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RESUMO

Este memorial trata da documentacéo das etapas necessarias para o planejamento
e execucdo de uma performance publica em repertério de jazz em diversos estilos.
Realizado com os colegas de turma do Bacharelado em Musica com énfase em Musica
Popular da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, no periodo de janeiro a dezembro
de 2016, se encaixa dentro das diretrizes para o Projeto de Graduagdo em Musica Popular:

Producédo Fonogréfica, Livro de Arranjos, Monografia e Performance Publica.

Tem como metodologia a pesquisa documental com o auxilio de &udios,
transcri¢Oes e partituras para a reproducado dos estilos blues, bebop, hard bop ,dixieland e
funk. A improvisacdo é o elemento unificador dos géneros de jazz em questdo, e através
da pesquisa bibliografica e analise dos solos transcritos é relacionada com as minhas
préprias experiéncias na busca pelas estratégias para sua performance em cada estilo de

jazz.

Palavras-chave: Improvisacdo, Jazz, Performance Publica

ABSTRACT

This memorial deals with the documentation of the necessary stages for the
planning and execution of a public performance in repertoire of jazz in diverse styles.
Performed with classmates of the Bachelor of Music with emphasis on Popular Music of
the Federal University of Rio Grande do Sul, from January to December 2016, it fits
within the guidelines for the Graduation Project in Popular Music: Phonographic

Production, Book of Arrangements, Monograph and Public Performance.

It has as methodology the documentary research with the aid of audios,
transcriptions and scores for the reproduction of styles blues, bebop, hard bop, dixieland
and funk. Improvisation is the unifying element of the jazz genres in question, and
through the bibliographical research and analysis of the transcribed soils is related to my

own experiences in the search for strategies for their performance in each style of jazz.

Keywords: Improvisation, Jazz, Public Performance
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INTRODUCAO

O presente trabalho trata dos processos utilizados na concepgdo, criagéo,
desenvolvimento e conclusdo do trabalho final de graduagdo do curso Bacharelado em Mdsica
Popular pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul. De acordo com as normas da
universidade, os projetos de graduacdo sdo divididos em 4 diretrizes: producdo fonogréfica,

livro de arranjos, monografia e performance publica gravada.

O objetivo principal é descrever minha trajetdria durante os processos de pré-producéo,
como a selecdo das musicas, a organizacgdo e elaboracdo dos arranjos, 0s ensaios e pesquisas
diante da necessidade de se obter uma sonoridade satisfatdria dentro do repertorio proposto, até

a pos-producdo e reflexdo sobre as relacdes do planejamento e da performance pablica gravada.

O inicio do trabalho exp8e as minhas experiéncias prévias ao “Projeto de Graduagio em
Musica Popular”, tais como minha iniciagdo musical em banda de musica e minha formacéo
como trompetista erudito. Em seguida exponho minha experiéncia na cidade de New Orleans,
onde tive maior contato com a cultura local, a qual detém o rétulo de ter sido responsavel pelo

nascimento do jazz.

Na parte seguinte descrevo as contribuicdes da universidade para minha formacéo
engquanto musico e também as relagdes entre as minhas escolhas, tanto das musicas a serem

executadas, quanto do grupo responsavel pela performance do projeto.

A secdo que trata do repertério da performance publica possui 3 focos principais:
primeiramente, a construcdo do arranjo e os estilemas de jazz que nele constam; em um segundo
momento, exponho as estratégias para adquirir o conhecimento necessario para a improvisacao
dentro da mdusica escolhida e, por fim, através da gravacdo, analiso as escolhas durante a

performance e a relagdo que elas tém com o planejamento anterior.



2 HISTORICO E TRAJETORIA

2.1 BANDA DE MUSICA

Minha histéria na musica ndo comegou com o trompete. Logo aos meus 12 anos (1999)
entrei para a banda de musica da Escola Sdo Marcos em Alvorada para tocar caixa tarol,
instrumento que ndo tive muita paciéncia para aprender, passando para o trombone de vara no
ano seguinte. Depois de dois anos, descobri que eu tocava mais o trompete dos colegas do que
meu trombone, e a funcdo de acompanhamento na banda ja ndo me satisfazia — comecgava entéo
minha histéria com o trompete. Neste ponto, concordo com Paul Berliner sobre a importancia
das bandas de musica na formacgédo de masicos, especialmente os metais, que tém suas primeiras

experiéncias musicais e performéticas nas bandas e igrejas.

Bandas escolares, orquestras, e corais permitem aos musicos a performance de
repertorios diversos, incluindo marchas, melodias de musicais de teatro, e arranjos
simplificados de selecionados movimentos de Operas e sinfonias. Ademais, cada
escola afro-americana tinha a sua banda de swing que tocava um stock de arranjos.
(BERLINER, 1994, p.26).

Assim, com 17 anos ja era o principal trompetista da banda sénior, em 2004, quando
também participei de um concurso como maestro da banda mirim, assim tive a oportunidade de
me relacionar com todos os instrumentos da banda. A banda me possibilitou um conhecimento
inicial da teoria musical, e um ambiente de amigos para tocar em grupo. Ademais, um dos
objetivos da banda, o de tocar marchando, proporcionava o desenvolvimento da capacidade de
memorizar masicas, bem como a oportunidade de tocar em publico. Como musico de banda eu
gostava de inventar, queria tocar além da partitura, sempre colocava uma nota a mais ou fazia
uma variacdo na melodia. Certo dia houve um workshop de trompete com o professor do
Conservatorio Pablo Komlds José Maria Barrios, o qual me convidou para ter aulas na escola

da OSPA. Desde entdo, passei a ter aulas somente com trompetistas de formacéo erudita.

Quando o conservatdrio encerrou as atividades, fiz algumas aulas com o masico Flavio
Gabriel, atual trompetista da OSESP, que conheci no antigo teatro da OSPA na Avenida
Independéncia em Porto Alegre, onde eram os ensaios da Orquestra Jovem. Quando 0 mesmo
se mudou para S&o Paulo, passei a fazer aulas com Jézer dos Santos da Silva (trompetista das
orquestras da UCS e da PUCRS) que era professor do técnico em musica da faculdade EST,

onde cursei e me formei em 2011.

A experiéncia da masica formal adquirida com professores de formac&o erudita, atraves

de livros especificos para a técnica do trompete, e de um repertdrio estritamente voltado a uma



musica orquestral que precisa ser interpretada fielmente as orientac6es do compositor descritas
na partitura, somada as praticas da musica popular na banda marcial, como a memorizacdo das
masicas e a liberdade de criagdo, possibilitou-me um melhor transito em diversas disciplinas
durante o curso de graduacdo, facilitando assim a minha formacgdo e permitindo o foco

necessario nos assuntos dos quais tenho maior interesse.

2.2 NEW ORLEANS

Em dezembro de 2008 fiz intercdmbio para os Estados Unidos em um programa
chamado “Work and Travel” para trabalhar na rede de fast food Burger King. Como se tratava
de um programa feito apenas para estudantes no periodo de férias da faculdade, no meu caso
administracgao, fiquei apenas dois meses. Com essa experiéncia pude conhecer a cultura do sul

dos Estados Unidos, a qual de certa forma me motivou a prética do jazz.

Na época, ndo conhecia a cultura do jazz, apenas alguns nomes importantes. Partindo
dessa premissa, pude observar apenas as diferencas gerais entre os dois paises. Para um jovem
trompetista vindo de bandas foi emocionante chegar ao aeroporto e ser recebido pela estatua de
Louis Armstrong. Melhor ainda foi perceber que a mdsica praticada 14, o jazz, entre outros
géneros, tinha o trompete como instrumento principal, ou pelo menos protagonista.
Primeiramente, o que me chamou a atencdo foi a diferenca cultural: aqui nos bares eu escutava
instrumentos percutidos tocando samba e pagode, como pandeiros e tamtams; ja em New
Orleans, tocava-se nos bares trombones de vara, trompetes e clarinetes. Uma situacdo que
chamou muito a minha atencdo, pois la estes sdo instrumentos populares, o que até hoje nédo

acontece aqui.

Outro fato que me chamou a aten¢do foi o idioma. Nao s6 por ser dificil, mas também
pela musicalidade. New Orleans tinha uma certa musicalidade até mesmo no sotaque. Na época
eu tinha colegas de trabalho que falavam inglés realmente com swing, e para mim isso era
nitido, como se existissem colcheias de jazz no discurso.

Mas 0 mais fascinante para mim foi a “French Quarter”

e seus arredores, diversas
quadras onde o entretenimento era garantido dia e noite. Diversos bares, um ao lado do outro,
onde se podia escutar Jazz, Soul, Hiphop, Funk, etc.; eram muitos 0s géneros que conviviam

abertamente. Assim como pessoas dangavam e bebiam na rua a noite, de dia estas mesmas ruas

1 Quarteirdo Francés, ou bairro francés, situado no centro da cidade. E um dos mais antigos bairros de New Orleans.
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eram tomadas por artistas locais; ali ndo se sabia se eram cantores, trompetistas, ou trombonistas
—tudo se misturava nas func¢es musicais. Um trompetista podia estar tocando seu instrumento,
e em segundos o largava para cantar como se estivesse louvando a Deus. Lembro-me de
diversos grupos em torno a “Jackson Square” (antiga Congo Square) tocando diversos tipos de
musica com tamanha inspiracdo que, somada a arquitetura francesa, as tradi¢Ges locais e ao

clima de carnaval (mardi grass), deixava aquilo tudo muito especial.

Nos Estados Unidos percebi, por meio da observacéo, o real poder e for¢a que o meio
tem sobre n6s mesmos. Vi isso ndo somente na transformagéo social que a masica exercia sobre
a cidade de New Orleans, mas percebi também a facilidade, em comparacdo ao Brasil, de
possuir os meios intelectuais para o desenvolvimento da arte — prova disso foi a quantidade de
material musical que pude trazer para ampliar meu conhecimento. Como se isso néo fosse o
bastante, a aquisi¢do de um instrumento também é muito mais facil, por conta da baixa carga
tributaria que influencia a vigéncia de um preco mais justo para quem la trabalha. Com essa
experiéncia, pude fazer grandes amigos que me possibilitaram mais tarde adquirir meu

instrumento e conhecer muito mais sobre 0 género.

2.3 GRADUACAO

Desde o inicio da graduacdo como trompetista, com uma bagagem criativa de banda de
musica e uma experiéncia vivida em New Orleans — USA, berco do jazz, os meus principais
interesses residiam na harmonia, no contraponto e na performance, além de todas as matérias
auxiliares a improvisacao, algo importante para meus objetivos como musico. Tenho bem clara
minha carreira artistica como trompetista de jazz independente, juntamente com a docéncia na
area de mausica. Isso fica registrado ja desde o primeiro semestre de pratica coletiva com a
Professora Luciana Prass, onde realizamos o standard Fredie Freeloader? de Miles Davis,

improvisando ja no inicio do curso de musica.

As disciplinas de Canto Coral I — IV me abriram um interesse maior pelo canto, e
acredito que o préprio trompete me demanda uma técnica que me ajuda a cantar algumas
musicas. Ao estudar sobre trompetistas de jazz, torna-se nitido que a linguagem musical tem

como uma de suas caracteristicas iniciais o cantor e o instrumentista. Um bom exemplo disso

2 Composicéo, geralmente uma cancéo popular, em que se torna um item estabelecido dentro de um determinado
repertorio, “[..] uma cango que se espera ser conhecida de um musico profissional. ” (KERNFELD, 2003, s/p).
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foi Louis Armstrong que desenvolveu sua forma de improvisar imitando a voz humana,
perguntando e respondendo ao proprio discurso, o que veio a influenciar toda uma geracgéo de
trompetistas, como Chet Baker, por exemplo. Portanto, considero o canto uma caracteristica
importante para um musico improvisador por diversos motivos: como nocdo de afinacéo,
técnica de respiracdo, mas principalmente porque o labio é um musculo sensivel que ndo pode

estar em uso o tempo todo, logo a melodia cantada é uma 6tima aliada do trompetista.

Considerando as minhas competéncias como trompetista, tais como a criatividade para
a improvisacdo e a capacidade de cantar e ter ideias musicais, acredito que investir na
performance publica como forma de expor meu trabalho, reunir um grupo de colegas para
seguir em outros projetos e entdo impulsionar minha carreira, € uma boa maneira de concluir a
etapa da graduacdo. Ademais, a performance publica simboliza a esséncia do curso de mdsica
popular na UFRGS, o qual incentiva a préatica musical coletiva do inicio ao fim do curso. Tendo
em vista alguns destes argumentos, resolvi escolher para apresentar uma quantidade pré-
determinada de musicas, em que pudesse demonstrar minhas qualidades trompetisticas de

improvisagdo e minha capacidade de gerir grupos como sextetos e até mesmo uma big band.

Uma vez com a proposta de performance publica bem definida, o préoximo passo seria
definir o que tocar, logo cheguei a conclusdo de que tudo o que acontece durante a faculdade é
agregador de valor artistico na formacéo do musico. Sendo assim, resolvi escolher musicas que
possuem relacdo com alguma determinada época importante da minha vida, seja por meio de
estudo, por algum lugar que passei ou mesmo por ser de um género que me ajudou a melhorar

como trompetista.
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3 PROCESSO DE MONTAGEM DO SHOW

3.1 ESCOLHA DAS MUSICAS

Até o0 ano de 2012 a musica erudita foi muito presente na minha trajetéria, com uma
carga horéaria de aulas particulares com trés trompetistas eruditos aprendi diversos métodos
célebres na literatura do trompete e um repertorio escolhido com base em concursos de
trompete, como por exemplo, o Concerto para Trompete de Haydn, peca obrigatério para
concursos orquestrais no mundo inteiro. Foi uma fase importante, pois esse conhecimento me
permitiu ter o som que sempre desejei e me possibilitou durante o periodo académico, ao qual
ndo tive professor especifico do instrumento, prosseguir com uma técnica apropriada aos meus

objetivos.

O ingresso na graduacdo em musica popular na UFRGS me possibilitou entrar em
contato com habilidades que eu ndo trabalhara como estudante de trompete erudito: a
memorizacgdo, que eu tinha desde a Banda Marcial e que permaneceu adormecida, passou a se
tornar parte das minhas competéncias como trompetista popular. As aulas de Pratica Coletiva
me permitiram a possibilidade de tocar em conjuntos musicais de diferentes instrumentagoes,
com musicos de géneros diferentes, o que provavelmente ndo aconteceria em outro ambiente.
Posso citar facilmente a turma A de Pratica Musical Coletiva IV do Professor Julio Herrlein,
onde fizemos musica irlandesa com dois trompetes, bandolim, flauta, bateria, guitarra e baixo,
em que as barreiras de timbres e texturas nos desafiaram e nos fizeram realizar um grande
trabalho.

Durante o periodo na universidade tocamos uma variedade muito grande de géneros e
muitas vezes eles se misturavam em algo novo, como na Pratica Musical Coletiva IlI,
coordenada pelo Professor Adolfo Almeida Junior onde juntamos Also Sprach Zarathustra
(Richard Strauss) em uma versdo mais proxima a de Eumir Deodato com Montreux (Hermeto
Pascoal), Old Devil Moon (Burton Lane) e Santa Morena (Jacob do Bandolim); todas essas
musicas conduzidas através de colagens. Porém, sempre com espagos para improvisacao que
muitas vezes eram até mesmo livres. Isso despertou a minha criatividade e um maior impeto
para prosseguir em meus estudos de harmonia e em outras matérias relacionadas a

improvisacao.
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Dessa maneira, muitas das musicas eu incorporei ao meu repertorio pessoal por maior
afinidade, e por um historico de idolos trompetistas que tenho ha muito tempo. O habito de
escutar jazz cresceu e passei a pesquisar mais sobre musicas que eu poderia tocar nesse género

para a pratica da improvisagdo®.

Durante as férias da faculdade, mais especificamente no periodo de dezembro de 2015
a fevereiro de 2016, comecei o0 planejamento do ano com a ideia de aliar o projeto do meu
recital de formatura com a formacdo de um grupo para trabalhar jazz em Porto Alegre. Para
isso, recorri a uma pesquisa de inumeros livros/métodos de improvisacdo baseados em
standards de jazz que tenho ha algum tempo, os chamados “playalongs”. O resultado foi a
selecao de 34 composi¢oes escolhidas de acordo com meu perfil, experiéncias e desafios diante
do objetivo de adiantar os estudos. As composi¢des possuem partituras com cifras, informacoes
de género, compositor e intérprete que facilitam a estruturacdo do arranjo.

Para uma maior organicidade, desenvolvi trés apostilas chamadas de “livros de
Standards”, uma para instrumentos de afinacdo em Bb, outra em C e em Eb, com o intuito de
contemplar uma formacgdo com bateria, baixo, piano, guitarra, saxofone e trompete. Assim,
todos os musicos poderiam ja no inicio do ano estudar e ensaiar as 34 musicas estabelecidas
como parte do repertério. Dentre essas cancdes seriam escolhidos 6 standards. Ademais,
paralelo as apostilas também seriam disponibilizados audios aos quais 0s musicos poderiam

utilizar como referencial para suas improvisagoes.

As musicas selecionadas foram: “Do you Know what it means to miss New Orleans”
(Eddie de Lange), “Bourbon Street Parade” (Paul Barbaria), “Strasbourg St Denis” (Roy
Hardgrove), “Billie’s Bounce”(Charlie Parker), “St. Louis Blues” (W. C Handy), Ceora (Lee
Morgan), “Sugar” (Stanley Turrentine), “Moanin” (Bobby Timmons), “Sidewinder” (Lee
Morgan), “Caravan” (Duke Ellington), “Cheek to Cheek” (Irvin Berlin), “There Will Never Be
Another You” (Harry Warren), “All of Me” (Seymour Simons), “Autum Leaves” (Joseh
Kosma), “Black Orpheus” (Luiz Bonfa), “Bye Bye Blackbird” (Rey Henderson), “Fly me to
the Moon” (Bart Howard), “A night in Tunisia” (Dizzy Gillespie), “Watermelon Man” (Herbie
Hancock), “Misty” (Errol Garner), “The Nearness of You” (Hoagy Carmichael), “Old Devil
Moon” (Burton Lane), “Take Five” (Paul Desmond), “Blues March, Four” (Miles Davis), “So

Whats” (Miles Davis), “Spain” (Chick Corea), “La vie en Rose, Chameleon” (Herbie Hancock),

3 Improvisacéo: a espontanea criacdo musical no ato da performance, ela pode envolver a composicédo imediata de
um trabalho inteiro, ou mesmo a elaboracg&o de algo ja existente (KERNFELD, 2003, p.554).
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“Mercy Mercy Mercy” (Josef Zowinul), “Birks Works” (Dizzy Gillespie), “Cantelope Island”
(Herbie Hancock), “I Remember You” ( Victor Schertzinger), “Blues March” (Benny Golson)
e “Little Boat” (Roberto Menescal).

Portanto, a escolha do repertdrio passou por duas etapas: primeiramente, pesquisei
musicas que gostaria muito de tocar em um grupo de jazz, preferencialmente sexteto, e em um
segundo momento pensei na relacdo com a universidade. Partindo dessa premissa, fui
escolhendo musicas que de certa forma estiveram presente nas aulas. As escolhidas foram:
“Moanin” (Bobby Timmon), “St Louis Blues” (H.C. Handy), “Strasbourg St Denis” (Roy
Hardgrove), “Mack the Knife” (Kurt Weil), “Billie’s Bounce” (Charlie Parker) e “Dinah Lee”
(Harry Akst). Outro fator determinante na escolha do repertdrio foi a possibilidade e a facilidade
de encontrar colagens e transcrigdes de solos improvisados para serem usados como material
de treinamento, o que consta como uma das estratégias de improvisacao para as musicas durante

o trabalho.

3.2 ESCOLHA DO GRUPO

Dois dos grandes beneficios das seis disciplinas de Pratica Coletiva para mim foram
sem duvida os colegas e a improvisacdo, este ultimo porque em absolutamente todas as aulas
de prética pude improvisar no trompete, e ndo somente em jazz, mas em musica brasileira.
Desse modo, minhas experiéncias anteriores & universidade e as vivenciadas dentro da
academia colaboraram muito para minha evolucdo enquanto improvisador. J& 0 convivio com
0s colegas foi essencial para entender a maneira de pensar e aprender de cada um, e descobrir
gue existem diversos meios de se chegar a um objetivo. Junto deles ampliei minha rede de

contatos, amizades e conhecimento.

A formacdo do grupo enquanto se¢do ritmica deriva da formatacdo do grupo de Art
Blakey & The Jazz Messengers, com a presen¢a do piano, de um baixo acustico, bateria,
saxofone e trompete. Como trompetista, considero essencial a presenca de instrumentos de
sopro em grupos de jazz, por conta de todo um historico de grandes masicos ndo sé de trompete,
mas tambem de saxofone, pelo surgimento do jazz em New Orleans nas Parades, e pela
codificagdo por Louis Armstrong como uma musica instrumental e vocal com improvisacao,
entre outros motivos. Ademais, em 2011 eu ja havia feito um recital de formatura no curso

técnico em mausica da Faculdade EST com um grupo nessa formacdo, chamado Buddy Jazz
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Sexteto. Na ocasido usamos trombone, em um recital em dois tempos, um erudito e outro

popular.

O acréscimo da guitarra veio pela necessidade desse timbre em algumas musicas nas
quais eu queria justamente essa sonoridade, como em “Billie’s Bounce” e “Dinah”, além de

uma facilidade maior de deslocamento do instrumento para possiveis apresentacoes

A escolha dos musicos ndo se baseia somente em nivel técnico, mas também no
comprometimento com os ensaios, na disponibilidade e principalmente na amizade. “Buddy”,
nome dado ao grupo (que vem da banda antiga de 2011), significa amigo ou parceiro em inglés,
e ndo é por acaso. Acho importante a relacdo de amizade entre 0s componentes de um grupo,
acredito que esse tipo de musica nao se faz somente por dinheiro, ou mesmo por status técnico-
performéatico. Acredito que, como uma boa conversa, deve haver dialogo, entrosamento,
afinidades e muitas vezes objetivos em comum, e essas foram as premissas para as minhas
escolhas quanto aos integrantes do grupo. O grupo é formado por colegas de faculdade com os
mesmos objetivos, entre eles, o de estudar improvisacdo e tocar esse género com

comprometimento e dedicacdo, independentemente se isso va ser rentavel de alguma maneira.

Os musicos da Buddy Jazz Band sdo Kelvin Venturim (bateria), Matheus Benedet
(quitarra), Ricardo Ramires (saxofone) e Marcio Bolzan (baixo). Nota-se que retirei 0 nome
“sexteto”, pois este me limitava a apenas seis componentes; com essa troca, podemos tocar com
um grupo minimo de cinco musicos ou mesmo fazer uma grande formagdo, com quantos

integrantes forem necessarios, aumentando assim as possibilidades de instrumentacao.

3.3 PROCESSOS DE ENSAIO

Os ensaios comegaram em maio de 2016, sendo realizados basicamente de 15 em 15
dias para que todos os colegas tivessem a oportunidade de estudar as masicas e também de
cumprir com seus compromissos junto a universidade. Ao passar dos meses, e com a
proximidade da performance publica, os ensaios foram realizados semanalmente, sempre nas

sextas-feiras.

Para os ensaios, utilizei os equipamentos que fui adquirindo com o passar dos anos,
como um microfone RODE NT1-A condensador e um BEHRINGER B-1 — o0s dois sendo
usados em funcdo estéreo (R/L), captando a direita e a esquerda da sala de ensaios. Além disso,
utilizei também microfones ambientes, uma interface de audio M-Audio ligada a um notebook

pessoal e em algumas vezes uma camera filmadora. Os ensaios foram todos realizados em
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minha garagem, onde construi uma espécie de “home studio” no qual costumo tocar e fazer

algumas gravacoes.

Todas as informacdes referentes as masicas, como partituras cifradas, links com
audicdes referenciais e orientacdes, foram enviadas aos musicos através dos livros de standards
previamente impressos por mim e através de e-mails enviados antes dos ensaios. Muitas 0s
links distribuidos por mim néo se tratavam da musica em questdao, mas em cancgoes diferentes,
com o objetivo de ilustrar alguma textura ou algum ponto que eu gostaria de salientar nos nossos

arranjos.

Durante os primeiros ensaios, a preocupacao primordial foi, além da equalizacdo da
acustica da sala, a qual se mostrou um desafio, as texturas e os arranjos. Os colegas possuiam
experiéncia em estilos diferentes e muitas vezes tive de mostrar no ensaio gravacfes de
diferentes texturas para ilustrar os elementos que eu gostaria que estivessem presentes nos

arranjos.

Muitas experimentacdes foram feitas durante os ensaios, em relacdo a equalizagdo, ao
posicionamento dos microfones, a presenca ou auséncia de elementos como tipos de pratos,
variacdo de swing feel, etc. Os colegas sempre foram muito solicitos e generosos com minhas

sugestoes.

Ao término dos ensaios (cuja duracdo girava em torno de trés a quatro horas), reservei
um tempo especifico para analisar as gravagoes, e assim fui modificando algumas ideias e
descobrindo novos elementos a serem incorporados ao arranjo. Foram necessarios também
alguns estudos individuais de improvisacao para soar 0 mais proximo possivel dos musicos da
época. Encontrei muitas vezes colagens de transcri¢cdes que foram ricas fontes de frases, sobre
as quais pude fazer variacbes ou mesmo cita-las em meus solos; em outros momentos, precisei
fazer analises prévias e decidir escalas e ritmos que seriam utilizados muito antes de tocar —

logo, um certo planejamento foi necessario.

3.4 MONTAGEM DO SHOW

A proposta inicial do show de performance publica era fazer uma versao no Auditorio
Tasso Correa no Instituto de Artes com entrada franca e outra em um pub de Porto Alegre,
porém a dificuldade em obter horario no Auditério do Instituto de Artes se tornou
instransponivel, na medida em que o processo de busca de lugares para sediar o show iniciou

no més de setembro.
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A possibilidade de apresentacdo na Semana Musical da EST + Cultura surgiu em
conversa com o professor Daniel Hunger, coordenador do curso técnico em mausica da
Faculdades EST (na qual sou professor de trompete), ao relatar que estava com uma banda
tocando repertdrio de jazz e que gostaria de apresentar meu show de graduacéo.

Uma vez resolvido o local, decidi juntamente com os musicos que a data seria na quarta-
feira, 9 de novembro. A instituicdo nos forneceu toda a estrutura do Auditério do prédio H,
equipamento de som e iluminacdo, estantes de partitura e bateria, ficando a meu critério e

responsabilidade a gravacdo do recital em audio e video.

Para a gravacgdo de audio usei meu proprio equipamento, dois microfones condensadores
posicionados em pontos estratégicos e o software Cubase, para gravar a trilha de audio
separadamente do video. Para isso, marcamos um ensaio prévio no local, no dia 4 de novembro,

quando testamos diferentes posicionamentos e a amplificacdo que pretendiamos usar.

O ensaio do dia 4 também serviu para testarmos a posicao dos masicos no palco, com o
objetivo de uma melhor comunicacgdo. Assim, usamos o primeiro modelo standard de mapa de
palco descrito no livro Rhythm Section Workshop (BERG, 2005, p.5), que coloca da esquerda
para a direita guitarra — contrabaixo — bateria, com os musicos de sopro posicionados a frente.
Pessoalmente, fiz a escolha de ficar do lado direito do palco e em frente a bateria, com o
propdsito de ficar de frente e melhor visualizar o guitarrista e o baixista — acredito que foi

satisfatorio.

A captacdo do video ficou a cargo de llson Bolzan, com uma camera PANASONIC
GH3 estética centralizada, e com uma segunda camera CANON T2I, fazendo imagens dos
mausicos individualmente durante as improvisacdes. As edi¢des dos videos foram feitas por mim

com o programa Premiere e Cubase, levando em média trés horas por musica.



4 REPERTORIO

4.1 ST. LOUIS BLUES

Composta por William Christopher Handy em 1914, “St. Louis Blues” é uma cangao
americana que se tornou muito popular em diversos géneros e até mesmo na musica pop. Com
suas raizes no blues, hoje € parte essencial do repertorio dos musicos de jazz. Além disso, a
cangdo ficou notoriamente conhecida na voz da cantora Bessie Smith, acompanhada pelo
trompete de Louis Armstrong, em 1925, passando a ser ndo somente cantada como cancdo, mas

também tocada como musica instrumental.

Segundo sua autobiografia do compositor, Father of the blues: an autobiography, a letra
da mdasica teria sido inspirada nas palavras de uma mulher de St Louis, atormentada pelo
marido, enquanto que a melodia teria seguido a influéncia de spirituals®, assim como outras
composicdes de Blues da época. A adicdo da habanera na linha de baixo teria vindo da
popularidade que o tango possuia na época em gque a musica foi composta por Handy, como

podemos ver na figura abaixo:

Figura 1 - Trecho de ""Saint Louis Blues"
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Fonte: PENALOSA, 2012

Com base na observacao que pude realizar em minha viagem a New Orleans, bem como
junto a experiéncia de tocar com meus colegas, pude perceber que “St Louis Blues” € uma
cancdo que sempre esteve ligada ao movimento dixieland, do qual particularmente gosto muito
e sempre desejei tocar. A relacdo da cangdo com minha historia na universidade se da no 7°
semestre do curso, na disciplina de Arranjos Vocais e Instrumentais 11 do professor Felipe Kirst

Adami, em que resolvi arranjar “St Louis Blues” com diferentes texturas.

4 Cangdo dos escravos afro-americanos com origens e inspiragdes biblicas; faz parte da formacdo musical do
género gospel.
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A primeira versao que orientou 0 meu trabalho foi a do pianista Eddie Higgins, presente
no Youtube®, a qual mistura swing e boogie woogie. A segunda versdo é do trompetista Wynton
Marsalis em um programa chamado Story Porch (1994)8, no qual ele executa “St Louis Blues”
com o pianista Marcus Roberts em diversas texturas, passando pelos estilos swing, boogie,

ragtime e habanera.

Dessa forma, escrevi para a disciplina de arranjo do professor Felipe Adami uma verséo
de “St Louis Blues” com swing, boogie e tango, com a tonalidade de L& Bemol Maior adquirida

no playalong, porém com diversas mudancas na melodia e na se¢do ritmica.

4.1.1 Arranjo

O arranjo conta com uma cadéncia de trompete improvisada com duragdo nao definida,
trata-se de material que funciona como introducdo e que é finalizado no motivo inicial da
masica. “I hate to see the ev'nin' sun go down”, executado ao trompete. Em seguida, o baixista
inicia 0 boogie woogie, finalizando o solo e iniciando a can¢do propriamente dita. A estrutura
da cancdo obedece basicamente a trés estilos além do Blues, 0s quais séo caracterizados por sua

sensacdo ritmica e por suas linhas melddicas, principalmente do baixo.

Figura 2 — Estrutura do Arranjo “ St. Louis Blues”
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Fonte: O AUTOR, 2016

® Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=F5gWPmwDDME>.
® Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=LAwQ-fHYnYY>,
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De acordo com o professor Jerry Tolson’ em uma de suas clinicas sobre o assunto, as
relagBes entre os instrumentos de base ritmica, como baixo e bateria, e os instrumentos de
harmonia, como o piano, devem respeitar os ritmos apropriados ao género em questéo, sendo

gue nesse aspecto a sensacdo ritmica é essencial:

A sensacdo ritmica é o elemento mais importante do jazz. Estabelecer a sensacao
ritmica, ou seja, encontrando o groove, é um dos se ndo 0s elementos mais cruciais de
uma performance de jazz bem-sucedida. Os esforcos integrados da secdo ritmica séo
cruciais para um groove bem-sucedido. (TOLSON, s/a, p.1).

Com a finalidade de esclarecer os estilos, através de uma textura®, desenvolvi o quadro
abaixo no qual temos as linhas ritmicas de um instrumento harménico (I.H), o qual em grande
parte utilizo a guitarra e, em alguns shows, o piano. A seguir, encontra-se a linha de baixo
representada pela expressédo BX, e na base da figura a expressdao BT ou bateria, representada
por uma escritura basica de bateria. Os trés elementos juntos representam o quadro geral do

acompanhamento executado pela secdo ritmica durante as diferentes partes do tema.

Figura 3 — Texturas em “St. Louis Blues”
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Fonte: O AUTOR, 2016

7 Disponivel em: <https://www.midwestclinic.org/downloads.aspx?type=clinic&src=077ed78c-26a0-4e8f-88e8-
43b49b5ad90b.pdf>

8 |dentidade macro de uma peca musical, o conjunto de todos os elementos relevantes a identificagcdo da
caracteristica em estilo de determinada musica.
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4.1.1.1 Boogie Woogie

Utilizado ao término do solo cadencial de trompete, o estilema percussivo de Blues é
utilizado por 14 compassos, até a convengdo ritmica que marca a troca para a textura B no
compasso 15. Sua execucgdo e origem estdo descritas no New Grove Dictionary of Jazz do

seguinte modo:

Um estilo percussivo de blues para piano [...]. O termo parece ter sido aplicado
originalmente a uma danca realizada para acompanhamento de piano, e seu uso
generalizado decorre das instrucdes para a realizacdo da danca [...]. O estilo boogie
caracteriza-se pelos usos das progressdes de acordes de blues combinadas com uma
figura repetitiva de baixo. Muitos padrdes de baixo existem, mas o mais familiar € a
"duplicacdo™ do baixo de blues simples. (KERNFELD, 2003, p.135).

4.1.1.2 Swing

O swing enquanto género ficou conhecido como um ritmo dancante, tocado por grandes
orquestras aproximadamente entre os anos de 1938 e 1943, na chamada era das Big Bands.
Grandes musicos atuaram nesse periodo, como Glenn Miller, Benny Goodman, Artie Shaw,
Count Basie e Duke Ellington. Mesmo assim, muitos acabaram adotando outros estilos que se

tornaram mais populares com o advento do Bebop.

O “Swing feel”, por sua vez, trata-se de uma sensacao ritmica que traduz uma subdivisdo
ritmica binaria com sensacao de ternéaria, logo, duas colcheias que dividiriam um pulso em duas
partes iguais devem ter a interpretacdo de quialteras irregulares de seminima e colcheia,
baseadas na origem de trés tercinas, sendo as duas primeiras ligadas e a Gltima articulada, como

especificado na figura 4:

Figura 4 — Swing em colcheias
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Fonte: BERG, 2005

Segundo trompetistas como Louis Armstrong, por exemplo, esta € a raiz da performance

em Jazz, como pode ser observado na passagem de Hall Crook:

O swing feel é a sensacdo ritmica primaria do jazz, distinguindo claramente o idioma
de todos os outros. Pode-se dizer que o swing é para o jazz como o molhado é para
agua[...]. Louis Armstrong, um dos fundadores do jazz, falou sobre a sensacao ritmica
desta musica: swing ndo é tudo [no jazz], é a Unica coisa [...]. Ele faz identificar
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balanco, sensacdo ritmica como uma caracteristica intrinseca da improvisacao do jazz.

(CROOK, 1999, p.94).
Dentro do arranjo de “St. Louis Blues”, a parte denominada swing esta relacionada ao
retorno do baixo, a técnica de walking bass®, representada pelas seminimas no quadro geral das

texturas (Figura 3) e acompanhada pela marcacéo do pulso na guitarra.

4.1.1.3 Habanera

A habanera é um dos ritmos afro-cubanos que era executado na Congo Square de que
se tem noticia (atual Jackson Square em New Orleans) durante a virada do século X1X ao século
XX. Isso é registrado no livro Congo Square: african roots in New Orleans de Freddi Williams
Evans, bem como na tese de doutorado de Mathew Thomas Driscoll pela Universidade de

lowal®. O ritmo é parte integrante da fundagdo da batida de second line em New Orleans.

O proprio Grove's Dictionary of Music and Musicians concorda com a origem da danca
habanera, que em algumas traduc@es para o portugués é chamada de havaneira, a qual teria
sido criada na cidade de Havana — Cuba. E cita a participacéo africana no caso:

Uma cancédo e danga espanhola, de origem mais antiga do que o seu nome indica,
tendo sido introduzida em Cuba pelos negros africanos, de onde foi naturalmente
importada para a Espanha. As vezes é chamado de "contradanga crioula”. O ritmo,
que é distintivo, tem sido familiarizado com o resto do mundo por Bizet, que escreveu
um no primeiro ato de “Carmen”. (GROVE, 1906, p.268).
No arranjo de “St Louis” é incorporada através da nomenclatura tango, do compasso
33 ao 46, com a mudanca da colcheia de Jazz ou Swing para a colcheia padrdo, representada

por uma divisao binaria igualmente proporcional.

4.1.1.4 Blues

A quarta parte da musica é fundamentada na estrutura tipica de Blues (c.49-60) e
precede a parte destinada as improvisacOes que também acontecem nesse estilo. De acordo com
Kernfeld (2003), ndo existe uma Unica definicdo para o Blues. Pode ser um indicativo de uma
sensacdo, ou mesmo a masica que expressa um estado de espirito, porém neste contexto o autor

o0 define como uma forma ou estrutura para executar a musica:

® Técnica de contrabaixo em jazz, usualmente tocada pizzicato em seminimas.

10 “New orleans brass band traditions and popular music: elements of style in the music of mama digdown’s brass
band and young blood brass band.” (DRISCOLL, 2012, p. 22).
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Geralmente é executado sobre 12 compassos, embora exista alguma certa liberdade
de expansdo, usualmente segue uma progressao harmonica de Tonica, subdominante
e acordes dominantes: I-I-1-1, IV-IV-I-I, V-V-I-I [...]. Muitas variantes deste modelo
sdo possiveis: com frequéncia IV é usado em lugar de I, ou no lugar de V. A forma
dos acordes mais comumente escolhidos para este padrao por musicos de blues € uma
triade com uma sétima menor acrescentada. (KERNFELD, 2003, p.122).

4.1.2 Improvisagao

4.1.2.1 Planejamento
Na primeira musica do recital, a estratégia € ndo buscar transcri¢des de nenhum
trompetista conhecido, justamente para ndo copiar nenhuma frase e assim deixar o

conhecimento implicito atuar na improvisacéao.

O aprendizado explicito consiste na maneira racional de internalizar informacdes,
através da repeticdo consciente de algo. Por exemplo, a memorizacdo de frases musicais, ou
sons e a analise e memorizacdo de estruturas diferentes sdo formas explicitas de aprender e
devido a este fato sdo consideradas por Jerry Coker em seu livro Improvising como ferramentas
do intelecto. A internalizacdo através do estudo e memorizacgdo das ideias € a responsavel por
transformar o aprendizado explicito em conhecimento implicito. O professor do Departamento
de Psicologia da Universidade de Princeton, Philip Johnson-Laird, descreve a importancia disso

para 0s musicos de Jazz:

Os musicos de jazz sabem de cor as sequéncias de acordes em que improvisar. Estas
sequéncias sdo conscientemente comunicadas [...]. Os muisicos também tém em suas
cabecas um conjunto de principios inconscientes que controlam a improvisagdo
melddica. Este conhecimento processual [...] permite que 0os masicos improvisem em
tempo real. (LAIRD apud BERKOWITZ, 2010, p.37).
Para “St. Louis Blues”, a estratégia € a composicao livre de frases com o auxilio de
gravacdes feitas com o grupo durante os diversos ensaios. Uma vez compostas, as ideias
musicais selecionadas foram escritas em partitura (Figuras 5 e 6) tanto para registro, quanto

para auxilio na memorizacao.
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Figura 5 — Composi¢ao “chorus 1”
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O processo de encontrar a frase preferida nessa cangdo demorou muitos ensaios e
terminou somente no dia 4 de novembro, quando registrei em gravacdo dois chorus de solo de
trompete. Pude reconhecer alguns elementos do Blues, como vocalizes, representados na
partitura pelas apojaturas, decidi entdo registra-los e torna-los parte integrante do solo do show
de performance publica.

Figura 6 — Composicao “chorus 2”

15
Bb:.a qu El’:l.s
f h o, - — T | ——
o . T i T S——— s E—, S— i S — | f— " S— ———
\.%H‘ l_____l 1 I_____J T I___ I ]
17
Ebe Bbi&
f b } . I —— i e f—
5 = S e A ===t
a c-7 F7 Bb:r.a ﬂ%ﬂ c*7 F9
0L — 1T T 1
G e e e
) | 1
25

Fonte: O AUTOR, 2016



25

4.1.2.2 Performance

Na primeira performance publical?, ocorrida no dia 9 de novembro, “St. Louis Blues”
foi escolhida como a primeira musica por conta de ser um standard bem conhecido junto ao
publico, e também porque € uma can¢do que demanda uma maior atencdo quanto a secéo
ritmica, pois apresenta diversas trocas de texturas e andamentos, os quais variam de 180bpm
(batidas por minuto) no Boogie Woogie, 135bpm no Swing e Habanera, até chegar no blues
em 115bpm. Assim, seria mais fécil estar atento as mudancas. No solo de trompete (cadéncia),
identifiquei o primeiro motivo de Basin Street Blues!? como primeiro material que,
inconscientemente, impulsionou o restante das frases musicais. A criagdo poderia ser mais
extensa, porém descobri ao tocar as primeiras notas que parte da digitacdo do instrumento, como
0 bater dos pistos, estava soando também junto ao som do trompete, pelo microfone, e eu ndo

tinha um técnico para resolver este problema no momento da performance.

Durante a improvisacao, consegui obter sucesso em relacdo ao planejado dias antes do
recital quanto as frases pré-compostas, a diferenca é que na ocasido da livre composicao
executei as frases das Figuras 5 e 6 em sequéncia, e no ato da performance elas acabaram sendo
divididas por um chorus livre. Sendo assim, executei a Figura 5 no primeiro chorus e a Figura

6 no terceiro.

Para o contrabaixista Marcio Bolzan, “St Louis Blues” foi a musica mais trabalhada
durante o ensaio, devido a sua estrutura de constante trocas de andamentos, o que a tornou mais

rica em ritmos e nuances.

No solo de bateria de “St. Louis Blues”, Kelvin Venturin relata que fez pesquisas sobre
os estilos da virada do século XIX para XX, procurando usar rudimentos na caixa baseados no
ragtime®3, desenvolvido a partir dos anos de 1890 e posteriormente o dixieland!*, estilo criado
em New Orleans por volta de 1917, quando o instrumento bateria estava ainda em processo de

desenvolvimento.

Ao todo foram 8 minutos e 50 segundos de musica com 15 voltas de improvisacéo
dentro da estrutura de Blues, sendo que 4 foram de trompete, 4 de saxofone, 3 de guitarra, 2 de
contrabaixo e 2 de bateria, voltando a parte de habanera e, consequentemente, ao tema.

11 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=aMzXw2_X94U >,

12 Cangéo de Spencer Williams, publicada em 1926, popularmente conhecida pela gravacédo de Louis Armstrong
em 1928.

13 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xm7Q2vwQrwI>.

14 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=MaXeN8OIShs>.
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4.2 MOANIN’ SONG

A composicdo que deu nome ao album Art Blakey and the Jazz Messengers (Blue
Note/BST84003) foi escrita pelo pianista Bobby Timmons com o auxilio do saxofonista Benny
Golson na tonalidade de Fa menor e com a estrutura A-A-B-A, dentro do subgénero
denominado Hard Bop. A compreensao desse subgénero em jazz precisa ser estudada como

uma das reacGes musicais ao Bebop.

4.2.1 Bebop e Hard Bop

Usando as palavras de David H. Rosenthal em seu artigo Hard Bop and its critics:

O Bebop foi um estilo que floresceu no final da década de 1940, cujos sumos
sacerdotes incluiam o trompetista Dizzy Gillespie, o saxofonista alto Charlie Parker,
0 pianista Bud Budell e o compositor Tadd Dameron. Tecnicamente, o bebop foi
caracterizado por ritmos rapidos, harmonias complexas, melodias intrincadas e se¢des
ritmicas que mantiveram uma batida constante apenas no baixo e no prato da bateria.
As musicas de Bebop eram frequentemente labirinticas, cheias de reviravoltas
surpreendentes. (ROSENTHAL, 1988, p.21).

O Hard Bop, por sua vez, era justamente a reacdo ao Bebop, o qual tinha o impeto de
revolucionar a musica através de frases e de uma instrumentacdo que renegava os estilos

anteriores, como afirma Mathew Thomas:

Os musicos do Bebop queriam criar musicas que ndo faziam parte do renascimento
do jazz de Nova Orleans, que viam como entretenimento "Jim Crow" com valores de
segregacdo ou o jazz padrdo dos anos 30 projetado para dangas como o foxtrot. Suas
exploragbes em forma, ritmo e harmonia afetaram tanto o repertdrio como a
instrumentacdo das bandas de musica. A influéncia do Bebop levou algumas bandas
de musica a substituir a caixa snare e bumbo por um conjunto de bateria, e para
incorporar um estilo Bebop no prato de condugdo que proporcionou mais liberdade
no acompanhamento para improvisagéo. (THOMAS, 2012, p.44).

O Hard Bop viria entdo a ser, em meados dos anos 50 e 60, a resposta a este
movimento, retomando figuras melédicas do Blues através de progressGes que remetiam a

Igreja, como consta no Jazz Dictionary:

Estilo de jazz dos anos 1950 e 1960, representado pelo trabalho de Horace Silver, Art
Blakey e seus colegas [...], geralmente é considerado como sendo caracterizado por
timbres escuros e pesados [...], figuras melddicas do blues, e as vezes, harmonias e
progressdes de acordes que remetem a igreja. Um nimero de musicos que
introduziram elementos da musica gospel afro-americana foram também descritos
como musicos de Hard Bop (ou funck ou soul jazz), embora a sua contribuicdo para
o desenvolvimento do jazz tenha sido consideravelmente mais leve. (KERNFELD,
2003, p.481).

O processo de composicdo de “Moanin” parte justamente dessa premissa, de ideias

melodicas internalizadas pelo pianista juntamente com o entrosamento com 0s membros da
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banda. Sobre este aspecto, Benny Golson, saxofonista e diretor musical do Art Blakey's Jazz
Messengers (1958-1959), relata em entrevista com o jornalista de Jazz Bob Bernotas justamente

essa relacdo de conhecimento implicito aplicada ao processo de composic¢&o:

Bobby Timmons nos shows: entre uma musica e outra, ele tinha essa ideia de oito
compassos, coisa que ele costumava tocar. Ele iria tocar, e nds sempre diziamos,
“Oooh, isso é Funky”. E nés nunca pensavamos nada a respeito. No entanto, eu
comecei a pensar sobre isso, aquele funk que ele costumava tocar. Quando chegamos
a um lugar chamado Marty’s, em Columbus, Ohio, solicitei um ensaio e eu imagino
que eles estavam se perguntando por que, se nés tinhamos memorizado tudo. "Entao,
0 que vamos ensaiar?". Eu disse: “Confie em mim". Eu costumava sempre dizer isso,
como se eu fosse alguma autoridade.

Entdo nds fomos para o clube no dia seguinte e eu disse, “Bobby, lembra aquela
pequena coisa que vocé tocou, entre uma musica e outra, quando vocé estava no
palco, e nos todos rimos porque era tdo funky? E o que vamos fazer, vamos usar
aqueles oito compassos com mais 0ito compassos, e enquanto estamos aqui, eu quero
que vocé escreva uma ponte para isso . Ele disse, “Oh, isso ndo é nada, mas apenas
um pequeno lick”. Eu disse: “Acredite, eu acho que ai tem algo bom”.

Assim, em cerca de quinze ou vinte minutos, ele diz, “OK, consegui". Ele tocou, e eu
disse, “Bobby, ndo, vocé ndo entendeu. Vocé tem que ter o mesmo espirito na ponte
que vocé tem na parte que a precede”. Ele disse, “Bem, vocé faz entdo". Eu disse,
“Nao, isso tem que ser vocé. Vou sentar novamente, e vocé venha com algo mais”.

E ele fez. Eu disse, “OK, Bobby, isso soa bem". E Lee [Morgan] e eu aprendemos
aquilo. Lee e eu, por alguma razéo, tinhamos a capacidade extraordinaria de tocar e
pensar e respirar exatamente igual. E nds nunca praticavamos. Eu ndo estava ciente
até que alguém apontou isso. Tocdvamos exatamente como um. Eu disse, “OK, nos
temos isso pronto. Agora nds testaremos isso hoje a noite, e eu vou dar uma atencao
especial para o publico e ver como ele reage”. Nés tocamos isso, e rapaz, eles
adoraram. O nome da musica era "Moanin”. (BERNOTAS, 2002, p.51).1°

A ideia desta masica partiu do quinto semestre de graduacdo na disciplina de Iniciacdo
a Pesquisa, com a professora Isabel Nogueira, onde minha proposta de projeto foi sobre a
andlise das transcricdes do trompetista Lee Morgan. Com as transcricbes em maos e meu

interesse particular nas frases e solos de Lee Morgan, decidi colocar essa musica em meu

repertorio pessoal e em seguida nas musicas do recital de graduagé&o.

15 Disponivel em: <http://www.jazzstandards.com/compositions-5/moanin.htm>
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4.2.2 Arranjo

O arranjo de “Moanin” pelo Buddy Jazz obedece a referéncia da gravacao realizada
em 1958, a qual poder ser encontrada no Youtube®®, somente com algumas diferengas, sendo o
piano de Bobby substituido pela guitarra.

4.2.3 Improvisagao

4.2.3.1 Planejamento

A anélise das transcricdes tem uma grande importancia para o musico improvisador,
pois nelas podemos observar os tipos de frases musicais que o instrumentista executou durante
o solo, além de analisar e estabelecer padrdes para serem utilizados em outros solos. A imitacéo,
nesse caso, tem um lugar importante no interior das competéncias necessarias a improvisacao,

principalmente através do ensaio, como afirma Aaron L. Berkowitz:

No jazz, o novato aprende ndo s6 as melodias standards, mas passa incontaveis horas
transcrevendo e ensaiando os solos improvisados dos grandes mestres, que fornece
tanto a imersdo no estilo quanto grande estoque de material a ser utilizado, combinado
as variacOes quando se comeca a improvisar. (BERKOWITZ, 2010, p.76).
No solo de Lee Morgan é possivel identificar até mesmo a estrutura da mdsica através
das ferramentas utilizadas na melodia. Trata-se de um AA/B/A, uma tipica estrutura de Hard
Bop. A presenca de efeitos e ornamentos também é um diferencial de Lee Morgan, ndo s6 0s

grupetos, mas as apojaturas e bendinds?’, representados aqui pelo niimero %.

Dentro dos primeiros 16 compassos (A/A), ele majoritariamente usa a escala hexatonica
menor de Blues, com uma variedade ritmica elevada em sua melodia, como podemos ver na

transcricdo da Figura 7 (c9-c16) realizada por John Keady:

16 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CvONSR-2DwM>,
17 Técnica de trompete na qual se desce um semitom abaixo por meio de vibracdo, ou menos que isso, desafinando
a nota descendentemente.


https://www.youtube.com/watch?v=Cv9NSR-2DwM
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Figura 7 — Transcricao do solo de Lee Morgan — Primeiro A

Fonte: KEADY, S/D

A melodia é basicamente composta com variagdes ritmicas em cima das Sol — Sib- D6
— DO#/Réb — Fa, com bordaduras inferiores Si, como no compasso 15, escala de Sol menor de

Blues.

Na transcricdo da Figura 8, podemos observar a presenca da escala harménica de Sol
menor, caracterizada pela sensivel Fa#, explicitamente descrita no compasso 17 com o segundo
tetracorde descendente. E possivel perceber também a compreensdo sonora das relacdes dos
acordes com o solo, pois mesmo com o acompanhamento fazendo Cm — Bb7, indicado pela
harmonia, Le Morgan constrdi a frase apenas em cima de Cm7. O mesmo acontece com 0S
outros acordes contornados por um retangulo, os quais sdo utilizados como preferéncia sonora
para a construcdo dos padrbes de improviso. Ainda dentro da andlise, temos notas de
aproximacdo cromatica (AC) acercando aos graus 5, 3, 1 e 7 do acorde de A+7 no compasso
22.
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Figura 8 - Transcricéo do solo de Lee Morgan — Primeiro B
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Tendo visto as melodias com base em padrdes e licks da parte B, retornamos a parte A
novamente com Lee Morgan. Aqui, ele utiliza o recurso nota pedal, como Ré (c31-c32), Sol
(c37-c39) e DO (c40—c42), variando as divisdes entre semicolcheias e quidlteras e novamente
fazendo uso da escala de Blues de Sol menor, como podemos ver no recorte da transcricdo
(Figura 9) de John Keady:

Figura 9 - Transcricéo do solo de Lee Morgan — Segundo A
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Em minha opinido, essa é uma caracteristica de trompetistas como Lee Morgan e Louis
Armstrong. As improvisacfes tém uma quantidade consideravel de variagdes ritmicas e efeitos,
ou técnicas expandidas, provavelmente com a intenc¢do de imitar a voz humana — o que muitas

vezes ndo se percebe em solos baseados em sequéncias de notas uniformes como colcheias.

Fazendo uma analise comparativa, é possivel reconhecer o mesmo padrdo motivico no
decorrer do solo, como podemos ver abaixo, nos compassos 46 e 50, as notas e o ritmo sdo
praticamente iguais. O mesmo acontece com 0s compassos 53 e 21, nos quais podemos observar
a mesma repeticdo literal, caracterizando assim uma espécie de dicionério de ideias. Podemos
encontrar ainda outras frases e pequenos motivos que nao sdo exatamente iguais, mas que nos
dao uma ideia de lick para ser usado em outras improvisagdes, assim como nos compassos 18

e 45, como podemos observar na Figura 10:

Figura 10 — Motivos repetidos por Lee Morgan
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4.2.3.2 Performance

Ao inicio da musica'®, senti uma certa dificuldade na realizagdo na dinadmica de pianos
devido ao microfone, que foi melhorando com o passar do tempo. No solo de trompete, foram
utilizadas as citagOes do trompetista Lee Morgan quase que em 100% do material, lidas por
mim junto a partitura no momento da performance. Ao final de passagens como no trecho B,
por exemplo, fiz uso de frases habituais para resolver problemas técnicos e encaixar algo que

de certa forma julguei mais musical no momento.

Quanto a se¢do ritmica, consegui executar bem as diferencas de dindmicas entre as
secdes A e B, com o retorno ao Gltimo A do arranjo um pouco mais piano do que o primeiro.
Outro ponto positivo, em minha opinido, encontra-se no solo de saxofone, em que 0 grupo
interagiu com o saxofonista Ricardo Ramires, respondendo a seus motivos ritmicos (04:02) em
forma de dialogo.

Assim, foram realizados dois chorus de improvisacdo no trompete com frases minhas e
de Lee Morgan, trés voltas de saxofone, dois chorus de guitarra, e ainda o retorno ao tema de
acordo com a gravacio!® do Art Blakey’s de 1958, totalizando 9 minutos e 40 segundos de
masica, com sete voltas de improvisacéo dentro da estrutura A-A-B-A.

4.3 MACK THE KNIFE & DINAH

A terceira peca escolhida para a performance publica corresponde a juncdo de duas
cancles, duas partes que integram espetaculos cénicos importantes. A primeira delas, “Mack
The Knife”, faz parte da pega de teatro musical “Die Dreigroschenoper” ou “A 6pera dos trés
vinténs”, escrita pelo dramaturgo Bertold Brecht e composta, no que diz respeito & musica, pelo
compositor também alem&o Kurt Weil, a qual teve sua estreia em Berlim no ano de 1928. Ja a
segunda cancéo popular, publicada em 1925, ¢é parte do show “New Plantation”, escrita por

Harry Akst com letra de Sam M. Lewis.

A primeira vez que escutei “Mack the Knife” na universidade foi em uma das disciplinas
de Historia da Musica, com o professor Celso Loureiro Chaves, sobre musica no periodo entre

guerras. Primeiramente, chamou-me a atenc&o a sonoridade do instrumento de sopro na “Opera

18 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=0wi3B9ZEefc >.
19 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8TdY6iqV2k0>.
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dos trés vinténs”, de Kurt Weil. Lembro-me que a melodia me soou muito familiar e agradavel,

de fato porque ja a havia escutado na voz de Louis Armstrong, grande idolo do trompete.

4.3.1 Arranjo

Para esta musica primeiramente pensei em fazer apenas “Mack The Knife” em um
andamento lento, cantando a letra e durante as improvisagdes acelerando para um andamento
rpido. Lembro-me que no primeiro ensaio foi muito dificil passar essa ideia aos musicos,
entretanto, no ensaio seguinte, durante a passagem das musicas, 0 guitarrista tocou uma
estrutura A-A-B-A na mesma tonalidade de “Mack the Knife”. Enquanto o Matheus Benedet
tocava as progressoes, lembrei-me da cancdo “Dinah”, neste momento, os outros integrantes da
secdo ritmica, Kelvin e Marcio, tentaram seguir o que Matheus estava tocando. Apés o ocorrido,
ao escutar as gravacOes do ensaio, percebi que a nova estrutura era exatamente a mesma de
“Dinah” e que a passagem de “Mack the Knife” para “Dinah” iria totalmente ao encontro da
variacdo de andamento lento-rapido que gostaria de fazer em minha ideia inicial sobre a musica.

Sendo assim, o arranjo acabou surgindo do proprio ensaio.

Por coincidéncia, eu ja havia feito um trabalho de composicao de improvisacao para a
disciplina Improvisacdo Il, ministrada pelo professor Julio Herlein, e apenas precisei transpor
a tonalidade original da cancédo para a de “Mack the Knife” (Bb) para disponibilizar o material

ao saxofonista Ricardo Ramires.

Como concluséo, os dois standards acabaram por representar momentos distintos dentro
da estrutura geral do arranjo, por se tratar de duas musicas de diferentes estruturas. O primeiro
standard, a cancdo “Mack the Knife”, apresenta uma estrutura de 16 compassos, divididos em
dois periodos de 8 compassos que encaramos como A — B, com uma textura de médium swing,
tendo como referéncia algumas gravagdes de Louis Armstrong, como a do Hollywood Palace
em 19652,

O segundo momento com “Dinah” foi pensando primeiramente ao estilo dixieland,

tendo como referéncia o grupo New Orleans Jazz Vipers?. No entanto, pela auséncia da

20 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=S-IHrDPjGfQ>.
21 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=7P0XQuOd5HI >.


https://www.youtube.com/watch?v=S-lHrDPjGfQ
https://www.youtube.com/watch?v=7P0XQuOd5HI
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instrumentacgdo tipica do estilo, distribui também um video de jazz em estilo Gypsy?* aos

colegas do grupo com a gravagao do violinista Christiaan Van Hemert?3,

A transi¢do de uma cancdo para outra é feita durante a improvisacdo do Matheus na
guitarra, combinada em relacdo a quantidade de chorus e/ou no didlogo entre os musicos
durante a performance. Por fim, a confirmacdo da entrada na cancdo Dinah se da pela exposi¢édo
da letra da cancdo pelo trompetista, band leader, que com base na gravacgéo de Louis Armstrong
de 1933 ndo enfatiza claramente o significado da letra, tendo um carater mais improvisatorio-
instrumental naquele contexto. Para facilitar o entendimento do arranjo, criei um quadro da

estrutura geral da peca e suas respectivas voltas de improvisacdo, representadas pelo nome

chorus:
Figura 11 — Estrutura do arranjo em “Mack the Knife” & “Dinah”
Mack The Knife
J=125
Tema Tema Improvisagio Improvisagio Improvisagdo Improvisagio
Trompete Sax Trompete - Sax Guitarra Guitarra
1 chorus 1ch | 2ch |
% Ahm!:r;:l:l!;r'— 2 chorus i chorus 1 1 chorus —'— 1 chorus —{
trompete | Transicdo
solo rapido
Break em
=135 Dinah Lee
Mack the Knife
Vocal Improvisacio Improvisagio Improvisagdo Improvisagdo [ retorno ]

Dinah Trompete - Sax Guitarra Coletiva

—'%—1 chorus |l 2 chorus I Zchorus—l—z chorus—’—z choru5—|—1choru5—{
| I

New Orleans
Polifonia @ :

| 1
andamento andamento
Dinah inicial

Fonte: O AUTOR, 2016

22 Jazz cigano, popularizado pelo guitarrista Django Reinhardt.
23 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ZyCeqlgEPUO0>.
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Dixieland, por sua vez, é um estilo de jazz que ficou conhecido como Jazz tradicional
ou Hot Jazz do inicio do século XX, com surgimento em New Orleans, tendo uma formacéo
com instrumentos como trompete, trombone, souzafone, clarinete, banjo ou violdo. Tocava-se

marchas, ragtime, blues e quadrilha em uma espécie de improvisacao coletiva.

Segundo Maria Cristina Aguiar (2004, p. 127), "a banda que difundiu o nome ‘jazz’
também era de New Orleans e chamava-se ‘Original Dixieland Jass Band’. O conjunto foi um
enorme sucesso em Nova lorque entre 1917 e 1918, e foi a primeira banda de jazz a realizar

gravacoes".

A polifonia coletiva trata da improvisacao continua de diversos instrumentos ao mesmo
tempo, diferentemente da improvisacdo de um Gnico solista com o0 acompanhamento de uma
secdo ritmica. A conducdo da melodia fica a cargo do trompete que assume o papel de lider,
tocando através de um padrdo estabelecido. O clarinete, por sua vez, desenvolve um papel de
contraponto melodico em relacdo as notas do trompete, enquanto o trombonista executa a
fundamental dos acordes através de glissando de notas longas, junto do auxilio do

acompanhamento harmonico do banjo e do souzafone.

Dentro da complexidade da estrutura, achei importante o desenvolvimento de um
gréafico representativo da forma da musica, que chamamos informalmente de “Mack Dinah”,

para uma melhor visualizacdo de cada se¢do dentro da estrutura total, disponivel na figura 1.

4.3.2 Improvisagao

4.3.2.1 Planejamento

Grande parte dos tedricos da improvisacdo, como Jerry Coker (1964), estabelecem o
conhecimento da forma como uma das ferramentas mais importantes para o desenvolvimento
de boas cria¢fes durante a performance, isso porque através dela podemos antecipar 0s sons
dos acordes que fazem o acompanhamento do solo e entdo tocar a nota mais apropriada ao

momento:

O improvisador deve saber, para sua propria seguranca musical, o quadro geral em
que ele baseia sua improvisagdo [..]. O conhecimento de material, para tocar, deve
incluir: a duragdo da melodia, a sua construgdo tematica e harménica, em geral (ABA,
AABA, etc) e da duracdo dessas seccOes, a tonalidade da melodia e quaisquer
modulagdes temporéarias para outras armaduras, 0s acordes individuais da progressdo
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e como eles se relacionam a outra, as escalas que se encaixam aos varios acordes e
partes da melodia e da igualdade emocional da musica. (COKER, 1964, p.10).

Portanto, para uma improvisacao eficiente e consciente é importante um conhecimento
mais “global” ¢ um melhor entendimento da peca sobre a qual se ira improvisar, nesse sentido,
0s conhecimentos musicais sdo ferramentas sempre validas. Tal complexidade ja era estudada
muito tempo antes do Jazz, Carl Czerny, aluno de Beethoven e professor de Franz Liszt, em
uma carta para uma de suas alunas, em 1839, descreve competéncias para a devida

improvisagao no pianoforte:

[...] um conhecimento de harmonia [...], dominio perfeito de todas as tonalidades, um
conhecimento prético aprofundado da harmonia, formulas estilisticas, acordes,
melodias curtas, passagens, escalas, arpejos de acordes e repertorio, familiarizacéo
com as composicdes de todos os grandes compositores, assim como uma técnica bem
desenvolvida, grande e altamente cultivada e rapidez dos dedos. (BERKOWITZ,
2010, p.16).
Muitas vezes standards podem diferir apenas na melodia ou em poucos acordes, pois
apresentam a mesma forma, ou seja, 0 mesmo numero de compassos, na mesma tonalidade,
sendo feitas apenas substituicdes harmonicas. E o caso da mdsica estudada “Mack the Knife”,

que quando comparada a cangdo “Sheik of Araby”, revela uma estrutura muito semelhante:

Figura 12 — Forma em “Mack the Knife”
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Fonte: IREAL PRO APP, 2016

Com base no material de Harmonia do professor Fernando Lewis Mattos (2015), a
substituicdo de acordes consiste em enriquecer a sonoridade de determinada frase musical ao
trocar os acordes originais, ou entdo aqueles que ja foram apresentados, por outros acordes que

cumprem a mesma fungdo harménica. Como a musica tonal se organiza em torno de trés
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funcBes bésicas (tbnica, subdominante e dominante), o método mais simples de substituicéo

harmonica é aquele do emprego de outros acordes que cumprem a mesma funcao.

Em Jazz é muito comum a substituicdo da dominante pelo movimento de ii —V — I,
deste modo, podemos perceber essa relacdo nos compassos 5 e 6 das cangfes, nos quais 0s
acordes Dm7 e G7 em “Sheik of Araby” apresentam a mesma funcdo de dominante que a
simples repeticdo de G7 em “Mack the Knife”, preparando harmonicamente para o acorde de

tbnica C em ambas as estruturas.

De acordo com tais principios, podemos considerar os acordes de “Sheik of Araby”
como uma substituicdo harménica, ou entdo uma variacdo harménica em comparacéo a “Mack
The Knife”.

Portanto, em “Mack the Knife”, a proposta de improvisacdo foi a experimentacdo de
frases musicais de outra musica, com a mesma harmonia e tonalidade, para ser utilizadas no
solo a ser realizado na performance publica. Para isso, recorri a um trabalho de transcricao que
realizei na disciplina de Improvisacdo com o professor Julio Herrlein, na ocasido, escrevi o solo
do trompetista Wynton Marsalis em “Sheik of Araby” executado no festival “Jazz in Marciac”
realizado na Franga em 2009,

Com o objetivo da utilizacdo no recital, escrevi diversos licks ou padrbes retirados da
minha transcricdo de “Sheik of Araby”, como por exemplo, um simples padrdo de I -V — | que
pdde ser arranjado perfeitamente ao final de “Mack the Knife” com o C6 sendo substituido por

C e G7, enfatizando uma cadéncia harmonica perfeita para o retorno ao inicio do chorus.

24 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ZBJ-MmTA-eU>.


https://www.youtube.com/watch?v=ZBJ-MmTA-eU
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Figura 13 — Transcricdo solo de Wynton Marsalis em “Sheik of Araby” (1)
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Fonte: O AUTOR, 2015

Como podemos analisar na Figura 12, “Mack the Knife” comeca com dois compassos
de C6 e dois compassos de Dm7, os quais podem ser facialmente substituidos por G7 ou pelo
movimento de ii —V — | para C. Logo, podemos retirar padrbes diferentes, porém com efeito
sonoro semelhante entre as progressées C - G7-CeC-Dm7 -G - C.

Figura 14 - Transcricao solo de Wynton Marsalis em “Sheik of Araby” (2)
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Com este conhecimento automatizado através do aprendizado implicito, podemos
aprender licks e padrdes de uma musica e os utilizar de forma variada em outras de mesma

estrutura e tonalidade.

Para Berkovitz (2010) o aprendizado implicito é aquele no qual ndo temos consciéncia
de que estamos aprendendo, pode ser considerado “natural” ou entdo aquele advindo da
experiéncia. Neste Gltimo caso, um musico de Jazz de New Orleans tem um conhecimento
implicito que pode ser considerado maior do que o de um estrangeiro quando se trata de Jazz
de New Orleans, pois o contexto social e geografico implicitamente estimula o conhecimento
nessa area. Derivada deste conhecimento, segue a importancia de escutar muitas vezes a musica
ou 0 género que se pretende improvisar, pois através da audicdo repetitiva ou ndo de uma
determinada cancdo, inconscientemente, nosso cérebro estabelece relagdes que nos fazem

aprender uma determinada linguagem.

Intimamente ligadas ao aprendizado, estdo a memdria declarativa e a memoria
processual. A primeira delas, a memoria declarativa, também € relacionada a acéo inconsciente,
por exemplo, uma pessoa pode andar de bicicleta, mas ndo sabe exatamente como se mantém
em pé em cima dela, ou a0 menos ndo tem consciéncia disso no momento em que passeia com
a mesma. Jaa memoria processual esta ligada ao processo adquirido através da repeticdo, como
a memoria muscular ou a memoria motora, e acontece quando o habito de alguma passagem
musical faz com que em determinada situag¢do ou acorde, o0 musico usa digitagdes familiares

aos seus treinamentos, sem que ja esteja pensando em fazer isso.

De mados dadas com este desenvolvimento da compreensdo mental do som
combinado, é de primeira importancia, tocar a partir de figuras, desenvolver o que
pode ser chamado de "cérebros nos dedos", ou seja, uma resposta rapida e quase
automatica dos musculos a impressdo mental derivada através dos olhos.
(BERKOWITZ, 2010, p.37).

De acordo com Berkowitz (2010), o musico improvisador precisa ter uma memoria
cerebral dos dedos ou membros para responder instintivamente ou inconscientemente aos

impulsos daquilo que ¢ escutado pelo ouvido.

Em contraste com “Mack the Knife”, a improvisacdo de “Dinah” foi um grande desafio
para mim, a linguagem dixieland com um andamento rapido me dificultou muito o raciocinio e
antecipacdo na hora de criar as frases. Ap6s um ou dois ensaios, sozinho com a gravacao feita
pela secdo ritmica, coloquei-me a experimentar frases minhas, pois o tempo de internalizar
frases prontas de outros musicos, aliado a uma escassez de transcri¢des e materiais prontos de

outros trompetistas tornaram-se uma barreira consideravel. Logo decidi que a parte B da musica
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seria meu refagio mental, onde eu pensaria o que seria feito em diante. Partindo dessa premissa,

resolvi estudar apenas transcrigdes da parte B de outros musicos.

Através de pesquisa, obtive como referencial a transcricdo de Louis Armstrong,

encontrada no site “Trumpet transcriptions from trumpet kings%, feita por J. Gilbert:

Figura 15 — Transcricio solo de Louis Armstrong em “Dinah”
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Fonte: GILBERT, S/D

A partitura que se encontra na tonalidade original executada por “Louis Armstrong and

his orchestra?® teve que ser transposta para a tonalidade em quest&o.

A figura a seguir foi retirada de um exercicio de composi¢éo de solo a partir de “Dinah”
na disciplina de Improvisacdo Musical Il. Particularmente, gosto muito do deslocamento do
acento métrico nesta passagem, porém o Mi bemol se chocaria com o Mi natural presente na
harmonia da parte B, onde gostaria de realizar esta frase. Depois de algumas experimentacoes

adicionei a nota Ré, substituindo a nota Mi bemol.

25 Disponivel em: <http://pubcs.free.fr/jg/jazz_trumpet_transcriptions_jacques_gilbert_english.html>.
26 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=GQBcFI11FeQ>.


https://www.youtube.com/watch?v=GQBcFl11FeQ
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Figura 16 — Transcric¢io solo de Bruno Nascimento em “Dinah”
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Fonte: O AUTOR, 2015

Para a segunda volta, a estratégia foi criar uma divisdo rapida e ndo desgastante para

executar no trompete, algo em que poderia demonstrar técnica, mas que ndo sacrificasse minha

resisténcia para as demais musicas da performance. Assim, escrevi uma passagem cromatica:

Figura 17 — Composicio de solo em “Dinah”
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Fonte: O AUTOR, 2016

A segunda linha desta transcricdo (Figura 17) de minha improvisacdo, realizada dia 7

de novembro com o auxilio de gravacdes da banda, apresenta apenas a nota alvo, sendo que o

restante do tempo foi orientado pelo habito que faz parte dos cinco elementos necessarios para

a pratica da improvisacédo segundo Jerry Coker:

Sdo cinco os fatores responsaveis pelo resultado da improvisagao de jazz: a intuicéo,
o intelecto, a emogdo, o sentido das alturas e o hébito. A intuicéo é chave principal da
personalidade; sua emog¢do determina o carater; seu intelecto ajuda a planejar os
problemas técnicos e junto com intuigdo a desenrolar a forma melddica; seu sentido
de altura transforma as alturas ouvidas e imaginadas em notas, nome e digitacGes e
seu habito de execucdo permitem que seus dedos encontrem os padr@es de alturas ja
estabelecidos. (COKER, 1964, p.17).

Portanto, a unido destas competéncias e a relacéo que elas possuem entre si orientam o

estudo da improvisagao tanto no processo de ensaio, quanto na pratica da performance.
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4.3.2.2 Performance

Na performance publica?’ realizada no dia 9 de novembro, preparei uma guia com as
frases estudadas anteriormente de acordo com o plano de improvisagdo do presente trabalho.
Porém, durante a performance, decidi fazer livremente até 0 momento em que acabassem as
ideias. Logo no segundo chorus, abri os olhos para ler as frases na minha frente e acabei ndo
fazendo todas que planejei. No momento que comecei a ler as transcrigdes senti a necessidade
de parar de reproduzir e transformar a lembranca daquelas frases em coisas novas. Um dos
motivos foi a resisténcia, pois a nota Sol4 (Figura 14) me desgastaria para a proxima mdusica,
no entanto a razao principal foi a liberdade para a criacdo da frase que a harmonia sugeriu em

minha imaginagé&o.

Em reflexdo sobre a minha propria performance durante as improvisagdes, ndo somente
no recital, mas também em gravacdes realizadas em um dos ensaios e no estidio Soma,
disponibilizado pela UFRGS, observei que minha tendéncia de improvisacdo dentro deste tema
é a parafrase, que € a ornamentacdo da melodia do tema, ou parte dela, e é um procedimento
crucial em Jazz, envolvendo uma alta imaginagdo na reconstru¢do do tema (KERNFELD,
2003).

Jéa a experiéncia com “Dinah” foi um pouco diferente por conta da proposta de estratégia
de improvisacdo apresentada. Nas partes A da musica, tanto no inicio quanto no fim, consegui
cumprir com o planejado. Apresentei ideias com menos notas no primeiro chorus para deixar
uma quantidade de notas maior para o segundo e finalizar com um lick?® que compus também

anteriormente.

27 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=Z3qyeRfGloo>.
28 pequeno fragmento de uma improvisacdo por formula ou motivica.
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Figura 18 — Composicio de solo em “Dinah” — Gltimo A
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Fonte: O AUTOR, 2016

Na segunda parte da mduasica “Dinah”, consegui obter sucesso parcial no meu
planejamento, de fato a ideia de utilizar transcri¢do so na parte B da estrutura funcionou para
duas ideias que eu mesmo criei anteriormente, porém nao levei nenhuma colagem de transcrigédo
para o ato da performance. A estratégia nesse trecho foi decorar mentalmente a frase que ja

havia composto anteriormente, contudo nédo executei a transcri¢do de Louis Armstrong.

Ao todo foram 9 minutos e 50 segundos de musica com 18 voltas de improvisacédo
dentro da estrutura geral do arranjo, sendo gue cinco (3 — Mack the Knife e 2 — Dinah) voltas
foram de trompete, cinco voltas (3 — Mack the Knife e 2 — Dinah) foram de saxofone, quatro
voltas (2 — Mack the Knife e 2 — Dinah) de guitarra e duas de improvisacdo coletiva com

saxofone e trompete.

4.4 STRASBOURG ST DENIS

“Strasbourg Saint Denis” ¢ uma estag¢do de metrd em Paris - Franga, segundo o proprio
trompetista, ele teria composto a musica em um hotel do outro lado da rua da propria estacéo.
A composicdo faz parte do album Earfood do trompetista Roy Hardgrove. Apresenta uma
introducdo de 8 compassos, dois A’s de 8 compassos e dois B’s também de 8 compassos,

totalizando 32 compassos de tema diferenciados apenas pelas melodias.



44

4.4.1 Arranjo

O arranjo segue os parametros da gravacio de Roy Hardgrove?®, em estilo Soul Jazz, ou
Easy funk, como é descrito em partituras do tema. A principal diferenca é a auséncia do piano,
substituido pela guitarra. A guitarra entra sozinha (8) apresentando 0 vamps que seguiré a
mausica inteira, logo em seguida entra o contrabaixo e a bateria (8) e em seguida 0s sopros

apresentando a melodia do tema.

O Kernfeld (2003) refere-se ao Soul jazz como um sindnimo para o Funk e o caracteriza
ainda como um tipo de Hard bop que data de meados de 1950. Tocado mais frequentemente em
pequenos grupos liderados por um saxofonista tenor ou alto, um pianista, ou um organista
hammond, é caracterizado por temas simples, melddicos e improvisacdes, modelado sobre as
inflexdes de fala dos pregadores negros nas igrejas. Progressoes e riffs harmonicos muitas vezes
enfatizam a subdominante e a cadéncia plagal (IV — 1), hd muito associada com a musica da

igreja e com o canto da palavra "amém™.

Figura 19 — Texturas de “Strasbourg St. Denis”
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Fonte: O AUTOR, 2016

A Figura 19 representa a textura da secao ritmica do arranjo realizado pelo Buddy Jazz,

com base na banda de Roy Hardgrove e sua varia¢do no decorrer dos chorus.

29 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gxeb0cwjE8U>.
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4.4.2 Improvisagao

4.4.2.1 Planejamento

Diferentemente de “Moanin”, em “Strasbourg St Denis” a proposta ndo € copiar a
improvisacao do trompetista, mas usa-la como fonte de inspiracédo para a propria improvisacao.
Como se trata de uma estrutura pequena, de basicamente 8 compassos, o desafio aqui é construir
uma improvisacgao longa, que atravessasse diversos chorus. No decorrer do processo, descobri
gue antes mesmo de tocar posso montar uma estratégia de improvisacdo, que no caso de
“Strasbourg Saint Denis” é a utilizacdo de pequenas citacdes ou colagens do trompetista
Hardgrove, no decorrer dos chorus. Tendo isso em vista, me permito nos dois primeiros chorus
criar livremente, com minhas ideias musicais, sem pensar diretamente na harmonia, ou nos
acordes, mas com a responsabilidade de que tais ideias se encaixem tonalmente na sonoridade
executada na secdo ritmica. Durante as improvisacdes com a banda, mais as gravacdes feitas

por esta, cheguei a algumas criacbes melddicas.

Figura 20 — Composi¢ao de motivo em “Strasbourg St. Denis”
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Fonte: O AUTOR, 2016

Durante as primeiras voltas de improvisagéo utilizo este material, combinado a motivos
do tema para criar novos padrdes, e entdo procuro fazer variacGes das frases de Hardgrove para
que estas se encaixem melhor com as melodias ja apresentadas anteriormente para, ao fim,
tornar o discurso coerente. Esse tipo de estratégia, denominada improvisagdo motivica®, me

possibilita ganhar tempo para pensar em novos motivos enquanto improviso algo que ja existe

30 Improvisagdo por fragmentos ja mencionados no tema (KERNFELD, 2003).
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e torno o meu solo mais longo. Algumas das ideias que cito ou vario nas improvisacoes estdo

aqui descritas pela transcricao de Maksyn Grynchuk:

Figura 21 — Transcric¢ao do solo de Roy Hardgrove em “Strasbourg St. Denis”

Fonte: GRYNCHUK, S/D

A variagdo é um conceito antigo dentro da masica, desde a variacdo contrapontistica até
a transformacé&o tematica, representa uma forma de variar o material inicial e de assim encontrar
recursos de como modificar um mesmo material sonoro sem alterarmos sua “raiz”. Processos
de transformacdo tematica como inversdo, reversdo, rarefacdo, supressdo e compressdo sao
usados muitas vezes implicitamente dentro de uma improvisacdo por formulas ou motivica. A

diferenca primaria entre esses dois tipos de improvisacao € a origem do fragmento utilizado, o
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motivo é remanescente do tema da masica em execucdo e transformado no decorrer da mesma,
ja a formula é internalizada a partir de um repertorio e reutilizada em diferentes tipos de

standards.

Assim, um unico motivo, através de tais variacdes pode assumir diversas outras formas
sonoras, sem modificar a sua esséncia. Isso nos possibilita uma gama, ou uma colecédo de ideias
sonoras muito maior a ser usada em um contexto harménico. Além disso, o estudo dos padrdes
e licks nos proporciona um dialogo mais eficiente com a linguagem musical, ou estilo de mUsica
sobre o qual nos propomos a improvisar, alimentando-nos com o conhecimento necessario para

0 momento da performance:

Em suma, o ensaio das variagdes de determinadas formulas rende uma abundancia de
possibilidades de material para improvisagdo. Aprender variagdes também permite
mais eficiente organizacdo da base do conhecimento, categorizando férmulas em
termos de esquemas subjacentes, por analogia, inducéo e inferéncia. (BERKOWITZ,
2010, p.54).

Outra estratégia que procuro desenvolver é a de comecar um solo lento e ir
acrescentando ritmo na medida em que vou acumulando chorus de improvisacdo. Sobre esse
assunto, encontrei embasamento no livro The Complete Method for Improvisation de Jerry
Coker, mais especificamente no que ele chama de “intensity building”, sobre o qual ele organiza

uma tabela com as ferramentas intensificadoras de um solo:

Os intensificadores mais comuns sdo (1) extensdo - iniciando um solo na extensdo
grave do instrumento e aumentando gradualmente a extensdo no decorrer de todo o
solo; (2) volume - comegando um solo em um nivel suave, tornando-se mais alto
durante todo o solo; (3) densidade ritmica - usando longas duraces de notas,
graduando para duragBes mais curtas; (4) Densidade harmdnica - come¢ando um solo
com notas simples, funcionalmente, como fundamentais, e quintas ou notas bésicas
de acordes, passando para nonas e décimas, gravitando para tocar fora (dissonancias
deliberadas); (5) dispositivos especiais de varios tipos que invogquem humor,
exaltagdo, etc., geralmente de curta duracdo, mas excitante quando colocados
corretamente no contexto do solo. (COKER, 1997, p.60).
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Quadro | - “Intensity Building” de Jerry Coker

Chorus Regido Intensidade | Densidade Densidade
Ritmica Harmonica

1 Grave Pp Semibreve/minima 1°eb°

2 Médio Grave | P Seminima

3 3°e6°

4 Médio Mp Seminima em Tercina 11°

5 Médio Agudo | F Colcheia 9°e 13°

6 Agudo Ff Colcheia em Tercina

7 Super Agudo Semi Colcheia Mencdes

Fonte: COKER, 1997

4.4.2.2 Performance

Acredito que “Strasbourg St Denis” é a musica na qual a banda inteira se sentiu mais a
vontade para tocar no dia da performance®, e certamente foi a musica que teve a melhor reagio
do publico. Com um andamento de 112 bpm e uma maior familiaridade dos integrantes do
grupo com o género Funk, a secdo ritmica conseguiu ter uma mobilidade maior entre as
dindmicas no decorrer dos solos de improvisacdo. A relacdo da variacdo de intensidade esta
diretamente relacionada a criacdo de ideias na hora da improvisacdo, por isso tive maiores
dificuldades de executar as ideias ja planejadas anteriormente durante a performance,
conseguindo colocar poucas frases dentro das colagens que levei comigo no dia, assim, a se¢do
ritmica influenciou completamente a mudanca do plano de improvisagdo, fazendo-me criar

outras ideias que ndo havia pensado previamente. Essa relacdo de variacdo de intensidade esta

31 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=s_Y2dd8hc_8 >.
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sendo trabalhada com o grupo através do ensaio e do entrosamento para que as frases dos

solistas influenciem a variacdo da intensidade.

Durante a 8° volta (8:50) de improvisagdo da guitarra é possivel identificar uma
transicdo, ou troca de integrantes solistas um pouco diferente. Nesse momento o guitarrista
Matheus Benedet fez uso de uma convencao ritmica integrando bateria e contrabaixo em seu

ultimo chorus de improvisacdo, antes de passar a vez na criacdo das frases musicais.

Ao todo foram 10 minutos e 50 segundos de musica com 28 voltas de improvisacao
dentro da estrutura estabelecida, sendo que oito foram de trompete, nove de saxofone, 7 + (1)
de guitarra e trés voltas do contrabaixo em conjunto com a bateria, culminando no retorno ao

tema.

4.5 BILLIE’S BOUNCE

Composta pelo saxofonista Charlie Parker em 1945, “Billie’s Bounce” ¢ um Bebop em
Fa maior escrito sobre a forma de Blues de 12 compassos. Segundo a analise®? de B. Priestley,
a composicdo € funcional com ritmos afro-latinos, Soul funk e seus derivados sem, alteracéo na
linha melddica ou acentuacdo. Particularmente a composicdo faz parte da minha histéria
académica através das aulas do professor Fernando Lewis Mattos em Analise Musical, onde
analisamos improvisacdes e a forma da musica — desde entdo a proposta de tocar este standard

em minha formatura foi amadurecendo.

4.5.1 Arranjo

A proposta diferencial do arranjo é a inclusdo de ritmos hibridos remanescente da cidade
de New Orleans, com origem latina, mais precisamente cubana, através da batida de second line
e do tresilho. O objetivo da insercdo desses elementos presentes também no New Orleans
Blues®® ¢ justamente quebrar ou modificar a sensacdo ritmica proposta pelo swing da

composicao original de Charlie Parker.

32 Disponivel em: <http://www.jazzstandards.com/compositions-1/billieshounce.htm>.
33 Um tipo de Blues com forte influéncia do dixieland e da musica caribenha.
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O referencial foi baseado em duas audi¢cdes previamente distribuidas, a primeira de
“Billie’s Bonce” versdo original®*, e a segunda "Treme Song"*® de John Boutté, vocalista de
New Orleans. Sugeri também ao Kelvin que pesquisasse sobre a batida de second line, com o
objetivo de incorporar a batida o mais fielmente possivel dentro da nova textura estabelecida.

Figura 22 — Batida de second line

= — =

Fonte: IGOE, 2004

O ritmo Second Line é uma frase comumente usada para descrever 0s ritmos
executados pelos percussionistas nas bandas de metais de New Orleans. O ritmo
Second Line, também referido como a batida de Second line originado na Congo
Square, em seguida, tornou-se o ritmo de destaque realizado em bandas de musica

durante desfiles. (DRISCOLL, 2012, p.20).
Second line € uma tradicdo nas parades ou desfiles na cidade de New Orleans, no qual
a musica, especificamente através das brass bands, tem uma participacdo fundamental. Na
verdade, a “second line” ou a segunda se¢do trata-se das pessoas que seguem a banda com seus
guarda chuvas, standards e suas dancas tradicionais. A banda em si consiste na linha principal
do cortejo, “the main line”, onde os musicos tocam hinos e can¢des populares com trompetes,

trombones, saxofones, souzafones e tambores, seguindo suas tradi¢oes.

Como ja mencionado anteriormente, Mathew Thomas cita, em sua tese*®, os escritores
LeBlanc e Freddi Williams Evans para fundamentar o fato de que o tresilho, a habaneira, o
cinquilho e a clave so os padrdes ritmicos vindos da Africa e de Cuba responsaveis pela base
da fundacdo da batida das bandas de rua de New Orleans.

Portanto, o arranjo total foi distribuido em Tema, original de Charlie Parker, Swing
(estrutura 1, Figura 23) e estrutura 2, composta de tresilho na linha do contrabaixo e second line

na batida da bateria, culminando no retorno ao tema de Charlie Parker novamente em swing.

34 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=S4mRaEzwTYo0>.
% Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=FCNFmYoenmQ>.
% DRISCOLL, 2012, p.21


https://www.youtube.com/watch?v=S4mRaEzwTYo
https://www.youtube.com/watch?v=FCNFmYoenmQ
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Figura 23 — Texturas em “Billie’s Bounce”
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Fonte: O AUTOR, 2016

Na figura acima é possivel identificar a textura 1 como swing através da notacdo de
bateria (BT) com o baixo (BX) em técnica de walking bass. J& na textura seguinte, temos um

ritmo tipico de tresilho no baixo.

4.5.2 Improvisagao

4.5.2.1 Planejamento

Assim como em “St. Louis Blues”, em “Billie’s Bounce” a proposta ndo é a de buscar
nenhuma citacdo de trompetistas, mas sim realizar uma improvisacao livre de padrfes externos.
Mesmo assim, durante o passar dos meses, busquei algumas gravacGes para entender melhor
como tocar utilizando essa linguagem. Uma das minhas versdes preferidas foi a do jovem

trompetista Liam Werner para uma audicdo do Grammy de 2013%'.

Busqguei também, nos ultimos dias, a transcricao do solo de Charlie Parker, para fins de
estudo, porém néo levei no dia da performance, justamente para ndo ter a estratégia de uso desta

transcrigéo.

Posso afirmar que esta foi a primeira musica que pensei na construcao dos acordes, com
notas alvo como ferramenta de improvisagdo. Para Crook (1999), este tipo de abordagem ajuda

o improvisador a aprender sobre preparacéo e resolucdo de melodias:

37 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=u60x671G3co>.


https://www.youtube.com/watch?v=u60x67IG3co
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Area de analise mel6dica importante para o improvisador, identifica a fungio de certas
notas da melodia como notas de aproximacao e outras como notas alvo [...]. Uma nota
de aproximacao pode ser descrita como uma nota da melodia que configura ou prepara
uma nota alvo. Nota alvo geralmente é harmdnica ou agradavel, é uma nota de
proeminéncia ou énfase, conforme indicado pela duracdo de sustentacdo, forte
colocagdo ritmica, colocacao de registro extremo, separacdo por repouso, Ultima nota
da frase, qualidade acento ou percussiva ou antecipac¢do harménica. (CROOK, 1999,
p.121).

Isso se reflete na composicdo de uma das voltas do solo preparado previamente para
internalizar as frases com semicolcheias. No caso da Figura 24, as notas alvo sdo 0 5° e 0 3°
graus de G7, no primeiro compasso, e 0 1° e o 7° graus de C7, seguidos por escalas cromaticas
descendentes fundamentadas no 13° grau de C7 e no 5° de C7.

Figura 24 — Composicao de solo em “Billie’s Bounce”

Fonte: O AUTOR, 2016

Passagens como esta, que ocorrem tanto em “Billie’s Bounce”, “St. Louis Blues”,
guanto em “Dinah”, sdo tdo rapidas que acredito ser praticamente impossivel até 0 momento
pensar nota por nota, ou acorde por acorde. No meu caso, penso em uma ou duas notas alvo e
construo desenhos melddicos habituais em torno delas. Por isso preciso sempre estudar

previamente esse tipo de frase e internaliza-la.

Outra ferramenta de intensificacdo (COKER, 1997) é a citacdo de trechos musicais
conhecidos do publico, geralmente nos finais de solos, para que o publico se sinta parte
integrante da musica, mas também para colocar um certo humor e quebra de expectativa. A
frase escolhida por mim dentro do planejamento foi a primeira frase do hino nacional, “Ouviram

do Ipiranga as margens placidas”, combinado com o motivo cromético da Figura 24 em C7.
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4.5.2.2 Performance
Durante a performance®, em um andamento médio de 170 bpm, as estratégias
elaboradas no planejamento foram todas utilizadas, desde as frases pré-compostas até 0s

fragmentos licks planejados como o do hino nacional.

As trocas das texturas ficaram muito nitidas, a batida de second line ficou muito clara
nos rudimentos de Kelvin Venturin. Em minha opinido, a troca do estilo muda totalmente a
forma de encarar a improvisacao, pois cada estilo tem suas frases especificas e sua relacdo com
a secdo ritmica. Ademais, o estilo Bebop determinado por Parker em “Billie’s Bounce” guarda
uma diferenca de quase 40 anos em relacdo ao chamado Hot jazz de New Orleans, e isso € um

espacgo de tempo para muitas mudangas.

Durante a improvisacgdo coletiva, utilizei da técnica expandida frulatto (08:14) como
efeito sonoro. Utilizei também de uma frase musical (08:30) do saxofonista Ricardo Ramires
com a intencdo de propor um dialogo, o que foi entendido pelo guitarrista Matheus. Por fim, o
solo (09:04 — 09:50) de bateria, assim como em “St Louis Blues”, contou com os rudimentos

caracteristicos do second line e do aro da bateria como a simular o washboard.

Ao todo foram 10 minutos e 48 segundos de musica com 34 voltas de improvisacdo
dentro da estrutura, sendo que seis foram de trompete, doze de saxofone, oito de guitarra, cinco
voltas de improvisagéo coletiva (duas ao estilo New Orleans, uma com nota pedal de trompete,
e 0s dois Ultimos com algumas citacdes de ensaio), trés voltas para bateria com um solo de aro

no segundo, e de second line beat no terceiro e, finalmente, o retorno ao tema.

4.6 CHAMELEON - BIS*®
“Chameleon” é um standard de Jazzcomposto por Herbie Hancock, Paul Jackson,
Harvey Manson e Bennie Maupin. Com uma introduc&o de baixo ostinato*® e progressdes de |

— 1V, trata-se de um tipico vamp de Soul Jazz se encaixando perfeitamente no género Funk.

Presente no repertorio de standards de Jazz feito no inicio do ano, mas nunca ensaiado,

foi escolhido pelo grupo como bis caso fosse necessario no dia do show de performance publica.

38 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=86PZxPZsYcl>.
39 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=SxtWF1pbl18>.
40 Figura repetitiva que geralmente dura entre 2 a 4 compassos, tornando-se ciclico.
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Pensando nessa possibilidade, um dia antes pedi para que Marcio Bolzan escutasse a versao de
Herbie Hancock do album Head Hunters (1973)*, e minutos antes do recital com a partitura
em mé&os combinamos verbalmente quantas repeticdes de frases seriam feitas entre parte A e

parte B.

Com base nos desenhos melddicos realizados pelo saxofone e trompete, é possivel
sugerir a escala de Blues menor, neste caso de DO, como ferramenta de improvisacdo. No meu
caso, no momento da performance optei por usar o stacatto picado e a intensidade piano para
criar um diferencial em relacdo a improvisacdo de Ricardo Ramires. Outro diferencial (06:15-
06:55) foi a utilizacdo do Fa#, ndo como nota de passagem da escala de Blues, mas como nota
alvo. Descobri durante a performance um efeito diferente, uma sonoridade com ares de mistério,
busquei assim colocar outras notas como Sol# para causar uma dissonancia ainda maior. Useli
também comao recurso final de improvisacao a citacdo de um trecho de “Rhapsody In Blue” de

Gershwin (04:13)*, o qual realizei duas vezes para nio ser interpretado como casual.

Pela primeira vez no recital foi realizada uma improvisacdo coletiva de pergunta e

resposta entre o sax e o trompete, até entdo a base era a polifonia coletiva de New Orleans.

Ao todo foram 12 minutos e 26 segundos de musica com 60 voltas de improvisacao
considerando 4 compassos como estrutura, uma vez que a harmonia é ciclica em | — IV, sendo
que 18 foram de trompete, 18 de saxofone e 14 de guitarra. Aproximadamente 8 compassos de

livre conversagdo entre trompete e saxofone.

41 Disponivel em: https:<//www.youtube.com/watch?v=UbkqE4fpvdl >.
42 Disponivel em: https:<//www.youtube.com/watch?v=ynEQ028lshc>.
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CONSIDERACOES FINAIS

O processo de performance publica em jazz e em outros géneros, em minha opinido,
representa a totalidade das competéncias trabalhadas durante os quatro anos de Bacharelado em
Musica Popular. Durante as disciplinas e no convivio com os colegas, pude observar que mesmo
um musico experiente em determinado assunto acaba encontrando em alguma disciplina o
desafio motivador para agregar mais conhecimento. Particularmente seria impossivel, ou
levaria um tempo dobrado para a realizacdo deste trabalho de Concluséo se ndo houvessem
muitas das matérias estudadas. Por exemplo, a disciplina de Producdo Fonogréfica I, lecionada
pelo professor Eloi Fritsch, praticamente me apresentou programas de edi¢do de audio como
Cubase e me instigou a desenvolver ainda mais meu conhecimento em programas desse tipo,
que aliado as experiéncias de gravacdo da disciplina de Estudio Digital, possibilitou-me a
aquisicdo do conhecimento técnico necessario para 0 registro dos ensaios e da prépria

performance publica.

Outra contribuicdo importante da academia para meu desenvolvimento foi sem duvida
as aulas de Improvisacdo | e Il com o professor Julio Herrlein, o qual esclareceu muito bem as
estratégias que comumente sdo utilizadas para o desenvolvimento da improvisacdo em qualquer
instrumento. Estas aulas, aliadas as oito disciplinas de Harmonia e Analise com o professor
Fernando Lewis Mattos, possibilitaram-me a visdo necessaria para lidar com as musicas de

forma a desenvolver minhas proprias ideias de arranjos e frases musicais.

Portanto, organizar uma performance publica gravada ultrapassa a iniciativa de apenas
tocar, pois estabelece uma funcéao de lider que tem de administrar problemas e solucGes que védo
além das capacidades musicais citadas. E preciso administrar pessoas com seus horarios,
materiais a serem utilizados, lidar com os problemas individuais e do grupo no momento da
performance e ainda refletir sobre isso. Com base neste histéorico de atribui¢des do processo,
acredito que o presente trabalho me coloca em contato constante com a organizagao necessaria
para a construcdo de um trabalho independente como artista, 0 que sem duvida é o principal

legado do Bacharelado em Mdsica Popular.
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