5 - C5 - C/E)
Reffio— (1 -V —=vVvi—=IV =1 =V = vi—= IV — IV#4) em Fa Maior
(F5 - C — D5 - Bb5 — F5 — C — D5 — Bb5 — Bb#4)

Interlddio — (i— VI6 = IV =bll —i=VI6 = IV = VI = V7)

(D5 — Bb5 — G5 — Eb5 — D5 — Bb5 — G5 — Bb5 — A5)

Ponte — (i— VI6 — IV = VI - V7)

(D5 — Bb5 — G5 — Bb5 — A5)

Solo — (i—VI6 — IV = VI - V7)

(D5 — Bb5 — G5 — Bb5 — A5)

Interladio 2 — (i — bVII —ii) (i — bVII6 = Il —iv — V7/1II)

(D5 — C5 — E5) (D5 — C/E — F5 — Gm — C7)

Reffio — (1 -V =vi—=IV = =V = Vi = IV — IV#4) em FaMaior (i) finaliza em ré menor

(F5 - C — D5 — Bb5 — F5 — C — D5 — Bb5 — Bb#4) (D5)

Nightmare — Avenged Sevenfold

A cancéao Nightmare é a primeira faixa do aloum Nightmare, lancado em 2010,
sendo o quinto album de estudio da banda de heavy metal, Avenged Sevenfold. A
musica alterna entre os modos de ré menor e ré eodlio durante os versos e o refrédo da

obra.

Intro A — (i) (VI = V7(6)/bVII — bVII — V7(6))
(Dm) (Bb — G7/B — C — A7/C#)

Intro B — (i) (VI = V7(6)/bVII — bVII — V7(6) — i)
(Dm) (Bb — G7/B — C — A7/C# — D5)
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Verso—(lll—i—=lll—=i=1l—i—bV—-IV—-i—bV-IV-i)
(F5 - D5 - F5 - D5 — F5 — D5 — Ab5 — G5 — D5 — Ab5 — G5 — D5)
Pré-Reféao — (Il —=i) (bV = IV —i—bV = IV —)
(F5 — D5) (Ab5 — G5 — D5 — Ab5 — G5 — D5)
Refrdo — (i — bVII — Il = VI) (V7 —i)
(D5 - C5 - F5 — Bb5) (A5 — D5)
Verso—(lll=i=ll—=i—=Ml=i=bV—-IV—-i—-bV-IV-1i)
(F5 - D5 - F5 - D5 — F5 — D5 — Ab5 — G5 — D5 — Ab5 — G5 — D5)
Pré-Refrao — (lll = i) (bV = IV —i—bV = IV —)
(F5 — D5) (Ab5 — G5 — D5 — Ab5 — G5 — D5)
Refrao — (i — bVII — Il = VI) (V7)
(D5 — C5 — F5 — Bb5) (A5 — D5)
Interladio — (i) (VI — V7(6)/bVII — bVIl — V7(6))

(D5) (Bb — G7/B — C — A7/CH)
Solo—(i—H—=i—=1l=i=11) (VI-=V7(6)/bVIl — bVII - V7(6))
(D5 — F5 — D5 — F5 — D5 — F5) (Bb5 — G/B — C5 — AIC#)

Ponte — (i)

(D5)
Interladio 2 — (VI =)

(Bb5 - D5)

Ponte — (i)

(D5)
Ponte 2 — (VI — bVII) (VI — V(8)/bVII — bVII — V(6) - i)

(Bb5 — C5) (Bb5 — G/B — C5 — A/C# — D5)
Refrdo — (i — bVII — Il = V1) (V)

(D5 - C5 — F5 — Bb5) (A5)

Natural Born Killer — Avenged Sevenfold

A cancao Natural Born Killer é a quinta faixa do aloum Nightmare, lancado em
2010, sendo o quinto album de estudio da banda de heavy metal, Avenged Sevenfold.

A musica alterna entre os modos de ré menor e ré frigio.
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Intro— (i—vii° —i—=VI—=i1=V7 —i—VI—vii°) (bll)
(D5 — C#5 — D5 — Bb5 — D5 — A5 — D5 — Bb5 — C#5) (Eb5)
Estrofe —Riff A(i—lll —i—iv—i—=V—i—bV—-i—iv—i—-1ll—-1i)
(D5 - F5-D5 - G5 - D5 — A5 — D5 — Ab5 — D5 — G5 — D5 — F5 — D5)
Riff B (i — VI — vii® — i)
(D5 — Bb5 — C#5 — D5)
Rff Ci—iv—i—V—-i=VlI—-i=V—-i-iv—-i=-V-i—-iv=-i—=-V-i)
(D5-G5-D5-A5-D5-A5-D5-G5-D5-A5-D5-G5-D5-A5-D5)
Riff D (bIl — 111)
(Eb5 - F5)
Pré-Refrao — (VI —iv— VI = bVIlI — V7(6))
(Bbsus2 — Gsus2 — Bbsus2 — C5 — A7/C#)
Refrdo — (i— V — VI —iv) (bll)
(D5 — A5 — Bb5 — G5) (Eb5)
Estrofe -Riff A(i—lll —i—iv—i—=V—i—bV—-i—iv—i—=1ll-1i)
(D5 - F5—D5 - G5 — D5 — A5 — D5 — Ab5 — D5 — G5 — D5 — F5 — D5)
Riff B (i— VI = VII —1)
(D5 — Bb5 — C#5 — D5)
Rff Cil—iv—i—-V—-i=VlI—-i—=V—-i-iv—-i=V—-i—-iv=-i=V-i)
(D5 — G5 — D5 — A5 — D5 — A5 — D5 — G5 — D5 — A5 — D5 — G5 — D5 — A5 — D5)
Riff D (bll — 111)
(Eb5 - F5)
Pré-Refrdo — (VI — iv — VI — bVIl — V7(6))
(Bbsus2 — Gsus2 — Bbsus2 — C5 — A7/C#)
Refrdo - (i—V — VI —iv) (bll)
(D5 — A5 — Bb5 — G5) (Eb5)

Ponte — (iv — i — bll — i — bll — i — bVIl = VI = V) (bll)
(G5 — D5 — Eb5 — D5 — Eb5 — C5 — Bb5 — A5) (Eb5)
Solo—(i—Ml—i—iv—i=V—i—bV—i—iv—i-Ill—i)
(D5-F5-D5-G5-D5—-A5-D5 - Ab5-D5 - G5 - D5 - F5 - D5)
(bll = 111)
(Eb5 — F5)
(—Hl—i—iv—i—V—i—bV—i—iv—i—1Ill—i)
(D5 -F5-D5-G5-D5—-A5-D5 - Ab5 - D5 - G5 - D5 — F5 — D5)
(VI - iv)

(Bbsus2 — Gsus?)
(VI = bVII = V7(6))
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(Bsus2 — C5 — A7/C#)
Refréo — (i— V — VI —iv) (bll)
(D5 — A5 — Bb5 — G5) (Eb5)

Shepherd Fire — Avenged Sevenfold

A cancdo Shepherd of Fire € a primeira faixa do album Hail to the King,
lancado em 2013, sendo o sexto album de estudio da banda de heavy metal, Avenged

Sevenfold. A musica alterna entre os modos de ré menor e ré eolio.

Intro — (i) (I— VI —1v)
(D5) (D5 - Bb5 — Gb)
Estrofe — (i) (i— VI —iv)
(D5) (D5 - Bb5 - Gb)
Pré-Refrdo — (i) (i— VI —iv—-V)
(D5) (D5 — Bb5 — G5 — A5)
Refrdo — (i— Il = [l = bVII = VI = bVII — i) (VI = bVII = i) (VI = 1V)
(D5 — E5 - F5 — C5 — Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — G5)
Estrofe — (i) (i— VI —iv)
(D5) (D5 — Bb5 — G5)
Pré-Refdao - (i) (i— VI—-iv-=-V)
(D5) (D5 — Bb5 — G5 — A5)
Refrdo — (i — I = [l = bVIl = VI = bVII — i) (VI = bVII = i) (VI = 1V)
(D5 — E5 - F5 — C5 — Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — G5)
Solo - (IV) (i— VI —=iv)
(G5) (D5 — Bb5 — G5)
) (i—Vl=iv-=V)
(D5) (D5 — Bb5 — G5 — A5)
@(i=1=1=bVIl=VI-=bVIIl =i) (VI=bVIl =i) (VI = V)
(D5 - E5 - F5 — C5 — Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — G5)
Re-Intro — (i) (i— VI —iv)
(D5) (D5 - Bb5 — G5)
Ponte — (V= VI =1V) (V7)
(A5- Bb5 — G5) (A5)
Refrdo — (VI — bVII —i) (VI = IV)
(Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — G5)
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Outro — (i) (i— VI —iv)
(D5) (D5 — Bb5 — G5)

Hail to the King — Avenged Sevenfold

A cancdo Hail to the King € a segunda faixa do album Hail to the King, lancado
em 2013, sendo o sexto album de estudio da banda de heavy metal, Avenged

Sevenfold. A musica também alterna entre os modos de ré menor e ré eélio.

Intro — (i) (i — 11— 1) (i — Il = 1= bVII) (i — 11l — bVII)
(Em) (E5 — F#5 — G5) (E5 — F#5 — G5 — D5) (E5 — G5 — D5)
Estrofe — (i— Il — i — bVII)
(E5 - G5 — E5 - D5)
Pré-Refrdo — (iv—-VI—iv—=VI=Illl —iv=VI—=iv—=VI=1ll —iv)

(A5 — C5 — A5 — C5 — G5 — A5 — C5 — A5 — C5 — G5 — Ab)
(V=bVII=V-=DbVIl—iv=V =DbVIl =V - DbVIl -V = bVIl —iv - V)
(B5— D5 — B5 — D5 — A5 — B5 — D5 — B5 — D5 — B5 — D5 — A5 — B5)

Refréo — (i — bVIlI — i — bVII) (VI —=bVIl) (i—bVII —i—bVIl) (VI - bVII)
(E5 — D5 — E5 — D5) (C5 — D5) (E5 — D5 — E5 — D5) (C5 — D5)
Interladio — (i— 11 = III) (i— 1 = 11 = bVII)
(E5 — F#5 — G5) (E5 — F#5 — G5 — D5)
Estrofe — (i— 1l — i — bVII)
(E5 — G5 - E5 — D5)
Pré-Refréo — (iv—VI—iv=VI=1lll —iv=VI—iv=VI=Ill —iv)

(A5 - C5— A5 - C5— G5 — A5 — C5 — A5 — C5 — G5 — A5)
(V=DbVIl -V -bVIl—iv-=V —=bVIl =V = bVIl -V - bVIl —iv-V)
(B5 - D5 - B5 - D5 — A5 — B5 — D5 — B5 — D5 — B5 — D5 — A5 — B5)

Refrdo — (i — bVII — i — bVII) (VI = bVII) (i — bVII — i — bVII) (VI = bVII)
(E5 — D5 — E5 — D5) (C5 — D5) (E5 — D5 — E5 — D5) (C5 — D5)
Interladio — (i — 11 = 111) (i — Il = 1l = bVII)

(E5 — F#5 — G5) (E5 — F#5 — G5 — D5)
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Solo A= (i — bVII = V)
(E5 - D5 - B5b)
(i —iv — bVII(6) — Il = VIV — V)
(E5 — A5 — D/F# — G5 — F#5 — Bb5)
(i-V—iv—i=V—i-V)
(E5-B5-A5-E5-B5-E5-B5)

SoloB—=(i—-V—iv—i—V—i-V(6)-Il-V)
(E5 -B5 - A5 - E5 - B5 - E5 — B/D# — F#5 — B5)
Re-Intro — (i) (i — Il = 111) (i — Il = 11l = bVII)
(E5) (E5 — F#5 — G5) (D5 — F#5 — G5 — D5)
Refrao — (i — bVII — i — bVII) (VI = bVII) (i — bVII — i — bVII) (VI = bVII)
(E5 — D5 — E5 — D5) (C5 — D5) (E5 — D5 — E5 — D5) (C5 — D5)
outro — (i — Il = 1) (i = 11 = Il = bVII)

(E5 — F#5 — G5) (E5 — F#5 — G5 — D5)

Todas as cancdes do Avenged Sevenfold analisadas utilizam a afinacdo Drop
D, ou seja, a afinacdo padrdo com a sexta corda afinada em ré. Juntamente com a
distorcdo, essa afinacdo traz mais peso e densidade para as composic¢des, além de
mais versatilidade para aplicar os shapes de power chords.

2.2. Seize the Day — Analise do Solo

No solo de Seize the Day, a base harménica para a composi¢cao do solo é
simples, sendo formada por quatro acordes que se repetem durante quatorze
compassos, seguindo a estrutura ritmica de um compasso por acorde. Diferente do
restante da musica, que esta na tonalidade de ré menor, o solo modula para sua
relativa, fa maior. Portanto, seguindo a progressdo (I -V —-vi—IV/F—-C - Dm —
Bbsus2), o guitarrista Synyster Gates aplica, principalmente, a técnica de bends
(HERBST, 2017) para a execugao do solo, focando em notas alvo como tbnicas,
tercas e quintas dos acordes tocados. A base harmdnica do solo é realizada,
principalmente, por um violdo acustico, ndo possuindo a presenca de power chords.

Antes de iniciar a sesséo do solo, Syn realiza uma frase melddica em cima do

acorde de C5, servindo como uma entrada para a proxima parte da musica. No
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compasso seguinte, ja dentro da sessao do solo, ele aplica um bend de meio tom de
mi para fa, a tbnica do acorde de fa maior.

Nas figuras desse subcapitulo, serd apresentado tanto a partitura quanto a
tablatura do solo, para um melhor entendimento das técnicas utilizadas pelo

guitarrista. O solo esta no pentagrama inferior.

FIGURA 32 — Solo de Seize the Day: compassos 1 — 2
Cruitar Solo:
[ F
Rhy. Fig. 4
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 101.

FIGURA 33 — Solo de Seize the Day: compassos 3 -5

10
Dm Bhsus2 end Rhy. Fig. 4
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 102.

Em seguida, ele entona o bend para um tom e meio, para atingir a quinta (de

do maior (compasso dois), e depois realiza novamente um bend de um tom e meio,
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mas agora de ré para fa, a terca do acorde de Dm (compasso trés). Ja no acorde de
Bbsus2, ele também repousa na terca do acorde, a nota ré, e depois realiza uma
rapida frase em semicolcheias para preencher o compasso, focando em notas como,

tercas, quintas e nonas do acorde.

FIGURA 34 — Solo de Seize the Day: compassos 6 — 7

Double-time feel
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FONTE: SONGBOOK: City o Evil, 2006, p. 102.

Na volta seguinte, no acorde de f4 maior, a nota alvo é seu quinto grau, sendo
atingida novamente com um bend de um tom e um tom e meio, de |4 para do, e
executando um release desse bend em seguida, que consiste em retornar a corda
pressionada de volta a nota de partida. E importante observar como todas as notas
alvos de Syn durante esse solo séo tercas e quintas principalmente, sendo na maior
parte do tempo atingidas com bends, o que transmite uma sensa¢ado mais melddica e
“‘humana” para a composi¢cao do solo.

Ja no acorde de do maior, Synyster Gates desce de la para sol, a quinta do
acorde, e realiza um bend rapido de 1 tom, voltando para a nota |4, preparando para
0 proximo compasso do solo. Durante essa parte até o final, a bateria ira dobrar o
ritmo da levada e os outros instrumentos irdo acompanhar, dando uma sensacao da
musica ter acelerado. Porém, apenas a subdivisdo ritmica sera diferente, sem

alteracao na duracéo dos compassos.
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FIGURA 34 — Solo de Seize the Day: compassos 8 — 9
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 103.

No compasso 7, durante o acorde de ré menor, Syn aproveita para realizar
frases dentro da escala pentatdnica de Dm, com bends da nota d6 para ré e uma
subida rapida em sextinas com a presencga da blue note (LILJA, 2009) uma quinta
diminuta em relacdo a nota ré, indo da parte aguda da pentatonica até a regido médio-
grave da escala, repousando na nota ré, tdnica do acorde.

No Bbsus2, ele realiza uma escala ascendente, em intervalos de nona, terca

e quinta do acorde, para logo em seguida realizar um arpejo de Bb maior.

FIGURA 35 — Solo de Seize the Day: compassos 10 — 11
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 103.

No nono compasso, Synyster Gates realiza um arpejo rapido de fa maior e logo
depois um bend de meio tom para a nota si bemol, sendo um intervalo de quarta, e
resolvendo na nota la logo em seguida, tanto com um release do bend quanto com

outro bend de um tom na nota sol. Ja no acorde de dé maior, ele realiza uma rapida
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frase que repousa com um bend de um tom da nota fa para sol, tocando novamente

apenas no final do compasso para dar inicio as frases do proximo acorde.

FIGURA 36 — Solo de Seize the Day: compassos 12 — 13
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 104.
FIGURA 36 — Solo de Seize the Day: compassos 14 — 16
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 104.

Nesse ultimo trecho do solo, no acorde Dm, Synyster Gates toca notas do
acorde em minimas, ja& com a intencdo de caminhar para uma finalizagédo, enquanto
nos acorde Bb e F, ele realiza uma frase melodica descendente em semicolcheias, da
nota ré até o f4, finalizando o solo com um harménico artificial no f4 da décima casa.
E importante notar que, no penultimo compasso do solo, a levada da bateria ir& voltar
a subdivisédo do inicio, enfatizando o fim da sessdo do solo e a entrada da primeira
ponte.

Para a composicéo desse solo, a distor¢géo é indispensavel. Por ser bastante
melddico, a distor¢do ajuda a sustentar as notas mais agudas e a realizar técnicas
como bends e harmonicos artificiais, aléem de auxiliar na execucao de frases rapidas
com fluidez, como defende Herbst (HERBST, 2017).
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2.3. Bat Country — Analise do Solo

Para a analise de Bat Country, irei separar 0s solos em A e B. Para o Solo A,
a base harmoénica utiliza as progressdes do verso, pré-refrdo, e uma variacdo da
progresséo da Intro 2, mudando apenas o ultimo grau. Sabendo disso, as progressbes

harmoénicas do Solo A consistem nos seguintes acordes:

SoloA-(i—bV—-iv-i)
(D5 — Ab5 — G5 — D5)

(i—bV—i)
(D5 — Ab5 — D5)
(i— bV —iv—VI—i—Il—1l-ii

(D5 — Ab5 — G5 - C#5 - D5 - E5 - F5 - E5)

Durante a primeira progressao, a guitarra um (Gtr. 1) executa uma seérie de
bends unissonos, isto é, duas cordas tocadas ao mesmo tempo, onde em uma delas
o bend é realizado e, na corda de baixo, a mesma nota alvo do bend é tocada, gerando
o efeito de unissono por ser a mesma nota tocada em cordas diferentes.

Durante os bends, a guitarra um (Gtr. 1) atinge as tbnicas dos acordes da
base harmbnica. Enquanto isso, durante o segundo compasso, a guitarra seis (Gtr. 6)
executa uma rapida frase em cima da pentaténica blues de ré menor (LILJA, 2009)
que possui a presenca da quinta diminuta de ré, o la bemol, e finaliza o fraseado com
um bend (HERBST, 2017) de um tom e meio e um release logo em seguida, partindo

da nota ré para fa e repousando em ré novamente.

FIGURA 37 — Solo A de Bat Country: compassos 1 — 3
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 61.

Apés a guitarra seis (Gtr. 6) repousar em ré, a progressdo harménica se
repete, e a guitarra um (Gtr. 1) segue a mesma frase do sistema anterior. Porém, para
finalizar, a guitarra seis (Gtr. 6) toca a sexta corda, afinada em ré (um tom abaixo do
padrao) e pressiona a alavanca lentamente para baixo, alterando temporariamente a
tensdo das cordas e gerando um efeito de “queda” da nota. Em seguida, a progresséo
do solo muda para os graus i — bV — i — bV, e a guitarra sete (Gtr. 7) realiza a

continuacgéo do solo.

FIGURA 38 — Solo A de Bat Country: compassos 4 — 6
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 62.

Na frase inicial, por conta de ser a mesma progressao da estrofe, Synyster
Gates realiza uma frase melodica baseada na melodia vocal do verso, utilizando
bends e slides para sua execucdo. Porém, ele realiza uma variacdo dessa melodia,
executando uma frase ascendente para a regidao mais aguda do instrumento.

Um detalhe importante € que, durante o solo, o guitarrista enfatiza bastante a

nota la bemol, justamente por conta do acorde Ab5. Com isso, a base possui um
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acorde fora da tonalidade de ré menor, permitindo duas possibilidades de
interpretacédo: a utilizacdo da escala de ré menor com a blue note (Lilja, 2009), ou seja,
a quinta diminuta (ou quarta aumentada) de ré, ou a utilizacao da escala de la menor
harménica, que possui a presenca do sol sustenido, a nota enarmonica de la bemol,
e a sensivel de |a. Para a segunda forma de entendimento, o Ab5 seria, na realidade,
um G#5.

FIGURA 39 — Linha melddica da voz durante o refrao
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 57.
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 62.

FIGURA 41 — Solo A de Bat Country: compassos 7 — 9

Gtrs. 2 & 3: w/ Riff C (3 times) Gtr. 6 tacet

FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 62.

Apos chegar na nota do na casa treze, a guitarra sete (Gtr. 7) realiza uma
sessao de frases com bends de um tom e um tom e meio, dando continuidade a subida
melddica vista anteriormente. Em seguida, a guitarra seis (Gtr. 6) executa uma
sequéncia de frases enfatizando bastante o intervalo de quinta bemol, acompanhando

a base harmoénica da musica.

FIGURA 42 — Solo A de Bat Country: compassos 10 — 12
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 62.

Na sesséo seguinte, a progressao harmonica muda para os graus i — bV —
— VIl —i— Il =1l —ii, que constitui os acordes do pré refrdo. Durante os acordes D5 e
Ab5, a guitarra solo (Gtr. 7) executa uma frase em semicolcheias com o padrao de um
por trés, ou seja, uma nota em uma corda, e trés em outra, seguindo as notas que
formam os acordes da base. J4 nos acordes G5 e C#5, a melodia segue uma frase

tocando as notas |4, si bemol e sol sustenido, repousando na terca menor do ultimo
acorde.

FIGURA 43 — Solo A de Bat Country: compassos 13 — 14

8 Gtrs. 2 & 3: w/Riff B
D5 AbS G5 C#5

FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 63.

Para finalizar o Solo A, a guitarra sete (Gtr. 7) executa uma sequéncia de
notas ascendentes em sextinas, seguindo a troca de acordes. Durante essa
sequéncia, a melodia toca notas de passagem rapidamente, que estdo fora da
tonalidade e, para finalizar, um rapido fraseado na escala de ré menor harménica,

encerrando com um bend na casa vinte para a nota ré.

FIGURA 44 — Solo A de Bat Country: compassos 15 — 17
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 63.

Apos isso, a progressdo harménica muda para os acordes da sessdo B do

solo, com uma sequéncia de acordes especifica para o Solo B:

S0lo B — (i=V/V) (i— IV = VIl =V — V6)
(Dm — E) (D5 — G5 — C5 — A5 — A5 6)
(i—ii® = vi—iv =l —ii° =i = V = Il —ii°)

Om-E°-Am-Gm-F-E°-Dm-A-F-E°

Para iniciar o Solo B, enquanto a guitarra sete (Gtr. 7) sustenta o bend para a
nota ré, as guitarras oito e nove (Gtrs. 8 & 9) realizam um dueto de arpejos de ré
menor e mi maior. Enquanto a guitarra oito (Gtr. 8) executa um arpejo de ré menor
partindo da terca para a tonica, a guitarra nove (Gtr. 9) parte da quinta para a terca.
Ja no acorde de mi maior, a guitarra oito (Gtr. 8) parte da ténica e a guitarra nove (Gtr.

9) parte da terca. Dessa forma, portanto, estrutura-se um dueto de tercas, que seguira

por toda a parte B do solo.
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FIGURA 45 — Solo B de Bat Country: compassos 1 — 2
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 63.

A melodia segue, basicamente, os acordes da base em duetos de tercas. Para

finalizar o solo, durante a sequéncia de acordes Am, Gm, F, E°, Dm, A, F e E®°, que

sao

tocados brevemente com a duracdo de apenas uma seminima, as guitarras oito

e nove (Gtrs. 8 & 9) executam uma frase na escala de ré menor harménica, finalizando

na nota ré.

FIGURA 46 — Solo B de Bat Country: compassos 3 — 6
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 64.

FIGURA 47 — Solo B de Bat Country: compassos 7 — 11
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FONTE: SONGBOOK: City of Evil, 2006, p. 65.

Por conta da mudanca harménica da base, a quinta bemol de ré nédo é mais
tocada como na sessao anterior, seguindo uma progressdo de acordes do campo

harmdnico de ré menor, ressaltando a diferenca entre as duas partes.

2.4. Critical Acclaim — Anéalise do Solo

Antes de analisar os solos principais da musica, apresentarei uma rapida
analise do solo da introducdo, que possui apenas oito compassos, em 4/4. A
introducéo se repete duas vezes, inicialmente realizando a progressao com acordes
triadicos em um sintetizador e, em seguida, a mesma progressédo, porém com a
presenca de outros instrumentos (baixo elétrico, bateria e guitarra elétrica), realizando

os acordes com quintas (power chord).

FIGURA 48 — Solo de Critical Acclaim (introducéo): compassos 1 — 4
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 2.

Nesse trecho inicial, jA com a entrada da banda, a guitarra trés (Gtr. 3) realiza
um arpejo curto de Dm em cima do acorde de D5, com um ganho alto de distor¢céo
(HERBST, 2017). No segundo compasso, a voz principal desce meio tom para a nota
mi, j& aproveitando para repousar na ter¢ca do acorde. Em seguida, a guitarra trés
realiza uma frase ja preparando para o proximo acorde, um Bb5, com duracéo apenas
de minima.

No terceiro compasso, a voz principal atinge a quinta de Bb5 por meio de um
bend de meio tom, de mi para fa, e logo em seguida volta para a nota mi com um
release do bend, para cair na ter¢ca do acorde de C5, que também tem a duracéo de
minima. Por ultimo, no acorde D5, a guitarra trés realiza uma frase para finalizar essa

introducdo inicial, repousando na nota ré.
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 2.

Essa mesma introducao se repete, porém agora com a guitarra quatro (Gtr. 4)
realizando as tercas da melodia principal, construindo um dueto de guitarra, uma

forma de composi¢gdo muito utilizada pela banda.

Além do solo da introdugcédo, a musica possui mais dois solos. O primeiro &

realizado na ponte da masica, que possui a seguinte progressao:
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Ponte — (I = IV = IV/IV = Dblll = bll = I = IV =V = ) em Sol Frigio
(G-Cm-F-Bb-Ab-Ab#4-G-C-D-G)

Essa progresséo se repete duas vezes, a primeira sendo cantada e a segunda
ja com o solo de guitarra, que segue uma melodia similar & da voz. Durante a ponte,

a cancdo modula de ré menor/ré frigio para sol frigio e a formula de compasso muda

para 3/4.
FIGURA 50 — Melodia da voz durante a primeira ponte da musica
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 8.

FIGURA 51 — Solo de Critical Acclaim (ponte): compassos 1 — 4
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 9.

Durante os dois primeiros compassos, no acorde G5, a guitarra trés (Gtr. 3)
realiza um padrdo descendente no arpejo de sol maior, com uma adi¢cdo da quarta
justa, a nota do. Nessa parte, a melodia da guitarra segue praticamente a mesma
melodia da linha vocal no inicio da ponte, sendo uma forma de voicing (LILJA, 2009),

uma técnica de composigcado que Synyster Gates utiliza bastante em seus solos.
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Ja no acorde C5, o guitarrista foca nas notas do acorde, tbnica, tercas e quintas,
tocando a nota ré apenas de passagem para chegar ao mi bemol na casa onze. Apos
isso, ele realiza um arpejo de d6 menor, aproveitando 0 movimento ascendente que
ele realizou no compasso anterior.

Por conta de a harmonia ser executada por power chords, ou seja, apenas a
fundamental e quinta, Synyster Gates aproveita para passear bastante pelas tercas
de cada acorde. Dessa forma, como explica Lilja (2009), ele tem a liberdade de tocar
tanto a terca maior quanto menor, jA que o acorde ndo possui essa definicdo

estabelecida.

FIGURA 52 — Solo de Critical Acclaim (ponte): compassos 5 — 8
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 9.

No quinto compasso, 0 guitarrista Synyster Gates repete a frase utilizada no
primeiro compasso do solo, porém no arpejo de fa maior. No Bb5, ele também
reaproveita a mesma ideia que aplicou no acorde de C5, finalizando com um arpejo

de si bemol maior.

FIGURA 53 — Solo de Critical Acclaim (ponte): compassos 9 — 12
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Nesse sistema, no acorde de Ab5, Synyster Gates aplica um bend de um tom
de do para ré e, logo em seguida, entona esse bend para um tom e meio, atingindo a
nota mi bemol e fazendo um release do bend logo depois, repousando na nota de
partida, o do.

No final do décimo compasso, a melodia da guitarra inicia uma frase que é
finalizada nos compassos seguintes, tocando a nota ré e mi bemol, para voltar a nota
ré e realizar uma descida para a nota do durante o acorde de G5, e atingir a nota mi

bemol novamente por meio de um bend de meio tom.

FIGURA 54 — Solo de Critical Acclaim (ponte): compassos 13 — 16
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 10.

No acorde A5, durante o décimo terceiro compasso, Synyster Gates foca na
terca e quinta do acorde, realizando uma frase ascendente melddica que se estende
até o compasso seguinte, onde ele da énfase na sexta menor de la. No terceiro
compasso, ele atinge a nota si bemol com um bend de meio tom e, no compasso

seguinte, a nota la com um bend de meio tom na nota sol sustenido.
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Analisando esta sessédo do solo isoladamente, onde apenas o acorde A5 é
tocado, € notavel a utilizacdo da escala de ré menor harménica, onde a sensivel de ré
e a sexta menor de |4, o do sustenido e o f4 natural, respectivamente, sdo bastante
enfatizadas.

Apoés essa sessdo de solo durante a ponte da cancao, a estrutura da musica
segue para um interludio, que possui a mesma harmonia do pés-refrédo, com apenas

quatro compassos de duragéo antes do segundo solo.

FIGURA 55 — Interludio antes do solo principal
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 10.

No segundo solo da musica, a progressao harmonica € a seguinte:

Solo 2 — (bll — i) (bl16 — IV) (bV6 — bVII) (1116 — V)
(Eb5 — D5) (Eb/G — G5) (Ab5/C — C5) (F/A — A5)

Esta sessdo de solo € dividida, basicamente, entre um sistema com frases
melddicas harmonizadas por um dueto em tercas, sendo gravada por duas faixas
diferentes, e outro sistema com frases tocadas rapidamente por outra guitarra,
gravada no disco original por Synyster Gates. E importante ressaltar que a duracgéo
dos primeiros acordes de cada sesséo (identificadas na analise geral como os acordes
dentro de cada parénteses), como o Eb5 tocado antes do D5, é bem prévia. Dessa
forma, o acorde que realmente define a regido harmdnica em que o solo é construido

€ 0 segundo acorde, nesse caso, o0 D5.

FIGURA 56 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 1 — 3 (Gtr. 3)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 11.
FIGURA 57 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 1 — 3 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 11.

No inicio do solo, os Unicos acordes tocados sdo Eb5 e D5, com o primeiro
sendo apenas de passagem para chegar ao segundo, como explicado anteriormente.
A distancia entre os acordes € de meio tom e, considerando esse intervalo, percebe-
se a predominancia do modo frigio em ré, que é definido pelos intervalos de segunda
menor, terca menor e sexta menor. Porém, o solo possui a presenca da terca maior
de ré (F#), podendo ser classificado como o modo frigio maior, ou a juncao de frigio
com a escala hijaz (LILJA, 2009), por possuir o intervalo de segunda menor e terca
maior, mantendo a funcédo de dominante.

As duas guitarras realizam um dueto em tergas, a guitarra quatro (Gtr. 4) realiza
as fundamentais enquanto a guitarra trés (Gtr. 3) as tercas da melodia, que foca

principalmente nos intervalos caracteristicos do modo, a segunda menor e a terga
maior.
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No final do segundo compasso, uma outra guitarra identificada como guitarra
sete (Gtr. 7) executa uma rapida frase na escala de ré frigio maior, enquanto a guitarra
trés e quatro finalizam o dueto principal.

FIGURA 58 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 2 — 4 (Gtr. 7)

o 2 o o
-m"#‘.‘;.%&‘&" Sl oate o,
T — ———a—-——...:q‘
_ | == _
mf
565 =
78 7 8 7 & 7—7 {
7 8 8 avea]

e

%

—~—~——

CEEE—— MYV VWYYV
- * . =
”r' 1”‘ T g wL \; =

7“—
A W i S— ——
[ i —

“

g

FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 11/12

No trecho seguinte a progressédo harmonica muda, agora com os acordes Eb/G
e G5. Seguindo a mesma logica da parte anterior do solo, as guitarras agora executam
a mesma frase, porém partindo da nota sol, enfatizando a segunda menor e a terca

maior, intervalos caracteristicos do modo frigio maior.



FIGURA 59 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 5 — 6 (Gtr. 3)

Eb/G G5 Eb/G GS
3 X\ X
Jie = =% * te = <=
st el $ ‘
4 t N——— i — :
J,d‘_ i =
—
e ———e— [ B 12— 6

FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.12.

FIGURA 60 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 5 — 6 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.12.

Assim como ha sessao anterior do solo, durante o ultimo compasso do dueto,

a guitarra sete (Gtr. 7) realiza uma rapida frase na escala de sol frigio maior,
enfatizando os intervalos do modo.

FIGURA 61 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 7 — 8 (Gtr. 7)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.13.

Em seguida, o mesmo se repete agora na progressdo de Ab/C e C5,
enfatizando o modo de d¢é frigio maior. Porém, apds a melodia ser tocada por trés
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compassos, a guitarra trés (Gtr. 3) e a guitarra quatro (Gtr. 4) realizam a frase final
juntas, ao invés de ser executada pela guitarra sete (Gtr. 7) como nas progressoes
anteriores. Na figura abaixo, a mudanga de acordes acontece no compasso nove, ja

gue durante 0s compassos sete e oito a guitarra sete (Gtr. 7) realiza a frase da figura
n. 61.

FIGURA 62 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 7 — 9 (Gtr. 3)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.13.

FIGURA 63 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 7 — 9 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.13.

FIGURA 64 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 10 — 12 (Gtrs. 3 & 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.14.

Para finalizacdo do solo, a mesma ideia € aplicada nos acordes F/A e A5,

realizando o dueto de guitarra em & frigio maior até o final da progressao, que finaliza

em D5, com uma técnica de alavanca chamada dive bomb, muito utilizada por

guitarristas como Eddie Van Halen, Dimebag Darell, Steve Vai, entre outros (HERBST,

2017).

FIGURA 65 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 13 — 15 (Gtrs. 3 & 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.14.

FIGURA 66 — Solo de Critical Acclaim (principal): compassos 16 — 17 (Gtrs. 3 & 4)
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2.5. Afterlife — Anélise do Solo

A musica Afterlife, do album Avenged Sevenfold, possui um solo inicial
seguindo a harmonia da “Intro B” da cangao e um solo principal, estruturado no final

da cangao, seguindo a harmonia da “Ponte”. O solo inicial foi construido em cima da
seguinte progressao:

Intro B — (i— VI — IV = bll —i = VI = IV — bll) (i)
(D5 — Bb5 — G5 — Eb5 — D5 — Bb5 — G5 — Eb5) (D5)

No primeiro sistema da introducéo, a guitarra quatro (Gtr. 4) realiza uma
melodia ascendente da regido médio grave do instrumento até a regido aguda,
servindo mais como um tema da mausica do que um solo em si, ja que a melodia

principal desse sistema néo foca tanto em notas especificas do acorde, mas sim em
uma melodia mais “isolada”.

FIGURA 67 — Solo de Afterlife (introducéo): compassos 1 — 4 (Gtr. 4)

Double-time feel
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p. 33.

Junto a essa melodia, a guitarra cinco (Gtr. 5) realiza esse mesmo tema, porém

iniciando na nota ré, gerando um dueto de guitarra harmonizado em tercas.

FIGURA 68 — Solo de Afterlife (introdugéo): compassos 1 — 4 (Gtr. 5)



FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.33.
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Em seguida, as duas guitarras realizam frases também harmonizadas em

tergas. A guitarra quatro (Gtr. 4) reproduz a mesma melodia durante dois compassos,

nos acordes D5 e Bb5, enquanto a guitarra cinco (Gtr. 5) muda apenas o baixo,

enfatizando a quinta do acorde D5 e a fundamental no acorde Bb5. No sistema

seguinte, a ideia permanece, porém nos acordes G5 e Eb5, finalizando o solo da

introducéo.

FIGURA 69 — Solo de Afterlife (introdu¢éo): compassos 5 — 6 (Gtr. 4 & 5)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.34.

FIGURA 70 — Solo de Afterlife (introdugéo): compassos 7 — 8 (Gtr. 4 & 5)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.34.



75

O solo principal € executado logo apds a ponte da musica, utilizando a mesma
progressao:
Solo—-(i—VI6 = IV =VI-V7)
(D5 — Bb5 — G5 — Bb5 — A5)

Para iniciar o solo, Synyster Gates realiza uma frase na escala de ré edlio,
utilizando salto de cordas e ligados de forma rapida na regido mais grave do braco,
para atingir uma nota alvo na regido mais aguda com um slide, como consta na
partitura abaixo. A frase rapida é repetida em cada acorde, mudando apenas a nota
alvo ao final de cada compasso. No acorde D5, a melodia atinge a nota ré, no acorde

Bb5, a nota mi e no acorde G5, a nota sol, realizando uma subida melédica.

FIGURA 71 — Solo de Afterlife (principal): compassos 1 — 3 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.40.



76

Por ser um solo rapido, a bateria ir4 realizar um groove com a sensacao de
tempo dobrado assim que iniciar o solo, e 0s outros instrumentos irdo acompanhar,
como visto na andlise do solo de Seize the Day (p. 52). Essa mudanca é
extremamente importante para a entrada do solo, ja que, durante a ponte da musica,
a sensacdo do ritmo € de breakdown (ritmo cadenciado), com a levada e
complexidade ritma reduzidas, deixando a muasica mais lenta. Essa distin¢ao do ritmo

define a finalizac&o da ponte para a entrada do solo.

FIGURA 72 — Solo de Afterlife (principal): compasso 4 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.40.

Ja nos acordes Bb5 e A5, para finalizar a primeira volta da progressao, Synyster
Gates realiza uma sequéncia de ligados com slides tocados rapidamente, em figuras
de semicolcheias e sextinas. A ideia por tras desta frase € muito mais ritmica e técnica
do que algo melédico com notas especificas, ja que, por ser um trecho tocado muito
rapidamente, as notas podem ser consideradas apenas como notas de passagem. O
proprio guitarrista da banda realiza de diferentes formas nas apresentacdes ao vivo.

Apoés a frase rapida de ligados, o tema do solo da introducdo € tocado
novamente, porém agora na progressao da ponte/solo. Isso gera uma sensacao de
preparacao para o apice da sessédo do solo, além de reapresentar um elemento visto
no inicio da cangdo, porém em outro contexto.

FIGURA 73 — Base harmonica durante a execucdo do tema da cancao
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.40.
(as guitarras 4 & 5 realizam o dueto do inicio — Riffs A & Al)

A préxima parte do solo possui apenas frases rapidas, principalmente em
sextinas, com as técnicas palhetada alternada e sweep picking (HERBST, 2017). No
acorde de D5, por exemplo, a guitarra solo realiza uma sequéncia de notas na escala
de ré edlio com um cromatismo, tocando a nota la na casa dezessete do instrumento
e descendo para as notas la bemol, sol e fa na casa treze, para realizar um movimento
ascendente até voltar a nota |4, alternando rapidamente entre essas notas e
finalizando com um arpejo de ré menor. Isso se repete no acorde Bb5, partindo da
nota fa na casa treze e descendo até o ré da casa dez, e finalizando com um arpejo

de si bemol maior.

FIGURA 74 — Solo de Afterlife (principal): compassos 9 — 10 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.41.

No acorde G5 a ideia permanece a mesma, quatro notas tocadas rapidamente
finalizando com um arpejo ascendente, assim como nos acordes Bb5 e A5, do
compasso seguinte. Esta sessdo do solo é tocada de forma tédo rapida que pouco
importa as notas escolhidas, ja que o efeito que produz € causado mais pela
velocidade do que pelas notas alvo. Porém, Synyster Gates ainda repousa
brevemente em uma nota ao final de cada compasso, como no D5, em que ele
repousa na nota la, a quinta do acorde, no Bb5, em que ele repousa no fa, novamente
a quinta do acorde, e no G5, onde ele repousa no do, a quarta do acorde.

FIGURA 75 — Solo de Afterlife (principal): compassos 11 — 12 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.41.

Na sessdo seguinte, a guitarra solo realiza uma nova frase, utilizando a nota ré

como pedal e alternando entre as notas fa e |14, executando rapidamente com a técnica

de

palhetada alternada. Essa mesma frase é realizada no acorde D5 e mantida até o

final do compasso seguinte, no acorde Bb5. Porém, no acorde G5, a estrutura da frase

continua a mesma, mas com o f& como nota pedal, alternando entre as notas sol e |a.

|

FIGURA 76 — Solo de Afterlife (principal): compassos 13 — 14 (Gtr. 5)
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FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.41.
FIGURA 76 — Solo de Afterlife (principal): compassos 15 — 16 (Gtr. 5)
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No acorde Bb5, a guitarra solo finaliza com uma rapida frase de notas em graus
conjuntos e alguns saltos, novamente com a técnica de palhetada alternada. Nesse
trecho, também pouco importa as notas tocadas, jA& que o objetivo € executa-las
rapidamente, sendo uma preparacao para 0 compasso seguinte, que finaliza o solo
com um bend para a nota ré durante o acorde D5.

Por ultimo, apos o bend, Synyster Gates finaliza atingindo um harmonico na
casa dezoito, pressionando a alavanca da guitarra para cima e logo em seguida para

baixo, gerando o efeito de dive bomb.

FIGURA 77 — Solo de Afterlife (principal): compassos 17 — 18 (Gtr. 5)

Interlude

FONTE: SONGBOOK: Avenged Sevenfold, 2008, p.42.

2.6. Nightmare — Analise do Solo

Assim como outras can¢des analisadas anteriormente, como Critical Acclaim e
Afterlife, a musica Nightmare também possui uma reexposicdo do tema no momento

do solo. O tema em questao, tocado logo na introducédo, possui a seguinte harmonia:

Intro B — (i — V7) (VI = V7(6)/bVIl — bVII — V7(6) — i)
(Dm — A7) (Bb — G7/B — C — A7/C# — D5)

Apos a Intro A, as guitarras dois (Gtr. 2) e quatro (Gtr.4) entram com o efeito de
distorgéo realizando a melodia do tema em um dueto de oitavas, executando quatro

repeticbes na progressdo Dm — A7. Em seguida, a melodia acompanha a harmonia
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seguinte, nos acordes Bb — G7/B — C — A7/C# — D5. A formula de compasso da
introducéo é 12/8.

FIGURA 78 — Nightmare (Intro A): compassos 1 — 2 (Gtr. 1)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.3.

FIGURA 78 — Nightmare (Intro A): compassos 1 — 2 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.3.

A melodia principal do tema realiza uma frase descendente cromatica de la até
sol, com a presenca do la bemol como nota de passagem. Em seguida, a guitarra dois
(Gtr. 2) realiza um arpejo dominante de 14 maior, que é resolvido na repeticdo do tema.
A escolha de intervalos juntamente a harmonia da cang¢do proporciona uma
sonoridade “macabra”, que combina com o contexto da obra. Apés a mudanca de
harmonia, a melodia principal acompanha sempre atingindo as fundamentais como

nota alvo, finalizando no acorde de A7 e dando inicio ao verso da musica.



FIGURA 79 — Nightmare (Intro A): compassos 5 — 7 (Gtr. 2)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.4.

FIGURA 80 — Nightmare (Intro A): compassos 5 — 7 (Gtr. 4)

Py AV VWY VWAV

Yo
— /
o < ce -

TR AW YWAWYWYWAWWW

8 5 5712

TV

e r——7u 5

4 e 1
MWWV TRV WY

FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.4.
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O tema é reexposto no interladio pré-solo, logo apds o segundo refrao. Porém,

agora a melodia possui uma variacao e um dueto de guitarras em tercas ao inves de

oitavas, além da formula de compasso ser 12/8, assim como na introducéo. Ja no solo

principal, a férmula de compasso volta para 4/4, como no restante da musica.

FIGURA 81 — Solo de Nightmare (interladio): compassos 1 — 3 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.11.
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FIGURA 82 — Solo de Nightmare (interladio): compassos 1 — 3 (Gtr. 3)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.11.

No momento do arpejo de A7, a melodia principal possui como nota de partida

o do sustenido, ao invés da nota la, como na introducdo, seguindo com o arpejo

ascendente até resolver na nota ré. Além disso, a melodia do inicio é executada uma

oitava acima. O restante do interlidio permanece o0 mesmo, porém com o dueto em

tercas.

FIGURA 83 — Solo de Nightmare (interladio): compassos 4 — 6 (Gtrs. 7 & 8)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.12.

O solo principal comeca com a nota |4 na casa dezessete, seguido de uma

rapida frase que repousa na nota I bemol. Novamente, uma rapida frase é executada

repousando na nota sol. Ou seja, a ideia por tras dessa parte € realizar a mesma

descida cromatica do tema, porém com notas de passagem tocadas rapidamente com

palhetada alternada, ressaltando o momento do solo.
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FIGURA 84 — Solo de Nightmare (principal): compassos 1 — 2 (Gtr. 9)

FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.11.

Apés a ultima frase durante o acorde F5, Synyster Gates repousa na nota sol.
Em seguida, ele realiza um bend para a nota la e um release do bend logo em seguida,

repousando na nota fa. No compasso seguinte, ele executa um arpejo de ré menor
com a técnica de sweep picking.

FIGURA 85 — Solo de Nightmare (principal): compassos 3 — 4 (Gtr. 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.12.

Ainda nos acordes D5 e F5, a guitarra solo (Gtr. 9) realiza uma frase
enfatizando o intervalo de segunda menor da nota la para si bemol, que é repetida no

compasso seguinte uma oitava acima. Ao mesmo tempo, a guitarra quatro (Gtr. 4)
realiza a mesma frase uma oitava abaixo.
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FIGURA 86 — Solo de Nightmare (principal): compassos 5 — 6 (Gtr. 4 & 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.12.

Em seguida, a progressdo muda para 0s acordes (Bb5 — G/B — C5 — A/C#). Durante
essa harmonia, a guitarra solo (Gtr. 9) realiza uma breve frase pentatonica finalizando

com subida partindo da nota mi e finalizando com um bend para a nota l4.

FIGURA 87 — Solo de Nightmare (principal): compassos 7 — 8 (Gtr. 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.12/13.

Apés isso, a progressao retorna para os acordes D5 e F5, com a guitarra solo
(Gtr. 9) realizando um tremolo em sextinas com palhetada alternada. A melodia deste
trecho executa uma descida melddica, alternando com slides entre notas ascendentes
junto a descida. Novamente, essa parte possui um dueto de tercas, onde a guitarra
solo (Gtr. 9) toca a melodia principal e a guitarra trés (Gtr. 3) toca as tercas. Apos este

trecho, o dueto de guitarras permanece até o final do solo.
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FIGURA 88 — Solo de Nightmare (principal): compassos 9 — 10 (Gtr. 3 & 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.13.

FIGURA 89 — Solo de Nightmare (principal): compassos 11 — 12 (Gtrs. 3 & 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.13.

Em seguida, as guitarras trés e quatro executam uma subida no padrao de duas
notas por conjunto de semicolcheias, partindo das notas ré e f4, si natural e dé, mi e

fa e finalizando em um arpejo de ré menor com um slide para a nota ré na casa vinte.
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FIGURA 90 — Solo de Nightmare (principal): compasso 13 (Gtr. 3 & 4)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.13.

Apols esse slide, a guitarra solo realiza uma rapida frase descendente
finalizando com as notas fa e mi, na casa dezoito e dezessete respectivamente. Em
seguida, a progressdo muda novamente para (Bb5 — G/B — C5 — AIC#), € as guitarras
nove e trés (Gtr. 9 & 3) continuam realizando rapidas frases para finalizar nas notas
ré e do sustenido (Gtr. 3), e si bemol e |a (Gtr. 4). E importante ressaltar as notas
croméaticas de passagem, tocadas rapidamente com a técnica de palhetada alternada,

para dar a sensacao de preenchimento até repousar nas notas alvo.

FIGURA 91 — Solo de Nightmare (principal): compassos 14 — 16 (Gtr. 3 & 4)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.14.
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Desta forma, a sessao do solo é encerrada com as guitarras sete (Gtr. 7) e oito
(Gtr. 8) executando um dueto de oitavas, saltando para a regido mais grave do

instrumento. A frase executada é uma variacao do tema da musica.

FIGURA 92 — Solo de Nightmare (principal): compassos 17 — 20 (Gtr. 3 & 4)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.14.

2.7. Natural Born Killer — Analise do Solo

Na musica Natural Born Killer, do album Nightmare, o solo de guitarra possui
quatro progressdes harmonicas diferentes para cada parte. Para a parte inicial, a
harmonia é a seguinte:

Parte A—(i—lll—i—iv—i=V—-i—=bV—-i—-iv—i-1ll-i)
(D5 — F5 — D5 — G5 — D5 — A5 — D5 — Ab5 — D5 — G5 — D5 — F5 — D5)

FIGURA 93 — Riff executado pelas guitarras um e dois (Gtrs. 1 & 2)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.14.
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Para essa base, as guitarras um e dois (Gtrs. 1 & 2) utilizam um ganho
consideravel de distorcdo, mantendo uma base sélida com power chords (LILJA,
2009), além de tocar apenas o0s baixos do acorde durante mudanca de graus. Essa
progressao € repetida por duas vezes no inicio do solo.

Ja no solo, inicialmente, a guitarra nove (Gtr. 9) realiza a mesma melodia das
guitarras um e dois (Gtrs. 1 & 2), porém na regido aguda do instrumento, partindo da
nota ré na casa quinze. Esta nota serve como pedal para executar a melodia, assim
como na base da musica. Durante os ultimos dois compassos, a base fica apenas no
acorde D5, mudando apenas as figuras ritmicas utilizadas durante a palhetada, que
no compasso trés é dividida em colcheias, e no compasso quatro em semicolcheias,
seguindo o ritmo do bumbo da bateria. Com isso, a guitarra nove (Gtr. 9) realiza um
bend de um tom e meio no compasso trés, dando inicio a uma frase que € finalizada
no compasso seguinte, tocada rapidamente e repousando na nota fa, a terca do

acorde.

FIGURA 94 — Solo de Natural Born Killer: compassos 1 — 4 (Gtr. 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.83.

Na repeticdo seguinte, a guitarra realiza a mesma frase das guitarras um e dois
(Gtrs. 1 & 2) novamente, alterando apenas a frase final no acorde D5, executando um
bend de um tom e meio assim como anteriormente, porém repetindo até o fim do

compasso.
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FIGURA 95 — Solo de Natural Born Killer: compassos 5 — 8 (Gtr. 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.84.

Em seguida, a progressdao harmonica muda para os acordes Eb5 e F5, com a

guitarra nove (Gtr. 9) executando a seguinte frase:

FIGURA 96 — Solo de Natural Born Killer: compassos 9 — 12 (Gtr. 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.84.

Durante o primeiro acorde, existem duas interpretacdes: a musica pode
modular tanto para ré frigio como para ré l6crio. Ambos 0s modos possuem a presenca
da segunda menor, o mi bemol, que é a fundamental da diade tocada (LILJA, 2009).
Nesse caso, portanto, pode-se utilizar a escala de mi bemol jonio, que faz parte do
campo harménico de ré locrio, ou a escala de mi bemol lidio, que faz parte do campo
harménico de ré frigio. Porém, nesse trecho, Synyster Gates oculta a quarta de mi
bemol, que definiria 0 modo especifico utilizado, sendo 1& bemol no modo j6énio e la
natural no modo frigio. Dessa forma, temos duas possiveis interpretacfes para essa
parte do solo. Por ultimo, o acorde F5 é tocado apenas no quarto tempo do quarto
compasso, servindo apenas para restabelecer a harmonia da “Parte A” e retornar ao
riff principal.

No trecho seguinte, a guitarra nove (Gtr. 9) realiza a frase inicial do solo
novamente, finalizando com uma rapida frase com cromatismo e um bend de meio

tom, de sol sustenido para a nota la da casa dezessete.
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FIGURA 97 — Solo de Natural Born Killer: compassos 13 — 16 (Gtr. 9)

— - Es
o & e 2 ”® . - - - “ * » oton’pft ~
A : l : - o 8 Fal ] ‘o . e e
- -
A. 4 » E a1 — v
= —— 3
VWA
AV YWWWwW $ f }
0 131’15 17 16 15 13 13, 16 " >
15 15 15 15 15 13 1415 6 |
—~ 1415
12 15

FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.84.
Na segunda parte do solo, a harmonia passa a ser a seguinte:

Parte B — (VI —iv)
(Bbsus2 — Gsus?2)

FIGURA 98 — Solo principal: compasso 17 — 20 (Gtr. 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.84.

Durante essa parte, a guitarra solo (Gtr. 10) executa uma melodia repousando
em notas do acorde, como no si bemol durante o Bbsus2 e na nota ré durante o G5.
Essa progressdo se repete trés vezes, com a melodia da guitarra se mantendo

praticamente a mesma, variando apenas algumas execucdes ao final de cada

compasso.

FIGURA 99 — Solo de Natural Born Killer: compassos 21 — 24 (Gtr. 9)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.85.
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FIGURA 100 — Solo de Natural Born Killer: compassos 25 — 28 (Gtr. 10)
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FONTE: SONGBOOK: Nightmare, 2010, p.85.

Para finalizar o solo, ao invés de retornar ao G5, a base harménica toca um
Csus2 e um A/C# logo em seguida, gerando uma tensao que é resolvida no acorde
D5, servindo como uma ponte para retornar ao refrdo da musica. Durante esses dois
acordes, a guitarra solo (Gtr. 10) executa a escala de ré edlio rapidamente, com a
técnica de palhetada alternada e alguns ligados, finalizando com um bend para a nota

la na casa quinze.

FIGURA 101 — Solo de Natural Born Killer: compassos 29 — 30 (Gtr. 9)
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2.8. Shepherd of Fire — Anélise do Solo

Para a composicao do solo de Shepherd of Fire, foram utilizadas as harmonias

da estrofe, do pré-refrédo e do refrdo da masica, analisadas como:

Solo - (IV) (i—= VI —iv)
(G5) (D5 — Bb5 — G5)
() (-VI-iv-V)
(D5) (D5 — Bb5 — G5 — A5)
(i — Il =111 = bVIl = VI = bVII = i) (VI — bVII — i) (VI = IV)
(D5 — E5 - F5 — C5 — Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — C5 — D5) (Bb5 — G5)

O solo é realizado logo ap6s o segundo refrdo, com seu inicio durante o acorde
G5, uma preparacédo para retornar a progressao da estrofe durante a primeira parte
do solo. Nesse acorde, a guitarra solo, identificada como guitarra quatro (Gtr. 4),
realiza um bend da nota sol (casa quinze) para a nota la (casa dezessete), aplicando
um release do bend logo em seguida, e finalizando a frase repousando na nota ré no
final do compasso, onde a progresséo da estrofe inicia. Nessa parte, a base harménica
é definida pelos acordes D5, Bb5 e G5 (i — VI — iv), executada pelas guitarras dois e
trés (Gtrs. 2 & 3).

FIGURA 102 — Solo de Shepherd of Fire (principal): compasso 1 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.5.

Dando continuidade ao solo, Synyster Gates realiza uma sequéncia de arpejos

de ré menor em sextinas, com a técnica de sweep picking (HERBST, 2017), tocando
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apenas as trés primeiras cordas do instrumento. Durante essa sequéncia, a guitarra
quatro (Gtr. 4) muda apenas as notas da ponta da melodia, realizando uma descida

melddica durante os arpejos, como pode ser visto na imagem abaixo.

FIGURA 103 — Solo principal: compassos 2 — 3 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.6.

As notas alvo da descida constituem a escala de ré menor, partindo da nota la
na casa dezessete até a nota ré na cada dez. Durante essa descida, a melodia passa
pela quinta diminuta de ré, o la bemol, gerando um cromatismo que € rapidamente
resolvido na nota sol. Porém, para finalizar a sequéncia de arpejos, Synyster Gates
escolhe repousar justamente nessa quinta bemol, porém uma oitava abaixo, enquanto
a base harmoénica realiza o acorde G5. Isso gera uma sonoridade menos diatonica, ja
que a melodia estd um semitom acima do acorde.

Apos isso, a guitarra solo (Gtr. 4) executa uma sequéncia de bends e releases,
focando em notas da triade de ré menor, ja que o acorde da harmonia é D5. Durante

a troca de acordes, Syn repousa com um bend na primeira corda na casa treze, na
nota la.

FIGURA 104 — Solo principal: compassos 4 — 5 (Gtr. 4)

Gtrs, 2 & 3: w/ Rhy. Fig. 3 (2 times)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.6.
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Na volta seguinte, a guitarra solo (Gtr. 4) realiza uma frase melddica de ré
menor com palhetada alternada (tremolo), dando énfase na quinta bemol da
fundamental, 1& bemol, utilizando-a novamente como nota de repouso ao final da

frase, durante o acorde G5.

FIGURA 105 — Solo de Shepherd of Fire — compassos 6 — 7 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.6.

Em seguida, Synyster Gates executa uma sequéncia de notas com a técnica
de ligado e salto de cordas, finalizando com uma frase pentaténica, alternando entre
as notas fa, sol e 14 bemol.

Ao final do compasso, a harmonia muda para os acordes A5, Bb5 e G5, e Syn
aproveita para repousar na ter¢ca maior de la, o d6 sustenido. Por serem power chords,
0s acordes ndo possuem uma definicdo de maior ou menor, permitindo essa liberdade
ao guitarrista (LILJA, 2009).

FIGURA 106 — Solo de Shepherd of Fire — compassos 8 — 9 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.7.

Na frase seguinte, ele realiza uma sequéncia de notas de passagem com

palhetada alternada, para chegar a um fraseado melddico com bends e repousar na
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sensivel de ré, finalizando a progressao harmoénica do pré-refrdo. Essa parte pode ser
interpretada como uma preparacdo para a parte seguinte, que utiliza a mesma

progresséo do refrdo da masica.

FIGURA 107 — Solo de Shepherd of Fire — compassos 10 — 12 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.8.

Na sessdo seguinte, portanto, a progressao consiste nos acordes D5 — C5 —
Bb5 — C5 — D, ou seja, a mesma progressao do refrdo. Por conta disso, Synyster
Gates aproveita para realizar a mesma melodia cantada no refrdo por M. Shadows,

executando um voicing.

FIGURA 108 — Solo de Shepherd of Fire — compassos 12 — 13 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.8.

Em seguida, durante os acordes Bb5 e C5, a guitarra solo (Gtr. 4) repousa na
nota ré enquanto as guitarras cinco (Gtr. 5) e seis (Gtr. 6) executam uma rapida escala

ascendente, com ambas as guitarras alternando entre fundamentais e tergas, gerando
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um dueto de guitarra. E importante considerar que, durante a execucéo da escala, as
notas sao apenas de passagem para chegar a nota de repouso, ou seja, 0 mi durante

0 acorde C5 e o fa durante o acorde D5.

FIGURA 109 — Solo de Shepherd of Fire — compassos 14 — 15 (Gtrs. 5 & 6)

Cs Ds

' =
r kS
\ e— 1
=
MWW
8-10-12 10-12-13
—————1-# ————10— 113
9 1 31913
Gir, 6 (dist) FAQ ‘,—\
T f obhe ¢ &+
2;?*‘ e H = !
A4 1 i 1
. el Pt T ey | sy 7 |

FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.8.

Apos isso, durante o acorde D5, a guitarra solo (Gtr. 4) realiza um fraseado na
escala pentatdnica de ré menor, executando uma frase ascendente para repousar na

nota si bemol, a fundamental do acorde tocado em seguida.

FIGURA 110 — Solo de Shepherd of Fire — compassos 16 — 17 (Gtr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.9.

Durante o Bb5, a guitarra cinco (Gtr. 5) realiza um rapido arpejo de si bemol
maior e, com algumas notas de passagem, repousa na nota mi durante o acorde C5,
ou seja, a terca do acorde. A frase seguinte possui a mesma ideia, finalizando na nota
ré durante o acorde D5. Esse trecho também é harmonizado por outra guitarra (Gtr.

6), gerando um dueto de tercas novamente.



FIGURA 111 — Solo de Shepherd of Fire — compassos 18 — 19 (Gtrs. 5 & 6)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.9.
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Ao invés de repousar na nota ré, a fundamental do acorde, como feito no Bb5,

a guitarra quatro (Gtr. 4) executa uma frase descendente alternando com algumas

subidas, semelhante a frase do solo de Nightmare, atingindo notas como a terca maior

de D5. Para finalizar o solo, a guitarra quatro (Gtr. 4) realiza um bend para si bemol,

durante o acorde Bb5, seguido de uma rapida frase para repousar com um bend para

a nota sol, durante o acorde G5, e um release para finalizar em um bend para a nota

ré, durante o acorde D5.

FIGURA 112 — Solo de Shepherd of Fire — compassos 20 — 21 (thr. 4)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.10.
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2.9. Hail to the King — Analise do Solo

A cancao Hail to the King possui quatro progressfes diferentes durante a
execucdo do solo, que ndo foram apresentadas anteriormente na musica, sendo
exclusivamente para a sessdo do solo. Para fins de organizacdo da analise, irei
separar 0 solo em A e B, com a primeira utilizando as seguintes progressoes

harmoénicas:

Solo A = (i—bVII - V)
(E5 - D5 — B5)

(i —iv — bVII(B) — Il = VIV — V)
(E5 — A5 — D/F# — G5 — F#5 — B5)
(i-V-iv—i-V—i-V)
(E5-B5—-A5—-E5-B5 - E5-Bb5)

Para o inicio do solo, durante a progresséao i — bVIlI -V, a guitarra seis (Gtr. 6)

executa a seguinte frase:

FIGURA 113 — Solo A de Hail to the King — compassos 1 — 2 (Gtr. 6)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.20.

Durante esse trecho, com a técnica de palhetada alternada, a guitarra realiza
um arpejo com a nota si como pedal, utilizando a segunda corda solta para este efeito.
O guitarrista Synyster Gates foca, principalmente, nas tercas e quintas dos acordes.
No E5, por exemplo, ele toca as notas mi, sol e si. J& no acorde D5, as notas fa
sustenido, 14, e si e, durante o acorde B5, ele utiliza sua terca maior, o ré sustenido,
aplicando a escala menor harménica de mi e definindo o acorde como dominante.

Esse fraseado e sequéncia de acordes sao repetidos duas vezes. ApOs essa
repeticéo, a progressao muda para (i — iv — bVII(6) — Ill = V/V — V7). Durante esses
acordes, a ideia continua a mesma, arpejos em uma corda utilizando a nota si solta

como pedal, porém seguindo os graus da progressao.
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FIGURA 114 — Solo A de Hail to the King — compassos 5 — 8 (Gtr. 6)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.21.

Durante o acorde F#5, Synyster Gates toca a ter¢ca maior de fa sustenido, ou
seja, o la sustenido. Isso atribui uma funcdo de acorde dominante ao F#5, que é
resolvida no B5, que também possui a funcdo de dominante. Por conta disso, mesmo
sendo uma diade de fundamental e quinta, o acorde € interpretado como uma
dominante secundéaria de mi menor por conta da melodia do solo, sendo definido,
portanto, como um V/V — V7 (LILJA, 2009).

J& no trecho seguinte, essa progressao € resolvida no acorde E5, e a guitarra
solo executa uma outra melodia em uma nova sequéncia de acordes, que € definida

pelosgrausi—V—-iv—i—-V—-i-V.

FIGURA 115 - Solo A de Hail to the King — compassos 9 — 12 (Gtr. 6)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.21.

Durante essa melodia, a guitarra seis (Gtr. 6) foca bastante em notas sensiveis
e suas resoluc¢des, como no E5 do primeiro compasso, onde a nota Ia sustenido gera
uma dissonancia que logo é resolvida na nota si. Ja no acorde E5 do quarto compasso
do sistema, a guitarra seis (Gtr. 6) executa um bend de meio tom, da nota ré sustenido

para a nota mi, gerando também uma répida dissonancia que logo é resolvida na
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fundamental. Ele segue essa mesma ideia para o restante da melodia, finalizando com
o acorde B5, enfatizando a sétima menor e segunda menor de si, acompanhando a

sonoridade de dominante do acorde.

FIGURA 116 — Solo A de Hail to the King — compassos 12 — 16 (Gtr. 6)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.22.
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Apébs o acorde B5, os acordes mudam para a progressao do Solo B. Os graus
inicias sdo 0s mesmos que a parte melddica do Solo A, alterando apenas os ultimos

trés acordes. Dessa forma, a progressao inteira consiste nos seguintes graus:

SoloB=(i—=V—iv—i=V—i-V(6)—Il-V)
(E5-B5—- A5 - E5 - B5 - E5 — B/D# — F#5 — B5)

Durante o acorde de E5, no primeiro compasso, a guitarra executa uma escala
ascendente de mi menor com a técnica de palhetada econémica, tocando os trés
primeiros graus da escala na corda la e repetindo-os em duas oitavas diferentes.
Dentro do solo, a técnica de palhetada econémica consiste em utilizar a técnica de
palhetada alternada e brevemente alterar para a técnica de sweep picking (HERBST,
2017), para utilizar uma nota como passagem para a corda seguinte, deixando a

execucao da escala mais fluida.

FIGURA 117 — Solo B de Hail to the King — compassos 1 — 2 (Gtr. 6)

Girs. 2 & 3w/ Rhy. Fig
ES BS

WA
Gie. 6 X - - ‘e £ MAWAAAY
iEeESE s o e T N
& '==éJ [ ‘——:—9,,;&;;{1 _r ]
. \_/ 6

MWW MY
121415 14 12 I 14121

)
911213 X-1-14-12- 1 8.
1413 A~

—
B |

FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.22.
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Apbés a escala ascendente, a guitarra seis (Gtr. 6) realiza uma escala
descendente no acorde B5, utilizando a escala menor harmonica e enfatizando
bastante o seu intervalo caracteristico, a sétima maior. Como nota de repouso,
inclusive, a melodia finaliza justamente nesse intervalo, a nota ré sustenido.

No sistema seguinte, no acorde A5, Synyster Gates executa um arpejo em
sextinas de l& menor nas trés primeiras cordas do instrumento, alterando as notas da
melodia com uma escala cromatica descendente de sol sustenido até fa sustenido,
semelhante ao fraseado de arpejos da analise de Shepherd of Fire.

Dando continuidade ao solo, no acorde de E5, Synyster Gates mantém as
figuras ritmicas, com notas tocadas rapidamente, realizando uma escala descendente

de mi menor, aplicando a técnica de palhetada hibrida novamente ao final da frase.

FIGURA 118 — Solo B de Hail to the King — compassos 3 — 4 (Gtr. 6)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.22.

No sistema seguinte, a guitarra seis (Gtr. 6) realiza uma escala ascendente,
utilizando um cromatismo na sexta corda, logo no inicio da frase. O restante da subida
faz parte da escala menor harménica de mi menor, com um cromatismo novamente
na quarta corda. Por ser uma frase rapida, as notas do cromatismo sao apenas de
passagem, gerando, de forma breve, uma sonoridade menos diatdnica para o solo. Ja
no acorde de E5, Synyster Gates executa uma escala descendente de mi menor, para
repousar na tonica. Dessa forma, portanto, o guitarrista altera entre uma subida e

descida melddica em cada acorde durante esse sistema.
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FIGURA 118 — Solo B de Hail to the King — compassos 5 — 6 (Gtr. 6)

BS ES

FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.22.

Para finalizar o solo, Synyster Gates muda para uma digitacdo nas casas
iniciais do instrumento, executando, novamente, uma escala descendente de mi
menor harmonica, com algumas rapidas notas cromaticas de passagem, finalizado na
corda l4 solta, utilizando a alavanca para a técnica de dive bomb e executando um
touch harmonic na nota ré da quinta casa, que consiste em atingir o harménico

levemente com a mao direita e dar continuidade ao dive bomb.

FIGURA 118 — Solo B de Hail to the King — compassos 7 — 8 (Gtr. 6)
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FONTE: SONGBOOK: Hail to the King, 2013, p.23.
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3. Considerac0es finais

Apés todas as andlises, € possivel notar padrdes que a banda Avenged
Sevenfold segue em boa parte das suas cancgbes, principalmente nas linhas de
guitarra. Inicialmente, seguindo as obras de Lilja (2009) e Herbst (2017), torna-se claro
que o uso da distor¢cao é indispenséavel para a execucao dos solos. O alto nivel desse
efeito utilizado pelo guitarrista permite maior expressdo técnica e melddica no
instrumento, facilitando a articulagdo de frases rapidas, sustentacdo de notas e
execucao de técnicas como bends, dive bombs, sweep picking, entre outras. Além
disso, a distor¢do possui um importante papel para as bases harmoénicas que, com
excecao de Seize the Day, sdo compostas por power chords em drop D.

Com relacao as bases harmdnicas para a sessao do solo, o Avenged Sevenfold
varia bastante, reaproveitando a harmonia de diferentes partes da musica, como é o
caso do primeiro solo de Critical Acclaim e o solo principal de Afterlife, que possuem
a mesma harmonia que a ponte da cancao. Além disso, eles criam harmonias
exclusivas para o solo, como em Hail to the King, Seize the Day, o Solo B de Bat
Country e o solo principal de Critical Acclaim, o que confere um papel formal mais
preponderante aos solos de guitarra. Outra caracteristica composicional importante
da banda é a utilizacdo de elementos da musica erudita, por exemplo: utilizacdo de
instrumentos de orquestra, como na introducéo de Afterlife, que apresenta o tema da
musica no violoncelo; modula¢des, como na harmonia da ponte e do solo principal de
Critical Acclaim; melodias contrapontisticas, como no solo de Bat Country; e a
aplicacdo de arpejos e frases rapidas que remetem a composicdes do periodo
barroco, como visto em outros exemplos de obras do heavy metal durante o primeiro
capitulo desta monografia (Lilja, 2009).

Com relagcéo as técnicas de guitarra durante os solos, Synyster Gates utiliza
com frequéncia a técnica de sweep picking e palhetada alternada, criando tanto
passagens rapidas quanto melddicas. As passagens rapidas, em boa parte dos solos
analisados, possuem notas fora da tonalidade que sado executadas com o objetivo de
repouso da melodia, como um “caminho” para uma nota alvo. Isso pode ser visto no
solo principal de Nightmare (figura 84) ou no solo A de Bat Country (figura 44). Nas
passagens melddicas, o guitarrista aproveita para enfatizar intervalos especificos,

COmMo nos compassos cinco e seis (figura 86) do solo de Nightmare, onde ele destaca



104

a sonoridade do intervalo de meio tom entre o |a e o la bemol durante o arpejo de ré
menor com sexta.

Ainda durante os solos, Synyster Gates utiliza muito a escala menor harmonica,
que possui 0 sétimo grau alterado para maior, além da utilizacdo do modo edlio.
Porém, todas as vezes que o guitarrista utiliza essa ultima escala, ele costuma
adicionar notas a mais, sejam elas dentro do préprio modo menor ou, principalmente,
a blue note, como pode ser visto nos solos de Shepherd of Fire e Bat Country. Além
disso, Synyster Gates utiliza bastante notas do modo maior em cima de progressdes
no modo menor, por conta da utilizacdo dos power chords, que ndo definem os
acordes como maior ou menor.

Boa parte dos solos possuem reexposi¢coes de temas e duetos de guitarra em
tercas, como em Afterlife e, principalmente, Nightmare, que possui um dueto durante
praticamente todo o solo. Em outras composi¢oes, Synyster Gates também utiliza
bastante o voicing, trazendo melodias da linha vocal de outras partes da musica para
0 solo, além de descidas e subidas crométicas. como em Bat Country e Shepherd of
Fire, que geralmente sdo executadas rapidamente.

Com relagdo ao meu desenvolvimento pessoal como mdusico, 0s solos
analisados neste trabalho serviram como objeto de estudo para meu desenvolvimento
no meu instrumento. Como guitarrista, a maior parte das cancdes ja estavam no meu
repertério, porém nunca havia dedicado tempo a uma andlise detalhada. Isso me
trouxe mais facilidade para tocar os solos de forma fluida, j& que entendi a ideia por
tras da execucédo de Synyster Gates.

Essa compreensdo sobre a execucdo das frases, técnicas e até mesmo da
estrutura das musicas me permite uma maior liberdade para interpretar os solos dentro
do meu estilo, sabendo os elementos que posso alterar sem perder a ideia geral da
composicdo, como sustentar mais uma nota especifica, palhetar essa nota mais de
uma vez ou realizar uma mudanca ritmica em alguma frase melddica.

Além dessa facilidade para tocar os solos, as analises também me ajudaram a
aprender diferentes ideias composicionais, algo que beneficia minhas préprias
composicdes e arranjos dentro e fora do estilo heavy metal, como a criagdo de
melodias, desenvolvimento de solos, aplicacdo de escalas e modos e criagdo de
discurso harmonico e de forma para uma canc¢éao. Dessa forma, portanto, concluo que
o presente trabalho auxiliou minha formagcdo como musico, académico e,

principalmente, como guitarrista.
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