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A INTEGRAGCAO DA VOZ COM O CONTRABAIXO ACUSTICO: CRIAGAO E
INTERPRETAGCAO

RESUMO

Este trabalho tem como objetivo investigar a integracdo do canto, como
instrumento e como ferramenta de criagdo, ao contrabaixo acustico, seja em
performance solo, na improvisagéo, ou em ambos, ajudando na comunicagcao das
ideias musicais e induzindo a um fraseado mais "melodioso" e inteligivel; analisar
especificamente o uso da voz aliado ao contrabaixo, considerando que ja é uma
ferramenta utilizada por diversos musicos no ambiente jazzistico. O timbre do
contrabaixo, comparado a outros instrumentos que ocupam a linha de frente,
muitas vezes n&o consegue ter a mesma penetragdo e clareza na exposicao das
ideias melddicas, o que interfere de forma decisiva na comunicagéo musical.

A analise de métodos de improvisacdo e gravagdes de alguns instrumentistas
mostram que o desenvolvimento de ideias partindo da via oral levam a frases
musicais que se aproximam da comunicacdo verbal proporcionando maior
inteligibilidade do contetdo sonoro.

A pesquisa é composta por um disco autoral com seis temas inspirados por essa
sonoridade, um memorial descritivo do processo de elaboracdo do disco e um

artigo sobre o contrabaixista cantor como solista no jazz.

Palavras-chave: Contrabaixo; Canto; Improvisacao; Jazz.



INTEGRATION OF THE VOICE WITH THE DOUBLEBASS: CREATION AND
PERFORMANCE

ABSTRACT

This work aims to investigate the integration of singing, as an instrument and as a
creative tool, to the double bass, either solo performance, improvisation, or both,
helping in the communication of musical ideas and inducing a more "melodious"
and intelligible phrasing; specifically analyze the use of the voice allied to double
bass, considering that this is already used as a tool by several musicians in the
jazz scene. The timbre of the double bass, compared to other instruments that
occupy the *front line”, often fails to have the same penetration and clarity in the
exposition of melodic ideas, which interferes in a decisive way in the musical
communication.

The analysis of improvisation methods and recordings of some musicians shows
that the development of ideas starting from orality lead to musical phrases that
approach the verbal communication providing greater intelligibility of the musical
content.

The research is composed by an album with six unreleased themes inspired by this
sonority, a descriptive memorial of the process of writing and performing to the disc

and an article about the doublebass player and singer as a jazz soloist.

Keywords: Double Bass; Singing; Improvisation; Jazz.
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1. MEMORIAL DESCRITIVO

Iniciei o mestrado em julho de 2016 no Programa de Po6s Graduacgéo
Profissional em Musica (PPGPROM) da Universidade Federal da Bahia (UFBa),
area de Criagdo Musical/Performance, sob a orientacdo do professor Dr. Joatan
Nascimento.

Como aluno da Escola de Musica da UFBa desde o ano 2004 pude
acompanhar diversas transformacgdes. A escola passou por grandes avancgos e ao
meu ver o PPGPROM é um desses. Ao longo da minha graduacgéo tive contato
com alguns colegas que cursavam as primeiras turmas, assisti algumas bancas de
defesa e depois de algumas conversas, e com base no perfil que captei do curso,
acreditei que esse seria 0 caminho para, ainda dentro da universidade, conectar a
minha pratica profissional ao universo académico.

Escolhi a area de Criagdo/Performance por ser o que eu buscava dentro de
um curso de pos graduacéo; a possibilidade de colocar sobre a pratica adquirida
como contrabaixista acustico no segmento popular, desenvolver o olhar cientifico,
analisando e fomentando questionamentos, e ainda mais motivador foi a
oportunidade de estar sob a orientacdo de um profissional respeitado pela sua
competéncia e versatilidade.

Minha vivéncia musical comecou muito cedo, esta presente nas minhas
primeiras memorias da inféncia, cantando com meu pai e com meus irmaos. Essa
relacdo foi se tornando cada vez mais intensa com o passar do tempo até eu me
tornar musico profissional e almejar maior embasamento tedrico sobre a pratica.
Por ser um programa aberto para linguagens musicais diversas, acredito que foi o
espaco ideal para mim enquanto musico que busca aliar o aprimoramento técnico
a um olhar mais reflexivo, aprofundando e fundamentando a prética, possibilitando
que eu pudesse lancar esse olhar sobre o trabalho que vinha sendo desenvolvido
nos ultimos anos, a utilizacdo da voz como recurso de criagdo e timbristico junto

ao contrabaixo.
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1.1 MODULO ACADEMICO

A minha turma durante o curso teve as aulas ministradas em modulos, o
que foi muito positivo pois facilitou muito o acesso e a frequéncia para colegas
oriundos de outros estados assim como para mim, pois permitiu que eu pudesse
organizar com antecedéncia a agenda liberando os dias designados para as aulas.
Com esse formato criou-se uma atmosfera de imersédo ja que tinhamos aulas por
uma semana inteira nos turnos da tarde e da manha e, no caso de alguns colegas,
também no turno da noite.

O contato intenso com os professores e colegas instaurou um clima de
troca e colaboracdo mutua entre todos, contribuindo ricamente para o meu
trabalho, isso sem falar na abordagem dos professores, sempre fomentando
discussdes dentro do conteudo abordado em cada disciplina.

Abrir espaco no meu raciocinio para essa interlocucdo entre a pratica e o
saber académico foi um dos grandes desafios e também uma grande aquisi¢éo
que obtive no curso. Tematicas diversas relacionadas a pratica que criaram
conexdes para um fazer musical mais consciente e efetivo.

Estudos Bibliograficos e Metodologicos (MUS502) foi a primeira disciplina
que tive contato, através do professor Pedro Filho que ja era um amigo querido de
longas datas. Encontrar ele nesse contexto foi muito bom pois aliviou a tenséo
sobre 0 inicio do processo.

Essa disciplina, que trabalha diretamente com as regras de escrita,
esclareceu muitos detalhes importantes para a elaboragcéo do trabalho, além de
ajudar bastante abordando os mecanismos de pesquisa, virtual e fisico, e como
documenta-los no trabalho. O trabalho de cada aluno era discutido por todos na
sala através do resumo apresentado no anteprojeto trazendo pontos de vista
diversos e apontando novas direcbes para a busca de referencias. Ao final do
semestre todos apresentaram uma versdo do resumo/abstract do trabalho de
concluséo final.

Estudos Especiais em Intepretacdo/Musica do Atlantico Negro (MUSDA45)
ministrada pela professora Katharina Déring foi uma experiéncia marcante pois

situou meu pensamento a respeito do projeto e da musica que produzo. O
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aprofundamento sobre os diversos rumos que a musica do continente africano
tomou nao somente no Brasil mas principalmente na América do Norte e América
Central (Caribe) foi o destaque dessa disciplina que mostrou um panorama da
produ¢do musical africana diferenciando cada regido e rastreando as conexdes
estabelecidas do lado de ca (Américas).

A principal atividade de avaliacdo da disciplina foi a apresentacédo de um
seminario sobre a musica da didspora onde fui sorteado para falar sobre a musica
da Jamaica. Outra atividade solicitada foi uma pesquisa de campo, nessa
atividade escolhi como tema um trabalho que foi muito importante para o
desenvolvimento desse projeto: Segundas de Jazz com o grupo A Cing. No
decorrer desse trabalho vou trazer mais detalhes sobre essa pratica.

A disciplina Métodos de Pesquisa em Execucdo Musical (MUSD42) foi
ministrada em parceria pelo professor Lucas Robatto com a professora Diana
Santiago. Disciplina que foi fundamental pra conhecer de perto o processo de
desenvolvimento de duas pesquisas bastante complexas sendo uma grande
referencia para o meu processo de pesquisa. Lucas apresentou uma pesquisa
sobre Edicdo Musical descrevendo esse ramo que é conhecimento essencial para
todos os profissionais da area musical enquanto Diana trouxe uma pesquisa
voltada para a area da psicologia aplicada a musica abordando a memoria e
processos de apredizagem.

No final do médulo o foco se direcionou para o Trabalho de Concluséo Final
onde eles examinaram junto com a turma o Template do TCF de cada aluno.

Estudos Especiais em Interpretacdo (MUSDA45), dessa vez ministrado pelo
trio Pedro Robatto, Suzana Kato e Beatriz Alessio, abordou muito de perto o
intérprete em trés diferentes aspectos. Pedro através do texto de KIVY (1995)
trouxe o debate sobre "autenticidades” onde se discutiu e classificou os diferentes
tipos de autenticidade. Suzana, usando como referéncia o texto Emotional
Communication de P.N. Juslin, R.S. Persson (2002), discutiu a possibilidade do
intérprete transmitir o sentimento para a plateia utilizando aspectos musicais
como: andamento, expressdo, dindmica, tempo, sem a necessidade de estar
envolvido emocionalmente com a obra no momento da execucédo. Beatriz,

provocou um debate sobre interpretacdo a partir do olhar do compositor
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relacionando trés diferentes textos sobre interpretacdo cada um com diferentes
opinides sobre o papel do intérprete diante da obra.

No terceiro semestre da disciplina Estudos Especiais em Interpretacao
(MUSDA45) tive a oportunidade de ter Rowney Scott como professor que abordou
um tema muito importante para minha pesquisa: A improvisacgéao.

Dois processos diferentes foram trabalhados durante as aulas, a
improvisacao dentro do conceito jazzistico e a improvisagao livre. Rowney dividiu a
aula separando um momento especifico para a analise dos textos e outro voltado
para a pratica referenciada pelos textos.

Esse trabalho provocou em mim muitas reflexdes sobre a minha pratica nos
contextos em que eu estava inserido no que diz respeito a linguagem e a
comunicacdo dentro da improvisacdo. Sem falar na inspiragcdo de tocar ao lado

dele e de colegas tao talentosos.

1.2 PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

O espaco criado através das disciplinas praticas foi ideal para o meu
crescimento enquanto “performer”. Além dos trabalhos em que atuo como musico
acompanhante e nos quais me coloquei também como cantor buscando evidenciar
e enriquecer essa abordagem pondo em pratica os estudos em contextos musicais
onde a improvisacao fosse um aspecto importante.

Reconhecer as praticas profissionais como parte do processo formativo do
musico fez com que eu mudasse a minha relacdo com os diversos trabalhos que
sou colaborador aumentando o nivel de comprometimento com o fazer artistico.
Durante o curso estive envolvido em projetos profissionais diversos e, gracas a
essa multiplicidade pude aplicar os conceitos debatidos em sala de aula em
contextos diferentes enriquecendo a minha interacéo.

Busquei disciplinas cujos requisitos conectassem com as praticas que eu ja
tinha em curso. Grande parte delas estavam ligadas a improvisagdo e outras
estavam mais ligadas a minha atuagdo como contrabaixista e cantor em

ambientes mais especificos, foram elas: Oficina de Pratica Técnico-Interpretativa
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(MUS D48), Preparacdo de Recital/Concerto Solistico (MUS D53) e Pratica em
Criatividade Musical (MUS D54). Estive envolvido em diversas atividades artisticas
que encaixam no curriculo dessas disciplinas, algumas delas estdo descritas
abaixo.

O Quarteto SRD, quarteto de jazz do qual sou membro formado por Matias
Traut (trombone), Bruno Aranha (piano) e Ivan Huol (bateria), se apresenta toda
quarta-feira no restaurante Pysco localizado no Santo Antonio. Formado em 2016
para o projeto “Passo No Jazz” o grupo tem como objetivo a investigacdo de
repertério jazzistico abrindo espaco também para o samba jazz, musica pop e
latina. O processo é bem dinémico, algumas ideias de musica surgem na hora da
apresentacdo, tocamos elas da forma que for possivel e de acordo com a
sonoridade obtida cada um estuda a execucdo mais detalhadamente para que a
musica possa se integrar ao repertorio. Quando estamos interessados em uma
musica fora do contexto jazzistico um dos membros traz a transcricéo da partitura.

Uma atividade que assumi com maior intensidade a partir do trabalho no
mestrado foi a fungdo de contrabaixista e cantor em eventos. Nessa atividade
enfrentei como desafio a impossibilidade de executar de primeira vista uma
musica nunca vista antes. Como contrabaixista nesse mesmo tipo de ocasiao era
de costume chegar e tocar as musicas sem nunca té-las ouvido mas como cantor
ndo pude mais contar com essa possibilidade ja que nao era possivel transmitir a
mensagem da cancdo sem se apropriar da melodia e da letra. Naturalmente
passei a tocar de memoria nessas ocasides e as vezes com o auxilio da letra
somente.

Tive a oportunidade de apresentar dois masterclasses, um realizado na
Casa do Piano (Capéo) e outro realizado no Centro Estadual de Educacédo
Profissional — CEEP Artes e Design durante os seminarios de contrabaixo sob a
coordenacéo do professor Angelo Santiago.

O masterclass apresentado na Casa do Piano foi uma excelente
oportunidade para comecar a pensar em formas de sintetizar a exposicao da
abordagem de interacdo entre o contrabaixo e a voz. Procurei estruturar uma
apresentacdo onde pudesse contemplar diversos tipos de interacdo; melodia na

voz, melodia no contrabaixo, melodia com abertura de voz no contrabaixo e
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contraponto melddico foram as modalidades que escolhi. A apresentacdo teve
uma hora e trinta minutos de duragdo contando com um bate-papo no final. Tive
duas participagdes especiais em momentos diferentes da apresentacdo. Juliana
Leite cantou “Lamento Sertanejo” de Dominguinhos e Gilberto Gil com o meu
acompanhamento no contrabaixo e Stefano Cortese no piano tocou comigo
“Silence” de Charlie Haden, um dos meus contrabaixistas/compositores favoritos.
As participacdes foram essenciais para perceber como esse tipo de performance
pode interagir com a participacao de outros musicos.

O masterclass apresentado no CEEP - Artes e Design foi pré formatado
pelo professor Angelo Santiago que me sugeriu falar um pouco sobre a minha
trajetéria como contrabaixista acustico e elétrico, dar dicas de estudo e demonstrar
o trabalho que venho desenvolvendo sobre a integracdo da voz com o
contrabaixo. A apresentacdo se desenvolveu de forma espontdnea, uma
discussao intercalada com musicas contando histérias curiosas que acumulei ao
longo dos anos que toco o contrabaixo. Tivemos durante a apresentacdo a
participagcdo de Raul Pitanga, que também leciona na instituicdo, tocando bateria
no standard “There Will Never Be Another You’ de Harry Warren e Mack Gordon.
Foi uma experiéncia muito enriquecedora dividir a minha trajetéria com a plateia
presente formada por professores e alunos da instituicdo.

Apresentei dois arranjos em um mini-recital comentado no | Festival de
Pesquisa em Musica - PARALAXE. As musicas executadas foram “Norwegian
Wood” (Lennon/McCartney) e “E Preciso Perdoar” (Alcyvando Luz e Carlos
Coqueijo). Falei brevemente sobre a proposta de integrar a voz ao contrabaixo e
tive uma resposta muito positiva do publico que classificou o meu trabalho como
um dos destaques dentre o que foi apresentado naquele dia. Foi um grande
desafio vencido pois foi a primeira vez em que apresentei esse trabalho em
carater de recital. Escolhi essas duas canc¢des por serem de géneros diferentes e
por conta do arranjo elaborado para elas que apresentam abordagens distintas.

Também como parte da programacao do Paralaxe me apresentei com o
Quarteto Burdié que foi criado com o proposito de dar uma amostra da producéo

musical dos alunos do PPGPROM. O grupo era formado por lvan Sacerdote



16

(Clarineta), lan Cardoso (Guitarra), Rafael Palmeira (Bateria) e por mim no baixo
elétrico. O repertorio era composto por temas autorais de cada integrante.

Falando sobre a minha pratica como musico freelancer em shows e
gravagdes em contextos em que tinha a improvisagdo e o desenvolvimento de
arranjos como foco, tive muitos trabalhos realizados no periodo do mestrado.
Dessa forma, vou relatando apenas os mais relevantes para o contexto referido.

Os ensaios com o grupo Asé Ensemble para a apresentacao no Festival de
Jazz do Capao aconteciam semanalmente com antecedéncia de dois meses a
apresentacdo. O grupo formado por Ubiratan Marques (composi¢des, piano),
Rowney Scott (Sax Tenor e Soprano), Tito Bahiense (Voz), Reinaldo Boaventura
(Percussao) e por mim no contrabaixo tem como proposta de trabalho executar
composicdes do maestro e pianista Ubiratan Marques que apresentam uma fuséo
da musica afro-brasileira com o0 jazz. Esse mesmo grupo ja possuia algum
entrosamento e familiaridade com o repertério pois ja havia se apresentado no
projeto "Musica nas Igrejas”. Durante o processo 0 maestro apresentou novas
pecas que foram acrescentadas e fomos trabalhando musica por musica,
solucionando detalhes da execug¢do, ordem dos solos, entre outros aspectos da
apresentacao.

O grupo Beatles N’ Jazz é um trio formado por Marcio Pereira (guitarra),
Laurent Rivemales (bateria) e por mim. O objetivo do trabalho & apresentar
arranjos de cancgdes do celebrado quarteto de rock com uma roupagem inspirada
nos grandes classicos do jazz. Nesse grupo sou contrabaixista e cantor mas
algumas cancdes sédo apresentadas em versdes instrumentais. Esse trabalho
apresenta um desafio especial que é criar arranjos sobre musicas amplamente
conhecidas procurando deixar espago para a improvisacéo e interacéo entre os
musicos. Como tive contato com os Beatles logo na infancia e conhego grande
parte do seu cancioneiro de memoria, todo o repertério abordado & muito familiar
para mim facilitando a assimilagdo das cangdes e arranjos.

A Cinqg, grupo formado por Joatan Nascimento (trompete e fligelhorn),
Matias Traut (trombone), Bruno Aranha (piano), lvan Huol (bateria) e por mim no
contrabaixo se apresenta as segundas-feiras, no Espaco Cultural Casa da Mae

localizado no bairro do Rio Vermelho desde janeiro de 2015.
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A ideia do lider do grupo, o trompetista Joatan Nascimento, brotou da
vontade de tocar um repertério inspirado no grupo Jazz Messengers (Art Blakey e
Clifford Brown) e aos poucos foi se transformando, ganhando outras influéncias
que acabaram transformando a ideia huma noite de jazz onde a plateia, de posse
de um cardapio musical, poderia escolher o repertorio a ser executado no decorrer
da apresentacgéo.

Com o tempo o evento se tornou um ponto de encontro de amantes do jazz
e musicos, que eventualmente participam garantindo o carater espontaneo que o
jazz propde na sua esséncia.

Todos no grupo tem liberdade de sugerir musicas, se algum membro n&o
souber ele tocara com o auxilio do Real Book ou partitura trazida por um dos
membros. O grupo n&o tem ensaios regulares, trabalhamos com a transmisséo
oral dos arranjos ou construimos de maneira instantanea durante a execucéo.

A gravacdo do disco “Quietude” de Paulo Mutti foi um acontecimento
importante nesse periodo. Comecei minha carreira musical junto com Mutti que
também foi o grande incentivador na aquisicdo do contrabaixo acustico. Esse
disco foi a sintetizacéo de uma intensa producéo que ele vem realizando dentro da
musica instrumental e também como produtor. Fazer parte disso foi muito
enriquecedor principalmente por ter ao lado tantos musicos talentosos e de grande
contribuicdo para a cena musical nacional. Eu gravei baixo acustico em todas as
faixas do album que também contou com: Ivan Huol (Bateria), Ivan Torres
(bateria), Joana Queiroz (Clarinete e Clarone), Rowney Scott (sax tenor) e Joatan
Nascimento (trompete). A base do disco foi toda gravada em trés sessbes, Mutti
levava os leadsheets e fomos construindo as levadas ao mesmo tempo que

estavamos conhecendo os temas que Mutti executava na guitarra ou no violéo.
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1.3 DESENVOLVIMENTO DO PRODUTO: DISCO COM TEMAS INEDITOS
PARA CONTRABAIXO E VOZ

Comecei minha trajetoria musical muito cedo por influéncia dos meus pais.
Eu, meu irmao e minha irma, na faixa de 6-11 anos de idade, trabalhavamos muito
sobre arranjos vocais influenciados principalmente por Beatles e Jovem Guarda.
Haviam também outras influéncias como Carlos Lyra, Geraldo Azevedo, musicas
gue meu pai gostava de tocar em seus momentos de lazer, muito samba da Bahia,
Raul Seixas, Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil e Banda De Pau e
Corda.

Alguns anos depois cada um dos irm&os assumiu um instrumento e eu
fiqguei com o contrabaixo elétrico, que logo no inicio me pareceu enorme mas me
adaptei rapidamente tocando as linhas de baixo das musicas dos Beatles. Antes
disso eu nédo tinha muito claro na mente qual era a fungdo do baixo e também
nunca tinha observado atentamente um baixista.

Um dos primeiros desafios foi juntar os vocais que ja estdvamos habituados
a fazer com a execugdo dos arranjos instrumentais, eu no baixo, minha irma na
guitarra, meu irmao no violao e posteriormente no teclado. Acredito que o trabalho
sobre a integragdo da voz com o contrabaixo teve seu inicio nessa fase, passando
posteriormente por experiéncias diversas e sendo retomado agora.

Quando fui selecionado para o Programa de Po4s-Graduagdo Profissional
em Mdusica (PPGPROM) tive dificuldade em definir o que seria o produto final.
Como se trata de um trabalho voltado para a performance dentro da area de
criacao/performance naturalmente os produtos seriam: disco, recital, songbook
etc. Gravar um disco sempre foi uma vontade mas entendia que poderia demandar
muito mais tempo e energia que poderia dispor naquele momento, sem falar no
fator financeiro. A ideia que tinha era gravar um disco com musicas proprias
executando o contrabaixo e cantando junto a um grupo de musicos com guitarra,
piano, bateria e algum instrumento de sopro. Até que me ocorreu que o fator
inédito nesse trabalho seria mostrar de perto a sonoridade do baixo com a voz

sem a adi¢do de outros instrumentos.
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Eu sempre pensei no contrabaixo como um instrumento melodico,
provavelmente por influéncia do canto e busco colocar isso em evidéncia nos
principais contextos que sdo inerentes ao contrabaixo, conducéo e improvisacgao.

Ao longo da minha trajetoria ouvindo muitos contrabaixistas ao vivo e em
gravacoes, participando de grupos de musica instrumental, participando de jam
sessions, um pensamento comecou a martelar minha mente: sera que as minhas
ideias musicais sdo compreendidas pelo mundo exterior? Foi quando passei a dar
mais destaque para a voz como auxilio timbristico e norteador do meu discurso no
instrumento.

Tenho como referéncia muitos artistas que integram a voz ao instrumento,
cada um a seu modo. Esses modelos foram a inspiracdo para tocar um
instrumento e cantar, ou integrar a voz ao instrumento na improvisacéo, e também
uma provocagao para pensar em possibilidades menos previsiveis para utilizar a
voz como um instrumento que possa formar harmonias através da execucéo de
contracantos e improvisar melodias com abertura de intervalos (outros além de
oitavar). Levou um tempo pra assumir que esse seria o produto final mas depois
de discussdes com colegas da profissdo me convenci de que esse era 0 caminho.
A partir dai comecei a explorar mais, identificava intuitivamente musicas que se
encaixassem nas possibilidades de interacdo que eu queria e construia um
arranjo. Um pouco do resultado desse estudo foi apresentado no Paralaxe (|
Festival de Pesquisa em Musica da UFBa).

A partir dai comecei a tragar um esbog¢o do disco. Cheguei a pensar em
gravar arranjos de musicas de outros compositores mas pensei nas implicacdes
sobretudo na obtencdo dos direitos e demais tramites burocraticos. Acabei
optando por um disco com temas inéditos de minha autoria pensados
especialmente para esse projeto, aproveitando a influéncia musical de artistas que
tive a oportunidade de colaborar, com o objetivo de conectar essa abordagem com
musicalidade da Bahia.

A proposta é conceber um album com 6 temas inéditos buscando a maior
diversidade possivel dentro do universo musical que venho explorando ao longo

da minha trajetoria.
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Comecei o processo localizando material que tinha elaborado previamente
para outras finalidades e conclui que deveria partir do zero pois esse material ndo
se mostrava a altura do projeto. Elaborei uma lista de referencias para ser meu

ponto de partida.

—

Samba, samba-cancao ou samba de roda
Bolero

Canon (uma musica ciclica)

Valsa

Afro (melodia inspirada no canto de seu Mateus Aleluia)

o O~ WD

Blues (talvez uma harmonia com Coltrane Changes)

Comecei a desenvolver algumas ideias com o baixo e a voz
simultaneamente e em paralelo ia gravando no smartphone ideias que iam
surgindo a partir da voz. Colecionei todas as ideias e fui selecionando quais delas
poderiam se integrar com outras e quais delas tinham um caminho proprio a ser
desenvolvido. A medida que ia fechando a ideia fazia também o registro na
partitura no formato de leadsheet (melodia com cifra).

A proposta é que essas musicas funcionem como temas, podendo ser
tocadas posteriormente em formatos diversos e possivelmente até com letra. Isso
também sugere que as musicas tenham espacgo para improvisacdo, que pode
ocorrer com O contrabaixo e voz simultaneamente mas também explorando a
possibilidade de, em algumas delas, usar a voz como base e improvisar no baixo
e, em outra cancgdo, inverter usando o baixo como base e improvisando na voz.

Gravar esse formato apresentou algumas especificidades, o baixo assim
como a voz precisam ser captados com clareza para alcancar a sonoridade
desejada. Por conta da experiéncia que adquiri gravando em diversos estudios em
Salvador assim como também em locais fora da cidade, consegui imediatamente
identificar os profissionais que possibilitaram a parceria de junto comigo, buscar a
solucéo ideal para captar o som.

O processo de gravacdo foi uma pesquisa a parte. Passamos um dia

apenas testando tipos diferentes de microfones e de que forma posiciona-los para
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gravar a voz e o contrabaixo simultaneamente, sacrificando o minimo possivel a
qualidade de captacdo de ambos. Testamos inicialmente a captacdo do
contrabaixo usando o sinal do captador piezo conectado a um direct box e um
microfone de fita ativo posicionado de forma a captar minimamente a voz. Para a
voz, comegamos os testes com um microfone de fita passivo posicionado para
isolar o contrabaixo mas, depois de alguns testes, decidimos usar o Shure SM7
que € um microfone dindmico projetado para estudio que capta um som com
menos interferéncia do contrabaixo.

O disco foi gravado, mixado e masterizado por Pablo Moreno Pires no
Estadio 12por8 localizado na cidade de Salvador — Bahia — Brasil em margo de
2018 financiado com o prémio de melhor instrumentista conquistado no Festival de
Musica Universitaria de Salvador — MUSA, defendendo a musica "Reina" de lan

Cardoso.

1.4 CONCLUSAO

Estar dentro do Programa de Pos-Graduacdo Profissional me conduziu a
elaborar um produto que parte do meu fazer artistico e se fundamenta na pesquisa
académica, montando um mosaico de referéncias para minha pratica.

Através do estudo sistematico realizado no decorrer do curso pude
compreender melhor como se desenvolve uma identidade artistica e como toda a
experiéncia profissional que tive ao longo do curso pode ser traduzida em
ferramentas praticas e tebricas para a minha produgéo. Isso proporcionou a
organizacdo de uma pesquisa onde pude enxergar com mais clareza a presenca
do contrabaixo, mais especificamente do contrabaixista cantor, na histéria do jazz
e relacionar com a minha atua¢ao dentro do meio musical jazzistico, dando forma
ao meu fazer musical registrado no disco que sera o pontapé para o lancamento
do meu trabalho artistico como mdusico solo, trazendo uma abordagem

diferenciada para o ambito da musica instrumental.
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2 ARTIGO: O CONTRABAIXISTA CANTOR COMO SOLISTA NO JAZZ

RESUMO

Esse artigo tem como objetivo analisar a performance do contrabaixista cantor,
fazendo um resumo da evolugéo do contrabaixo como solista no jazz, levantando
as principais caracteristicas do solo dentro desse idioma musical e apontando
possibilidades para uma comunicacdo musical mais efetiva no contrabaixo através
do uso da voz, que pode se integrar como recurso oral no desenvolvimento de
ideias e como elemento timbristico, tendo como referencia grandes instrumentistas
gue usam esse recurso em sua performance.

Palavras-chave: Contrabaixo, Jazz, Voz, Improvisacéo, Solo.
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ARTICLE: THE DOUBLEBASS PLAYER AND SINGER AS A JAZZ SOLOIST

ABSTRACT

This article aims to analyze the performance of the doublebass player and singer
by summarizing the evolution of the doublebass as a solo instrument in jazz,
raising the main characteristics of the solo within this musical language and
pointing out possibilities for a more effective musical communication in the
doublebass through the use of the voice which can be integrated as an oral
resource in the development of ideas and as a timbre element with reference to
great musicians who uses this resource in their performance.

Keywords: Doublebass, Jazz, Voice, Improvisation, Solo.
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2.1 INTRODUGAO

O contrabaixo € um instrumento solista no jazz? David Chevan (1989) no
seu artigo The doublebass as a solo instrument in early jazz traz uma citacdo do

critico francés Hughes Panassié onde ele diz que:

O contrabaixo realmente ndo é um instrumento de solo; na
verdade, a maioria dos solos de baixo sdo bastante chatos, pois
mesmo que o musico tenha ideias interessantes, elas ndo saem de
forma atraente em um contrabaixo. Apenas um punhado entre os
baixistas conseguiu tocar solos atraentes. (Traducdo Nossa)
(Panassié, 1973, p.171).

O livro de Panassié que teve sua primeira edicdo publicada em 1942 esta
falando provavelmente dos baixistas desse mesmo periodo que compreende
também a grande era do contrabaixo, quando o instrumento firmou seu lugar
dentro do jazz. No ano de 1937 o estudio RKO langou o filme “Shall We Dance”
com Fred Astaire e grande elenco. Uma das principais cancbes do filme se
chamava “Slap That Bass” de Ira e George Gershwin. Como resultado do grande
sucesso a cancgéao foi gravada por cinco diferentes orquestras somente no més de
marco de 1937. Esse acontecimento foi o pontapé para uma leva de artistas
langarem musicas que tivessem o contrabaixo em evidéncia. 1938 e 1939 foram
anos em que a popularidade do instrumento se solidificou, trés artistas fizeram
grandes contribuicbes para o repertorio do contrabaixo solo nesses anos: Bob
Haggart langou “The Big Noise From Winnetka”, Cab Calloway com Milt Hinton no
baixo langou “Pluckin’ The Bass” e Duke Ellington com Jimmy Blanton no baixo
lancou ‘Jack The Bear”.

Mesmo com todo o sucesso do instrumento nesse periodo ndo é dificil
entender o posicionamento de Panassié (1973) em relacdo aos solos de
contrabaixo, que ndo sofreram muitas transformacdes desse periodo até hoje,
mas a questao é, quem sao esse "punhado" de contrabaixistas que chamaram a
atencéo de Panassié (1973) e o que tornou interessante a performance deles? Ele

diz que por mais que o instrumentista tenha ideias interessantes elas néao
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sobressaem por conta do timbre do instrumento. Dai surgem também outros
questionamentos pois todos os instrumentos s&o suscetiveis a falha na
comunicacdo de ideias musicais no momento do solo. Sendo assim, o0s
guestionamentos sobre 0 que pode levar um solo a falhar e o que pode tornar um
solo de contrabaixo interessante parecem caminhos distintos para percorrer, ou

que, pelo menos, tém especificidades.

23. DESVELANDO O SOLO

Gunther Schuller (1968) diz que os chorus de solo nasceram a partir dos
breaks (paradas no meio da musica) onde os trompetes normalmente
improvisavam por um ou dois compassos ho maximo. Isso se tornou uma tradicao
no estilo musical de New Orleans, era considerado por muitos o ponto alto na
performance e foi naturalmente expandindo a duracdo com o passar do tempo
transformando-se numa das principais caracteristicas da performance jazzistica.
Provavelmente por conta da plateia reconhecer a improvisacdo como uma forma
esponténea de comunicagao foi que essa conquistou espago nas performances.

Stephen Nachmanovitch no seu livro Free Play (2013) diz que:

{...} Quando pensamos em improvisacao, tendemos a pensar
primeiro sobre musica improvisada ou teatro ou danga; mas além
dos prazeres que brindam, essas formas de arte séo portas para
uma experiéncia que constitui o total da vida diaria. Todos somos
improvisadores. A forma mais comum de improvisagdo é a
linguagem comum. Ao falar e ouvir, tomamos unidades de um
conjunto de tijolos (o vocabulario) e regras para combina-los (a
gramatica). N6s recebemos isso da nossa cultura. Mas as frases
que juntamos com elas nunca foram ditas antes e talvez ninguém
Ihes diga mais tarde. Toda conversa &€ uma forma de jazz. A
atividade da criagdo instantdnea é td&o comum para n6s como a
respiragédo {...} (Tradugcado Nossa) NACHMANOVITCH (1990, p. 29)

De acordo com Nachmanovitch (1990), a mesma improvisacdo que esta

presente no jazz também esta presente na vida do ser humano na forma como
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interagimos uns com 0s outros, musicos ou ndo, sendo O jazz a comunicacao
através da musica.

A palavra jazz possui um sentido difuso e é sob essa sombra que a sua
esséncia se revela. Barulho, danca, descontrole sdo algumas palavras
relacionadas ao sentido dessa manifestacédo que pode ser traduzido também com
a palavra: interagéo, uma conversa. E como toda conversa tem um assunto (tema)
0s atores se revezam a expor seus pontos de vista sobre esse tema com a suas
proprias ideias e timbres. Herbie Hancock, em entrevista ao site Daily News, sobre

o I International Jazz Day diz que:

{...} O jazz é realmente sobre a experiéncia humana. Trata-se da
capacidade dos seres humanos de levar o pior das circunstancias
e das lutas e transforma-lo em algo criativo e construtivo. Isso é
incorporado a fibra de todo ser humano. E acho que é por isso que
as pessoas podem responder a isso. Elas sentem a liberdade nele.
E os atributos do jazz também sdo admiraveis. Trata-se de
dialogo. Trata-se de compartilhar. E trabalho em equipe. E no
momento, e ndao é passivel de julgamento. (Tradugdo Nossa)
HANCOCK (2012)

Nessa "conversa" a funcdo do contrabaixo & proporcionar um ambiente
estimulante para que o papo se desenvolva e todos encontrem espago para
expressar suas ideias, e 0 contrabaixista como parte disso também deve
expressar sua opinido com clareza e eloquéncia, explorando o0 maximo dos seus
recursos.

O contrabaixo € um instrumento riquissimo em possibilidades timbristicas,
provendo o musico com diferentes sons para usar em seu discurso, mas do ponto
de vista organoldgico nos deparamos com algumas limitagdes que o colocam em
desvantagem junto aos outros elementos do conjunto. O contrabaixo mesmo
amplificado ndo consegue ter a mesma clareza e projecdo de um trompete. Na
busca de superar esses obstaculos, varios contrabaixistas ao longo da historia
buscaram alternativas para comunicar de forma efetiva no seu momento de solo.
Panassié (1973) enaltece a performance de Jimmy Blanton, que é considerado o

pai do contrabaixo moderno, dizendo que:
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{...} Jimmy Blanton... provavelmente tocou mais contrabaixo do
que qualquer outro homem. Ele era incrivelmente rapido e flexivel
em seu fraseado... ele tinha um som bonito e um senso de
harmonia. Jimmy Blanton foi provavelmente o maior solista de
contrabaixo de todos os tempos {...} (PANASSIE, 1973, p.171).

Com certeza Jimmy Blanton foi uma figura importantissima para a historia
do contrabaixo mas outros o antecederam e colocaram degraus para que o0
vocabulario do contrabaixo como instrumento solista se desenvolvesse. David
Chevan (1989) no seu artigo The Doublebass as a Solo Instrument In Early Jazz
ndo discorda de Panassié (1973) sobre a importancia de Jimmy mas, por outro
lado, enxerga que ha preconceito em relagdo a contribuicdo dos contrabaixistas na
histéria do jazz, justificando que os historiadores citam apenas Jimmy Blanton
como unica ou principal referéncia para o instrumento, o que deixa uma lacuna de
mais de 15 anos na documentagdo do desenvolvimento e evolugéo do vocabulario
solo do contrabaixo. Os “historiadores de poltrona”, como Chevan (1989) os
apelidou, produzem textos bem redigidos mas que n&o contam a histéria com
fidelidade. Isso é muito negativo pois cristaliza conceitos equivocados sobre a
contribuicdo desses musicos. Parte dessa culpa deve ser atribuida também aos
proprios contrabaixistas desse periodo por corroborar com a ideia de que até a
chegada de Jimmy Blanton os antecessores tocavam apenas as notas
fundamentais para dar suporte ritmico e contorno harménico, sem contribuir com
solos. Em uma entrevista para o National Endowment for the Arts (NHE) Jazz Oral
History Project, o baixista de Chicago, Quinn Wilson disse: {...} era diferente com
uma big band. Vocé tinha solos de trompete, solos de saxofone e trombone. Todo
mundo estava tocando solos. Vocé nao precisava de muito, o contrabaixo
raramente precisava entrar com solos {...} (Traducéo Nossa) (DEMICHAEL 1977,
p. 32).

Embora seja dificil rastrear e tragcar uma linha com o desenvolvimento do
vocabulario solo do contrabaixo, ndo foi dificil constatar que antes de Jimmy
Blanton um grande contrabaixista se destacou com uma performance impar, Leroy
Elliot "Slam" Stewart.

Slam Stewart, como ficou conhecido, além de tocar o contrabaixo também

era cantor e usava a voz integrada ao contrabaixo no momento do solo, criando
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uma sonoridade unica, juntando a sonoridade do arco com a voz. Segundo
Chevan ele foi um dos contrabaixistas mais importantes em toda histéria do jazz.

O critico francés Panassié escreveu:

{...} Um caso especial € o do Slam Stewart. Ele encontrou uma
maneira muito atrativa de tocar seus solos no contrabaixo: ele usa
0 arco (o que outros também fizeram), mas ao mesmo tempo ele
canta (ou melhor, murmura) uma oitava acima do que a frase que
ele esta tocando com o arco. Como o Slam é inventivo, cheio de
humor e suinga o tempo todo, sem davida, é um dos poucos
baixistas que alguém gostaria de ouvir solar. (Tradugdo Nossa)
(Panassié, 1973 p.172)

Chevan argumenta que a performance de Slam em seu classico “Flat Foot
Floogie” gravado em 17 de fevereiro de 1938 apresenta as mesmas
caracteristicas atribuidas a Jimmy Blanton no artigo de Ray Brown para o New
Grove Dictionary of Music and Musicians — um som forte e focado, ampla
extensdo, excelente entonacdo e consciéncia ritmica sem precedentes." Chevan
ainda acrescenta que essa mesma performance atinge os objetivos atribuidos
novamente a Blanton no artigo de J. Bradford Robinson para o Amerigrove — "tem
uma melodia inventiva, e € um avanco em relagcdo ao estilo walking bass." Em
1939 Jimmy Blanton participou pela primeira vez de uma sessédo de gravagao
enquanto Slam Stewart ja tinha gravado pelo menos 18 vezes ja usando a sua
conhecida performance. Em entrevista para Stanley Crouch, Slam explica como

desenvolveu sua abordagem:

Aprendi a fazer isso com a experiéncia musical que tive,
especialmente com Ray Perry, especialmente quando tocava seu
violino. Foi ai que eu tive a ideia de tocar o baixo, tocando o baixo
e cantarolando, porque era o que ele costumava fazer. Ele
costumava cantar junto com seu violino exatamente no mesmo
registro que estava tocando seus solos {...} (Traducdo Nossa)
(Crouch, 19707)

Usar a voz integrada ao contrabaixo no momento do solo fez com que Slam
se destacasse e também o ajudou na constru¢cdo das frases, ao mesmo tempo

que trouxe um timbre diferenciado, potencializando a comunicabilidade do seu
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solo. Anos depois, outros contrabaixistas utilizaram essa mesma abordagem em
seus solos. Um grande baixista que surgiu pouco depois de Slam com uma
performance semelhante foi Major Holley. Acompanhou grandes nomes do jazz
como, Charlie Parker e Duke Ellington e gravou dois albuns como artista principal,
sendo que um deles € em dueto com Slam chamado "Shut Yo' Mouth!". Outro
nome de destaque € Ernie Shepard, que pode ser ouvido atuando em alguns
albuns de Duke Ellington gravados entre 1962 e 1964 e também em um video
onde ele interpreta "Take The A Train" de Duke Ellington e Billy Strayhorn
interpretado pela orquestra de Duke Ellington. Nessa performance gravada em
1964, Ernie canta a letra da cancéo ao mesmo tempo que toca o contrabaixo e em
seguida faz um solo usando pizzicato (pincando a corda com os dedos) integrado
com a voz. A performance de Slam gerou uma tendéncia que influenciou muitos
musicos ao longo de geragdes, ndo somente por trazer uma abordagem musical
diferenciada mas também pelo caréater cénico. E possivel encontrar alguns videos
de Slam atuando em filmes mostrando sua performance como entertainer e assim
também o fazia em seus discos e apresentacoes.

Um grande musico que também mostrou esse expertise foi Arvell Shaw.
Contrabaixista de Louis Armstrong por muitos anos e também membro da ultima
banda que acompanhou Satchmo. E um musico importante para histéria do jazz
ndo somente por ter acompanhado um dos maiores icones desse género mas
também pela sua performance que apresentava grande inventividade e dominio do
instrumento, pizzicato e arco. Em alguns solos € possivel ouvir ele murmurando
algumas notas junto com as ideias tocadas no contrabaixo. Ele pode ser visto e

ouvido em videos e albuns de Louis Armstrong.

2.2 O SOLO DE CONTRABAIXO NO JAZZ

Para falar sobre o solo de contrabaixo € imprescindivel citar os primeiros
solistas no instrumento. Ed Garland e George Foster, contrabaixistas oriundos de
New Orleans, identificaram como um dos precursores um musico chamado Henry

Kimball (1878-1931) que além do contrabaixo também tocava tuba. Ndo ha
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registro sonoro da sua performance e também ndo se sabe de fato se Ihe era

permitido solar. Garland se recorda:

{...} Eu fui ao St. Catherine's hall onde Henry Kimball estava
tocando... e aquele era o craque do contrabaixo la em New
Orleans. Bom na leitura, sabe. Bom na leitura e bom no arco. Ele
usava o arco muitas vezes. Entdo eu costumava ir 14 e sempre
assistia ele o tempo todo, sabe... Entdo ele me disse: - Eddie, eu
te direi o que quero que facga... Eu vou te mostrar como usar os
dedos no baixo. E tal ele fez, e o cara também me mostrou como
usar o arco. (Tradugao Nossa) (TURETSKY, 19707)

Segundo SCHULLER o primeiro solo de contrabaixo registrado em
gravacdo aconteceu em 6 de julho de 1928 (1968, 201) das maos do
contrabaixista William Manuel "Bill" Johnson (1872 — 1972) numa sesséao liderada
pelo clarinetista Johnny Dodds na musica "Bull Fiddle Blues". Esse foi um solo 5
breques de dois compassos, 0 que corresponde a quase um chorus inteiro,
chegando bem perto do conceito mais difundido hoje onde o musico improvisa
sobre toda a progresséo da musica. O mais comum naquele periodo eram solos
com 2 breques de dois compassos nos quais o baixista tocava o walking bass.

Um aspecto pouco abordado é a disputa por espago de solos que existia
naquele periodo. As musicas tinham apenas 3 minutos de duracéo e todos os
solistas queriam um momento para se destacar, com isso se propagou uma lenda
de que o baixista n&o precisa solar e esse conceito foi aceito por muitos. A fala,
em entrevista, do baixista nova-iorquino Albert Hall, acrescenta que naquele
periodo um solo de contrabaixo jogaria os dancarinos para fora do compasso,
"...essa era a era da danca", ele afirma. (Gitler, 1978, p. 92). Para nossa sorte
essa nao foi uma ideia incorporada por todos, de acordo com o que Chevan (1989)
relata, a presenca de solistas como Jimmy Blanton e Oscar Pettiford nesse
periodo contradizem essa afirmacéo de Hall.

O contrabaixista deve se posicionar para além do instrumento, como um
explorador da linguagem musical em toda sua complexidade, sempre melhorando
a sua capacidade de expressar-se ampliando seu vocabulario musical que nao
deve se restringir ao universo do seu instrumento. David Baker no livro Jazz

Improvisation diz que:
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Toda musica é drama, e sobre a habilidade do improvisador em
manipular recursos dramaticos repousa uma consideravel por¢céo
do seu sucesso como musico de jazz. H4 uma variedade infinita de
maneiras de tocar uma dada frase, uma escala, um acorde, ou
mesmo uma nota. (...) O musico de jazz deve trabalhar
constantemente para criar e manter interesse usando recursos
dramaticos. Trabalhando dentro das seguintes areas, muito pode
ser feito para criar excitacdo e drama: dindmica, articulagdes,
extensao e tessitura e efeitos dramaticos. BAKER (1969, p.22).

Desenvolver estratégias para entreter a plateia € uma importante habilidade
a ser desenvolvida pelo musico de jazz. Patrik N. Juslin e Roland S. Persson
apresentam uma pesquisa que mede o grau, tipo e de que maneiras a emocgao €
transmitida a plateia numa performance, citando aspectos como: articulacéo,
timbre, velocidade, volume, duracédo das notas e relacionando com sentimentos e
sensacobes. Francesco Geminiani apud Meyer em Emotion and Meaning in Music,
reforca dizendo: "...no que diz respeito a performance musical, a experiéncia
mostra que a imaginacdo do ouvinte esta, em geral, muito a disposi¢éo do artista
que, por meio de variagbes, dos intervalos e da modulacéo, ele pode carimbar
quaisquer impressdes sobre a mente que ele entretém... ". MEYER (1956)

A ideia é que a combinacdo desses aspectos articulados de forma
sistematica podem induzir os sentimentos da plateia independente do
envolvimento emocional do intérprete nesse processo. Propondo que esse

conhecimento pode ser uma ferramenta de aprimoramento da performance.

2.3 INTEGRAGCAO DA VOZ COMO RECURSO

Usar a voz integrada ao instrumento no momento de criacéo estabelece um
elo entre a mente e o instrumento. E uma ferramenta muito interessante
principalmente para o contrabaixista, pois desenvolve uma sonoridade muito
particular. Cada musico, considerando todas as diferencas entre os individuos,
extensdo vocal, timbre, contexto musical/artistico e a forma como a voz se integra
com o instrumento, pode alcancar sonoridades e formas de interagéo distintos. O

educador de jazz Jamey Aebersold diz que:
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O objetivo de cada musico de jazz é tocar em seu instrumento (ou
cantar vocalmente) o que ouve em sua mente. A mente é o criador
de todos os pensamentos musicais. A boca (canto) geralmente
pode aproximar 0s arremessos, ritmos e nuances do que a mente
ouve melhor do que os instrumentos reais (sax, trompete, etc.)
podem fazer. Como o instrumento que escolhemos é um
dispositivo aprendido, é menos capaz de reproduzir o0s
pensamentos musicais de nossa mente. Pode-se dizer que a
pessoa que esta melhor equipada tecnicamente se aproximara de
tocar em seu instrumento os pensamentos de sua mente.
(Tradugcao Nossa) (AEBERSOLD, 2017 p. 03)

A voz, assim como o0s instrumentos de sopro, e, ao contrario dos
instrumentos de corda, trabalha conectada com a respiragdo. A respiracédo
determina a inflexdo e a duragdo das frases, entre outras coisas, ela expde a
forma que o instrumentista se comunica verbalmente, estruturando o solo como
sentencas e produzindo pausas intrinsecas a comunicacdo verbal, enquanto
instrumentos que ndo dependem da respiracdo na producédo do som tendem a
fraseados mais longos, sem muitos espagos entre as ideias. A utilizacdo da voz
conectada ao instrumento nesse contexto estabelece um elo entre a expresséao
oral e o instrumento.

A busca pela integragéo da voz com o contrabaixo é um processo complexo
para determinar um caminho exato para seguir. Simone Lacorte e Afonso Galvao
falam, em “Processos de aprendizagem de musicos populares: um estudo
exploratorio” (ABEM, numero 17, 2007), que o ouvir é parte essencial desse

processo:

{...} Assim, as diferentes areas que compbe o caleidoscopio de
atuacdo dos mausicos populares exigem o desenvolvimento de
varias outras habilidades, que vao muito além de uma capacidade
de ter um bom ouvido... Atuacbes tdo complexas e variadas
envolvem o aprimoramento de habilidades igualmente complexas.
A habilidade de ouvir no sentido da escuta atenta e intencional de
Green (2000) & certamente uma realidade. Porém, esse tipo de
aprendizagem parece envolver bem mais que isso {...} (LACORTE
E GALVAO, 2007, p. 31)

O texto também fala da categorizacdo da escuta trazida por Green (2000):

escuta intencional purposive listening, escuta atenta attentive listening e escuta
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distraida ou simplesmente ouvir distractive listening. Cada uma delas corresponde
a uma forma de interagir com a mausica de acordo com o propdésito naquele
momento. Ressaltando que o processo ndo acontece somente a partir da audicao
mas se estende de forma multissensorial onde a visédo se destaca pela
possibilidade de assimilagdo cinestésica. Assim o Jazz como musica advinda de
um contexto de "rua" também se encaixa nessa abordagem.

Apesar de existir uma literatura vasta sobre o estudo do jazz e da
improvisagao, nao se encontra facilmente material que fale especificamente da
integracdo do instrumento com a voz. Algumas publicagcbes voltadas
especificamente para a improvisacdo vocal e outras direcionadas para a
improvisagao no contrabaixo foram analisadas com o objetivo de entender e
produzir um plano de estudo para essa pratica.

Michelle Weir (2015) no seu livro “The Scat Singing Dialect” afirma que a
improvisagao vocal tem os mesmos objetivos da improvisacdo instrumental:
improvisar linhas melddicas inventivas e que encaixem bem na progresséo, fazer
com que sinta-se bem ritmicamente a musica e fazer soar seu discurso expressivo
como se o improvisador estivesse contando uma histéria criada naquele momento.

Nesse material ela faz uma introducéo a improvisagdo vocal (scat singing)
trabalhando o ritmo e dando exemplo de silabas a serem utilizadas. Da mesma
forma Bob Stoloff (1999) em seu livro “Vocal improvisation techniques”, da um
grande foco na parte ritmica e silabica e aos poucos introduz exercicios com
padrées musicais sobre diferentes progressdes harmoénicas.

O método "Concepts for bass soloing" de Chuck Sher traz idéias para a
elaboracdo de frases com escalas, arpejos, saltos intervalares e padrdes de
escalas, estimulando a criatividade com essas ferramentas. Ja no "Ray Brown’s
Method” é explorado ao maximo o trabalho com grandes saltos e dicas de
dedilhado para algumas frases, além de exercicios que trabalham com firmeza
nos fundamentos do contrabaixo jazzistico.

Cruzando o conteudo desses quatro materiais percebe-se que o grande
diferencial é o foco que os livros de improvisagéo vocal colocam sobre a parte
ritmica, que € caracteristico do scat singing. Aspectos melédicos e harmoénicos

sao abordados em todos eles de forma semelhante, demostrando o uso de
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arpejos e escalas de onde conclui-se que existem poucas diferencas entre
métodos para voz ou contrabaixo e que ambas metodologias podem levar ao
aprofundamento sobre essa abordagem. O musico deve tomar como regra a
pratica de cantar todas as linhas que executa no instrumento e vice-versa, criando
uma ponte entre essas duas formas de conceber as idéias musicais, ja que ambas

tém o mesmo objetivo: improvisar com desenvoltura e eloquéncia.

2.4 CONSIDERACOES FINAIS

“Mar calmo nunca fez bom marinheiro”, como diz o velho ditado popular, € 0
jazz nunca foi um mar calmo (o atlantico que o diga!). Os jazzistas sempre
procuraram inovar buscando sua prépria forma de comunicar, impulsionando o
surgimento de grandes génios da musica e de inumeras obras primas. O
contrabaixo foi a voz de muitos deles que desenvolveram, cada um, sua forma de
se expressar nesse instrumento explorando suas qualidades e buscando meios de
superar as limitagbes, entre elas a falta de espaco para os solos e a forma de
fazer o som se projetar com maior clareza. Com toda certeza a maior heranca
deixada por esses individuos foi a forca que tiveram para se sobrepor as
adversidades deixando um legado que atravessa geracdes. Dessa mesma forma
deve acontecer com a construgcdo da identidade artistica de cada musico,
pelejando a cada performance, um processo continuo e interminavel. A busca
dessa identidade deve vir de dentro, brotar através da voz e criar raizes no
contrabaixo fazendo ele soar de acordo com o seu conteudo musical e de vida.

Esse € o legado que motivou e inspirou esses grandes mausicos a

consolidar a imagem do contrabaixo como um dos icones do jazz.
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MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE MUSICA
PROGRAMA DE POS GRADUACAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Aluno: Alexandre de Souza Vieira Matricula: 216123398
Area: Criacio/Performance Ingresso: 2016.1
Cadigo Nome da Pratica

MUS D48 | Oficina de Pratica Técnico-Interpretativa

Orientador da Pratica: Joatan Nascimento

Descri¢do da Pratica

1) Titulo da Pratica: PRATICA COMO CONTRABAIXISTA E CANTOR NO GRUPO BEATLES N’
JAZZ

2) Carga Horaria Total: 220hs

3) Local de Realizacdo: JAZZ NA AVENIDA

4) Periodo de Realizacdo: Junho de 2016 a Setembro de 2017

5) Detalhamento das Atividades:

- Pesquisa de repertorio (40h)

- Estudo de vocabuldrio jazzistico. (100h)

- Andlise de gravagdes (60h)

- Estudo técnico do instrumento aplicado ao contexto referido. (20h)

Total de estudos e apresentacdes: 220h

6) Objetivos a serem alcangados com a Pratica:

- Aprimoramento da execu¢dao em conjunto

- Desenvolvimento do discurso solistico dentro de um conjunto
- Adaptacao do vocabulario Pop para Jazz

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica

a) Relatério/memorial da Pratica

b) GravagOes das apresentagoes
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PROGRAMA DE POS GRADUACAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Aluno: Alexandre de Souza Vieira Matricula: 216123398
Area: Criacio/Performance Ingresso: 2016.1
Cadigo Nome da Pratica

MUS D53 | Preparagdo de Recital/Concerto Solistico

Orientador da Pratica: Joatan Nascimento

Descri¢do da Pratica

1) Titulo da Pratica: Masterclass Baixo e Voz — Intera¢ao, improvisacao, interpretagdo

2) Carga Horaria Total: 135h

3) Local de Realizagdo: Casa do Piano (Vale do Capao)

4) Periodo de Realizacdo: 29.03.2017

5) Detalhamento das Atividades:

- Estudo do repertorio (40h)

- Elaboragdo de arranjos (25h)

- Elaboragdo do roteiro de apresentacdo (10h)

- Pratica do roteiro de apresentagdo (20h)

- Estudo técnico do instrumento aplicado ao contexto referido. (40h)
- Apresentagdo de 2h incluindo bate-papo

Total de estudos e apresentagdes: 135h

6) Objetivos a serem alcangados com a Pratica:
- Apropriar-se do objeto de estudo
- Estudar formas de estruturar e conduzir uma apresentacao artistica

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica
a) Relatério/memorial da Pratica
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PROGRAMA DE POS GRADUACAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Aluno: Alexandre de Souza Vieira Matricula: 216123398
Area: Criacio/Performance Ingresso: 2016.1
Cadigo Nome da Pratica

MUS D54 | Pratica em Criatividade Musical

Orientador da Pratica: Joatan Nascimento

Descri¢do da Pratica

1) Titulo da Pratica: PRATICA COMO CONTRABAIXISTA NO GRUPO "A CINQ"

2) Carga Horaria Total: 264h

3) Locais de Realizacdo: Estudios de ensaios e casas noturnas

4) Periodo de Realizacdo: Junho a Novembro de 2016

5) Detalhamento das Atividades:

- Estudo de repertério (60h)

- Pesquisa de referencias (60h)

- Criag¢do de arranjos (20h)

- Estudo de sonoridade e timbre (80h)
- 22 apresentagoes de 2h (44h)

Total de estudos e apresentacdes: 264h

6) Objetivos a serem alcangados com a pratica:

- Fluidez na criacao e execugao de ideias musicais

- Incorporagao de recursos para elaboragdo de arranjos
7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica

a) Relatério/memorial da Pratica

b) Registros de imagem e audiovisuais
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PROGRAMA DE POS GRADUACAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Aluno: Alexandre de Souza Vieira Matricula: 216123398
Area: Criacio/Performance Ingresso: 2016.1
Cadigo Nome da Pratica

MUS D53 | Preparagdo de Recital/Concerto Solistico

Orientador da Pratica: Joatan Nascimento

Descri¢do da Pratica

1) Titulo da Pratica: Masterclass Baixo e Voz — Intera¢ao, improvisacao, interpretagdo

2) Carga Horaria Total: 142h

3) Local de Realizagdo: Centro Estadual de Educagdo Profissional — CEEP Artes e Design

4) Periodo de Realizacdo: 24.10.2017

5) Detalhamento das Atividades:
- Estudo do repertorio (40h)
- Elaboragdo de arranjos (30h)
- Elaboragdo do roteiro de apresentacdo (10h)
- Pratica do roteiro de apresentagdo (20h)
- Estudo técnico do instrumento aplicado ao contexto referido. (40h)
- Apresentagdo de 2h incluindo bate-papo
Total de estudos e apresentacoes: 142h

6) Objetivos a serem alcangados com a Pratica:
- Apropriar-se do objeto de estudo
- Estudar formas de estruturar e conduzir uma apresentacao artistica

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica
a) Relatério/memorial da Pratica
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MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE MUSICA
PROGRAMA DE POS GRADUACAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Aluno: Alexandre de Souza Vieira Matricula: 216123398
Area: Criacio/Performance Ingresso: 2016.1
Cadigo Nome da Pratica

MUS D53 | Preparagdo de Recital/Concerto Solistico

Orientador da Pratica: Joatan Nascimento

Descri¢do da Pratica

1) Titulo da Pratica: Mini-recital "Baixo e Voz"- | Festival PARALAXE

2) Carga Horaria Total: 142h

3) Local de Realizacdo: Museu de Arte Sacra - UFBa

4) Periodo de Realizacdo: 05.12.2016

5) Detalhamento das Atividades:
- Estudo do repertorio (40h)
- Elaboragdo de arranjos (30h)
- Elaboragdo do roteiro de apresentacdo (10h)
- Pratica do roteiro de apresentagdo (20h)
- Estudo técnico do instrumento aplicado ao contexto referido. (40h)
- Apresentagdo de 30 minutos e bate-papo
Total de estudos e apresentacdes: 140h

6) Objetivos a serem alcangados com a Pratica:
- Apropriar-se do objeto de estudo
- Estudar formas de estruturar e conduzir uma apresentacao artistica

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica
a) Relatério/memorial da Pratica
b) Registro audiovisual




