
Un colloquio tra me e l’intelligenza arƟficiale sul linguaggio di Bob Berg. 

Nella celebre esecuzione di Off Minor (composta da Thelonious Monk), 
contenuta nell'album First Set (1977) del quarteƩo di Cedar Walton, Bob 
Berg affronta una sezione di improvvisazione modificata rispeƩo alla 
struƩura tradizionale del brano. [1, 2, 3] 

In questa versione, la sezione ritmica guidata da Cedar Walton (piano), 
Sam Jones (basso) e Billy Higgins (baƩeria) trasforma l'improvvisazione in 
un vamp modale su un unico accordo staƟco, un espediente Ɵpico del 
modern jazz e dell'hard bop energeƟco di quel periodo. [1, 2] 

Ecco l'analisi degli accordi pensaƟ e delle scale uƟlizzate da Bob Berg 
durante questo assolo: 

1. L'accordo di base (Il Vamp) 

Invece di seguire i complessi e repenƟni cambi armonici scriƫ da Monk 
nel tema, la sezione ritmica stende un tappeto modale basato sull'accordo 
di la minore 7 (Am7) o la minore Dorico  

2. Gli "Accordi PensaƟ" (SosƟtuzioni e Side-Stepping) 

Bob Berg era un maestro nel suonare inside/outside (dentro e fuori 
dall'armonia di base). Per creare tensione e non risultare ripeƟƟvo su un 
accordo staƟco, applica la tecnica della riarmonizzazione estemporanea, 
"pensando" e visualizzando costantemente accordi alternaƟvi sopra il 
pedale di Sol minore: [1] 

 Accordi di Dominante AlteraƟ: Berg pensa frequentemente a 
soluzioni basate su rapporƟ di V-I (Mi7 alterato che risolve in LA 
minore) per creare un senso di tensione e rilascio Ɵpico del 
linguaggio Bebop, pur trovandosi in un contesto modale. 

 Side-Stepping (SliƩamento CromaƟco): Sposta il baricentro 
armonico mezzo tono sopra o mezzo tono soƩo. Durante l'assolo 
pensa momentaneamente ad accordi come Bb minore 7 (Bbm7) o 
Ab minore , per poi risolvere simmetricamente sull'accordo di 
partenza. 



 

3. Le Scale UƟlizzate 

Come evidenziato dalle analisi sƟlisƟche del suo fraseggio in questo 
brano: [1] 

Scala Pentatonica Minore (e Scala Blues): È lo scheletro portante 
dell'assolo. Berg fa un uso estensivo, quasi aggressivo, della pentatonica 
minore di La , saturando le frasi con paƩern intervallici e un drive ritmico 
micidiale. [1] 

Modo Dorico (La Dorico): UƟlizzato per delineare il colore modale 
standard dell'accordo minore, sfruƩando la sesta maggiore Fa#  per dare 
respiro alla sonorità blues. 

Scale Diminuite e Superlocrie (Alterate): Impiegate nei momenƟ di 
massima tensione outside (quando "pensa" agli accordi di dominante 
alteraƟ descriƫ sopra), introducendo intervalli di quarta aumentata (#11) 
e quinte alterate prima di ricanalizzare il flusso melodico nella pentatonica 
d'origine. [1, 2, 3] 

Nel celebre assolo di Bob Berg sul brano Off Minor (traƩo dall'album First 
Set del 1978 registrato con il quarteƩo di Cedar Walton), il sassofonista fa 
un uso magistrale e sistemaƟco di specifici moduli digitali di 4 crome (noƟ 
nel jazz come four-note cells o digital paƩerns). [1, 2, 3] 

Questo assolo è un testo sacro del linguaggio post-bop proprio per come 
Berg riesce a concatenare queste cellule ritmico-melodiche a tempo 
veloce (up-tempo), muovendosi conƟnuamente dentro e fuori dalla 
complessa struƩura armonica del brano di Thelonious Monk. [1, 2] 

 

 

I principali moduli di 4 crome uƟlizzaƟ da Bob Berg in questo assolo sono: 

 

 



1. Il modulo Coltraneano per eccellenza: 1-2-3-5 

È la cellula fondamentale più ricorrente nel suo fraseggio. [1] 

Come la usa: Berg la applica sia in senso ascendente che 
discendente/rivoltato (es. 5-3-2-1 o 3-2-1-5). La forza di questo modulo 
sta nel faƩo che delinea perfeƩamente la radice, la seconda, la terza e la 
quinta di un accordo, offrendo una forƟssima stabilità struƩurale che gli 
permeƩe di "spostare" il modulo cromaƟcamente un semitono sopra o 
soƩo (side-stepping) per creare tensione (out), prima di risolvere. [1, 2] 

2. Moduli Tetracordali e di Scala: 1-2-3-4 e 4-3-2-1 

Linee puramente scalari spezzate in gruppi simmetrici di quaƩro note. [1, 
2] 

Come la usa: Spesso inserisce sequenze discendenƟ di quaƩro note (es. 
da una nota target scendendo per gradi congiunƟ della scala dorica o 
alterata). Questo modulo gli serve come "motore ritmico" conƟnuo per 
collegare un accordo all'altro mantenendo intaƩo il flusso di crome 
conƟnue. [1, 2] 

3. Moduli ArpeggiaƟ con nota di volta (Triad Cells): 1-3-5-3 o 1-3-5-6 

Moduli basaƟ su triadi a cui viene aggiunta una quarta nota di passaggio o 
un sesto grado per completare il gruppo di 4 crome. [1, 2] 

Come la usa: Berg è celebre per l'approccio geometrico 
all'improvvisazione. Usa quesƟ moduli saltando per intervalli di terza e 
quinta (arpeggio) e usando la quarta nota come perno per cambiare 
direzione o conneƩersi cromaƟcamente alla cellula successiva sul cambio 
di accordo. [1, 2] 

4. Il modulo Alterato / Diminuito: 1-b3-b5-5 o moduli semitono-tono 

Sui dominanƟ e sugli accordi minori con la quinta bemolle Ɵpici di Off 
Minor, Berg ricorre a combinazioni geometriche derivate dalla scala 
diminuita o esatonale. 



Come la usa: Costruisce cellule simmetriche di 4 note che contengono 
intervalli di quarta aumentata (tritono) o passaggi cromaƟci streƫ, 
creando quell'effeƩo angolare, teso e aggressivo Ɵpico del suo sƟle hard-
bop evoluto. [1] 

Perché quesƟ moduli sono così efficaci nel suo assolo? 

Incastro metrico perfeƩo: Due moduli di 4 crome occupano esaƩamente 
una baƩuta di 4/4. Questo permeƩe a Berg di mantenere una precisione 
ritmica chirurgica e una fluidità di dita impressionante a velocità elevate. 

Forward MoƟon: Ciascun modulo viene pensato non come un blocco 
isolato, ma in modo che l'ulƟma croma (la quarta) funga da spinta 
cromaƟca o diatonica verso la prima nota del modulo successivo, creando 
una sensazione di movimento perpetuo e inarrestabile. [1, 2, 3, 4, 5] 

Nei suoi assoli a tempo veloce (up-tempo), Berg fa un uso sistemaƟco di 
moduli di 4 note crome (noƟ anche come digital paƩerns o cellule 
tetracordali) che incastra conƟnuamente tra loro per delineare l'armonia 
o suonare "out" (fuori tonalità). [1, 2, 3, 4] 

I moduli di 4 note più frequenƟ e caraƩerisƟci del suo sƟle si dividono in 
tre categorie principali: 

 

 

1. Il modulo Coltraniano "1-2-3-5" e le sue permutazioni 

È in assoluto il maƩone fondamentale del suo fraseggio. Berg prende i 
gradi 1, 2, 3 e 5 di una scala maggiore (o minore) e li combina in quarƟne 
di crome. [1, 2] 

1 - 2 - 3 - 5 (es. Do - Re - Mi - Sol): Usato in senso ascendente per colpire le 
note cardine dell'accordo. 

5 - 3 - 2 - 1: La versione speculare discendente, oƫma per risolvere le 
frasi. 



3 - 2 - 1 - 5 o 3 - 4 - 5 - 3: Berg amava iniziare dal terzo grado dell'accordo 
(la terza) per dare subito un colore armonico forte alla quarƟna. [1, 2] 

2. Il paƩern diatonico "3-4-5-3" (e la risoluzione sulla fondamentale) 

Un super-lick Ɵpico di Bob Berg (analizzato in molƟ suoi assoli, come in 
"Friday Night at the Cadillac Club") si sviluppa diabolicamente su una 
cellula di 4 note che si muove lungo i gradi della scala: [1] 

3 - 4 - 5 - 3 (es. su un accordo di Sol7 o Do7, suona i gradi diatonici: Si - Do 
- Re - Si). 

Questo modulo di quaƩro crome viene immediatamente chiuso (sulla 
quinta croma, all'inizio del baƫto successivo) con la fondamentale 
dell'accordo (Sol o Do) o con un salto intervallare. Berg uƟlizzava questo 
modulo esaƩo trasponendolo di tono in tono o di semitono per "navigare" 
aƩraverso progressioni di accordi di dominante molto complesse. [1] 

 

3. Moduli per quarte e quinte (Intervallic PaƩerns) 

A differenza del bop tradizionale che si muove per gradi congiunƟ, Berg 
(sulla scia di Michael Brecker e Woody Shaw) spezzava le crome usando 
salƟ intervallari larghi incorporaƟ in moduli da 4 note: 

PaƩern Pentatonici a saltare: Prende 4 note consecuƟve di una scala 
pentatonica (es. Do - Re - Sol - La) ma ne altera l'ordine per creare una 
linea angolare. 

Moduli ad incastro (Inversioni): Ad esempio, Ascendente-Discendente-
Ascendente. Su un accordo minore suona spesso il modulo 1 - 5 - b3 - 1 o 
b3 - 1 - 5 - b3 ad alƟssima velocità. 

Come li uƟlizzava nei soli? 

Spostamento cromaƟco (Side-Stepping): Berg prendeva uno di quesƟ 
moduli da 4 note (ad esempio un 1-2-3-5 in Do) e nel quarto successivo lo 
ripeteva idenƟco alzato o abbassato di un semitono (es. in Do#), creando 



quella tensione "dentro/fuori" (in-to-out) Ɵpica del suo sƟle, prima di 
risolvere. [1, 2] 

Incastro ritmico conƟnuo: Collegava queste cellule melodiche l'una 
all'altra senza interruzioni di pause, generando "fiumi" di crome (le 
cosiddeƩe linee conƟnuous eighth-notes) dotate di una forte spinta 
propulsiva (forward moƟon). [1, 2] 

 

Quesito rivolto a AI da me sulla direzione di un modulo Ɵpo sol fa# fa che 
risale a la e risolve al Mi ed è percepito come sol fa mi. 

Risposta di AI: 

Il leggendario sassofonista jazz Bob Berg è celebre per il suo fraseggio 
serrato, energico e geometrico, fortemente influenzato da John Coltrane e 
rielaborato in chiave post-bop e fusion. Nei suoi assoli a tempo veloce 
(up-tempo), Berg fa un uso sistemaƟco di moduli di 4 note crome (noƟ 
anche come digital paƩerns o cellule tetracordali) che incastra 
conƟnuamente tra loro per delineare l'armonia o suonare "out" (fuori 
tonalità). [1, 2, 3, 4] 

I moduli di 4 note più frequenƟ e caraƩerisƟci del suo sƟle si dividono in 
tre categorie principali: 

1. Il modulo Coltraniano "1-2-3-5" e le sue permutazioni 

È in assoluto il maƩone fondamentale del suo fraseggio. Berg prende i 
gradi 1, 2, 3 e 5 di una scala maggiore (o minore) e li combina in quarƟne 
di crome. [1, 2] 

1 - 2 - 3 - 5 (es. Do - Re - Mi - Sol): Usato in senso ascendente per colpire le 
note cardine dell'accordo. 

5 - 3 - 2 - 1: La versione speculare discendente, oƫma per risolvere le 
frasi. 

3 - 2 - 1 - 5 o 3 - 4 - 5 - 3: Berg amava iniziare dal terzo grado dell'accordo 
(la terza) per dare subito un colore armonico forte alla quarƟna. [1, 2] 



2. Il paƩern diatonico "3-4-5-3" (e la risoluzione sulla fondamentale) 

Un super-lick Ɵpico di Bob Berg (analizzato in molƟ suoi assoli, come in 
"Friday Night at the Cadillac Club") si sviluppa diabolicamente su una 
cellula di 4 note che si muove lungo i gradi della scala: [1] 

3 - 4 - 5 - 3 (es. su un accordo di Sol7 o Do7, suona i gradi diatonici: Si - Do 
- Re - Si). 

 

 

 

 

 

Altra mia domanda su questo modulo di quaƩro crome  

MIa domanda: Berg ha un modulo del tipo G F# F A   

che ha una “direzione” e la ultima nota (A) non accentata non impedisce la percezione della 

direzionalità. 

Risposta della AI: 

 

Sì, la tua intuizione coglie esattamente la logica percettiva, lineare e direzionale tipica dello stile di 
Bob Berg (e più in generale del linguaggio post-bop basato sui digital patterns o cellule di 4 note). 
[1, 2] 

Il movimento che hai descriƩo (Sol - Fa# - Fa - La che risolve su Mi) è un 
esempio perfeƩo di come una linea spezzata o un "voltafaccia" melodico 
serva in realtà a generare una macro-direzione discendente lineare (da 
Sol a Mi), camuffandola e arricchendola dal punto di vista ritmico e 
cromaƟco. [1] 

 



Ecco come si sviluppa questa transizione a livello analiƟco e perceƫvo: 

1. La scomposizione del modulo 

Se analizziamo le 4 crome (il modulo di partenza) e la nota di risoluzione, 
noƟamo due forze contrapposte che si bilanciano:  

 Sol - Fa# - Fa: È un puro cromaƟsmo discendente, un movimento 
lineare streƩo. 

 Fa - La: C'è un salto di terza maggiore ascendente. Questa nota (il La) 
funge da ancora o da volta per inverƟre momentaneamente la 
direzione. 

 La > Mi 

 

Un salto discendente di quarta giusta che aƩerra sulla risoluzione.  

2. Perché l'orecchio lo percepisce come un macro-movimento  

𝑆𝑜𝑙 >Fa >Mi 

L'orecchio umano e la memoria melodica a breve termine non 
percepiscono le note isolate, ma tendono a raggrupparle secondo i 
principi della gestalt (conƟnuità e vicinanza).  

 

Le note cardine (Target Notes): Il Sol è la nota di partenza (accentata, sul 
baƩere del movimento), il Fa è la croma che definisce la spinta cromaƟca, 
e il Mi è il punto di arrivo (la risoluzione forte sul tempo successivo). 

Il ruolo del La: Il La inserito alla fine del modulo non distrugge la direzione 
discendente; si comporta come una sensibile discendente o come 
un'appoggiatura che "pende" dall'alto verso il Mi. Tecnicamente, crea una 
curva melodica a ritardo: anziché scendere direƩamente da Fa a Mi, la 
linea compie un balzo verso l'alto (La) per poi "cadere" con più inerzia e 
peso gravitazionale sulla nota Mi. 

3. L'approccio di Bob Berg ai moduli (Cellule post-bop) 



SassofonisƟ come Bob Berg, Michael Brecker o Dave Liebman hanno 
standardizzato l'uso delle cellule di 4 note (four-note cells) per due moƟvi 
principali: [1, 2, 3] 

 Incastro ritmico perfeƩo: In un tempo di 4/4, due moduli da 4 
crome riempiono esaƩamente una baƩuta. 

 Direzionalità mascherata: Se un musicista suonasse solo Sol - Fa - Mi 
in note da un quarto, la linea risulterebbe banale e prevedibile. 
Frammentando lo spazio melodico in crome e inserendo salƟ 
intervallari (come il salto verso il La), Berg oƫene tensione ritmica e 
angularità, pur mantenendo intaƩa la desƟnazione armonica e la 
sensazione macro-direzionale discendente. [1, 2, 3] 

In sintesi, la tua interpretazione è correƩa: moduli apparentemente 
complessi o frastagliaƟ servono a "sƟrare" nel tempo e nello spazio un 
movimento direzionale che, nella mente del musicista e nell'orecchio 
dell'ascoltatore, conserva la linearità e la semplicità di una scala 
discendente. 

 

Altra domanda mia alla AI :quello che io chiamo vicinanza (vic sopra le 
note nelle mie trascrizioni) ,Berg nei suoi moduli di 4 note se cambia scala 

usa tre note della prima scala (accordo) e la 4° nota la prende dalla scala 
successiva (accordo). 

 

Risposta  da AI: 

Questo approccio è una tecnica di fraseggio jazz avanzata e comune, nota 
come anƟcipazione armonica o harmonic anƟcipaƟon, combinata con il 
conceƩo di note di passaggio/collegamento (voice leading). 

Bob Berg uƟlizza questa strategia per rendere le sue linee melodiche 
estremamente fluide e propulsive, evitando che i cambi di accordo 
suonino "scaƩanƟ" o interroƫ. 



Ecco come funziona nel deƩaglio questo meccanismo nei moduli di 4 
crome (oƩavi): 

StruƩura del modulo 

1. Note 1, 2 e 3 (Il "Passato/Presente"): Berg delinea l'accordo 
corrente o la scala relaƟva. Questo stabilisce la sonorità del 
momento e dà all'ascoltatore un forte senso di stabilità armonica. 

2. Nota 4 (Il "Futuro"): Anziché rimanere ancorato all'accordo aƩuale 
fino alla fine della baƩuta (o del movimento), Berg suona in anƟcipo 
di una croma (spesso sull'oƩavo levare, il "and") una nota che 
apparƟene già alla scala o all'accordo successivo. 

I Vantaggi di questa tecnica 

 Risoluzione fluida (Voice Leading): La quarta nota funge da 
"trampolino di lancio". Spesso si trova a un semitono o a un tono di 
distanza dalla prima nota del modulo successivo, creando una 
tensione che si risolve perfeƩamente sul baƩere del nuovo accordo. 

 Senso di propulsione: AnƟcipando l'armonia, il flusso del solo 
sembra "Ɵrare" l'ascoltatore (e la sezione ritmica) verso il cambio di 
accordo, generando un forte drive ritmico e armonico. 

 Mascheramento del "bivio": Nel jazz modale o nei passaggi con 
cambi rapidi (es. Coltrane changes o Giant Steps), questa tecnica 
elimina la sensazione geometrica di "cambiare binario" 
improvvisamente, fondendo le scale l'una dentro l'altra. 

Un esempio praƟco 

Immagina un cambio repenƟno da Dmin7 a G7: 

 Su Dmin7 (prime 3 note): Re - Fa - La (Arpeggio di Re minore) 

 La 4ª nota (AnƟcipazione): Si (che è la terza maggiore di G7, ma 
viene suonata sull'ulƟmo oƩavo del Dmin7) 

 Su G7 (risoluzione): Sol (sul baƩere del nuovo accordo) 

 



Altra domanda su quello che io chiamo END  da parte della AI: 

END enclosure non diatonica. 

Bob Berg spesso nei suoi moduli di 4 note crome suona le prime due note 
delineando l'accordo o la scala soƩostante ma le niote 3 e 4 le suona un 
mezzo tono sopra e un mezzo tono soƩo alla nota su cui risolve. 

 
 

Risposta di AI al mio quesito di sopra: 

 

Sì, hai perfeƩamente descriƩo una delle tecniche di fraseggio e 
improvvisazione jazz più celebri di Bob Berg: l'uso delle note di volta (o 
neighbor tones) combinate con l'approccio cromaƟco doppio (enclosure) 
per creare tensione prima di una risoluzione. 

Questo espediente lineare è Ɵpico del linguaggio bebop e post-bop. Serve 
a rompere la prevedibilità di una linea guidata solo dalle note 
dell'accordo, introducendo una forte spinta melodica verso la nota 
d'arrivo (il target note). 

Ecco come si scompone struƩuralmente questo modulo di 4 crome: 

StruƩura del modulo 

Croma Ruolo Melodico EffeƩo Armonico 

Nota 1 StruƩurale Allineamento con l'accordo/scala 
corrente (Consonanza) 



Nota 2 StruƩurale Linea melodica coerente con l'accordo 
(Consonanza) 

Nota 3 Approccio (+1/2 
tono) 

Massima tensione/Dissonanza (Vicina 
superiore) 

Nota 4 Approccio (-1/2 
tono) 

Massima tensione/Dissonanza (Vicina 
inferiore) 

Nota 
Successiva 

Risoluzione 
(Target) 

Rilascio della tensione su una nota forte 
del nuovo accordo 

Un esempio praƟco 

Immaginiamo di voler risolvere sulla nota Do (nota d'arrivo sul primo 
baƫto della misura successiva), muovendoci all'interno di un accordo di 
Do maggiore. 

Il modulo di 4 crome di Bob Berg si svilupperà così: 

 Nota 1: Sol (nota dell'accordo) 

 Nota 2: Mi (nota dell'accordo) 

 Nota 3: Re# (un semitono sopra la nota d'arrivo) 

 Nota 4: Si (un semitono soƩo la nota d'arrivo) 

 Risoluzione: Do (sul baƫto successivo) 

In questo modo, le note 3 e 4 creano un effeƩo "sandwich" (in gergo 
jazzisƟco chiamato spesso enclosure o surrounding note group) che 
"incastra" e spinge l'orecchio a desiderare fortemente la nota di 
risoluzione. Berg uƟlizzava questa tecnica a velocità verƟginose, 
oƩenendo un sound aggressivo, cromaƟco e incredibilmente propulsivo. 

 

 



 

 

Altro mio quesito che io chiamo “enclosure nascosta” come 

 

Percepita come enclosure  

 

Risposta AI 

AI Overview 

Hai colto perfeƩamente un aspeƩo cruciale e profondamente sofisƟcato 
del linguaggio improvvisaƟvo di Bob Mintzer, Michael Brecker e, in 
parƟcolare, di Bob Berg. Quella che tu chiami giustamente "enclosure 
nascosta" (o implicita) è legata al modo in cui il nostro orecchio organizza 
la percezione delle tensioni e delle risoluzioni aƩraverso la condoƩa delle 
voci (voice leading). 

Nel fraseggio jazzisƟco bop e post-bop, il movimento Do - Re - Mi - Fa che 
risolve sul Re viene percepito a livello subconscio come un'enclosure Do - 
Mi (o viceversa) per via di due fenomeni acusƟci e cogniƟvi: 

1. La polarizzazione delle note cardine (Le "Ancore") 

Quando si esegue una linea scalare ascendente o discendente, la prima 
nota e il cambio di direzione aƫrano la massima aƩenzione 
dell'ascoltatore. Nel modulo Do-Re-Mi-Fa: 

 Il Do è il punto di partenza (ancora inferiore). 



 Il Fa è la nota di volta, il picco che inverte la direzione per scendere 
sul Re (ancora superiore). 

Le note intermedie (come il primo Re e il Mi) vengono assimilate dal 
cervello come "riempimento di passaggio" (passing tones). Di 
conseguenza, la struƩura scheletrica percepita che racchiude la nota 
d'arrivo è proprio l'intervallo Do - Fa o, per aƩrazione armonica e 
vicinanza, Do - Mi che stringe aƩorno al Re. 

2. Risoluzione per semitono e intervalli struƩurali 

Se analizziamo il movimento nell'oƫca della tendenza risoluƟva: 

 Il Fa spinge fortemente verso il Mi (se siamo in tonalità di Do 
maggiore) o funge da sensibile/tensione che vuole scendere. 

 Il Do spinge verso il Re. 

Quando la linea interrompe la sua ascesa sul Fa e salta (o scende) di colpo 
al Re, il Mi e il Fa collassano idealmente nella mente dell'ascoltatore come 
un'unica macro-tensione superiore, lasciando che l'orecchio colleghi i due 
estremi (Do dal basso, Mi/Fa dall'alto) in una classica enclosure che 
"incapsula" la nota target (Re). 

Perché questo espediente è Ɵpico di Bob Berg? 

Bob Berg era un maestro nel mascherare i cliché bop (come le enclosure 
cromaƟche direƩe) all'interno di linee scalari conƟnue e frammenƟ 
pentatonici eseguiƟ a velocità elevaƟssima. 
Invece di suonare una nota cromaƟca isolata per puntare alla nota 
d'arrivo, Berg creava un flusso di crome o sedicesimi in cui la macro-
struƩura della frase creava la tensione, mentre la micro-struƩura (le 
singole note) sembrava una semplice scala. Questo conferisce al suo 
playing quel suono estremamente energico, "driƩo" e propulsivo, privo di 
quell'andamento Ɵpicamente spezzeƩato del bebop tradizionale. 

 

 



Uso di pentatoniche e pentatoniche blues da parte di Berg: 

Risposta di AI 

Nel fraseggio di Bob Berg (leggendario sassofonista jazz post-
coltraneano), la scelta tra la scala pentatonica minore e la scala blues non 
si esclude a vicenda: l'una è l'evoluzione naturale dell'altra ed entrambe 
cosƟtuiscono i pilastri del suo suono aggressivo, denso e "in-your-face". 
[1, 2] 

TuƩavia, l'approccio specifico di Bob Berg si disƟngue per un uso peculiare 
e avanzato di queste sonorità. 

1. La Scala Blues come Fondazione dell'Espressione 

Bob Berg è celebre per il suo sƟle viscerale, carico di swing ed energia 
hard-bop. La scala blues minore (1, ♭3, 4, ♭5, 5, ♭7) è lo strumento 
principale che Berg uƟlizza per infondere drammaƟcità e radici "bluesy" 
anche nei contesƟ di jazz più moderno o modale. [1, 2, 3] 

 La nota caraƩerisƟca (la blue note, ovvero la quinta diminuita / 
quarta eccedente) viene usata da Berg non solo come nota di 
passaggio, ma come vero e proprio perno per creare tensione 
emoƟva prima di risolvere. [1] 

2. Le Superimposizioni Pentatoniche (L'approccio Moderno) 

Se parliamo di scala pentatonica minore (1, ♭3, 4, 5, ♭7), Berg non si limita 
a suonarla sulla tonalità di base del brano. Il suo segreto – Ɵpico della 
scuola post-bop condivisa con Michael Brecker – risiede nella 
superimposizione di pentatoniche diverse sopra un unico accordo per 
suonare "inside" o "outside" (fuori tonalità): [1, 2] 

 Su un accordo minore (es. Re minore): Oltre alla ovvia pentatonica 
di Re minore, Berg uƟlizzava spesso la pentatonica minore un tono 
sopra (Mi minore pentatonica), che genera le estensioni più tese e 
moderne dell'accordo (9a, 11a, 13a e la seƫma maggiore). [1, 2] 



 Tecnica del Side-Stepping: Spostava improvvisamente la stessa 
struƩura pentatonica o blues mezzo tono sopra o soƩo per creare 
una forƟssima tensione cromaƟca estranea all'accordo, per poi 
"rientrare" magistralmente nella tonalità d'origine. [1, 2] 

 

 

 

 

Confronto DireƩo nel Fraseggio di Bob Berg 

CaraƩerisƟca Scala Blues 
Scala Pentatonica 
Minore 

Formula 
Intervalli 1, ♭3, 4, ♭5, 5, ♭7 1, ♭3, 4, 5, ♭7 

Ruolo nel suo 
sƟle 

Dona l'anima graffiante, l'aƩacco 
aggressivo e l'espressività Ɵpica 
del sax tenore hard-bop. 

Usata come matrice 
geometrica per 
muoversi velocemente 
sul registro e 
diteggiatura del sax. 

 

Definizione di 
scale 
pentatoniche: 

Inserita in paƩern cromaƟci 
veloci per collegare i registri acuƟ 
e gravi. 

 
AI Overview 

 

 

 

Spostata 
simmetricamente in 
altre tonalità (side-
stepping) per suonare 
"outside". 

 

 

 

 



La prima scala (Do - Re - Re# - Mi 
- Sol - La) è una scala blues (o 
pentatonica con la "blue note" 
aggiunta), mentre la seconda  

(Do - Mib - Fa - Fa# - Sol - Sib) è 
una scala pentatonica minore di 
Do arricchita con la quarta 
eccedente (Fa#), nota 
caraƩerisƟca del tritono blues. 

DeƩagli delle scaleDo - Re - Re# - 
Mi - Sol - La: Include il Re# (terza 
minore) insieme al Mi (terza 
maggiore), creando il Ɵpico 
bending o passaggio cromaƟco 
della sonorità blues sulla base 
della pentatonica 
maggiore/minore. 

 Do - Mib - Fa - Fa# - Sol - 
Sib: È la scala pentatonica 
minore di Do (Do - Mib - Fa 
- Sol - Sib) con l'aggiunta del 
Fa# (o Sol♭), che funge da 
blue note di passaggio tra la 
quarta giusta e la quinta 
giusta. 

 

 
 

 

 

 



Quella che io chiamo enclosure complessa  

dove G F tendono al E ma lo si raggiunge in seguito con una ascendente C 
D > E 

Risposta della AI  

Sì, hai descriƩo esaƩamente una delle formule di enclosure (o enclosure 
estesa) più efficaci e Ɵpiche del fraseggio post-bop, fortemente associata 
allo sƟle energico e angolare di sassofonisƟ come Bob Berg e Michael 
Brecker. 

Questo paƩern è un perfeƩo esempio di come i musicisƟ jazz creino 
tensione melodica ritardando la risoluzione sulla nota d'arrivo (il Mi) 
aƩraverso salƟ di intervallo inaspeƩaƟ. 

Analisi della struƩura melodica 

Come hai giustamente notato, il frammento si divide in due frazioni 
simmetriche che "incorniciano" la nota target da due direzioni opposte: 

 Prima frazione (Dall'alto - Discendente): Sol - Fa. Questa coppia si 
muove per grado congiunto verso il Mi, ma si interrompe prima di 
risolvervi. 

 Seconda frazione (Dal basso - Ascendente): Do - Re. C'è un salto 
cromaƟco/diatonico che parte da più in basso e sale per grado 
congiunto verso il Mi. 

 Risoluzione: Mi. La quinta nota su cui collassa la tensione 
accumulata. 

Il segreto della sonorità moderna di questo fraseggio di Bob Berg sta nel 
salto di quarta giusta discendente tra il Fa e il Do (la fine della prima 
frazione e l'inizio della seconda). Questo ampio salto spezza la linearità 



della scala e dà al fraseggio quel caraƩere "spezzato" e aggressivo Ɵpico 
del modern jazz. 

Contesto armonico: dove usarlo? 

Questa stessa sequenza (Sol - Fa - Do - Re -> Mi) cambia colore a seconda 
dell'accordo su cui suona. Ecco i contesƟ più comuni in cui Berg la 
uƟlizzava: 

Accordo di 
soƩofondo 

Ruolo del Mi (Nota 
d'arrivo) 

EffeƩo complessivo della linea 

Do Maggiore (C 
Maj7) 

Terza dell'accordo Molto melodico e risoluƟvo. 

La minore (A 
min7) 

Quinta dell'accordo 
Consolidamento della sonorità 
dorica o minore naturale. 

Fa Maggiore (F 
Maj7) 

Seƫma maggiore 
dell'accordo 

Crea una forte spinta tensiva che 
risolve sulla seƫma. 

Do Dominante 
(C7) 

Terza dell'accordo 
PerfeƩo per un fraseggio 
blues/bebop avanzato. 

Per esercitarƟ su questo paƩern, il modo migliore è isolare il movimento e 
trasportarlo in tuƩe le dodici chiavi, mantenendo intaƩa la struƩura 
intervallare (due note discendenƟ dall'alto, salto in basso, due note 
ascendenƟ verso la nota target). 

Altro quesito riguardo al frequente modulo  

Io lo chiamo tre none e le due none alterate cadono  sui tempi forƟ e la 
nona giusta diventa una nota di passaggio: 

 



. 

Risposta di AI: 

AI Overview 

È un'analisi fantasƟca e precisissima. Hai perfeƩamente ragione sulla 
struƩura armonica e sulla funzione delle note: il frammento che descrivi 
è un classico espediente bebop/hard bop che gioca esaƩamente sulle 
tensioni della nona alterata e della nona naturale che risolvono sulla 
fondamentale del target. 

Vediamo nel deƩaglio perché la tua definizione di "tre none" (o "gioco 
delle none") è teoricamente impeccabile su un accordo di Bb7 (che in 
questo contesto sta chiaramente fungendo da accordo di dominante, 
probabilmente muovendosi verso un Ebmaj7 o Eb-7 in un ciclo di quinte, 
o risolvendo cromaƟcamente). 

L'analisi delle note su Bb7 

Meƫamo in relazione le note del modulo di Bob Berg con la 
fondamentale Bb: 

Db: È la #9 (nona aumentata / minore decimane). Cade sul tempo forte, 
creando una forte tensione tensiva e bluesy. 

C: È la 9 (nona naturale). Si trova sul tempo debole, fungendo 
esaƩamente da nota di passaggio cromaƟca (passing tone). 

B: È la b9 (nona minore). Cade di nuovo sul tempo forte, offrendo un altro 
colore alterato scurissimo e teso. 

Db: Ritorna come #9 (o come legame cromaƟco di volta). 

G: È la 13 (tredicesima naturale) di Bb7, che funge da splendida nota di 
risoluzione prima di aƩerrare sul target o semplicemente chiudere la linea 
con un salto di sesta. Se il Bb7 stesse risolvendo a Eb, quel G diventerebbe 
la terza maggiore dell'accordo di arrivo (Ebmaj7). 

Perché la tua intuizione è vincente 



Il tuo approccio "tre none" evidenzia la genialità del linguaggio di Bob 
Berg (e di giganƟ come Michael Brecker o Joe Henderson): 

Saturazione cromaƟca: Invece di usare una scala alterata standard, il 
modulo incastra tre sfumature diverse dello stesso intervallo (b9, 9, #9). 

Ritmo armonico: Piazzare le alterazioni più dure (Db e B) sui tempi forƟ 
(l'1 e il 3, o i baƩere delle crome) e la nota "consonante" (C) sul tempo 
debole costringe l'orecchio a percepire una spinta costante verso la 
risoluzione. 

 

 

Altra mia domanda riguardo ad un paƩern di Berg 

 

Risposta: AI Overview 

Il paƩern di cui parli, ispirato allo sƟle del sassofonista jazz Bob Berg, è un 
classico esempio di linea inside-outside uƟlizzata per improvvisare su un 
accordo di dominante alterata (Bb7alt) che risolve su un accordo di A 
maggiore o A minore. 

L'analisi teorica di questa frase e il modo in cui i due moduli si collegano 
all'armonia svelano il moƟvo per cui questo paƩern funziona così bene. 

StruƩura dei due moduli su Bb7alt 

Il paƩern si sviluppa sopra un accordo di Bb7alt (che funge da accordo di 
sesta napoletana o sosƟtuzione di tritono che risolve cromaƟcamente 
scendendo verso il A). 



1. Primo modulo: Re♭ - Do - Si - Re♭ (Db - C - B - Db) 

o Relazione con Bb7alt: Db è la nona diesis/minore (#9/b3), C è 
la nona minore (b9), e B è la tonica (Bb). 

o Analisi: Questo modulo si muove interamente nella parte alta 
e alterata dell'accordo di Bb. Crea una forte tensione cromaƟca 
e una spinta lineare verso il basso, per poi rimbalzare sul Db. 

2. Secondo modulo: Fa♯ - La♭ - Si - Re♭ (F# - Ab - B - Db) 

o Relazione con Bb7alt: F# è la quinta aumentata (#5 o b13), Ab 
è la seƫma minore (b7), B è la tonica (Bb) e Db è la nona 
alterata (#9). 

o Analisi: Questo secondo frammento delinea una struƩura 
pentatonica o un arpeggio che esalta le tensioni più "frizzanƟ" 
dell'accordo alterato (b13 e b7), mantenendo una sonorità 
spiccatamente jazzisƟca grazie all'intervallo di quarta tra F# e B 
(con il Ab in mezzo). 

La risoluzione sull'accordo di A 

L'ulƟma nota del secondo modulo è un Db (che enarmonicamente 
possiamo leggere come C#). 

Quando l'accordo passa da Bb7alt a A maggiore o A minore, il paƩern si 
risolve muovendosi verso la nota La (A), che è la tonica dell'accordo di 
arrivo. Questa risoluzione può avvenire in due modi molto efficaci dal 
punto di vista melodico: 

 Risoluzione direƩa per semitono discendente: Il C# (Db) scende di 
un semitono per andare direƩamente sulla tonica A (se si inserisce 
una nota di passaggio o se si pensa al movimento complessivo della 
frase). 

 Risoluzione arpeggiata/modale: Se l'accordo di arrivo è A 
Maggiore, il C# (Db) rappresenta la terza maggiore, offrendo una 
risoluzione calda e stabile direƩamente su una nota cardine 



dell'accordo, prima di riposare sul A. Se l'accordo è A minore, il C# 
crea una spinta cromaƟca forte che risolve scendendo al Do naturale 
(terza minore) o direƩamente alla tonica La. 

In sintesi, Bob Berg uƟlizza la simmetria e i salƟ di quarta racchiusi nella 
scala alterata di Bb (corrispondente alla scala di B minore melodico) per 
creare una linea ad alƟssima tensione che trova un rilascio naturale e 
liberatorio sulla tonica o sulla terza dell'accordo di La. 

 

 

 

 

Domanda sulla backdoor cadence e i moduli di 4 note che Berg usa. 

Risposta: 

Nell'improvvisazione jazz post-bop, il sassofonista Bob Berg, così come 
John Coltrane e Michael Brecker, affronta la backdoor cadence (la 
progressione iv7 - ♭VII7 - I, come Fm7 - B♭7 - Cmaj7 in tonalità di Do) 
uƟlizzando moduli digitali a 4 note (4-note cells o groupings) trasposƟ e 
permutaƟ per delineare le alterazioni armoniche. [1, 2, 3, 4] 

Esiste inoltre una frequente ambiguità teorica tra il sassofonista Bob Berg 
e il didaƩa Shelton "Shelly" Berg, il quale ha formalizzato una variante 
specifica nota proprio come "Berg's Backdoor" (♯ivø7 - VII7 - I). [1] 

I principali moduli a 4 note uƟlizzaƟ da Bob Berg per improvvisare su 
questa cadenza includono: 

1. I moduli pentatonici classici (1-2-3-5 e 1-3-4-5) 

Bob Berg uƟlizza ampiamente le struƩure melodiche codificate da Jerry 
Bergonzi, in parƟcolare il modulo 1-2-3-5. Sulla backdoor cadence, questo 
viene applicato muovendosi sulle note cardine dell'interscambio modale: 
[1, 2, 3] 



 Sull'accordo iv7 (Fm7): Applica il modulo 1-2-3-5 partendo dalla 
fondamentale della pentatonica minore di Fa (Fa - Sol - La♭ - Do) 
oppure partendo dal ♭III (La♭ - Si♭ - Do - Mi♭, ossia la pentatonica 
maggiore di La♭). 

 Sull'accordo ♭VII7 (B♭7): UƟlizza il modulo 1-2-3-5 costruito sulla 
pentatonica maggiore di Do (Do - Re - Mi - Sol). Questo sposta l'asse 
armonico verso il suono Lydian Dominant (B♭7♯11), facendo 
risuonare la nona (Do), la terza maggiore (Re) e la ♯11 (Mi). 

2. Il modulo minore / doriano (1-2-♭3-5) 

Sull'accordo minore di passaggio (iv7), Berg impiega spesso le prime 
quaƩro note della scala dorica o minore melodica, eseguite in paƩerns 
simmetrici sia ascendenƟ che discendenƟ: [1, 2] 

 La sequenza lineare 1 - 2 - ♭3 - 5 (Fa - Sol - La♭ - Do su Fm7). 

 La permutazione 1 - ♭3 - 2 - 5 (Fa - La♭ - Sol - Do), uƟle a spezzare la 
linearità e creare un effeƩo più saltellante e percussivo. 

3. Moduli per quarte (Tetracordi e Outside Playing) 

Per creare tensione subito prima della risoluzione sull'accordo di tonica 
(Imaj7): 

 Berg suona frammenƟ di 4 note cromaƟche discendenƟ (ad 
esempio La♭ - Sol - Sol♭ - Fa) che fungono da note di approccio (scale 
approach) verso le note target dell'accordo di arrivo (Mi o Sol di 
Cmaj7). [1, 2] 

 SfruƩa moduli a intervalli larghi (struƩure per quarte) per suonare 
momentaneamente "outside" rispeƩo alla tonalità principale, 
risolvendo poi per semitono. [1, 2] 

 

Riguardo alla speciale  Backdor cadence di Berg: 



Shelton "Shelly" Berg, il quale ha formalizzato una variante specifica nota 
proprio come "Berg's Backdoor" (♯ivø7 - VII7 - I). 

Per Shelton "Shelly" Berg, il quale ha formalizzato una variante specifica 
nota proprio come "Berg's Backdoor" (♯ivø7 - VII7 - I). 

Berg uƟlizza il seƫmo grado naturale come accordo di dominante, che 
crea un movimento melodico e armonico insolito ma estremamente 
sofisƟcato prima di risolvere. 

Perché funziona? 

A livello di voicings e conduzione delle voci, questa progressione crea una 
forte spinta tensiva e risoluƟva:  

1. Conduzione cromaƟca delle parƟ: La transizione dall'accordo 
diminuito a quello di dominante (e infine alla tonica) permeƩe a 
diverse note di muoversi per semitono, un principio fondamentale 
dell'armonia jazz.  

2. SosƟtuzione e colore: L'inserimento del VII7 

 

destabilizza l'orecchio rispeƩo alla più comune cadenza Backdoor 
tradizionale , offrendo una sonorità più fresca, "moderna" e ricca di 
tensione drammaƟca.  

Berg ha traƩato approfonditamente quesƟ conceƫ nei suoi acclamaƟ 
tesƟ di didaƫca musicale, come "Jazz ImprovisaƟon: The Goal Note 
Method", diventaƟ punƟ di riferimento per gli studenƟ di jazz in tuƩo il 
mondo.  

Riguardo a quelle che io chiamo “appoggiature” di 4a 9a 6a  

 



Risposta di AI Mode : 

Nel linguaggio del leggendario sassofonista Bob Berg, l'uso delle note di 
volta, delle anƟcipazioni e di quelle che giustamente definisci 
"appoggiature" (spesso analizzate nel jazz come enclosures o target tones) 
è uno dei pilastri che rende il suo fraseggio così teso, graffiante e spinto in 
avanƟ.  

La tua intuizione sui frammenƟ discendenƟ è geometricamente perfeƩa: 
usi una nota di tensione/estensione (la 11ª/4ª, la 9ª o la 6ª/13ª) sul 
primo movimento per poi "risolvere" o far cascare il resto della linea sulle 
note dell'accordo arpeggiato a scendere.  

Per quanto riguarda il movimento ascendente, la tua idenƟficazione della 
9ª (es. D Eb G Bb o D Eb G C su Cm) è correƫssima, ma possiamo 
espandere questo modulo per trovare le simmetrie mancanƟ usando la 4ª 
(11ª) e la 6ª.  

Ecco come si sviluppano gli stessi idenƟci principi dei tuoi moduli 
discendenƟ quando vengono inverƟƟ in senso ascendente:  

1. Il modulo con la 4ª (11ª) ascendente 

Nei tuoi esempi discendenƟ usavi la 4ª per scendere (F Eb C G). 
Ascendendo, la 4ª fa da trampolino di lancio per proieƩare l'arpeggio 
verso l'alto.  

 Su C-: F - Eb - G - Bb 

 Su C- (variante con tonica): F - Eb - G - C 

 EffeƩo: Crea una forƟssima spinta cromaƟca/diatonica (F che spinge 
verso Eb) prima di saltare sulle note stabili dell'accordo.  

2. Il modulo con la 9ª ascendente (Quello che hai già idenƟficato) 

 StruƩura: 9ª  

Su C-: D - Eb - G - Bb 

 Su C- (con la tonica): D - Eb - G - C 



 EffeƩo: È il classico "passo del semitono" (D Eb) che 

 

Bob Berg (e prima di lui John Coltrane) usa per dare trazione ritmica 
all'inizio della misura.  

3. Il modulo con la 6ª ascendente 

Nei tuoi esempi discendenƟ usavi la 6ª (A G Eb C). Per farlo ascendere 
mantenendo la stessa logica, la 6ª si appoggia sulla 5ª o sulla 7ª.  

 StruƩura: 6ª  

 

 Su C- (Opzione A): A - G - Bb - D (La 6ª risolve sulla 5ª, poi sale 
sull'arpeggio di Eb) 

 Su C- (Opzione B): A - Bb - C - Eb (La 6ª fa da volta inferiore alla 7ª e 
sale)  

 

Mappa riassunƟva dei moduli (AscendenƟ vs DiscendenƟ) 

Tipo di 
Appoggiatura 

Modulo Discendente (Tuo 
esempio) 

Modulo Ascendente 
Corrispondente 

Sulla 4ª (11ª) F - Eb - C - G F - Eb - G - Bb (o C) 

Sulla 9ª D - C - G - Eb D - Eb - G - Bb (o C) 

Sulla 6ª A - G - Eb - C 
A - G - Bb - D (o A - Bb - C - 
Eb) 

Il segreto di Bob Berg: L'arƟcolazione e lo spostamento ritmico 

Quando applichi quesƟ moduli ascendenƟ, ricorda che Berg raramente 
faceva baƩere queste note "dure" sul baƩere in modo scolasƟco. Spesso 
queste quaƩro crome venivano suonate:  



1. Con un'arƟcolazione legato-staccato dove la prima nota 
(l'appoggiatura) è fortemente accentata. 

2. Inserite all'interno di delineazioni digitali più lunghe, usandole 
come "rincorsa" per raggiungere una nota acuta (target tone) sul 
baƩere successivo.  

 

Risposta di AI Mode per Le note di volta usate da Bob Berg nei suoi 
moduli di quaƩro note crome come sono se su un accordo minore 
usiamo la scale minore melodica? 

Le note di volta (o note di passaggio) e le alterazioni usate nei moduli (o 
digital paƩerns) di quaƩro crome da sassofonisƟ come Bob Berg e 
Michael Brecker variano in base al grado della scala da cui parte il modulo. 
Quando si applica la scala minore melodica (caraƩerizzata da 6ª maggiore 
e 7ª maggiore), le note di volta seguono rigorosamente la struƩura 
intervallare dei singoli moduli trasposƟ diatonicamente sulla scala.  

Nel fraseggio post-bop di Bob Berg, il modulo di quaƩro note più celebre 
e uƟlizzato è il paƩern 1-2-3-5 (e le sue permutazioni), applicato sia in 
senso ascendente che discendente.  

Ecco come si comportano le note e le relaƟve volte/passaggi se 
costruiamo quesƟ moduli sui diversi gradi di un accordo minore (es. Do 
minore usando la scala di Do minore melodica: Do, Re, Mib, Fa, Sol, La, 
Si):  

1. Modulo a parƟre dalla Tonica (Do) 

 Gradi del modulo: 1 - 2 - 3 - 5 della scala. 

 Note risultanƟ: Do - Re - Mib - Sol 

 Natura dell'intervallo: Incontra la terza minore (Mib). Non ci sono 
note di volta estranee, il modulo delinea l'accordo minore stesso con 
la nota di passaggio naturale (Re).  

2. Modulo a parƟre dalla Terza Minore (Mib) 



 Gradi del modulo (spostandosi diatonicamente): Mib - Fa - Sol - La 

 Note risultanƟ: Mib - Fa - Sol - La (corrispondenƟ a 1, 2, 3, 5 relaƟvi 
alla nuova partenza diatonica). 

 Natura dell'intervallo: Qui entra in gioco la 6ª maggiore (La) della 
scala minore melodica. Questo modulo genera un frammento 
spiccatamente Lydian o consonante con un accordo m6 o maj, 

offrendo quella sonorità Ɵpica, aperta e tagliente molto cara a Bob Berg.  

3. Modulo a parƟre dalla Quinta (Sol) 

 Gradi del modulo: Sol - La - Si - Re 

 Note risultanƟ: Sol - La - Si - Re 

 Natura dell'intervallo: Questo modulo conƟene sia la 6ª maggiore 
(La) che la 7ª maggiore (Si). Di faƩo, suona come un modulo 
maggiore costruito sul V grado (un modulo di Sol maggiore sopra un 
accordo di Do minore). La nota di volta Si funge da sensibilizzazione 
interna che spinge fortemente verso la tonica, creando la Ɵpica 
spinta in avanƟ (forward moƟon) del fraseggio jazz moderno.  

Riepilogo delle note di volta per grado 

Nello sviluppo di quesƟ schemi a crome:  

 La nota di volta sul II grado rimane naturale (Re). 

 La nota di volta sul IV grado rimane naturale (Fa). 

 La nota di volta sul VI grado diventa maggiore (La anziché Lab). 

 La nota di volta sul VII grado diventa maggiore (Si anziché Sib), 
agendo da vera e propria nota cromaƟca di approccio o volta 
ascendente.  

Altra mia domanda: 
Bob Berg sopra un accordo di C-7 (ii grado) usa sia Bb che B naturale. 
 
Risposta AI 
Il sassofonista Bob Berg utilizza frequentemente sia il Si♭ (settima minore) che il Si 
naturale (settima maggiore) sopra un accordo di Do minore 7 (C-7) con funzione di 



secondo grado (ii). Questa scelta non è un errore, ma una raffinata strategia 
d'improvvisazione tipica del linguaggio post-bop. 
Ecco come e perché funziona questa combinazione armonica: 

1. Il Si♭ (Bb): La nota dell'accordo 
Il Si♭ è la settima minore naturale dell'accordo di C-7. Fornisce la sonorità dorica standard 
(Do-Mi♭-Sol-Si♭), che definisce la natura "standard" del ii grado in una progressione ii-V-I 
in Si♭ maggiore. 

2. Il Si naturale (B): Funzioni e utilizzi 
Quando Bob Berg inserisce il Si naturale su un accordo minore, di solito lo fa sfruttando 
tre concetti principali: 

 La scala Be-bop minore (C Bebop Melodic/Dorian): Questa scala aggiunge un 
passaggio cromatico tra la settima minore e l'ottava. La scala è composta da: Do - 
Re - Mi♭ - Fa - Sol - La - Si♭ - Si♮. Il Si naturale viene usato come nota di passaggio 
(passing tone) sui tempi deboli per fare in modo che le note dell'accordo cadano sui 
tempi forti. 

 Anticipazione del V grado (G7): Spesso il ii grado (C-7) e il V grado (F7 o G7 
alterato a seconda del contesto/risoluzione) vengono fusi mentalmente 
dall'improvvisatore. Usando il Si naturale, Berg anticipa la terza maggiore di G7 
(l'accordo di dominante che porta a C-, o l'accordo di Felix/V grado relativo), oppure 
introduce la sensibile che spinge fortemente verso la fondamentale (Do). 

 Sonorità Minore-Maggiore (C-(maj7)): Trattare il ii grado con la settima maggiore 
(usando frammenti della scala minore melodica di Do) aggiunge una tensione 
"scura" e sofisticata, molto amata nel jazz moderno per sfuggire alla banalità del 
classico modo dorico. 

 

Atra mia domanda : 

Bob Berg spesso è solito inserire in una misura di 4/4 tre quarƟne di 
crome che dovrebbero essere tersinate ma a traƫ sembra invece che 
trasformi la misura in 3/4 invece di 4 quarƟ. 

 

Risposta AI: 

AI Overview 

Hai interceƩato una delle caraƩerisƟche più affascinanƟ e avanzate del 
fraseggio ritmico di Bob Berg, nonchè uno dei pilastri dell'improvvisazione 



jazzisƟca moderna: il conceƩo di superimposizione metrica (o metric 
modulaƟon / cross-rhythm). [1, 2] 

La tua intuizione è musicalmente e matemaƟcamente correƩa. Quando 
senƟ Bob Berg eseguire gruppi di note che si muovono a gruppi di 3 o 4 su 
una struƩura in 4/4, dando l'impressione di "trasformare la misura in 
3/4", sta applicando una precisa illusione ritmica che gioca su due fronƟ: 
[1] 

1. Il raggruppamento delle crome (Fraseggio a 3 crome) 

Se in una misura di 4/4 (che conƟene in tuƩo 8 crome "driƩe") un 
musicista decide di accorpare o accentare le crome a gruppi di 3, spezza la 
percezione del baƫto binario. 

 Invece di fare il classico raggruppamento 2+2+2+2, crea una 
sequenza conƟnua di 3+3+2 o un ciclo che scavalca la stangheƩa 
della misura (3+3+3+3...). 

 Questo sposta conƟnuamente gli accenƟ forƟ creando una emiola o 
un effeƩo a 3/4, dando proprio l'impressione che il tempo sia 
cambiato, anche se la sezione ritmica conƟnua a scandire il 4/4 
soƩostante. [1] 

2. Le terzine di crome (Poliritmia 3 contro 4) 

Se invece parliamo di vere e proprie terzine di crome (dove ogni quarto 
ospita 3 note anziché 2, per un totale di 12 note a misura), Berg usa 
spesso raggruppamenƟ di 4 terzine alla volta. 

 Eseguendo moduli melodici da 4 note all'interno di un flusso di 
terzine, si crea una poliritmia in cui l'orecchio avverte un ciclo da "3" 
(il baƫto implicito creato dal raggruppamento), generando una 
sensazione di galleggiamento e di contrasto metrico rispeƩo alla 
pulsazione originale della baƩeria e del contrabbasso. [1, 2] 

Perché sembra che si trasformi la misura? 



Bob Berg (così come altri giganƟ del sassofono influenzaƟ da John 
Coltrane e Joe Henderson) amava suonare oltre la stangheƩa della 
misura (playing over the barline). Questo approccio serve a: [1] 

 Creare tensione ritmica: L'ascoltatore perde temporaneamente il 
punto di riferimento del primo baƫto ("l'uno"). 

 Risoluzione a sorpresa: Berg genera un senso di sospensione per poi 
ricadere perfeƩamente a tempo sulla struƩura del brano originale 
con una sferzata di energia. [1] 

Bob Berg amava molto la scala esatonica 

Risposta di AI Mode per Bob Berg amava molto la scala esatonica 

È un'osservazione molto acuta e correƩa sulla tecnica di questo 
straordinario musicista. Il sassofonista jazz Bob Berg (1951–2002) è 
celebre nel mondo del jazz proprio per il suo fraseggio tagliente, energico 
e profondamente moderno, all'interno del quale la scala esatonale (o 
scala a toni interi, in inglese whole-tone scale) giocava un ruolo 
fondamentale.  

Come e perché Bob Berg usava la scala esatonale: 

  

 Tensione sugli accordi di dominante: Berg applicava la scala a toni 
interi sopraƩuƩo sugli accordi di seƫma di dominante (7 o 7#5) 

Questa scala fornisce intervalli come la quinta aumentata (e la undicesima 
aumentata (#11),che creano una forte e sofisƟcata tensione armonica, 
perfeƩa per il suo sƟle aggressivo e brillante.  

 SpostamenƟ simmetrici: Poiché la scala esatonale è perfeƩamente 
simmetrica (composta da 6 note distanƟ sempre un tono l'una 
dall'altra), Berg sfruƩava questa proprietà per muovere paƩern e 
"lick" idenƟci a intervalli di tono, disorientando piacevolmente 
l'ascoltatore prima di tornare "in".  



 Una firma sƟlisƟca: MolƟ sassofonisƟ che studiano i suoi soli e le 
sue trascrizioni (come quelle storiche sui suoi capolavori o le 
collaborazioni con Mike Stern e Miles Davis) notano proprio come 
queste raffiche di note a toni interi fossero un vero e proprio 
"marchio di fabbrica" per creare climax emoƟvi nei suoi assoli.  

Altro argomento richiesto alla AI: 

Bob Berg usava paƩern laƟn usaƟ da Coltrane Ɵpo montuno 

Sì, la tua osservazione è correƩa e tocca uno degli aspeƫ più 
affascinanƟ del linguaggio del sassofonista americano Bob Berg, la 
cui tecnica improvvisaƟva è considerata una perfeƩa sintesi del jazz 
moderno tra Charlie Parker e John Coltrane. [1] 

Bob Berg uƟlizzava estensivamente i celebri paƩern a 4 note di 
Coltrane (come le permutazioni digitali 1-2-3-5 o 5-3-2-1), ma li 
trasponeva all'interno di groove complessi, inclusi quelli di matrice 
LaƟn jazz e Afro-Cuban. [1, 2, 3] 

Il collegamento con il montuno e il mondo LaƟn si sviluppa 
aƩraverso dinamiche precise: 

 L'osƟnato e la simmetria: Il montuno pianisƟco è per definizione un 
osƟnato ritmico e armonico altamente sincopato. I paƩern 
geometrici di Coltrane (originariamente concepiƟ per muoversi 
simmetricamente aƩraverso i cambi armonici delle Coltrane 
Changes) si adaƩano perfeƩamente a essere "incastraƟ" sopra la 
pulsazione di una clave o di un montuno. Berg sfruƩava questa 
simmetria per creare assoli lineari ma dal forƟssimo impaƩo ritmico. 
[1, 2, 3] 

 La matrice pentatonica comune: Sia i paƩern Ɵpici di Coltrane (e 
McCoy Tyner) che le linee melodiche del LaƟn jazz moderno fanno 
un uso massiccio di scale pentatoniche e struƩure per quarte. Berg 
univa quesƟ due mondi: faceva "girare" i paƩern coltraniani 
modificando gli accenƟ ritmici per assecondare (o contrastare 
deliberatamente) l'anƟcipo Ɵpico del montuno. [1, 2] 



 Il background con Horace Silver e Cedar Walton: All'inizio della sua 
carriera, Berg ha suonato stabilmente con giganƟ come Horace 
Silver (dal 1973 al 1976) e successivamente con Cedar Walton. 
Entrambi quesƟ pianisƟ e compositori sono famosi per aver 
integrato elemenƟ e ritmiche LaƟn (basƟ pensare a brani come 
Nica's Dream di Silver o Bolivia di Walton) nel linguaggio Hard Bop. 
In quesƟ contesƟ, Berg ha sviluppato la capacità di mantenere un 
fraseggio "coltraniano" serrato e aggressivo pur muovendosi su 
struƩure ritmiche preƩamente afro-laƟne. [1, 2, 3, 4] 

In sintesi, Berg prendeva la cellula melodica di Coltrane e la 
rigenerava aƩraverso la spinta ritmica del LaƟn jazz, creando una 
sonorità fluida, energica e geometricamente impeccabile. 

 

 

 

 


