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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo investigar a infli@ dasBig Bands(JazzOrquestra)
na musica brasileira de concerto para orquestra é985 a 1965, periodo de existéncia das
Big Bandsantes do movimento de revitalizac&eyiva) destas. Através da analise dos tracos
ritmicos, harménicos, instrumentais e principalraemguestrais, com diferentes abordagens
composicionais, no intento de demonstrar estragégienpositivo-orquestrais adotadas em
obras sob esta influéncia. Pretende ainda comper aima baseada na influéncia dag
bandsem dialogo com a musica erudita contemporanearingo estes dois contetdos em
uma ambientacao sinfénica pequena de modo a eatraéximo de recursos e sonoridade de

uma instrumentacéo menor, demonstrando assim ezaqiesta influéncia.

Palavras-chave Jazz, Big Band, MUsica brasileira de concertcglse composicional.
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ABSTRACT

The object of this study is to investigate theuefice of Big Bands (Jazz Orchestra)
over the Brazilian concert music for orchestra frd@35 to 1965, period of existence of Big
Bands before their revival movement, through analysf the rhythmic, harmonic,
instrumental and mainly orchestral traits with elifint compositional approaches, in an
attempt to demonstrate compositional-orchestradtesgies adopted in works under this
influence. It also intends to compose a work basedthe influence of Big Bands in
consonance with contemporary classical music, iimgeboth subjects in a small symphonic
setting in order to extract the most of resourced sound of a smaller instrumentation,

demonstrating its richness.

Keywords: Jazz, Big Band, Brazilian concert music, Compaossél analysis.
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INTRODUCAO

O jazz sem duvida, tornou-se, no decorrer dos anos aegolucdo, um movimento
musical, assim por se dizer, dos mais importaradsistoria da musica ocidental no séc. XX.
Sua influéncia é notéria na cultura musical de asutaises, inclusive no Brasil.

Na virada para os anos 30 do século em quesjaazpassa por uma evolucao natural
e adota novas ‘“regras” de instrumentacdo e or@gE&irque resultam numa sonoridade
caracteristica desta musica. Assim, durante esiedoe cresce o niumero de musicos nas
bandas, agora chamadasBig Bandsorquestras dgmz2).

A Swing Erarepresentou um momento importante no desenvolvonenta evolucéo
do jazz tanto para a escrita como para a técnica mudtsae periodo vai dos meados de
1930 a 1940 (nos Estados Unidos) e representa uwamafdrmacdo no arranjo e nas
composicoes.

Mesmo com a grande recessao nos Estados Unidass digpquebra da bolsa em 1929,
o aparecimento do radio faz com que a procura aliées de danca aumente cada vez mais.
Numa época na qual grandes salbes de baile exigramdes orquestras, foi natural o
progressivo aumento no numero de masicos nas handas

Essa mudanca morfolégica da orquestra acarretou omdanca
estilistica. Recolocou-se o problema do arranjma@obter volume sem
suprimir a necessaria tensao que resultava dasrsggs de timbres
diferentes e de solos improvisados? (MASSIN. 1997.1100).

Nas maos de compositores e arranjadores como &tet¢bandersoh (1897-1952),

Benny Goodman(1904-1986) e Duke Ellingtdr{1899-1974), essdsg bandsse tornariam o

simbolo da sonoridade de toda uma era.

! Fletcher Henderson foi pianista, compositor ergador de grande importancia para o desenvolviménjazz
e da musica da&wing Era Seus arranjos fizeram histéria na Orquestra admB&oodman.



Aqui, no Brasil, ndo foi diferente. (azz exerceu forte influéncia. Abig bandsse
manifestaram de diversas formas, principalmente m@sos e nos filmes vindos de
Hollywood. Muitas orquestras adotaram o nomgade bandou jazzorquestra com o intuito
de se adequarem a transformacfes vindas dos Edthudss. Chamar-sgazz bandnéo
significava somente tocar jazz, pois muitas ndazefn exclusivamente, mas era ser também
uma orquestra de danca, e isso, sem duvidas,dd@ianca nesta época.

Fazer um estudo sobre dazz Orquestras no Brasil € de suma importancia para a
compreensao da extensdo de sua influéncia no amlwerconcerto brasileiro. Mesmo neste
periodo de forte nacionalismo musical, kag bandsconseguem penetrar no pensamento
compositivo estratégico de alguns compositores greeendemos estudar, trazendo para a
musica de concerto brasileira mais uma ferramésmiég compositiva como orquestral.

A influéncia dojazz através dabig bandsda chamad&wing Era exerceu sobre os
compositores que aqui abordaremos um sadio entusiaa maneira de compor algumas de
suas obras. O colorido orquestral que essa inflagaxle exercer, muitas vezes, foi alvo de
criticas e comentarios nada benéffcpsr parte de criticos de jornais, revistas e &ses
defensores de um nacionalismo mais puritano. Nanémt nosso estudo busca mostrar essa
acao exercida pejazzcomo um instrumento favoravel a nossa muasica deerto.

Essa pesquisa esté dividida em trés partes. O ippim@pitulo € uma contextualizagdo
tedrica através de uma revisdo bibliografica maitanm panorama histérico d@azz
(musical, histérico e social), suas origens e sizas granddsig bands seus compositores e

arranjadores, bem como o0 desenvolvimento destas.cddspositores brasileiros aqui

2 Benny Goodman foi considerado o Rei $iwing Foi um importante clarinetista e lider de baride dos
grandes responsaveis pela disseminagébigasandsnos Estados Unidos e também no mundo.

® Duke Ellington é um importante compositor de spacé, excelente arranjador e lider de orquestrep®e
mais de 300 mdsicas.

4 Um bom exemplo, e até recente, é uma citacdo diz I097), em seu livr¢/ida Musica) no qual comenta
que Guerra-Peixe “ha muitos anos, passa todo ¢esapo nas estacdes de radio, manejando orquestrdede
toda espécie, sem se deixar contaminar pela daenjgez” (Mariz 1997, p. 250).



analisados: Camargo Guarnieri; Claudio SantoroaRei$ Gnattali e Moacir Santos; assim
como um apanhado sobre o repertério brasileiroémitiado e o repertério que abordaremos.
Também o processo e a metodologia adotada naeadaksobras enfatizadas.

Com base na literatura musical brasileira a respéd sua historia, focamos esta
pesquisa nos compositores mais evidenciados par (asteriormente citados). Como o
periodo pesquisado, aqui no Brasil, € predominagéenacionalista, muitas obras e muitos
compositores sado excluidos automaticamente, restaogl uma menor parte que
fundamentalmente esta inclusa no nosso foco deuasgdssim a busca por pecas, muitas
delas de dificil acesso, deu-se de modo a angag@as com distintas abordagens de distintos
compositores, buscando assim evidenciar a inflaédeiswing eraatravés de diferentes
pontos de vista compositivos e momentos dentroelimgo pesquisado na nossa musica de
concerto. Portanto, no capitulo dois, teremos unddise de quatro obras significativas com
diferentes abordagens. Iremos identificar e expliiferentes tracos jazzisticos, processos e
estratégicas usadas através dos quatro princifenseetos: tracos ritmicos, harmoénicos,
instrumentais e orquestrais.

No capitulo trés, retrataremos, através de um maméodo o processo criativo da
composicao de uma peca inédita e com o carateadmlpara o tema em questédo, o plano
composicional, a tematica, orquestracdo adotad&caécas e uma andlise geral da peca,
focando mais nos processos analiticos do séc. Xdsgrocessos de analise adotados para as

pecas pesquisadas.



1. CONTEXTUALIZACAO E CONCEITOS TEORICOS

Desde o0 seu inicio, jazztem sido um alvo exaustivo de discussdes e puidisa Até
mesmo 0S mais puristas, ndo adeptos ou apreciadore® Adorno, escreveram sobre este,
por exemplo, enindustria Cultural e Sociedad&? edicdo de 2006.

Mario de Andrade mesmo ndo recebendo de maneirto mositiva a chegada da
industria cultural no pais, diferente de Adorno,sau livioEnsaio sobre a musica brasileira
de 1962, analisa-a de forma critica, mas admitenalicio multicultural do Brasil quando
reconhece, através de porcentagens, as influéaomsindia e principalmente africana e
portuguesa, ndo descartando a influéncia ameroiayzez

Dizer que gazzinfluenciou muitos paises, culturas e musicasgedundante perante
o grande numero de literatura musical voltada pata assunto, mas podemos afirmar diante
desse oceano literario musical que a evolucd@aziocomo linguagem musical se da atraves
dos seus diferentes estilos em diferentes periddios.idos dos anos 30 do séc. XXjaaz
chega a sua maior formacédo instrumental e com umgaadgem mais especifica através de
arranjos para grandes formacfes. A chanfaag Eraleva ojazzao mundo através de
programas de radio, filmes e discos, influenciacmlopositores, musicos, arranjadores e toda

uma geracao musical que se reflete até os diasjde h

1.1. 0 Jazz e oJazz no Brasil

Numa tentativa de definir limites para o inicio @2z a maioria dos autores, como

Hobsbawm (2004), define o comeco do séc. XX comocananicial para tal. No entanto,



parafraseando Bellest e Malson (1989), definir wata seria um tanto arbitrario demais,
fragilizando ainda mais o entendimento de suaséntfiias, raizes e seu sentido. Para a nossa
pesquisa, realmente ndo é relevante uma estinmatiita precisa quanto a data, mas sim suas
verdadeiras influéncias e raizes.

Em The Oxford Companion to Jaeditado por Bill Kirchner (2000) através de diverso
artigos divididos como capitulos, podemos ter uanhpdo geral sobre suas raizes africanas
e europeias, 0 comeco ¢arze obluesnojazz De modo cronoldgico, ha uma visdo macro;
gue, aos poucos, vai se tornando mais especifitme ©s diversos aspectos que formam o
jazz, como instrumentacao, ritmo, harmonia, etc e palmente dos compositores e das
influéncias exercidas pejazzem algumas culturas, como a brasileira.

Stephanie Crease, que assina o artigo sofaeze@ a musica brasileira, nikhe Oxford
Companion to Jazzitado anteriormente, faz um comparativo sobirdlaéncia africana na
musica brasileira através dos escravos trazidas artugueses, N0 NOSSO caso, assim como
na América. A autora fala ainda sobre ss musicaslass nos rituais religiosos com sua
polirritmia e dancas e a acdo exercida pela mimidaiguesa e dos senhores de escravos, mas
apenas destaca a musica moderna brasileira atdavésssa nova como influenciada pelo
jazz seja nas harmoénicas, no colorido e nas disscasinsiadas, e o carater improvisativo de
alguns compositores do séc. XX como Tom Jobim end&y Pascoal, por exemplo.

Por outro lado, o jornalista e historiador Hobsbad®89) aborda um sentido mais
especifico ao escrever sobre a historigata O contexto social abordado d4 um panorama
completo sobre os acontecimentos dentro e fojazimle modo a conduzir cronologicamente
0s acontecimentos historicos significativos e duwam dojazz Uma visdo mais jornalista e

antropolégica dgazz servindo, muitas vezes, de critica para acontetimsecomo a crise de



1929, mas nos colocando dentro dos acontecimeniis nelevantes dentro da histéria do
jazz

A parte mais relevante para esta pesquisa € odpecitamado d&wing Eraque vai
dos anos 30 aos meados dos anos 40 do séc. XXh&@omo determinar uma data exata
para o inicio de um periodo quando se trata decaubliesse caso, o0 inicio se da devido a
evolucéo das orquestras jdeznos anos 20, do citado século, chegando ao id&croxima
década ja praticamente com o que podemos chaniég dandsdaSwing Era

Embora a era do swing como musica jdez de consumo tenha se
iniciado realmente, com todo forca, apenas em 1€3%, a exploséo da
orquestra de Benny Goodman, sua evolucéo ja hamegado cerca de
dez anos antes, com a primeira big band real dérisisconduzida por

um negro de nome Fletcher Henderson (Pellegrird 20@.00).

Podemos observar através dessa colocacao que ssa@gaima visdo mais critica a
respeito dos fatos historicos, uma vez que Me&x#g), Hobsbawm (2004) e Goya (1997)
enfatizam o inicio d&wing Eraem 1935 devido a explosao da orquestra de BenogiGan
com o programa de radio chamddet’'s Dance que sem duavida popularizou este género no
pais. Mas levando em conta também que, na suaiajstjazz traz algumas pequenas
contradicbes como sendo de raiz negra africanaiarparte de sua historia consta de nome
de mausica e artistas brancos. Por exemplo, a panggavacdo de uma mausica jdez foi
feita pelaOriginal Dixieland Jazz Bandormada exclusivamente por muasicos brancos. N&o
estamos assim excluindo esta e outros conjuntogj@estras que constituem “um marco
importante na afirmacdo d@zz realizando concertos, digressdes e gravacdes amisic
(Aguiar e Borges 2004, p. 123). Apenas estamoseqder elevar um tom mais critico aos
fatos histéricos escritos por historiadores braredambém, devido ao grande preconceito

racial da época em questao, reafirmar o questiom@nguanto a real data do inicio deste

como estilo, e ndo apenas como periodo.



A virada da década de 20 para 30, marcada peldedepressao causada pela crise de
29, conduz gazzpor novos caminhos. A industria fonografica entiena queda ainda maior
neste periodo.

Ao mesmo tempo, no entanto, o radio se tornousamdse em meados
da década de 1930 eles se tornaram a principabfderentretenimento
em casa. TransmissOes de grandes bandas de ha@ides de todo o
pais foram determinantes para conduzir a uma ressaw nas vendas de
discos, e ajudou a criar uma base de fis leaisleecedores(Meeder
2008, p.62).

Assim ojazz se espalha pela América e pelo mundo. Os “grasdises de baile
exigiam grandes orquestras” (Bellest e Malson 19890), proporcionando assim a evolucao
técnica dos instrumentistas, elevando o nivel cammpmal e profissionalizando os
arranjadores. Esta era a principal caracteristacastilo Swing,as grandes formacdes, as
chamadaspig bands Dentre tantas, podemos destacabigsbandsde Tommy Dorsey, Paul
Whiteman, Fletcher Henderson, Duke Ellington e BeGoodman. Este ultimo relatado por
muitos autores como “o rei do swing” (Berendt 200297, Schuller 1989, p. 06, Simom
1992, p. 329, Meeder 2008, p. 71, Goya 1997, p, B#llest e Malson 1989, p. 70 e
Pellegrini 2004, p. 253).

Em 1936, Louis Armstrong publicou um livro intitdia Swing That
Music, no qual sustentou que o0 swing era o principiacbado jazz de

Nova Orleans. A principal diferenca entre o jazz ®wing, dizia ele, era
gue este adotava algumas técnicas ortodoxas dacan@siropeia,
servindo-se de orquestracbes escritas e de exeEuitamusicalmente

instruidos (isto é, capazes de ler musica). O @bnitivo de Nova
Orleans era para ArmstrongPapai do swin(Chase 1957, p 441).

® At the same time, however, radios became affordatrid by the mid-1930s they became the main form of
entertainment in the home. Broadcasts of big badnois hotels and ballrooms throughout the countryreve
instrumental in bringing about a resurgence in netsales, and helped create a loyal and knowledigetdn
base.

® Grifo do autor.



Esta colocacdo de Chase vem a confirmar que umaadasteristicas adotadas pelas
big bands a pergunta-resposta em formarigstill’, vem indubitavelmente das bandas de
New Orleans com suas marchas e seus funerais,ogigegmos ver mais detalhadamente no
proximo capitulo.

Outro grande meio que ajudou a dissemingza pelo mundo foi o0 cinema. “Até por
volta de 1931, os musicais eram o0s grandes respEiespelos recordes de bilheteria”
(Berchmans 2006, p.107). De 1935 a 1950, o cineina sua “época de oufp que
promoveu uma grande explosdo na producéo de fimmesEstados Unidos e também no
Brasil, com a Atlantida e Vera Cruz, por exemplge gnos anos 40 foram responsaveis por
um enorme volume de producgdes cinematograficagt(ieans, 2006, p. 109).

Compositores jazzistas também compuseram trilhis fpaes, como Duke Ellington
em Anatomia de um Crinlg1959), Henry Mancini (1924-1994) efnMarca da Maldad®
(1958), Miles Davis (1926 — 1991) ekscensor para o CadafalSo(1958) e Charles Mingus
(1922 — 1979) enSombra¥ (1959). No Brasil, temos nomes como Radamés Ginéite6
— 1988) que assina a trilha Aknas Adversagl948) de Leo Marten @anga Bruta(1933) de
Humberto Mauro, e Guerra-Peixe (1914 — 1993) @nCanto do Mar(1954) de Alberto
Cavalcanti @ Homem dos Papagai¢$953) de Armando Couto.

A maioria dos tratados de orquestracdo nao trazasueferéncias ag@mzz Adler
(1989), na sua segunda edicdoTd® Study of Orchestratiptraz algumas poucas péaginas
sobre gjazz mas apenas retratado como efeitos aplicados grupo de sopros: o chamado

por ele dgazz effectsmostrando em trés exemplos as suas aplicacossllEL948) aponta

" Espécie de conversacgdo entre os naipebigldband onde um responde melodicamente ao tema exposto
anteriormente a este.

8 Golden age

° Anatomy of a Murder Direc&o de Otto Preminger.

©Touch of evil Direcdo de Orson Welles.

1 Ascenseur pour I'échafaudDirecéo de Louis Malle.

2 Shadows- Direcéo de John Cassavetes.



para a influéncia d@zzno desenvolvimento da técnica e de alguns insmtosea partir do

contato com ¢azze sua “nova forma de tocar” quando afirma que:
Nos ultimos quarenta anos as caracteristicas dé o tem variado muito.
Suas qualidades fundamentais tem alcancado, certamem grande
desenvolvimento para a expressao de novos sentimyanas a fisionomia
essencial do instrumento, que é o principal meigprdenover sentimentos
do grupo das madeiras, permanece quase inaltdsidae deve em parte
ao fato de que somente ha muito tempo o oboé ritade pela técnica do
jazz e consequentemente ndo tem conhecimento destatipsima forca
alteradora, a evolucdo, por exemplo, da clarinet® ¢rompet® (Casella
1948, p.25).

Esse pensamento traz para dentro do universoedatlita da musica o poderio @az
nao somente como género ou expressao musical,améem de uma forca transformadora
gue promove a inovagao e um novo patamar técnim gminstrumentistas, abrindo assim
novas possibilidades composicionais.

Koechlin (1959) em sedraité de I'Orchestrationtem apenas uma pagina na qual
comenta alguns aspectos fzz e sua orquestracdo, apontando para fatos a @gpeit
“fantasia” deste quando fala que “a fantasia estaros recursos (as vezes habilmente
brilhantes) dos solistas, principalmente o saxgftneenpete e trombon® (Koechlin, 1959,

p. 268).

Blatter (1997) em seu tratado de instrumentacameestracao nao retrata diretamente

0 jazz mas faz uma colocacado que condiz muito com adesd dos orquestradores de

jazzistas quando diz que “é importante que o otcam® escreva para pessoas € nao

instrumento¥™ (Blatter 1997, p. 416). Além de uma resalva intaote quando se trata de

3 En los Gtimos cuarenta afios las caracteristicas debe no han variando mucho. Sus cualidades
fundamentales han alcanzado ciertamente, un graardallo para la expression de nuevos sentimemtes) la
fisionomia esencial del instrumento, que es la edeprincipal médio patético del grupo de las madsir
permanece casi inalterable. Esto se debe en paldecacunstancia de que so6lo desde hace muy peotpb el
oboe ha sido tentado por la técnica del jazz, y, @msiguiente, no ha conocido por esta potentisineaza
alteradora, la evolucion, por ejemplo, del clariaat de la trompeta.

14 A fantaisie réside bien plutdt dans traits (parfaiBurissants d habileté) des solistes, particuliéeat
saxophones, trompettes, trombones.

131t is importante that the orchestrator write forrgens and not to instruments.
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orquestracdo, isso retrata bem a pratica dos cotopess jazzistas em que grandes nomes

como Charles Mingus que:
Como Ellington, ele compbs especialmente para Goa¢sem seus
grupos — mas foi um passo adiante. Ele néo tactewe=u para eles, mas
sim com eles — trabalhando partir de esbocos gfieede a base das
composicdes — ele deu espaco para contribuicoesdundis e fomentou
um ambiente de interacdo espontanea dentro do §ribmrangelli
1999, p.40).

Esse pensamento sempre foi por Duke Ellington,redeotitros, muito utilizado no
sentido de que compor pensando na pessoa quedtaranthado instrumento traria a masica
uma interpretacéo exata do arranjo em questaomAgsandes arranjadores como ele usavam
deste principio para obter o maximo de sua orgaes&us muasicos e arranjos, fazendo
diferenca no resultado final desejado.

Trabalhos académicos também tém abordadazno Brasil. Focaremos apenas nestes
pesquisados aqui no Brasil, sabendo que o univErgmesquisas em lingua estrangeira seria
exaustivo e enfadonho. Uma vez que o0 nosso obje&tiw influéncia dgazz na musica
brasileira.

Aragédo (2001) faz um apanhado da trajetoria dangrmao Brasil entre 1929 e 1935,
tendo Pixinguinha como personagem principal para genealogia do arranjo brasileiro. O
autor consegue fazer uma cronologia do surgimeag{adz bandso Brasil e de como serviu
de benéfica influéncia para compositores e arrangadcomo Pixinguinha, cabendo a este o
papel de protagonista desta parte da historia dsicentno Brasil e trazendo a tona o
pioneirismo na criacdo do estilo de arranjo brasile

Em sua dissertacdo, Egg (2004) retrata historiceeneomo a influéncia norte-

americana se da no Brasil no periodo de 1940 a @8&@o do contexto nacionalista do

18| ike Ellington, he composed for the particular persel in his groups - but went one step further ditenot
so much compose for them but rather with them kingrfrom sketches outlining the basis of the casitjpms -
he provided space for individual contributions diedtered an atmosphere of spontaneous interactigtisn
the group.
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compositor Guerra Peixe e de como sua visdo aitespe jazz esta presente na musica

brasileira como um elemento a mais para o enriquetio da musica nesta época.
Guerra Peixe também combate a ideia tao difundittasdolcloristas de
que ojazz era uma influéncia nociva, uma ameaca a sobresievéha
musica brasileira. Para ele, se o Brasil j4 assimia influéncia
portuguesa, espanhola e africana, porque repudaniarte-americana?
Pelo contrario ele vé ngazz elementos positivos que podem ser
aproveitados para enriquecer a musica brasileirarigaeza das
improvisacdes “hot” e a harmonia — internacionamo qualquer
harmonia. Como comprovacédo da qualidade positiva @azz pode
trazer menciona a influéncia que o género exerobuescompositores
importantes como Stravinsky, Hindemith e Coplanglg(E004, p. 48).

Assim Guerra Peixe aprova definitivamente essaénitia levando em consideracdo
gue isso ndo descaracterizaria de forma algumas&anlirasileira, confirmando a verdadeira
identidade dos compositores brasileiros.

Oliveira (2004) traz uma importante contribuicdegpa literatura musical brasileira a
respeito da harmonia usada pelag bandsdesde o seu surgimento. Dessa forma, ele
apresenta uma alternativa a harmonia em bloco sadaucomo forma de encadeamento de
acorde (em forma de blocos), com a técnica dejartiaear que foi muito utilizada por Duke
Ellington e que sera mais bem explicada no capseduinte desta pesquisa. Oliveira conclui
assim que, “comparada com as técnicas tradiciomaisstra-se utii como ferramenta
alternativa e inovadora para os arranjadores” g2004, p. 09).

Borém e Moreira Junior (2006) em seu arf@gracteristicas do Choro em Um a Zero e
do Ragtime em Segura Ele nas gravacdes de Pixingufaz uma comparacao entre estas
caracteristicas apontadas no titulo, através d@sarde trecho destas pecas evidenciando as
claras caracteristicas do choro &m a Zeroe do ragtime enSegura Ele Com exemplos

melddicos e ritmicos, os autores fazem uma impttensercdo para o desenvolvimento de

uma clareza ainda maior em torno do assunto.
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Em Gimenes (2003), hd um importante ponto levanpmiiceele a respeito de estruturas
verticais nojazz Através da identificacdo destas estruturas na dbrpianista Bill Evans e
sistematizacdo do processo utilizado, o autor gueseslaborar um quadro percentual de
intervalos e aberturas usados por Evans. Tal quealiduz a um estudo posterior e mais
aprofundado (a ser desenvolvido pelo autor) propdde@senvolver uma pesquisa baseada
nos avancgos das aplicacdes das Ciéncias Cognitovantendimento da Cognicdo Musical
para o entendimento da improvisacdo no contextoicaludrasileiro, como meio de
desenvolver novas visdes e interpretacfes cogsitieafazer musical” (Gimenes 2003, p.
86).

No entanto, apesar de tudo, “a historiajazz no Brasil ainda esta por ser escrita’
(Calado 2007, p. 221). Calado, neste livdoJazz como espetacutoaz um capitulo sobre a
musica popular brasileira g@azzem que faz uma ressalva sobre as mesmas origaranas
tanto nojazzcomo na musica brasileira, apontando para umavyabexplicacdo desta “falta”
para com dazz no Brasil. Com base na época nacionalista, quardaz chega ao Brasil,
ainda nas primeiras décadas do séc. XX, CaladdaapEra o medo dos nacionalistas da
influéncia norte americana no maxixe, por exem@amutros ritmos caracteristicos nacionais,
mas respaldado em sentido contrario a degradagépapie dojazz por Mario de Andrade
(1962) em seu livroEnsaio sobre a Mdusica Brasileirajue aponta novamente para a
existéncia dos mesmo antepassados para ambasiaasnus

Francis (1987), no seu lividazz conta também com um capitulo sobjjeaz no Brasil
escrito por Zuza Homem de Mello, no qual, de formais abrangente descreve toda a

trajetéria deste pelo pais até entao.
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Vale ressaltar queno Brasi, o formato das bandas e dosnjuntos conhddos como
regionais, a partir dessa influér, adota o termgazz bandem suas formacdesseus nomes.

Até mesmaoupas, instrumentais, formacéo e atitude dominaenabrasileia.

Figura 1

Pixinguinha e os Oito Batutas — 1919

Figura 2

Pixinguinha e os Oito Batutas — 1923

Podemos notamestas duas fotos (figuras 1 ¢, as transformacfes ocorridas des
sua fundacao em 1919 (figura 1) até 1923 (figur&®p Ultima tirada durante uma excut

pela Argentina.
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Em 1921, em S&o Paulo, ja existidaaz Manone, no Rio de Janeiro,Jazz Band do
Batalhdo NavalEm 1923, no Rio Grande do Sul, havia o grupooreichamadd&spia S¢
que em “1926 transforma sua instrumentacagaam bandpor influéncia do®ito Batutas
(...) assim surgia dazzEspia S¢” (Calado 2007, p.235).

Pellegrini (2004), endazz: das Raizes ao pos-bdsponibiliza um capitulo para uma
explanacédo sobre j@zz no Brasil. Sdo reportadas as dificuldades e a fdt tradicdo no
Brasil para com este género musical e 0 pequenemide admiradores e executantes, 0s
quais ele definiu ser uma pequena elite, dianteg@dmde numero de adeptos dos mais
diversos estilos exaustivamente divulgados pelasing e imprensa em geral.

Pellegrini aponta ainda para algumas mudancasumstrtais ocorridas no®ito
Batutasde Pixinguinha e Donga, que em 1922 apés uma éauyosr Paris, altera o “seu
lineup'’, com a introducéo da clarineta, do trompete eafolione” (Pellegrini 2004, p. 347),
aumentando o numero de executantes deste grupom Assarranjos passam a ter certa
“similitude com os arranjos dazzno estilo New Orleans” (Pellegrini 2004, p. 347).

Mello (2007), no livroMuUsica nas Veigsatravés de uma empreitada cronoldgica,
disserta sobre a trajetoria de algumas das priiscipguestras de danca no Brasil, suas
influéncias e seus regentes, em um dos seus aapitidscrito pelo préprio autor como um
ensaio que “comecou a ser elaborado nos anos 007, p. 71).

E possivel notar que a proliferacdo gazz bandsno Brasil ndo seguiu um padréo
diferente do mundo e que tal nome significava cstyaale baile (para dancar) a partir do fato
anteriormente visto, a cristalizacdo do setor deetamimento apds a Primeira Guerra

Mundial, com o cinema e os salées de danca.

" ineupé um termo usado para definir os membros de umdaljaor um determinado momento.
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Podemos citar algumas orquestras confeoa-Fon a Tabajara de Severino Araujo
(ainda em atividadeRomeu Silva e sua Orquestdazz-Band Académiate Capiba e dazz
Columbia Mello consegue fazer um apanhado geral sobrajetdria das orquestras, seus
musicos e regentes, consolidando, assim, mais pitultapara a historia d@azze suas reais

influéncias no Brasil.

1.2.Os Compositores

A historia da musica brasileira ainda carece derditira que possa suprir a real
necessidade de um aprofundamento de fatos espscéfide regides que até entdo nao tém
sido privilegiadas com seus acontecimentos e sis#drias contadas na literatura musical.
Este trabalho ndo tem a pretensdo de fazé-lo, taeopam levantamento biografico dos
compositores abordados nesta pesquisa nem daidideEdmusica no Brasil, tendo em vista
que isto ja foi feito por alguns autores (Mariz Q97A977; 1983; 1994, Pereira 2008,
Cacciatore 2005, Barbosa e Devos 1985, Kater Xieffer 1977, Silva 2001, Didier 1996 e
Neves 1981). Portanto, apenas nos ateremos a we cwenentario historico baseado no que
ja foi publicado sobre cada compositor de formasgrir esta pesquisa historicamente no

contexto brasileiro até o periodo das composichabsadas.

1.2.1. Camargo Guarnieri (1907 — 1993)

Natural de Tieté, Sdo Paulo, nascido em 1907, mwepo dia de fevereiro, Mozart

Camargo Guarnieri, dono de um repertorio de mais/@@ obras. Filho de pai italiano

aprende musica dentro de casa com sua mae, atpdafisia Camargo que tocava piano.
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“Comecou sua carreira artistica tocando nas peguerguestras de cinemas paulistas e
depois foi pianista do Teatro Recreio, no bairrd.dpa” (Mariz 1994, p. 277).

Cinco anos de estudos com o regente italiano LamliiBaidi, rendem-lhe uma firme
formacdo musical e experiéncia como musico de sttpeuma vez que “Baldi ndo era
apenas um excelente regente, mas também um gramdelor que apresentou pela primeira
vez varios trabalhos contemporaneos nos teatr@atil” (Verhaalen 2001, p. 22).

Seu contato, a partir de 1928, com Mario de Andriadefundamental para sua
formacdo intelectual e cristalizacdo dos ideaisiomatistas em sua musica. Mario de
Andrade foi seu principal divulgador e responsgsdh aceitacdo de suas obras e difusédo
através da imprensa.

Em 1950, um importante capitulo é escrito com laipacdo de su€arta Aberta aos
Musicos e Criticos do BrasiSua atitude contraria ao atonalismo e dodecafanigue estava
influenciando compositores adeptos da “escola’ @ellkeutter o coloca como principal
figura nessa “contra-revolugéo” (Mariz 1994, p.279)

Alguns estudos sobre a obra de Guarnieri ja foraatizados como o de Hashimoto
(2003) que faz um estudo sobre a pestdo para Instrumentos de Percuss&mmposta em
1953, como sendo a primeira do género no Bragsigvés de uma analise da forma,
instrumentacdo, plano, motivo e dindmica, fazendo apanhado sobre a histdria da
percusséao sinfénica no Brasil, abrindo possibikedagara mais pesquisas nesse sentido.

Podemos destacar também Almeida (1999) que aratsacao dos aspectos da musica
brasileira e o estruturalismo formal na pé&jaoro para Piano e Orquestrastabelecendo
parametros motivicos que permeiam a peca, detertaspectos nacionalistas sob o olhar

abordado por Mario de Andrade.
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Outro ponto é o artigo de Pitombeira (2008), queongp para processos e
procedimentos usados por Guarnieri de carater latogstruturas seriais no s€oncerto No.

5, analisando a exposicao do primeiro movimento base na teoria dos conjuntos de classes
de notas, colocando assim que Guarnieri também dadinguagem vanguardista, mesmo
sendo contra tais procedimentos.

Kobayashi e Kerr (2008), através de um levantameititiografico e de entrevistas
com ex-alunos de Guarnieri, fazem uma abordageme solescola de composicdo Camargo
Guarnieri apontando um questionamento em torncedarglizacdo com a qual o compositor
obrigava seus alunos a comporem exclusivamente cenusacionalista, discutindo e
colocando os porqués desta afirmativa.

Milazzo (2004) traz um importante ponto dentro d@aodo compositor, analisando
caracteristicas relativas do choro na p&feoro Torturado investigando afastamentos
composicionais ao paradigma de definicdo do chacpoca, com base no conceito de
pantonalidade de Rudolph Reti. Com base numa andlis ritmo, forma, melddica e
harménica traz a literatura musical um ponto bastaignificativo dentro da obra do
compositor.

Vieira (2008) faz uma analise dgonata para Pianomais precisamente do terceiro
movimento, com um foco na base retérico-estrutdamefiga como plano estruturador e elo de
unidade temética. Com base nos preceitos retoricieais de Harrison (1990), Lester (2001)
e Hindemith (1970), Vieira chega a conclusdes peigs de simbologia numérica de modo a
contribuir para o “entendimento da arte musicalie{ka 2008, p. 68).

Jacomin (2008), que tem como tema a obra paraova#&Guarnieri, em seu artigo, faz

uma breve andlise sobre a obra para violdo do csitopoapontando para a forma e
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comentando as obras, contribuindo para o aumentditefatura musical para violdo e
divulgando obras especificas de Guarnieri.

Sem nenhuma duvida, podemos afirmar que Guarnienmédos mais importantes
compositores nacionalistas e também da historimca brasileira, que, em 1941, compde
a pecaEncantament@ob o contexto da segunda grande guerra. Nos ElUAicio da década
de 40, o periodo de guerra ndo era muito favondaed as orquestras ¢izz A crise torna
dificil manter muitos musicos, e os valores darésy quase proibitivos, aliados a greve dos
musicos de 1942 a 1943, colocanmbagbandsnuma situacdo complicada. Mas isso ndo quer
dizer o final destas.

O Brasil esta na primeira era Vargas, o Estado N@am um governo populista e
extremamente nacionalista, os ideais propostoggropositores como Guarnieri eram vistos
com bons olhos.

Este periodo é, porém, marcado pelo pan-americaniSBm 1938, os produtos
americanos representam 24,2% do total das impesdgp@sileiras” (Saroldi e Moreira 1984
p. 36). Em agosto de 1941, surgRepdrter Essoprograma de noticias inspirado no modelo
norte-americano. Também surgem alguns programascpatdos por empresas americanas,
como Um Milhdo de Melodiassob patrocinio da Coca-Cola, havendo assim umetadi

intervencdo da musica norte-americana de mansia@nar comum aos ouvidos brasileiros.

1.2.2. Claudio Santoro (1919 — 1989)

Amazonense de Manaus, Claudio Santoro, descendentalianos e franceses, nasce

ao dia 23 de novembro de 1919. Musico muito preanjsdesde muito cedo, matricula-se no

conservatério de musica do Distrito Federal e “dds anos terminava 0 curso com
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aproveitamento tdo bom, que foi imediatamente &wlpara professor adjunto da catedra de
violino, e mais tarde, nomeado professor de haransuperior” (Mariz 1970, p. 69).

Em 1940, passa a estudar com Koellreutter a téctudacafonica e integra o Grupo
Musica Viva, no qual se torna divulgador e difuslar revista Musica Viva e dos ideais
vanguardistas. Logo em 1943, entra em uma novaefggecura “maior simplicidade, maior
aproximacao do publico” (Mariz 1970, p. 70).

Isso tudo, aliado aos seus estudos na Franca {feal®949) com Nadia Boulanger e a
volta pouco feliz para o Rio de Janeiro, exerceefmfluéncia e transforma definitivamente o
modo de compor de Santoro. Nasce enfim em 1950 ucomrograma infantil na Radio Tupi,
“um desejo de um idioma musical dentro do nacisnadi brasileiro” (Mariz 1970, p.74).

Mariz (1994) traz a literatura musical uma biografobre Santoro com contribuicdes a
respeito de sua vida e obra em ordem cronologioa extenso catalogo de suas pecas.

Alguns trabalhos académicos sobre Santoro e sua lmmovem o aumento de
repertorio especifico. Pereira (2008) tem como tMgjeenriquecer o repertdério da musica
brasileira para viola com uma andlise através datificacdo de elementos musicais e suas
interelacdes que promovem a identificagcdo do edtiloompositor.

Souza (2003) e Gerber (2003) visam, através de pasguisas, a somar para a
bibliografia e divulgacdo da musica contemporaneasileira, analisando processos
composicionais, técnicas, elementos e processespiatativos de obras para piano do
compositor.

Mendes (2007) contribui, em seu artiQoPeriodo Nacionalista de Claudio Santpro
para a identificacdo estilistica e estrutural donth nacionalista na obra e vida de Santoro,

através de uma breve analise melédica de obrasrilodp (1946-1960). Da mesma maneira,
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Schneider (2005) investiga e caracteriza elemeatdosscrita pianistica deaulistana No. 7
fazendo um elo entre esta e obras do reperténogpieo brasileiro.

Almada (2008), em seu artigo, faz um estudo ingattio a respeito do dodecafonismo
no Brasil analisando a obrA Menina Bobade Santoro, que, segundo o autor, é
reconhecidamente o compositor brasileiro mais becedido na adaptacédo desta técnica a
pratica composicional. O processo de analise sdrdaés de um processo comparativo com
o método dodecafbnico a luz de Perle (1962), Sdiergn(1984) d_eibowitz (1997), onde
Almada identifica colecdes e conjuntos usados potdo e operacdes realizadas com estes.
Neste mesmo sentido, Palhares (2005) aborda aspestauturais, estéticos e ideoldgicos
dentro da técnica dodecafbnica, identificado déaes e relacionando a estrutura da peca
Menina Exaustgara piano e voz, com a estrutura do poema, quemé a peca, de Oneyda
Alvarenga (1911 — 1984), evidenciando a forte @dagntre texto e musica.

Ja no inicio dos anos de 1950, dentro do univeesondsica nacionalista, Santoro
escreve 01° Concerto para Piano e Orquestranticocose Choro para Saxofone e
Orquestra significando assim algumas de suas primeirassatgaunho nacionalista.

Num contexto brasileiro nacionalista pds-guerragem® se procurava uma proximidade
com o publico, a massa em geral, uma musica ques@Eptasse esses ideais € um cenario
mundial onde &wing Eranos Estados Unidos perde um pouco de sua forcagaméis ainda
mais em paises como o Brasil, leva se forma doetandireta essa influéncia ao modo de
compor desta época. Os programas de radio e sgasstnas, arranjadores e compositores,
formam uma consciéncia coletiva em torno do queéasarmusica do povo brasileiro
juntamente com um governo nacionalista e populMtes isso nao significa a criacdo de uma
musica completamente popularesca, e sim o equoilibritre esta e a nado totalmente

intelectualizada.



21

A pecaChoro para Saxofone e Orquestfd953), a ser analisada nesta pesquisa no
capitulo seguinte, retrata bem esse contexto. Uralndia muito cantabile explorada no
saxofone com ritmo e construcdo bastante insemdosniverso popularesco brasileiro da

época.

1.2.3. Radamés Gnattali (1906 — 1988)

Natural de Porto Alegre, Radamés Gnattali nascewdiao27 de janeiro de 1906.
Descendente de italianos e filho de musicos, comagestudar piano desde muito cedo com
sua mée. Aos 14 anos, entra para o Conservatoriideca de Porto Alegre para estudar
piano.

Em 1924, recém-formado, vai ao Rio para um concedoleatro Municipal sob-
regéncia de Francisco Braga, onde conhece Ernestaréth e passa dois anos entre Porto
Alegre e Rio. Finalmente, no inicio dos anos 3@ fesidéncia no Rio de janeiro.

Em 1932, Gnattali “ja estava bastante engajado eocado da mdusica popular”
(Barbosa e Devos 1984, p. 32). Seus primeiroglinab sdo como pianista. Ainda neste ano,
com a liberagéo para publicidade, o radio se tamamportante meio para difusdo da musica
e comerciais. Nao demora muito e Gnattali adenéla pniverso de gravagdes e disco,
atuando constantemente como musico, arranjadopasitor e montando orquestras para os
programas de radio.

Gnattali sempre foi alvo de muitas criticas e pmeeito, tanto na musica popular,
guando teve de adotar o pseuddénimo de Vero — quesgy pianista erudito, ndo era bem
visto no meio popular, e principalmente no meiodgou Por seguir trabalhando como

arranjador nas radios e em gravacgdes popularesuswiticas inapropriadas. Constantemente
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acusado de influéncia estrangeira nas suas condegsiem sua época, nao foi devidamente
reconhecido como um dos grandes nomes na hisenaidica brasileira.
Na década de 60, quando a musica de vanguarda estasuge, uma
repOrter me entrevistou em Israel. Disse a elamunna tendéncia era
para a musica de Bach, Beethoven, Schumann, BargtkavinskyAh,
entdo o senhor é um romantjcela me disseOtimo, sou mesmo.
Respeito o pessoal da vanguarda, mas estou mais acsom dos
instrumentos do que com os sons aleatdfi(Bidier 1996, p. 74-75).
Talvez por esse pensamento, Gnattali tivesse &aoriticado e, muitas vezes, posto de
lado por parte dos criticos e musicos de sua épdes.isso ndo tira nem um pouco 0s
méritos de suas obras.
Esta pesquisa néo visa, em momento algum, a dewegabordar de maneira ofensiva
a influéncia dgazzem alguns compositores. Muito pelo contrario, espes demonstrar que
essa influéncia foi benéfica no sentido de concedserial composicional e promover novas
fronteiras para a criatividade do compositor beasi| que, como Gnattali, soube muito bem
fazer uso desse material sem perder sua identidageoprio Mariz (1994), em seu livro
Historia da Musica no Brasilcede aos encantamentos da obra de Gnattali gadinoha que
este “estd entre os compositores brasileiros de at@indante producédo. S6 0s concertos
foram em total de 26. Possuia o musico gaucho ebtdétier, era pianista eximio, regente
experiente, instrumentador imbativel” (p. 263) mkiém quando coloca que “a producéo de
concertos de Radamés Gnattali € numerosa e quiseldomelhor agua” (p. 261). Também
antes mesmo de tecer comentarios contrarios aides, “em 39, Mario de Andrade,
ambiguo, escrevia em O Estado de Sao Paulo, quent€adia dominava a orquestra como

raros entre nos” (Didier 1996, p.23). Mesmo demtaoonda modista de difamacao jdaz

influenciando compositores, Neves (1977) admite ‘ueattali, compositor de excelente

18 Grifos do autor.
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técnica, sobretudo no dominio da orquestracado”7g), € sem duavidas, merecedor dos
créditos de um dos mais importantes compositoiEs|biros.

Alguns estudos académicos ja foram feitos sobiera d@e Gnattali, por exemplo, Pinto
(2008) que, em usa dissertacdo pela Unirio, abordaxofone na obra deste compositor,
levando todas as pecas neste foco e fazendo uwva dmalise destacando a forma, harmonia
e 0s elementos folcléricos no repertdrio abordaddendonca (2006) aborda a guitarra
elétrica e o violdo, mas com foco no idiomatismamasica de concerto de Gnattali, através
de uma analise comparativa entre as ol3age popular brasileira para piano e violao
elétricoe aSonatina para violdo e pian&isando, com isso, também a promover a “notoria
importancia do compositor como o primeiro a compara guitarra em musica de concerto,
fato até entdo atribuido, na literatura sobre oirgss a compositores europeus” (Mendonca
2006, p. v). Assim também Correa (2007) dissertares@ guitarra elétrica na obra de
concerto de Gnattali, analisando s€ancerto Carioca No,lcom foco na orquestracéo,
destacando o ritmo orquestral e a escolha dosimstitos presentes nesta peca.

Bark (2007) faz, através de um estudo analiticaterpretativo dé&Suite para quinteto
de sopros uma analise motivica e tematica, por vezes hacapisempre sugerindo um
processo interpretativo.

Em 1950, Gnattali compde Goncerto Carioca No. .1O Brasil passa por novas
mudancas. Getulio Vargas se reelege neste anajesdesgsa vez pelo voto popular. O radio
ainda vive sua era de ouro, que, nos anos seguaaesa inauguracdo da TV Tupi em Sao
Paulo, ainda neste ano, tera sua audiéncia compdaneeseus anunciantes migrando para a

publicidade televisiva.
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1.2.4. Moacir Santos (1926 — 2006)

Natural do sertdo de Pernambuco, Moacir José dussaasceu no dia 26 de Julho de
1926. Obteve seus primeiros estudos musicais degemds bandas, mas também teve uma
formacdo mais soélida em harmonia, contraponto eposigdo com alguns compositores
como Claudio Santoro, Guerra Peixe e Koellreuttergquem também foi assistente.

Em 1943, consegue um emprego na Radio Clube ddeR&mis anos mais tarde,
muda-se para a Paraiba onde toca com a banda id& pullitar e Jazz Bandda Radio
Tabajara tocando clarineta e saxofone tenor.

Em 1948, jA no Rio de Janeiro, integra o quadrdRadio Nacional como solista
(saxofone tenor) na Orquestra do Maestro ChiquiAimada nesta radio, passados trés anos, €
convidado pelo diretor Paulo Tapajos para particgma programa Quando os Maestros se
Encontran}’, quando escreveu os arranjos M@ Baixa dos sapateirode Ary Barroso e
Melodia para Trompa em F&le sua autoria, tornando-se, ap0s a apresentagiiobro do
quadro de compositores arranjadéteEm 1954, vai dirigir a orquestra da TV Record em
Séo Paulo e, dois anos depois, retoma suas attsdwlRadio Nacional.

Em 1960, no auge de sua carreira, Santos tem umdeyr@imero de requisi¢cdes para
trilhas de filmes e tem como alunos nomes como MNeéa, Sérgio Mendes, Paulo Moura,
Oscar Castro Neves e Baden Powell. O inevitavelntace; e, em 1967, muda-se
definitivamente para os Estados Unidos, quando mondepois integra a equipe de Henry

Mancinf.

19 Neste programa era comandado por Radamés Gnattali.

20 Nesta época eram mais conhecidos como maestros.

2L Henry Mancini (1924 — 1994) é um compositor, régenarranjador dos mais importantes nos Estadimogn
para a TV e cinema servindo de referencia até asdi hoje. Divisor de aguas, é responsavel pelaséo do
mainstream jazggénero dgazzde origem na década de 1950 tocado por musicomarios daswing erg em
filmes como AMarca da Maldadede 1958 dirigido por Orson Welles.
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Moacir Santos ainda ndo tem sua obra devidamehidagi® de maneira exaustiva e
académica. Mesmo sua obra carecendo de registn@essyy Santos tem algumas obras e
disco lancado no decorrer de sua vida, colocandofmall dos importantes compositores de
sua época.

Pudemos, através de pesquisa, apenas encontrairatzathos académicos relevantes
(de mestrado) abordando a obra do compositor. @mg&007) aborda a composi¢cao para
secao ritmica com base em trés pecas da@tisas— Coisa No. 1, Coisa No. @Coisa No.

5, demonstrando as inovacgodes trazidas pelo comp@sita esta composicao e investigando a
relacdo entre a secdo ritmica e o restante da ®@aEo concluindo a respeito desta
interdependéncia existente nas pecas.

Ainda também voltado para a obfaoisas Gomes (2008), “motivado pela alta
qualidade da obra de Moacir Santos, por um lage)aescassez de material produzido sobre
o compositor” (Gomes 2008, p. 07), através de unddise historica de contextualizacdo da
obra e de uma analise musical @eisa No. 3quanto a forma, ritmo, estrutura melédico
tematica, harmonia e instrumentagdo, consegue d#rapnclaramente o controle
composicional e uma sintese do pensamento de Satragsés desta peca.

Dois cancioneiros sobre as obfagisase Choros e Alegriastranscritas e editadas por
Adnet e Nogueira, trazem, além das partituras @assp algumas histérias e um pouco da
biografia de Santos através de uma cronologia d&tecimentos importantes para sua
carreira, bem como torno da obra em questao. Recerhoticias de jornais da época, fotos e
textos de Zuza Homem de Melo e Hugo Sukman, contempouco de sua trajetéria

profissional e por vezes pessoal.
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O Moacir compositor que a musica brasileira conhece mundo
aprendeu a admirar € o Moacir moderno. E o0 Moasr‘€oisas”, o das
trilhas sonoras, o das harmonias sempre surpre@siem do
impressionante convivio entre a ancestralidade dsioa africana e a
modernidade da musica brasileira galz (Sukman 2005b, p. 15).
O maestro, como era mais conhecido, fez escolangrsefoi figura atuante no meio
musical, tanto aqui como fora do Brasil. Sukmarsegue, neste comentario do li€boros
& Alegrias (2005), imprimir um pouco do espirito musical esnnd do maestro e mostra
como sua influéncia é importante para a cena nmusiasileira.
A obraCoisas a ser analisada neste trabalho, é lancada humatiscldgico em 1965 e
foi, por décadas, “objeto de desejo de todo cotexor mundo afora” (Sukman 2005a, p.
17). Neste periodo, o Brasil e o mundo vivem graricensformacgdes. A TV se torna o meio
de comunicacdo em massa e é transmitida em coresckOganha muita popularidade no
mundo; e, no Brasil, a Jovem Guarda ganha mais;espss veiculos de comunicagéo. E a
época dos grandes festivais da musica popularldirasiGrandes nomes como Edu Lobo e
Chico Buarque s&o figuras assiduas. No Brasil sorgeopicalismé® e estoura o golpe
militar de 1964. Além disso, no mundo, inUmerosfitms, como a construgdo do muro de
Berlim e a guerra fria, contribuem para uma ergrdades mudancas e transformacdes.
E em meio a todos esses acontecimentos que aCalisasé composta por Santos,
sempre com um olhar focando em suas raizes, caloeaem dialogo musical constante com

suas influéncias nesta obra, trazendo uma sonerighaplar, ndo somente para a obra como

um todo, mas também para sua época.

22 Movimento cultural que surge sob a influéncia casentes vanguardistas e da cultura pop nacional.
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1.3. Repertorio Influenciado

Durante todo o procedimento de pesquisa a resgeitepertdrio brasileiro de muasica
de concerto para orquestra com a influéncia emtgoe®i possivel ter uma ideia de quando
0s compositores tinham em suas obras a caraatardatitracos dswing era

Seria necessario um estudo mais exaustivo e mafuagado para podermos detectar
todas as obras com a real influéncia como tragcoposinional, mas conseguimos um bom
namero de obras e, desta forma, elegemos quatrediés obras de compositores distintos,
em diferentes abordagens que melhor representaracos pesquisados durante o periodo em
voga.

Sem duvidas que o compositor que melhor represssis tracos € Radameés Gnattali.
Suas obras saBGoncerto Carioca No. 1 para piano e orquest{i®50) No.2 para piano,
contrabaixo, bateria e orquest{d964)Concerto Romantic949) Brasiliana No. §1954)
as Fantasias Brasileiras No. $egunda versado (193ayYo. 3(1953) No. 4(1953) No. 5
(1961) e No. 6(1963) e a Suite Brasileirg1954). De Camargo Guarnieri as obras sao
Encantament@1941) Sinfonia No 1(1944)e Choro para Clarineta e orquest(a957). De
Claudio Santoro &€horo para Saxofone Tenor e Orques(i®53) e Moacir Santos com a
obraCoisas(1964).

Guerra-Peixe (1914 — 1993) também se enveredou Usicanpopular com arranjos
como o deFeiticaria (1945) de Silvio Cald43 (1908 — 1998), abrindo assim mais um campo
de investigagéo e tracos no $&queno Concerto para Piano e Orquegtta56).

Alguns compositores estrangeiros foram levados emsideracdo por terem a

influéncia dojazz em suas pecas. Essas pecas serviram apenas dentonirpcial como

3 Compositor e cantor Brasileiro com grande famaatesteiro.
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forma de analise comparativa. Stravisnsky (18829#11 com Ragtime (1918) eEbony
Concert(1945), de Gershwin (1898 — 19Rapsodia em Blugd924),Um Americano em
Paris (1928) ePorg and Bes41935). De Leonard Bernstein (1918 — 198@ncy Free
(1944) eWest Side History1957) ePrelude, Fugue and Riffid949). Aaron Copland com
Concerto para Clarineta e Orquest(a947 — 1948) e Darius Milhaud (1894 — 1974) cém
Criacdo do Mundd1923) e Maurice Ravel (1875 — 1937) com Five CklBoxtrot (1920 —
1925), parte da Opetaenfant et les sortilege®uke Ellington, sem duvidas, € um importante
compositor e referencial para nossa pesquisa. pmlemos citaBlack, Brown and Beige

(1943) e osSacred Concertgl965, 1968 e 1973).

1.4.Repertorio Abordado

O repertdrio a ser analisado nesta pesquisa camtay dito anteriormente, de quatro
obras de quatro compositores distintos. As obras 43 Encantamentode Camargo
Guarnieri; 2)Choro para Saxofone Tenor e Orquestta Claudio Santoro; 3foncerto
Carioca No. 1de Radamés Gnattali; e @pisasde Moacir Santos.

Essas obras serdo aqui analisadas com base era difetentes tipos de abordagens,
nacionalista convencional e ndo convencional; ellaogonvencional e ndo convencional, de
acordo com o compositor e o estilo composicionabesstao.

A Unica obra que ainda ndo se encontra impresseediata € €oncerto Carioca No.

1 de Gnattali. Foi usada uma copia do original meritaspelo proprio compositor.
Das obras aqui abordadas, apen&voncerto Carioca No. & Coisasse encontram em

trabalhos e livros citados anteriormente, mas réiangésma forma que nos propomos a
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analisar, contribuindo assim para o aumento dort@jp® analitico de obras de compositores

brasileiros e caracterizando um ponto de ineditipara essa pesquisa.

1.5.Da Analise

Uma das probleméticas encontradas foi a escolhandemétodo analitico que se
adaptasse a realidade da mdusica abordada. O primpemto estudado foi através da
metodologia serialista, mas que ndo se adaptagpabras tém um cunho tonal muito forte e
real, assim como n@zz Uma analise que abordasse tracos harmonicocdsmorquestrais e
instrumentais seria necessaria para que houvessentendimento da influéncia das obras
escritas pardig bandsdentro da musica de concerto brasileira. A fornsasrmsimples para
obter um modelo necesséario a essas duas realidales o método da comparacao,
observacao e, com isso, apontar semelhancas.

Para se montar um modelo, foi levantado um matbtémhrio a respeito do assunto,
com analises e estudos em torno dos tracos apa@raatieriormente.

Muito se tem escrito sobre a pratica e escritaigézzassim como 0s pontos em volta
deste assunto. Métodos sobre harmonia, ritmo, mgagdo, conducdo de vozes, etc., foram
nosso principal alvo em elaborar uma metodologra paalisar as pecas.

Mestico (1993), em seu livibhe Complete Arrangeelaborou, em forma de passos, a
conducao dos processos para o entendimento de @afmarar um arranjo. Primeiramente o
autor adentra nos conceitos bésicos sobre fornrmiinotdade, notacdo, dindmica, conducgéo
de vozes e etc. Os capitulos seguintes abordamstyarnentos separados por familias, mas
dissertando sobre cada qual pertencente a fammiliguestdo. Logo apds ele fala sobre a

pratica do arranjo propriamente dito abordando dwomehtos sobre arranjo vocal e
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instrumental, relagcdes harmonicas, ritmicas e eltwsanelddicos. A orquestracao € tratada a
parte em um capitulo somente para este assunto.

Em Jazz Arranging and Composing: a linear approadobbins (1986) traz um
pensamento linear com relacéo a escrita para gtapoetais e a formacao de base de uma
banda (bateria, contrabaixo, piano e guitarra). pedsamento de um arranjo linear sera
abordado melhor durante a analise das pecas, ceenaatécnica desenvolvida por Duke
Ellington e citando novamente Oliveira (2004) ntult de sua pesquisa, como “uma
alternativa as técnicas de arranjo em bloco”.

Um conhecimento tedrico sobre o universo japz também se fez necessario para
fundamentar o conhecimento sobre suas harmon@aass etc. Levine (1995) elaborou um
método a respeito deste assunto, comecando coneqidgsicas como cifras e notacgao,
passando por reharmonizacdo e improvisacdo, sefopaelo no conhecimento necessario
para ser fluente no mundo @zzquando afirma que “um 6timo solo @ezconsiste em: 1%
de magica — 99% de trabalho, isto é explicavellisial, categorizavel, realizad&l
(Levine 1995, p. vii).

Wright (1982), em seu livrdnside The Scorefaz uma andlise de pecas de trés
compositores representativos ¢fzz (Sammy Mestico, Thad Jones e Bob Brookmeyer)
levando em consideracdo pontos como melodia, haameitmo, orquestracdo, forma,
conducao de vozes e de que maneira o arranjo ifoi fesse tem sido um ponto comum
dentro dojazz para uma melhor andlise de seus procedimentdsisive na tentativa de
elaborar um roteiro para tal tarefa.

Um método comparativo entre diferenca e possililBdaentre as musicas se tornou o

foco principal para montar um processo de anamum (1995) justamente conseguiu,

24 A great jazz solo consists of: 1% magic — 99% sfliffat is explainable, analyzable, categorizeahtel a
doable.
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atraves da comparacao da evolucéo do arranj@zadrazer a tona um comparativo com base
em melodia, ritmo, variacdo harmoénica, vozes e moades verticais, orquestracdo e
componentes unificadores (introducéo, interlidi@gterial de conex&o e final), forma e
estrutura, de quatro musicas na visao de arramgadbe periodos distintos, indo do comeco

dojazza década de 90.
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2. ANALISE

2.1.Camargo Guarnieri — Uma Abordagem Nacionalista Congncional

Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993) compfe, em11% pecaEncantamento
originalmente para orquestra e depois transcrita p@lino e piano. Esta foi composta sob
encomenda da Divisdo de Mdusica da Unido PanamaridanNashington, DC e estreou em
Séo Paulo, em 1942, sob-regéncia do proprio congposi

Esta peca tem um carater bastante melddico e ruui ritmicamente. Esta dividida
em trés partes com tracos e derivacdes populaidérfioas em ambiente tonal. Sua presenca
em nosso estudo € de suma importancia para o essoh@nto do processo investigativo

pesquisado.

2.1.1. Tracos Ritmicos

Primeiramente, devemos levar em consideracdo gaezamao pode ser representado
apenas por uma unica figura ou padrao ritmico. dewa sua raiz africana, uma vez que a
musica africana se baseia na polirritthi@ntendemos que a sobreposicdo de ritmos torna
esse universo jazzistico mais complexo do que parec

Examinando a natureza do ritmo dazz descobrimos que sua
singularidade deriva de duas fontes principais: upzalidade

denominada de “swing” pelos musicos, e uma invafiav
“democratizacdo” dos valores ritmicos. Ambas essasacteristicas
derivam exclusivamente de antecedentes musicaisamds (Schuller

1968 p.20-21).

% A. C. Jones publica pela Oxford, em 1959, o maimustivo e rigoroso estudo sobre a musica afrisabao
titulo de Studies in African Musiem dois volumes, onde transcreve exemplos deripwiicos, polimétricos e
contrapontisticos caracteristicos desta musica.
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Ja se tentou definimgng, mas o préprio Louis Armstrong comumente citavae‘ge
vocé ndo sente swingjamais sabera o que ele €” (Schuller 1968, p. 124y pretendemos
nesta pesquisa definir em palavraswing Esta palavra aqui representa um periodo e o
balanco ritmico adotado pelbg bands

Vamos, através de exemplificacdes, demonstrar aswingesta presente no universo
ritmico dojazz neste caso, principalmente na oBrecantamentale Camargo Guarnieri.

Encantamentéem um poder ritmico muito forte e muito preserdesagunda parte da
musica (do compasso 31 a 114), onde focaremos anatiae.

Notemos, primeiramente, uma das principais caiatieas identificadas ndsg bands

durante awing era o acento nos tempos 2 e 4.

Exemplo 1 — RitmoBig Bands.

I R e N |
T

Mesmo os tempos 1 e 3 ainda sendo os tempos “fotgepartir do Dixieland® e do

Chicagd’, o baterista passa a acentuar os tempos 2 e dafddas 1 e 3 sesénte
naturalmente e 0 2 e 4 se ouvi”’ (Berendt 2007,3).14
O primeiro traco que podemos notar Encantamentonos compassos 31 a 50, esta no

naipe das madeiras, mais especificamente nasetiasie clarineta baixo.

%6 Dixieland ou simplesmentdixie, se refere adlot Jazzou aoNew Orleans jazzstilo desenvolvido elNew
Orleansnos anos de 1910. Muitas vezes, usado para difarem‘jazzbranco” do fazznegro”.

270 Estilo Chicago é o New Orleans na cidade deagjoimos anos de 1920, que, muitas vezes, consiste e
substituir o baixo pela tuba e o violdo pelo banjo.
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Exemplo 2 — Encantamento Ritmo Clarinetas.

st

Podemos notar ne: exemplo a presenca desta inflo@ndescrita anteriormente, ¢
gueo tempo forte, neste caso o 1, ndo esta pre, e a figura ritmicatocada apenas a partir
da metade do primeiro tempo do compasso, favomeepulsacdo que acentua a perce|
dos temps fracos até entdo. O uso desta ritmica nas etagrfigura uma representacao
acentos da®ig bands em qui 0 naipe acentua de forma ritmica somacom os demais
instrumentos para urbackground ritmic?®. Neste caso, na obfancantameni, o Gnico
instrumento de percusséo usado € o timpano. Ent&o deuum background ritmico da ap
para que sejapresentado o tema em ques

As figuras usadas pelo timpano séo as segt

Exemplo 3 — Encantamento — Trompas e TimpanoSomp. 31 e 3:
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A Ultima colcheia esta sendo refor¢ de maneira também percussiva com um ac
nas trompas. As cordas (violas, cellos e contrais:, também presentes, enriquecem ai
mais, tanto a figura do timpano como conjugando com @wgas. Vjamos o exemplo a

sequir:

% “E aquele usado quando deseja dar & melodia principal um acompanhamentis mavimentado
percussivo, quase sempre enfatizando ritmicameetilo musical e o carater da passagem.” (Alm&tGo,
p.291)
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Exemplo 4— Encantamento — Viola, Cello e Contrabaix&omp. 31 e 32
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Os instrumentos mais graves nesta instrumentaggotefs, contrafagote, trombone 1
(baixo) e tuba, poderiamos dizer que repram base dessa polirritmia. Com uma figure
bastante simples, mas muito eficiente neste urmy estes instrumentos conseguem

movimento e continuidade, impulsionando a musicaaccama marche
Exemplo5 — Encantamento Ritmo — Instrumentos Graves.
AT
I ER
>
O resultado é uma polirritmia juntamente com o tex@osto no trompete com surdil
sonoridade muito usada tambémjazz

Exemplo 6 — Encantamento Redugdo Ritmica Comp. 37.

Tema
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Observando o tema, que, a partir deste trechocteno principal figura a quialtera de
dois tempos, notamos essa combinacdo de trés motias compasso binario simples, que,
juntamente com o background utilizado, ddo a dbr@antamentouma ritmica muito
caracteristica dgazz mesmo ndo usando o recurso da dita secédo rithasdaig bands que
consistia de bateria, baixo, guitarra e ou piameséhte neste trecho, o contrabaixo se porta
perfeitamente como na orquestra de cordas, e 0 p@ametorna a ser tocado no compasso 75
apos 44 compassos de espera. Mas, mesmo assivgsattas recursos composicionais
usados por Guarnieri, cria-se uma ambientacaacsjiza,i colocando a orquestra aqui utilizada
para desempenhar o mesmo papel de bigaband E possivel assim notar, neste caso, a

ritmica lado a lado com outros elementos que iresmadisar adiante.

2.1.2. Tracos Harménicos

Em Encantamento Guarnieri se baseia, em alguns momentos, num@actéde
harmonizacdo muito usada por grandes composit@gsg mas principalmente por Duke
Ellington. Bill Dobbins (1986) e Ernst Toch (19789creveram sobre a escrita linear, mas o
arranjo linear, como é mais conhecido, foi formataddesenvolvido por Herb Pomefdgn
partir de sua “origem no estilo de escrita de DEKengton para sua orquestra” (Oliveira
2004, p.75). Resumidamente esta se baseia em haandandamentado no acorde do
momento, ou seja, relacionado com a escala do @gmdendo gerar tensdes que, de certa
forma, n&o indiquem obviamente qual o acorde etéedia.

Guarnieri ndo usa formalmente nem estritamente téstdca, até mesmo porque, no

ano em quéencantamentdoi composta (1941), ainda ndo havia uma opiniamé#&b sobre

2 Herb Pomeroy n&o escreveu um livro. O que se &Enapenas anotacdes de seus alunos sobre esea.técni
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este assunto, apenas o0 universo musical mpositores como Duke Ellington, as usa
recursos tais que nos remm a esta técnica. Como veremds, forte tendéncia a :
aproximar desta técnica.

Como ja é explicitamente notoério, a harmoniajazzndo segue um unico padrao
mesmo uma férmula. Ne: caso,aqui, vemos o cuidado adotado por Guarnieri em uzin
as linhas de cada instrumento de maneira lineasef@ de maneira a se portarem com
fossem “melodias secundarias.” A preocupacao namicgamente formar acordes em bloc
Isso ndo quer dizer quigatand-sede um pensamento também horizc, ndo haja a devida
atencdo a harmoniaerticalmente falandc

Vejamos o exemplo a segl

Exemplo 7 — Encantamento — Trompete e Viola ComB2 a 48
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Podemos notar aquieste trecho, no qual viola faz parte dos acentos finais de ¢
compasso, uma preocupacdo do compositor com aohtalidade da musica. A melodia a
apresentada no trompete esta no modo mixolidio &gérando o acorde de La com sét
(A7). Notema que as notas da viola geram possibilidaarmonicas com relagéo a melo

mas, muitas vezegierando tensdo ao acorde resultante de todo institaimusado, com

Veremos a seguir.
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Optamos por uma reducdo em dois pentagramas aparesnelhor visualarmos a
harmonia formada com a juncdo de todos os instrtoaéncados num determinado trect
ser analisado.

O contraponto ritnwo, como visto anteriormen faz-sepresente uma vez que nao
uma “secdo ritmicd’. Com isso a formacdo de acordes em Is ndo acontece em caré
uniforme,e sim de forma contrapontisti Isso traz @bra um carater bastante expressivi
comunicacao entre o erudito e o popular retratankibridismo deste:

O timpano (ex. 8jue aparece pela primeira vez no compas, segue até o compas
109 tocando apenas as notas La e Ré, quase sem@@Empasso para cada nota ou conjl
de notas repetidas. Assim poderemos ver estas getasd, algumas vez¢, tensdes ou

complementando os acorc

Exemplo 8 — Encantamento Timpano.
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Este intervalo de L& para Ré, quarta justa, sumgc@lmente uma harmonia moc
relacionada adlues em qu os acordes de L4 maior com sétima e Ré maior coimas
estdo presentes. Ambos mixolidio comcBlues Assim,ja nos remete ao ambie jazzistico
reforcado em muitos momentos pela tupelo trombone baixo, fagote, contrafagote

clarinete baixo.

%' Secao ritmica é como é conhecida a base formadaagenia, piano, contrabaixo e/ou guitarrabig bands
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Vejamos:

Exemplo 9 —Encantamento Reduc¢édo Harménica Comp. 35 a ¢
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No exemplo 9temos édemonstracdo desta intencdo modal, muito carautarisjazz
derivada doBlues O uso dsse tipo de harmonia permitpie os musicos djazz e
principalmente ddlues empreguen,quase que obrigatoriamente béise note®. Essa é uma
das caracteristisamais significativas njazz emse tratando de harmonia. O modo mixoli
ja era comunaos ouvidos e cantos africanosas sua fusdo com a escala maior da mt
europeia, encontrada pelos africanos quando chagaos Estados Unidos, ocorreu mi

rapidamente. Mas havia uma dubiedade quanto aos 3&ug do mixolidio. A tendéncia

%1 Blue notessdo oriundas das cancdes (musicas) de traballidasada africa e incorporadas a harmonia t
europeia encontrada pelos africanos na Américaotdi@.nEstas geram uma sonoridade menor em cimar
acorde maior, ou seja, sdo as terca, quinta eabemodis da escala do mixolidio, que sdo usadas hoente
sob os acordes maiores com sétima menor (ex
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cantalos bemolizados fez com ¢, no bluese nojazz usando deste recurso trazido
musicas (cancdes) de trabalho, fossem logo adaptadsados comumen

Podemos observanos compassos 57 e, as semicolcheias (violas e cellos) faze
uso deblue notesSob o acorde de Si maior com sétima e nova bdraalas violas a nota |

natural. Também nas quialteras do compas no corne inglés e violinc

Exemplo 10 —Encantamento Redu¢édo Harménica Comp. 57 e £
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- caracteristico do acorde de $i maior

O uso dessa inten¢ menor com um acorde maior, umas caracteristicas unicas
jazz, d4 aEncantamentoem muitos momentc uma relacdo ainda ris prOxima com essa
sonoridade.

Outro aspecto importante para ser ressaltadvoicings? usado no plano intervalar
harmonia adotada. A conducé&o dos blocvoicings e linhas que formam esses blo
harmonicos sdo de suma importancia para que hag comeréncia harmoénica com
sonoridade jadstica. “Segundas menores sua fontes valiosas s¥erdincias ervoicings
(...) Suas inversfes (sétimas maiores) sdo imgeggrartes comuns no colorido harmor

dojazZ* (Wright 1982, p. 188

$2\/oicingsbasicamente significa 0 espacamento vertical astretas, ou seja, o intervalo entre ¢
% Minor 2nds are valuable sources dissonance in voicings. (...) Their inversions (mdajtrs) are importan
normal parts of harmonic jazz cola
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Exemplo 11 — Encantamento Redugao Harmdnica (acordes).
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No exemplo 11,podemos notar g, em diversos pontos da obra, o desta
caracteristica harménica muito comum nas harmoniza¢cfes pdnig bands Assim a
conducao das vozes, juntamente com o ritmo e cuentemente atmo harmoénico, dé um
colorido mais jazzistico Bncantament.

Outro fator também importante é o uso de acordesadbs e também de acordes ¢
quinta e quinta aumentada. O acorde alterado, atbrivdo sétimo grau da escala me
melddica (que ngazz permanece com 0S sexto e sétimo graus alteradesdestement
todo tempo) aparece nesta obra também cvazao para uma sonoridade mais jazzi.
Este acorde tem funcdo dominante, sendo assim yg&o charmonica que foi e € mu

utilizada pelos comstores e arranjadores jazz

Exemplo 12 — Encantamento Redu¢des Harmonicas.
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Levando em consideracao (, no compasso 39 o acorde € Lim sétima, este € um

forte indicio do pringiio da harmonia baseada bluesvisto antelormente. No compasso,
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€ 0 acorde de Si bemol com ma indo para L4 com sétima, em diiealterado é acorde «
passagem, o chamagassing chor pela literatura americana (Wright 19e Dobbins 1986).
Guarnieri usab ritmo, neste ca, um padréo ritnwo, para colocar acordes de passagel
altima colcheia a cada dois compassos. Isso é cem@nusado njazz e d4 ao compositor
mais um recurso harmoénico, mas aqui estadsendo empregado no ritmo da mel,, pois a
harmonizacao destas notas possibilita a superpode&acordes ou a insercéo de dissonal
caracteristicas d@zz deixando as harmonias mais complexas, mesmoegja@ar um brev
instante. Isso juntamente com um pensamento lidéaa obra es “complexidade” e

sonoridade jazzistica.

Exemplo 13 —Encantamento Redu¢édo Harménica Comp. 75 a 7
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Podemos notar no exemplo 13 como a harmonizacaettadia (voz superior da cla
de sol da orquestrgyntamente com a resposta (voz inferior da claveallela orquestra) e
conducado das vozefvoicings), bem comoo piano que participa neste trecho cc

instrumento da chamada base ritmic¢gazz colorem ainda mais a obra. O piano manté
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base harmdénica os sopr¢, com suas dissonancias insesigieela harmonizacdo em quesi
acentuam paraima harmoni jazzistica e muito usual ndsg band. Vejamos isso no

exemplo a seguir déake the A Trai (1939)de Duke Ellington, com arnjo dele mesmo de

1952:
Exemplo 14 — Take The A Train Reducéo Harmonica Comp. 4 a 7
—3
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Podemos notar neste exemplo 14 como o colorido draom pode ser acentuado

jazzpelo uso de dissonanciaseste caso, também nos soprossattando assim um aspe

caracteristico d@zz.

2.1.3. Tragos Instrumentais

Guarnieri usa nesta obra um flautim, duas flaudass oboés, um corne inglés, di
clarinetas em 14, uma clarineta baixo, dois fagates contrafagote, quatro trompas em
trés tompetes em do, trés trombones (um baixo), uma tirbpanos, celesta, piano e cord

N&o notamos nenhum instrumento especificjazz mas podemos notar qualguns
instrumentos aqui usadtambéem foram muito explorados pelos compositorejazz Piano,
clarineta, trompete, trombone, tuba, trompa, c, em alguns moment, e raro, mas
preseng, 0 corne inglés. A ques aqui nhdo é simplesmente correlacionar este ou @&

instrumento e sim o de analisar o tratamento instnial dado pelo composi a obra.
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As clarinetas, familia das madeiras, aqui represenaissim como sdo, as chamadas
palhetas (saxofones). O padrdo ritmico, como \astieriormente em tracos ritmicos, adota
um carater de conduzir o ritmo através de acentgsianto o trompete apresenta o tema
(trecho entre os compassos 31 a 50). O trompel®),(gor sua vez, sempre com surdina e
dentro de uma regido confortavel (sol3 a 1a4), sgta o tema dando um colorido jazzistico
instrumental a peca.

As trompas apesar de pouco usadas em arranjosuestnap dgazz como, por
exemplo,King Porter Stomg1928) de Jelly “Roll” Morton no arranjo de 1958 @é Evans,
representam aqui os metais. Nas orquestrgazdesstes sdo principalmente os trompetes e
trombones. Nesta peca, 0s “ataques” estao dispoatosompas e, em alguns momentos, Sao
reforcados pelos trombones, que, neste caso, &sté@ndo a resposta ao tema juntamente
com o corne inglés e a primeira trompa.

A tuba reforcada pelos instrumentos graves (cadgmé e trombone baixo) da a forca
necessaria para o movimento da musica. Sua soderidadisposi¢cdo instrumental nos
remetem as orquestras e bandagaemuito comuns emlew Orleans

Este instrumental mais erudito do que jazzistieas@horidade ocidental europeia, foge
a esta regra justamente pela forma e o tratamexto pelo compositor a estes instrumentos.
Assim Encantamentdem o som dgazz sem a real necessidade de adotar instrumentos
especificos para tal. Isso mostra a maturidadei€afiia e objetividade de Guarnieri para com

esta obra.
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2.1.4. Tracos Orguestrais

O primeiro ponto da estratégia orquestral adotagla gue podemos abordar € o
momento primo, nesta obra, em que Guarnieri usa dos recursosstiaps, mais
especificamente a partir do compasso 31. Podemtz wouso de instrumentos graves
(clarinete baixo, fagote, contrafagote, trombon&dyduba) juntamente com os timpanos e as
clarinetas (ambos nesta regido também), de maaed@nduzir a obra tanto ritmica como
harmonicamente. Planos distintos sdo usados deaf@ntontrastar timbristicamente e
valorizar a polirritmia de forma jazzistica.

O uso de diferentes planos contrastantesbmgsbandsera também uma forma de
manter o padrdo de pergunta e resposta e de enfasziffs** (respostas) em diferentes
familias. Podemos observar, no exemplo 15 a sequar,trés planos sdo usados como base
para a apresentacdo do tema. A tuba, o trombore baiontrafagote estabelecem o impulso
ritmico necessario como uma marcha, tdo usadavequom dgazz As cordas enpizzicato
somadas aos timpanos e fagote fundamentam estpdrasque as clarinetas possam soar e
caracterizar tdo bem esse ambiente jazzisticogararada do trompete com o tema e com
surdina. A sonoridade aqui obtida é das primeiegaslas dgazz na virada das décadas de

1920 e 1930.

¥ Riffs sdo pequenas frases ou motivos em contrapontaaueiodia principal, preenchendo os espacos vazios,
servindo de ligacao entre o acompanhamento e aiaelo
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Exemplo 15 — Encantamento Comp. 31 a 38.

:'. Ill's. = = = = = = = =

I

wlle vl
[
I
I

—
e

Vejamos a seguir um exem dessa sonoridade r@moranjo de 1931 de Don Redn de sua

musicaThe Chant of the We:



Exemplo 16 — The Chant of The Weed Comp. 1 a 8.
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Podemos observar neste exemplo 16 uma ritmica umto thomofbnica, ma
favorecendo o tema no primeiro saxofone alto. Adogdo das vozes m o ritmo dao o
suporte para o tema contrastar com o fundo harmorc resultado € uma sonoride
jazzistica apoiada pelos blocde acordes, que formam esse fundo harménico, sionando
a musica para dentro deste ambi, ao qual esta peca pertencesim temos um 6étimo
exemplo da sonoridade das primejazz bands

Outro ponto importante € o uso de pequenos mot{ftases) como resposta

complemento ao tema.
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Exemplo 17 — Encantamento Comp. 39 a 48.
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No universo dgazz € comum e preferencial que esgéfs se apresentem em famili
diferentes. Esta éwa maneira de contrastar com o timbre usado no ¢éechamar a atenc:
do ouvinte com intervencgfes ritmicas harmoniza@agarnier, dando continuidade a s
estratégia, faz uso doffs, como podemos notar no exemplo em que nos compassos 40 a

42 e 44 a 46. Os instrumentos Los para tal sdo o corne inglégr@mpa 1 eo trombone 1
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solo. Essa soma timbrica resulta, uma vez questrsimentos estdo em unissono, num timbre
mais macio de acordo com a regido dos instrumemtosmo forma de contrastar com o

timbre do trompete com surdina. Seria como nffn executado pela familia das palhetas
(saxofones), em oposicdo, neste caso, ao instromaatfamilia dos metais no tema

(trompete).

O glissandg usado no trombone neste trecho em questdo, da amais um carater
idiomatico condizente com a sonoridade explorada pempositor neste trecho. Sendo de
apenas meio tom, essgiissandosém literalmente a funcdo de empurrar, transp@artaota
sem interrupcao, passando por todos os micro-temsalde um semi-tom.

Ao invés de emitir o som de maneira franca e naramhormal, o
instrumentista d@zzpodia fazer variar, durante a emisséo, a intedsida
e ressonancia desse som, bem como suspendé-laiza-&baté o lugar
desejado, distante, por vezes, de meio tom. Esfl@xdes tiveram, e

conforme o instrumento, subespécies, como gliss@vidtson e Bellest
1989, p. 14).

Notamos que a intencdo do compositor € trazer @auniverso sonoro jazzistico para
dentro da obra, usando diversos recursos comalesteito.

Outro ponto importante a ser analisado aqui éahtreeguinte (ex. 18), dos compassos
60 a 68, onde a harmonizacdo em bloco salta addasug conduz a peca mais ainda dentro
dos processos jazzisticos. Podemos notar nestageasdrés planos onde se reforca a ideia
ritmica do trés contra dois e acentos sincopados.

O motivo melddico esta em quialteras repousando, aguns momentos, em
contraposicdo a ritmica imposta pelas cordas queamente com o plano restante nos
instrumentos graves e trompas, continuam a impdsiode maneira imponente e
potencialmente ritmica. Neste momento, podemos miidamente a estratégia usada pelo

compositor de ter um contexto muito rico no ritrensdeixar de lado a questao harménica.
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Exemplo 18 — Encantamento Comp. 60 a 68.

oy e
1
i"1

|
|
13

Yinll




51

Os blocos de harmonia do motivo melédico mais @ Ibasultam numa sonoridade de uma
grande big band com tema harmonizado, acompanhamento e base.ajssado pelas
voicingsusadas se apresenta com um grande gesto quepseappara a reapresentacao do
tema.

Assim, com base nos dados aqui apresentados sstaeobra de Guarnieri, de
orquestracdo clara e bastante grandiosa, carastddzum colorido bastante brasileiro
nacional-popular, de uma poténcia ritmica com umerliadio central de raiz folclérica
regional paulista, apontando para tracos estibistinacionalistas que, com um discurso
bastante contundente e de carater convencional,ad@eca uma abordagem nacionalista

convencional.

2.2.Claudio Santoro — Uma abordagem nacionalista ndo ngencional

O amazonense Claudio Santoro (1919 — 1989) comp&dade Janeiro em 1953, que
estreia neste mesmo ano com a Orquestra da Radie @b Brasil, sob regéncia do proprio
compositor, a obr&horo para Saxofone Tenor e Orquestra.

Ha uma controvérsia quanto ao nome da obra em slgatdlogos. No catalogo da
Editora Savart, consta 0 nome descrito anteriorejentas nos arquivos da Academia
brasileira de MuUsica, a obra esta registrada sabnee deFantasia Concertante para Sax
Tenor e Orquestra, segundo este, foi composta em 1952. No entasti®,nome nao consta
em nenhum meio gravado ou midia de divulgacdo duopositor até entdo. Por isso,
adotamos o titulo e ano segundo a Editora Savartgtém os direitos sob a obra.

A gravacdo usada para andlise conta no LP do catopashamaddCanto de amor e

pazdo Selo Independéncia LP de 1954, com Orquestraagtirecdo e regéncia do proprio
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Claudio Santoro e Joaquim Gongalves (Quincas) aof&ae Tenor
Esta peca, uma das prediletas do comp( se caracteriza,
principalmente, pela admiravel comunicabilidadelidha melddica. C
belo solo de saxofone desenvolve um tema altancant@bile, que, pel

seu ritmo e construgdo, se integra plenamente masétra da music
popularbrasileira (Contraqaa do LP, sem autor 195

2.2.1. Tragos Ritmicos

Em se tratando de uma época forjada pelo naciomaliausical, era comum 0 uso
temas, motivos folcléricos e populares. Sob a érftiia popular e vista pela ética nacional
nao convencional, em um ambie onde as radios eram ainda extremamente populane:
suas orquestras, secantores e arranjadores, é impossivel dizer quevisda dos aspectt
abordados pelas orguestragjazznao estivesse muito presente nesta atmo:

“O ritmo no jazz instrumental organiz-se progressivamente segundo um r
parametro musical denominado swing. Tenséo e di&terexasperacdo e relaxament:
swing participa da dor e do prazer, do desejo andmustia” (Malson e Bellest 1989, p. 1
Deste ponto de vig, entendemos e a acentuacao contribui para darritmo um carater, r

caso dgazz bastante vivaz e eficient

Exemplo 19 —Choro para Sax Tenor e Orquestra Reducéo ritmica Com 02 a 1.

Allegro
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Orquestra

Podemoshotar neste exemplo unhomofonia ritmicaorquestre (reducdo) e o motivo

melddico no trombone 1 solo. A conducdo ritmicadasaa orquestra, mesmo parece
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apanas uma sequéncia de acer somente toca nmesmo tempo do trombone, no compe
2 e primeira colcheia do compassqguinte. Dai em diante ha uma énfase nos contratel
Essa tendéncia de retirar empos fortes e acentuar o fraco € chai pelos jazzistas daff-
beat. Esse uso aquiacentuando os contratempos, faz da orquestra umdeyraaipe
acentuando em contraponto com o solista, nesti, o trombone.

O ritmo adotado juntamente com 0s acentos e ceni@d desenvolve ao longo deste
trecho,um distanciamento quase que eua pbtalidade de duas colcheiaéo deixando assim
de maneira desordenada ou aleatOria essa pequen@&nsie ritmica tdo fortemer
influenciada pelo univer: jazzstico. Ainda mais sendo reforcado pelos acentasdal ur
toque mais “seco” e um tanto asp fato muito caracteristico e usual nas orquestrgazz
do periodo.

Um fator também importante do periodo pesquisaae¥olucdo” da linha do bai, a
chamada linhavalking bas®. Esta passa da figura da minima para seminima, ndopas

quatro temposle um compasso quarto por quatro. Vejamos em arasiobrz

Exemplo 20— Choro para Sax Tenor e Orquestra Redugdo Comp. 124126
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% Walking Bas$ como se chama a linha ou estilo do baixo usanu® nota para cada tempo, normalme
seminima, dando um carater movimentado como satoat@ixocaminhasse pela rsica.
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A figura dowalking bas, sem duavidas, exerce uma fortdluéncia sob o sistema
representand@ fagote, piano eas cordas. Nestes compassos, contrabaixos estdo ¢
pizzicatq reforcando maiseste caraterPodemos observar que também o0s oboéas
clarinetas participa desta ritmica reforcando a ia e também como apoio harmonico, [
engrandecer e deixaste trecho ritmicamente jeistico e acrescentando mais for¢ ritmica
do saxofone tenor (solista nesta obra). Podemasssqr a certeza de que aqui ha jazz
orquestra fazendo um background ritr-harmoénico para o saxofone com car:
improvisativo.

“O jazzfrequentemente faz uso de sincope, em que umaiagao enfatiza a no
tocada em um tempo fraco ou fora da batida compla®™ (Meeder 2008, p. 09). Es
estilo sincopado, dando continuidade ao usoff-beat’, aliado araiz africana djazz é um
forte elemento muito usado pelos muasicogazzpara criar um ritmo forte e impulsional
musica com oswing caracteristico e necessario pargazz fato que diferencia esta ©

demais musicas ocidentais do século .

Exemplo 21- Choro para Sax Tenor e Orquestra Redugéo Comp. 151158
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% Jazzfrequently makes use of syncopation, in which aexpected emphasized note played on a weak b

off the beat altogether.
37 - ~ L . . . .

O termo offbeat também é usado quando ha sincope, pois s@m#o somente tocar sem a preseng
tempo forte, mas tambéno enfraquecimento dest
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O uso da sincope nesta obra se da em muitos masndtégsaltamos o trecho dos
compassos 151 a 158, extraido de um trecho maogue 0 ponto principal esta no ritmo
sincopado em toda a orquestra. O ritmo divididotig&® planos, aqui dispostos, caracteriza a
sobreposicao orquestral de maneira a tornar esta fidmica mais presente. Podemos notar,
através desses compassos, que se repetem ao lestgo teecho, que o ritmo colcheia-
seminima-colcheia estd sempre em destaque. Lentbigunel os contrabaixos sédo tocados
com arco apenas nas figuras de minima. Este redarsmis énfase ao ritmo, principalmente
nas quialteras, destacando em forma de acentoyezngue o som nao tem longa duracédo em
pizzicato.

Este ambiente harmdnico, destacado pelo ritmo yskmoonstra e reforca a influéncia

dojazz mais ainda se falando das orquestrgazie nesta obra de Claudio Santoro.

2.2.2. Tracos Harmdénicos

O uso de notas de tensdo nos acordes € uma detedatas harmonicas §Ezz mas
estas ndo tém apenas a funcao de gerar tenséderddimente. O colorido harménico jdaz
depende e muito dessas tensbes e de como elas distimstas verticalmente. Os
compositores e arranjadores phig bandsse fizeram valer desta “regra” para conduzir essas
tensdes nas vozes dos acordesc{ng9 para dar um timbre singular as obras e as on@sest

No exemplo a seguir, o acorde mi com sétima estioaddo das tensdes de nona
aumentada e nona menor. Mesmo com a auséncia i@ dp@mol e ou quinta aumentada,
podemos considerar o acorde como de mi alteradord&cmuito usado ngazz Ha a
necessidade de enarmonizar algumas notas, em aqsgd@@mos o |4 bemol como sol

sustenido, e assim por diante.
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Exemplo 22 —Choro para Sax Tenor e Orquestra Redug¢éo Harmdnica @mp. 107 e 10t

Eunl

Uma sucessao de intervalos d«ca menor, gatro no total, mon assim as vozes deste
acorde, deixando-ainda mais com a sonoridade do alterado. Na nagledz superior, € n
soprano do acorde, estaterca menor do acorde. Isso gera um blues impar ao acorde,
como vimos anteriormente, carerizando ablue noteneste acorde derivado do sétigrau
da escala menor melodica.

Vejamos,no exemplo 2, uma reducédo do sexto compasso do arranjo de d®53il
Evans da music&ing Porter Stomgdo campositor Jelly Roll Morton, em g podemos

observar auso do acorde alterac

Exemplo 23 — King Porter Stomp Reducéo tarmdnica Comp. 06
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Como ja foi dito, ablue nott € uma das principais caracteristicas de difere@cido
jazzdos demaigéneros musice. Essa conotagcdo menor sob um acumaior trouxe para o

jazzo seu principal diferencii



57

Exemplo 24 —Choro para Sax Tenor e Orquestra Redug¢éo Harmdnica @mp. 79 e 8(
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Podenwos observar neste exemplo qui énfase dada pelo compositor a essa sonor
dentro dos acordes. A disposicado da terca men@opmno do acorde de sol bemol mi
valoriza ainda mais este efeito na harmonia, cetana@o com o orde seguinte, de fa maic
em quea terca maior do arde esta no soprano. O movimento linear das veaabém serv
de parametro para essa decisdo do compositor, s®nf@avendo um salto na v
intermediaria na clave de 1

Vejamos o exemplo seguir

Exemplo 25 -Choro para Sax Tenor e Orquestra Redugdo Harmodnica Comp. 143 a 1&
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As blue notesestao aqui também empreas em diversos poni e também presentes
na melodia. Intervalos de sétima entre as vcambém favorecem para o colorido jistico
assim como a presenca na mica (compassos 153-154 e 1558) assim como noti
caracterizadas contdue note(compasso 155). “Essa dissonancia entre a melooliacerde
produz um resultado musical caracteristico, querelifcia ojazz das outras musicas”
(Pellegrini 2002, p.37).

No primeiro acordepodemos ja observar uma preocupacao vertical pde [
compositor, neste caso, com intervalos de quastn gera uma sonoridade quartal.
compassos seguintesstas vozes moviment-separa uma ter¢ca maior e retornando a qu
justa nas mudancas de acorde. Estes simples movimdetisd dos acordes em ques
valorizam o sonjazzdesta passagem e deste jogo intervalar. Esta mesma@egia apare
em alguns momentos anteriores da o

Exemplo 26 — Choro para Sax Tenor e Orquestra Viola Comp. 59 a 64

DIN/C
" N N N N h h

. ¥ I I I ! I I I ! ] ! I
VIO]&%::’_" T [ [ uj’ mﬁ, .

Ainda dentro das tensdes gerando acordes compexw®o tdo couns em outros
estilos de musica no periodo pesquisado, podent, no exemplo a segi, que o compositor
também usa da disposi¢cédo do acorde de maneiragigervalos de tensdo entre as nota

acorde, influenciando diretamente no resultado reodo acordt
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Exemplo 27 -Choro para Sax Tenor e Orquestra Redu¢caHarmodnica Comp. 113

Bb7(b5)
9

Podemos ver quaéeste acorde aqui representando pela reducdo doassm113, tel
primeiramente um acorde muito usua jazz dominante com quinta bemol (enarmoniza
o mi por fa& bemol). Intervalos de sétima menor,us€dg maior,tercas consecutivas e
finalmente quarta justa, mais a quinta bemol gerarblue note somim para uma harmonia
mais jazistica, demonstrando o conhecimenta preocupacdo do compositor ndo som

com o acorde, mas sua disposicao vertical parasomardade especifica

Exemplo 28 —Choro para Sax Tenor e Orquestra Redugdo Harménica @mp. 119
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O intervalo de segunda menor, explorado nas harmoniza¢gées em bloco jbig
bands esta aqui presen{ex. 2¢) justamente em conjunto com a nota que gera a siau®

jazz (blue not@ no acorde. Logo em segu, ha um intervalo de quarta justa e segunda m
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Este acorde, ndo t&mmum na musica ocidental, esta devidamearacterizado dentro ¢
contexto jazzigto, pois o conteudo intervalar do acorde é tammamte quanto o acorde ¢
si nojazz principalmente em grandes harmoniza¢des comdem®até hoje nedbig bands
Outro tragco harmdnico muito comum jazz € o caréer improvisativo que este tel
gerando possibilidadesuitas veze, infinitas dentro de um universo harmonico. IChoro

para Saxofone Tenor e Orques hA um momento no compasso 97, uradéncia de cunho

improvisativo:

Exemplo 28 - Choro para Sax Tenor e Orquestra -Sax Tenor Comp. 97
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Essa passagentptalmentead libitum favorece ainda maisatravés da percepgéo
auditiva deste, a compreensdo de um tr com forte influ@cia improvisativ, ou seja, um
“improviso” escrito pelo compositor para o solistapredilecéo por triades diminutas cor
sem sétima menor (formando um acorde meio diminuéédrca o carater harmonis
dissonante, buscando o tritono eruitos momentos, dandoolorido e diversidada esta

obra, aproximande-ainda mais do univerdo jazz
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2.2.3. Tragos Instrumentais

A obra Choro para Saxofone tenor e orqueseata instrumentada com a seguinte
formacdo: madeiras a dois com flautim, corne ingléslarinete baixo, dois trompetes e
trombones, timpanos, dois percussionistas, piem@mfene tenor (solista) e cordas. Ndo ha
trompas nesta obra.

N&o era muito comum no Brasil, na época em quecdonposta a obra, o uso do
saxofone em formacbes orquestrais para musica heeto, principalmente como
instrumento solista. Este instrumento até hoje rdpseha um papel fundamental na
sonoridade dgazze nas suas orquestras e grupos.

Costuma-se dizer que o saxofone tewoa e a alma do jazA razéo

desta identificagdo € seguramente o som que seguasextrair do
instrumento: de acordo com a técnica e a compet&ucexecutante, ele
alcanga uma variagao tao extensa, com tantas puolsgies de notas

intermediarias, que suas nuances fazem lembraz awmana, o que o
torna altamente simpatico e emotivo (Pellegrini22p048).

Podemos dizer que o simples fator deste estarmieesa instrumentacdo de qualquer
musica brasileira da época ja desperta um olhas wadiado para o universo jazzistico e de
grandes possibilidades timbristicas para a peca.

As clarinetas, nesta obra, também desempenham partante papel instrumental e
também no timbre, como veremos mais adiante, umgwe estas estdo sempre presentes nas
orquestras dgazz desde o estil®ixieland em New Orleans. Podemos destacar o grande
musico clarinetista Benny Goodman, que, a frentesule orquestra, usou tdo bem este
instrumento e também nomes como Alphonse Picoufajue“primeiro clarinetista de New
Orleans a impor o instrumento como linha de frelgteima banda” (Pellegrini 2004, p.49) e

também Artie Shaw e Sidney Bechet.
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A percussao usada consta de timpanos, surdo, gaatas, chocalho e bombo. Ser
este Ultimo apenas nos oito compassos finais da. pgste nstrumental ndo deno
exclusivamente uma base ou naipe ritmico usadoorggestras dgazz mas, em muito,

impulsiona a peca de forma dinamica e fortementaaa.

Exemplo 30 —Choro para Sax Tenor e Orquestre- Percussao 1 @ Comp. 58 a 6!

Chocalhe Ritmo de Baido

Através deste exem 30,podemos notar que a indicagdo no compositor cornmits
de Bafo” fortalece a ritmica em evincia. Um pouco mais adiante,caixa €os pratos sao
adicionados, deixando auditivamente o conjunto nm@idximo anda de uma bateria
convencional. A ambiéncia popula jazZstica finalmente se faz presente nas percus
lembrando também de que a bateria chega ao Btasiba das orquestras jazz

O piano,também usado nesta o, € um instrumento comumente do nasbhig bands
Sua instrumentac&o aqui o coloca dentrsecao ritmic¥, reforcando ataques dos soprc
toda orquestra e promovendo um plano de fundo (@vackd) para solos e motiv
melédicos, assim como orquestras jazz Entdo podemos destacarte dentro desta
instrumentago como instrumento do universo jistico, ndo somente pcpertencer as

formacdes na dita époeaaté hoje

3 Como é chamado o naipe ritmico composto por piaaiap e bateria e algumas vezes por guil
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2.2.4. Tracos Orqguestrais

Logo no intio da pec, observamos um importante traco orquestral usad&aotoro
Uma introducdo numa regido mais grave com a aus@penas deflautas, oboés, trompet
e maodireita do piano, ou seja, instrumentos mais ag@edos presentes sempre na rei

grave.

Exemplo 31 -Choro para Sax Tenor e Orquestre— Redugao Orquestra e Trombone Comp. 02 a 1
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Esse pequeno bloco de trés notas apenas na oequasiracorde de fa com séti
(menor) no baixo, reproduz um naipe de metais g@aegrav, por exemplo, os trombon
numajazzorquestra. Essa combinacdo da énfase ao trombmealsixando a orquestra mi
homogénea timbristicamente nos ataques. Essaraatidie pergunta e resposta entre s
ataques, retratados de man muito efetiva este inicio de peca, prepara para a entradi
demais instrumentos e do solista (saxofone). BEsganfienta timbrica usada por Sani
representa bem a divisdo dos naipes e o dialoge efds, principalmente como efeito
modulacao timbrica para enrecer a sonoridade jazzistica na peca.

Outro aspecto n€horo para Saxofone Tenor e Orquesé a estratégia do uso criffs
como resposta ao motivo melddico exposto no saecédmda no inicio da peca. Vejamos

compassos 18 a 23 nas made



Exemplo 32 -Choro para Sax Tenor e Orquestra Reducdo Madeiras @np. 18 a 2z
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A flauta e oflautim estdo representados na clave de sol nassveuperiores (hast

para cima) e clarinetas na inferior. Esta respesta disposta em unissono (oitava), s

apenas pelo acorde no tempo dois do compassostOrdpresenta uma intencao de refo

essa “frase” fazenda-soar como unriff, numa regido em oposi¢cdo a regido do saxc

tenor que vem expondo a melodia. Assim a comunicagéfe 0os naipes esta estabelecid:

forma de pergunta e resposta, em o saxofoneatravés do motivo melodi, é respondido
pelo naipe de madeiras, com uma frase distinta. €ssa instrumentacdo usada, pode

dizer que o naipe das madeiras representa aquiipe ks palhetas (saxofones) nt

orquestra dgazz respondendo ao naipe de metais, figurando ureipecontraste textural.

E importante também notarmos glissandonas flautas no primeirriff e depois
também nas clarinetas no segurriff. Este efeito orquestral agtraz mais flexibilidade a
frase, fazendo com que os instrumentos troquemediéa de forma ininterrupta, pore
abrupta devido ao pouco tempo para teaavendo assim uma mudanca no timbre devi
essa troca de regido, novamente causando uma naustamgra iraves da orquestracao col

parte da resposta ao motivo melddico. Isso retata sonoridade e uma realidade m

presente nos arranjos, rasnposicoes e execucdes big bands
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O uso de blocos orquestrais com dobramentos e sden@sstrumento:aos mesmos
blocos em evidencieetrat: uma sonoridade propria ¢@zzcom recursos instrumentais pi

gue esses blocos soem de forma homogénea em admnpanto ao tema exposto. Vejan

Exemplo 33- Choro para Sax Tenor e Orquestra Red¢ao Comp. 107 a 11

Flautas, Obogs, Trompete],
Sax. Violinos e Violas

Clarientas, |/
Trompete
& Pramo ] ) | | ! I | | | L.

&+ & & ¥ ####9####}1####[’#### P& & & & b—
Fagotes, Trombones, Timpano (o
Piano, Cellos ¢ Contrabaixos

Os instrumentos estdo devidamente separados peitutas com uma textul
homofonica de acompanhamento e melodia (voz superfato muito comum ne
harmonizacdes em bloco dbig bands Dessa maneira dispostos, € uma orquestracdo
muito usad em filmes e trilhas com inflncia jazistica da época. A sonoridade obtid
quase que uma descricdo de uma cena ou uma pasbagtante dramética carregada
muita forca e suspensdo pelo grande poder dramdtieoa melddica contémste efeito
orquestral aliado hAarmonia e o ritmo denota uma forte inflaéia das orquestras jazze
de seus orquestradores.

Estaobra de cunho regior-popular traz principalmente na sua forma tema, uma
carga um tanto folclérica e também pop, até mesmo pelo uso do saxofone neO uso do
nome choro no titulo, apesar de nao repitar exatamente um choro, ja ¢ obra um aspecto
nacional a maisCom elementos melddicos urba, a sonoridade desta obra aponta |
caracteristicas bastante ronalistas através de um discurso um tanto pc, mas nao

convencional aoslhos de um nacionalismo mais puro no ser“Guarnier’ da palavra.
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2.3.Radamés Gnattali — Uma abordagem popular convenciah

O Concerto Carioca No. 1(1950) do gaucho Radamés Gnattali (1906 — 1988),
composto para piano, violao elétrico e orquestra, ima abordagem popular com um grande
instrumental e com uma sonoridade muito caradieisfishig bands O uso de instrumentos
caracteristicos para isso ressalta a importansia @dra ndo somente para nosso estudo, mas
também para a muasica de concerto brasileira.

A obra esta dividida em quatro movimentos: MarcBancéao, Valsa Seresteira e
Samba. As partituras manuscritas analisadas sateacodivididas em orquestra e percussao
separadas. Isso talvez porque, sendo de grandennesttacdo, ndo havia como escrever para
todos os instrumentos numa folha apenas, tendonassctompositor de optar por esta
separacao.

O primeiro movimento (Marcha) é o que mais nos Ghanatencdo para analise com
relagdo ao nosso foco. Portanto iremos nos atstean@vimento apontando caracteristicas e

tracos encontrados em alguns momentos.

2.3.1. Tragos Ritmicos

Com relacdo a percussdo usada nesta obra, prinegitamotamos pouca intervencao
no primeiro movimento, nenhuma no segundo, apenagajcompassos no terceiro e muita
no quarto. Observando os instrumentos usados,, @xi@s, bombo, timpano, seis tamborins
(divididos em trés grupos de dois), dois reco-reduss chocalhos, pandeiro e surdo. Ha

também a indicacdo de castanholas na parte da caixprimeiro movimento. Assim
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entendemos que tantos instrumentos caracteristecosna escola de samba devem patrticipar
mais ativamente no quarto movimento (samba).

O primeiro movimento (marcha) € o que mais apresel@mentos pertinentes @az
Coincidentemente ou ndo, somente caixa (e casw@s)hdimpano, pandeiro, reco-recos e
surdo tocam neste movimento.

O ritmo em questdo (marcha) ja se reportgaam Compreendemos que a marcha, no
Brasil, sofreu grandes modificacbes e diferentéiséncias, o que ndo € o objeto do nosso
estudo, mas podemos notar elementos presentes geieiem ao nosso objeto de pesquisa.

As bandas de rua (bandas de metais, bandas nsiléabandas de marcfig no inicio
do séc. XX, em New Orleans, ja eram muito comunsexé&remamente populares,
principalmente acompanhando funerais de afro-ammerE em forma de marcha. Com
trompetes, saxofones, clarinetas, trombones, sossiftuba e percussao (instrumentos estes
gue mais tarde se tornam a base das orquestijagajemisturando o estilo europeu militar
com a musica folclérica africana e o idioma tocado estes musicos, desempenham um
papel fundamental para o desenvolvimentgada Duas questfes sao levantadas por Bruce
Raeburn (2009) erkarly Twentieth-Century Brass Idiomrespeito do comparativo dessas
bandas com {@zz se h4 a real possibilidade de fazer uma clatenci® da dan¢a rsecond
line*® entre bandas de marchagrching bandse bandas de dancdafce bands). E se
eram estas circunstancias apenas um reflexo discl@tcena musical da regido ou as

tendéncias que eram difundidas na cultura norteieama. Assim podemos destacar “a

%9 Mais conhecidas conmdarching Bands

%0 Ha dois significados par&econd Ling um deles é que havia as chamadas Paradas (pamdes
percussionistas (drummers) formavam a segunda httea dos sopros. Dai deriva deste ritmo tocadospe
percussionistas, a cla®econd LineOutro que &Second Lineé a linha atraz dMain Line (primeira linha)
formado de curiosos que acompanhavam os funeraigaddo atraz da primeira linha com os membros da
familia, clubes de vizinhos e pessoas aptas ajpaitida marcha.

“! Devemos entender como as orquestrgazigpara dancar. Akig bandstinham essa funcéo.
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importancia que tiveram as bandas de rua de NeeafsIno apacimento dgjazZ (Chase
1957, p.433).

O piano,nesta épo¢, era um instrumento mais voltado paraagtime solo, pois era
dificil acompanhar as marchas pelas ruas em ca;ratas naimprovavel. Aos poucy, iSso
ficou sendo conhecido conJazz Funerdf.

Vejamos um comparativo entre este ritmo e o usad@pattali

Exemplo 34 — Concerto Carioca N.1 e Second Line — Rtimola

Concerto Carioca

Conantoles g
Surdo '-'41_5 - f 6 - ?

Pratoﬁi> => :
Caixa

Bumbo = r

A célula ritmica ddSecond Lin esta retratada como um padrao basico represent
Ou seja, esta € admpara o estudo ritmico das bandas de rua de MeanS. Podemos not
uma aproximacao ritmica muito expressiva entretrooriadotado por Gnattali e a base
ritmica daSecond Line.

A notacado ritnta é escrita como no exemplo; mas, como 0S musicos ro-
americanos tocavam a sua maneira com muito swisig, €lula € tocada de man

jazzstica com as colcheias “deslocadas” para obtes swingficando da seguinte mane

2 JazzFuneral muito comum até hoje na Louisiana, com grandejosre regozijo pela chegada do amigc
familiar, segundo eles, num lugar melhDescrito na nota 39.
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Exemplo 35 — Concerto Carioca N.1 e Second Line Rtimolb.

Concerto Carioca -

Castanholas ﬁ&%&&
Sl]I'd =1 [e] [+]
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Second Line
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Notamos que h&as castanhol, a influéncia original da marcha, ou seja, da rai:
Second Lingo que é decisivo para a evolucao até as bandas ¢a,dpre sdo objeto de nos
estudo. Também podemos observar que esta ritmica escritaGpattal € apenas uma
representacdo (notacao) escrita, que é tocada @sswing ou seja, mais balanco por pe
dos percussionistas, da4 uma conotacdo mais prpare&ao contexto da ot, ficando mais
dentro do ritmo tocado ngszz band de rua e de danga.

Podemos observar também a presenca do surConcerto Carioc, que por ter sido
escrita numcontexto soci-politico nacionalista, seria incomum caso o contposnao
optasse por uma céluteasileia no ritmo. O surdo d4 uma conotacéo rbrasileira ao ritmo
adotado (marchajpté mesmo por ser um instrumento muito usadcamibz, por exemplo,
dando essa conotac@das podemos também ressaltar, tocado aberto nos tempos doi
quatro,esta reforcando ainda mais aia de destacar os tempos fracosm como ngazza
partir daswing era

Levando em consideracao que este primeiro movinfengscrito baseado no ritmo
marcha, este deve preencher a musica por divemsgslod. Uma célula usada pt

compositor no piano em di\sos momentos retrata essa inflcid que estamos venc



Exemplo 36 — Concerto Carioca N.1 Redugédo Ritmica Riano Comp.14
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Podemos notar quesse ritmo representa a mar mas,no contexto harmoni-sonoro
desta obra e tocado conswingnecessario (e presente na gravagdecutado pelo propri
Gnattali), estees destaca em meio as percusséue, mesmo com um cunho nacional, &
clara a influéncia jadgtica presente nestes momentos. Juntamente coratag, poderiamos
descrever um ambiente mo comum em New Orleans com seus ritmos e dancasaqte
influenciaram as orquestras jazz(big bands.

Vejamos agora como Gnattali conduz os sopiascordas no inicio deste conce

Exemplo 37 —Concerto Carioca N.1 Reducédo Sopros Comp. 09 a

i

S,

L .

I'Ene.
Saxh

r
S
1
I

Podemos observar primeiramente que ha uma intelgg@ompositor em comecar e

trecho com o chamaduff-beat,ou seja, no tempo fraco, neste casajs fraco que o um,
segundo tempo do compassuntamente com avalking bassfeito pelo contrabaixo el
pizzicatqg apoiado pelos trombones e trompetes, mais acdtmipregada nos saxofon
compdem um ambiente ritmico muito usadc big bands

No compasso 1Gemos o ataque dos trompetes e trombtambém em contratemj

(off-bea) reforcando ainda mais essa intenc
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Nesta reducdo ritmica a se, fica mais clara sobreposi¢do dos ritmos empregad

o resultado final obtido.

Exemplo 38 — Concerto Carioca N.1 Reduc¢éo Ritmica Comp. 09 a1
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N&do ha percussdo neste trecho. O compositor opta ¢sratégia de usaos
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instrumentos de sua instrumente para conduzirem a ritmica, caracterizando estendr
comouma passagem bastante jatica e indicado o final da introdugéo para a apresent:
do tema.

No compasso 2690s saxofones altos estdo escritos com uma ritmiea tgmbeén

valoriza e da énfase ao contratem aos tempos fracos no compasso.

Exemplo 39 - — Concerto Carioca N.1 Comp. 26 e 27.
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Podemos observar tamb, neste exempla piano. Nestes dois compas, apenas 0s

saxofones e o piano tocam. A linha inferior no ginm pentagrama do piano e a lir

intermediaria no segundo pentagrama sug, através do ritmo e da linha croma, o
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walking bass e, juntamente com o ritmo usado nos saxofonggseentam ainda mais a
identidade dgazzna obra. Podemos afirmar que este trecho é uhig&e de uma orquestra
dejazz ja que temos um baixavélking bassho piano, melodia nos saxofones altos e, ainda
no piano, um plano de fundo harmdnico de acompaehemvalorizando, no compasso 27, a
nota final da melodia.

Um pouco mais adiante, temos (compassos 32-34) omaisexemplo da ritmica
jazzistica usada neste concerto, s6 que agora goes@nca da percussao.

Observamos, neste exemplo 40 (a seguir), um gestariie expressivo, principalmente
no que diz respeito ao ritmo. A percussao realmdeteta todo carater da marcha que,
apoiada pelo contrabaixo e somada com 0s sopross dése trecho uma proximidade maior
com o0 objeto de nosso estudo. Vejamos que os se®fmo pentagrama superior destes,
sugerem um ritmo sincopado e ddo movimento ao agmndco harménico do restante dos
saxofones, que sera, no compasso seguinte, inplds metais. O recurso de colocar uma
pausa na ultima colcheia do compasso 33 nos mietgismais ainda para a obra ritmos
usados para destacar o acorde seguinte. Recuesmetd usado nas orquestrasjaez para
valorizar o material usado em seguida.

As madeiras, neste caso, flautim, flautas e obogreaem com um ritmo distinto dos
demais. Um contraste ritmico que, adicionado cordemsais ritmos, promove a polirritmia,
atravessando as fronteiras do nacionalismo musiaaEpoca e empregando assim um

ambiente ritmicamente mais popular na obra.



Exemplo40 — Concerto Carioca N.1 Comp. 32 a 34.
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Este mesmo carater ira ser aplicado com a mesmlg@fde em alguns pontos da o

como, por gemplo, nos compassos 62 a 64, 139 e 140, 176.

Um traco ritmicgazzistico adotado pelo compositor est4 presente nteaisream algun

momentos da lwra. Destacaremos um trecho em poderemos examinar, desta vez

cordas, um ritmo muito eficiente e usual em sean@dd dgazz
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Exemplo 41 —Concerto Carioca N.1 Reduc¢éo Ritmic— Cordas Comp. 19 a 2:

19

Nestes compassoapenas as cordasa percussao cora ritmica ja exemplificad
(marcha nas castanholas e surdo) estdo tocandem®edver o uso do recurso off-beat
para reforcar os tempos mais fracos. Esse motiwtco se repete sempre com 0 me:
motivo melodico, apresentado varias vezes nestemmento da obra, mas apenas duas v
nas cordas. Ha também a presenca de quidlteras,aae, de dois tempos nos violinos un
cellos, em contraponto com duas seminimas dassvénos segundos violin. Caracteristica
ja vista anteriormente de raiz icana que se tornou uma figura muito constan jazz

Nos compassos 154 160, observamos novamente esthila ritmica, soente mais

extensa desta ve&om o prolongamento de mais alguns compa:

Exemplo42 — Concerto Carioca N.1 Reducgédo Ritmic€omp. 154 a 16(

EiigligEdigudghisas Riddds

Pequenos contrapontos deixam este trecho mais iim@&rimerso n jazz Os sopros

nestes compassdszem apenas o plano de fundo com notas longasnfidenciando muitc
no resultado ritmico em questiE importante também observar que os contrabaixosal
inferior) impulsionam ainda mais no sentido dauéfici: jazzstica, usado sem o tempo foi
neste cas@ primeira colcheia dos tempos um e trés nos caopdsb6 e 157, sem o tempo

um do compasso 158&tomando em seguida para a ritmica caracteristiwalking bass.
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2.3.2. Tracos Harmdénicos

Com sua formacao académica e experiéncia que ¢ewve arranjador na radio nacional,
por exemplo, Gnattali, enConcerto Carioca conduz a harmonia com complexidade de
tensdes nos acordes, principalmente nos sopresadeira bastante jazzistica.

O uso de notas de tensdo nos acordes, muitas \@mebusca da sonoridatdues
como se houvesse desafinacdo, € uma das prindg@rsncas da harmonia dazz com

relacdo a “tradicional” europeia.

Exemplo 43 — Concerto Carioca N.1 Redugdo Harménidcaomp. 16 e 17.
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“Os negros passaram a usar em tonalidades macmeducdes menores, o que fazia
resultar num colorido harménico todo especial” @it 2007, p.125). Essa caracteristica de
origem africana € um dos pontos que mais distaogazz na sua origem, da musica
ocidental europeia, até entdo referéncia. Essanfiemta harménica usada por Gnattali,
principalmente na conducdo do motivo melodico desteho em destaque, demonstra
conhecimento e propriedade para 0 uso, ndo indis@do na obra, mas dando uma
sonoridade harménica muito colorida.

Paralelamente, no acompanhamento em forma de hmgss, podemos notar a
preocupacado do compositor com as conducdes das Yazeingg da harmonia. Por este

trecho, ja observamos que acordes com muitas terssmeusados na obra e a estruturacao
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deste é que da um carater r jazzistico. O intervalo existenentre as vozes neste aco
uma sextamaior e uma sétima maior, esta disp de maneira a valorizar a sonoridade
acorde e também o motivo meldédico em questdo. dddosintervalo de sétima € mu
comum entre vozes dos naipes big bands

Vejamoso exemplo a segu

Exemplo 44 — Concerto Carioca N.1 Redugédo Harménica Comp. 12 &b
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No compasso 14hbservamos a mesma estratégia da conducdo das cmmnesso d
sétima menor entre vozes do acorde que antecedenopk anterior. Um ponto també
importante a ser destacado € o uso de uma técuita nsual nas composicdenos arranjos
parabig bands Esta consiste em abrir acordes em posicao feclapeamas descendo ut
oitava amotas das vozes. Isso se chama ainda hcdrop, que traduzido (verbo) quer diz
cair, baixar. Ou seja, no acorde de la com sétimairta bemol, o mi bemol foi rebaixe
uma oitava. Como este seria a segunda nota depairadaixo, entdo chamamosdrop 2 E
Gnattali consegue ainda o intervalo de sétima meowr ess«drop na voz dois, levando e
consideracao a enarmonia do do sustenido por rélb

No compasso 13, pemos observar um acorde de sonoridade bastanf@dec@re na
muito comum —é menor com sétima maior, ra e décima primeira aumentada. Cc

veremos mais adiante,uso de tensdes nos acs é um ponto muito explorado por Gnat
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neste movimento d@oncerto CariocaA disposi¢cado das vozes deste acorde favorece o0 uso
da escala descendente em segundas maiores démoabprano e contralto. O dobramento
do soprano oitava abaixo, e obedecendo a estaesgi@mente, ira resultar no acorde visto
anteriormente do compasso 14. Isso, juntamente @arpejo do acorde de ré menor no
pentagrama inferior, realca ainda mais a intengéoridr tenséo através de notas melddicas e,
ao mesmo tempo, reforcar a identidade menor e egrgy acorde. Essa, sem duvida, é uma
estratégia complexamente dentro da simplicidadealeos acordes. Ja € um esboco da
harmonia em bloco e também da formacao de triagevozes superiores muito usuais nos
arranjos e na composicao parg bands

Acordes com mais de quatro sons baseados na céilizdos naipes como blocos
harménicos podem trazer para esta obra a sobrépode& acordes como extensdo de suas

tensoes.

Exemplo 45 — Concerto Carioca N.1 Reducdo HarmoénicaSopros e Cordas Comp. 02 e 03.
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Podemos perceber tétrades sobrepostas entre oBotres (clave de fa do primeiro
sistema) e trompetes (clave de sol do primeire@msig) no compasso dois como forma de
criar um acorde com notas de tensdo. Neste casmde em consideracado o baixo (nota mais
grave) em mi bemol, o acorde resultante serd miobeom sétima maior, décima terceira
bemol e nona. “A funcdo neste estilo de escrita @& de um aglomeramento de sons
distintos, mas, ao contrario, na big band, o nagéorna uma unica sonoridade” (Oliveira
2004, p. 35).

Observamos também, nas semicolcheias do primestensa (representando o0s
saxofones), novamente o uso muito apropriaddotiesnotesob o acorde de dé com sétima
e citando mais uma vez uma passagem em tercasiesaesta vez, usando o cromatismo
como estrutura intervalar melddica. Essa abordadentarater improvisativo € mais um
ponto de intersecdo entre a obra jaaz Levando em consideracdo a nota si natural tocada
pelas cordas, entendemos que, no acorde de do @mmasa sétima menor também esta
retratada corblue note(a qual também é com base na esbhlg).

Essa progressdo harménica (mi bemol — fa — dé) pédesoar muito convencional;
mas, tendo em vista autores com Mark Levine emligeu The Jazz Theory Boale 1995,
ele retrata uma teoria de acorde chan&ldah Chords‘A simples definicdo dslash chorce
uma triade sob uma nota bafXb(Levine 1995, p.124). Ao nosso entender, é muiada
para reharmonizastandards(classicos) usando triades préximas, assim “pozié-ltss soar
recente e novd’ (Levine 1995, p.125). Podemos notar aqui clarameruso dessa conducéo
de vozes mais jazzistica explorando 0s naipes coaisins agazzda época focada em nosso
estudo. Vejamos uma pequena passageridat the World Needs Now is Logte Burt

Bacharach arranjado por Mulgrew Miller.

“3The simplest definition of a slash chord is “a tfiaver a bass note”
44 Can make them sound fresh and new.
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Exemplo 46 — What The World Needs Now is Love Redugadarmonica.

Fr EME Fil¥ /AR

—_—

s

O uso de acordesom mais notas e tensédo entre melodia e acompant@imrmonico
sempre foi um ponto muito explorado pelos masiajazz O estilo improvisativo ja deno
uma curiosidade por harmonias mais “elaboradastraeleste contexto. Muitas ve, pode-

se usar iferentes naipes como forma de valorizar as poissigrsdes sobre o0s accs.

Exemplo 47 — Concerto Carioca N.1 Reducdo Harmdnica Comfl9 a 11

|'n|||.'l

Blerans

Saxlimis

Cmnifas

Nesta sequéncia simples, notamos que sen¢a dos metais no compasso 10 ana
notas de tensdo ao acorde de fa& com sétima. Ompengamelddico usado nos saxofone:

continuidade a um motivo sem saltos e usando figtitaicas rapidas, como a semicolch
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para passar pelas notas de tenEste exemplo deixa bem claaodispoicdo das notas em
cada naipe, que ha uma preocupacao do compositori@numa sonoridade distinta em ci
um destes naipes. Dessa maneira, juntos estes sparanuma harmonia m jazzistica e
mais interessante na obra, sem necessariamentento primeira intencdo a de modific
unicamente o coloriddvarménic, e sim a de tragcataminhos para uma concepg¢ao n
popular voltada para as grandes orquestrjazz

Uma progressdo harménica muito basicada na harmonia tonal ocidel é a iim —
V7 — 1 (dois — cinco -um). Ojazznéo édiferente, uma vez que sua harmonia tem origel
harmonia tradicional europeia da époquando grandes compositores como Debu
exerceram fortenfluéncie sobre os compositores e mausicos jaez. A maior parte das
progressdes harmonicas existentesjazzse baseiam nesta progressao. Mas a parjazze
sob influénciadas harmonias mais elaboradas da musica erudiégpatza que chegava &
Estados Unidgse munidi de uma forte tendéncia improvisativajaa: adota um colorido
harménico muito caracteristico, tanto na escolhs miatas usadas nos acordes ccna
disposicéo destes acordes nos instrumentos. Vejaoras Gnattali usa isto elConcerto

Carioca No. 1

Exemplo 48 —Concerto Carioca N.1 Reducdo Harmbnica Piano e Cordas Comp. 22 a 2
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O uso da quinta bemol nos acordes de |4 com sétiaig, uma vez, traz a obra 0 som
dasblue notesEsse colorido harmoénico, além de deixar a pregesais jazzistica, tambéem
afasta a possibilidade de uma sonoridade enfadenh@oda obra. Se observarmos mais
atentamente este trecho, podemos notar que foadaatma conducédo bastante pianistica e
jazzistica. O piano somente toca a tbnica no bamoque ndo ha o naipe das cordas (neste
caso os cellos e contrabaixo) para fazé-lo, dexanpiano mais livre para a escolha de notas
menos caracteristicas dos acordes e podendo corduzozes dos acordes de maneira mais
linear e horizontal, como fazem os pianistagadeaté hoje, baseados na técnica de harmonia

em bloco linear vista anteriormente em Camargo Geidr

2.3.3. Tracgos Instrumentais

Em Concerto Carioca No. ,Inotamos a presenca de um instrumental muito usado e
caracteristico ngazz Podemos até mesmo dizer que Gnattali optou par weabig band
nesta formagéao.

Esta obra tem o maior instrumental de todas asspamai vistas. Trés flautas (terceira
com flautim), oboé, corne inglés, clarineta batxompa, quatro trompetes, quatro trombones,
dois saxofones altos, dois tenores e um baritoba, tvioldo, piano, cordas e percussao.

Aqui vemos no piano, violdao, contrabaixo, em algenmnentos, e percussao, contando
com caixa, pratos, bombo, timpanos, seis tambodas, reco-recos, dois chocalhos, um
pandeiro, um surdo e, em alguns momentos, casts)le@mo a secao ritmica dag bands
A caixa, 0s pratos e 0 bombo nos remetem a bateiii® usada n{azz.

Um ponto importante a se abordar € a dubiedadéeaiéscom relacdo a gravacao feita

em1965 pela gravadora Continental, em que se ouydtarra elétrica ao invés do violao
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elétrico, originalmente escrito e indicado na pawdi manuscrita pelo préprio compositor e
que foi usada em nossa analise.

A sonoridade adquirida com a “troca” pela guitatesxa a obra ainda mais diversa em
timbre e mais ainda dentro da sonoridadgada Gnattali, por ter um foco mais popular
dentro do erudito (nesta obra em questdo), podepiado pela guitarra para resolver, ou
evitar, problemas acusticos. Ou seja, com essedgrarstrumental, o timbre da guitarra
somaria para uma ambientacdo mais condizente qmmgaanuma gravagao ou até mesmo ao
Vivo, tantas vezes executado no teatro municipaRidode Janeiro, mesmo sendo indicado
um violao elétrico.

Um grande naipe de sopros é usado como nas "grabdebands que estao dispostos
em 5-4-4. Isso quer dizer cinco saxofones, quabrofetes e quatro trombones.

Uma big band convencional é composta de trés ndipe®pros mais a
secdo ritmico-harménica. O naipe de saxofones éastm de cinco
instrumentos distribuidos em dois saxofones-albts daxofones-tenor e
um saxofone baritono, enquanto os oito instrumeddamilia dos
metais estédo divididos em dois naipes distintosaipe dos trompetes e 0
naipe dos trombones, com quatro elementos em cadaeles. Esta

concepcgao estrutural dos naipes numa big bandefoiakda de Fletcher
Henderson (Oliveira 2004, p.38).

As possibilidades com este instrumental sdo qudisetas e de grande poténcia sonora,
somando flautas, também, muitas vezes, usadasomaaddes déig bands(por exemplo,
Paul Whiteman), oboé, corne inglés, trompa e tuba.

O ponto alto deste instrumental € essa formacée, por ter um carater dito mais
popular, neste caso, deixa a obra imersgrnn Como ndo era comum uma peca de cunho e
formacdo erudita ter saxofones (principalmente aip&) na sua instrumentacédo, isso pode,
muitas vezes, ter levado a comentarios errbneasspeito da obra de Radamés Gnattali,

deixando-o, por vezes, de fora da histéria da masa Brasil, ou apenas se referindo a ele
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como compositor exclusivamente popular. O que de f&o € correto afirmar, mesit
sab&do aqui da intencdo do compositor em criar um antbimais popule
A sonoridade obtida com essa formacédo é impar graede relevancia para nos

estudo.

2.3.4. Tragos Orqguestrais

O tratamento orquestral dado Concerto Cariocgpor Radamés Gnattali é dnto de
todas as outras obras &sadas. Com um instrumental amplo, as possibilidades sé&o qu
infinitas. Como o concerto foi escrito para pianovieldo, estes aparecem em mu
momentos em primeiro plano. Um grande uso de csteganstrumentais orquestrais, com
uso de muitos instrumentos segL de poucos instrumentovalorizando os solistas
também, em alguns meento;, os instrumentos de sopro maiguitarra usada na gravacg
daassim uma timbragem bastante singular a esta Isisacomplmenta o uso da pergta-
resposta com o instrumer, ou seja, utilizando @rocedimento de muitos e pouc
instrumentoscomo extensdo da estratégia orqul para uma mlhor definicdo desta

antifonia.

Tabelal — Concerto Carioca N.1 primeiros 38 compassos.

37|38

Instrumentos/Compassos |Anacruse| 1| 2| 3| 4| 5| 6| 7| 8| 9|10|11|12|13|14|15|16|17|18|19|20|21|22|23|24|24|25|26|27(28|29|30|31
Flautim

Flautas
Oboé
Corne Inglés

Clarineta
Saxs Altos
Saxs Tenores

Sax Baritono

Trompas
Trompetes

Trombones

Percussdo

Piano

Violdo

Violinos

Violas

Violoncelos

Contrabaixos
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Através da tabela,lpodemos ter uma ideia desse procedimento de mawvisina
através da quantidade de compassos tocados porirtstdamento da orquestra nos
primeiros compassos.

Sem duvida que os xofones trazem um timbre muito usual e caractedstio jazz
mas a orquestracao desteom os trompetes e trombones é qu essa timbragem ao
concerto. Estes recebem um tratamentdig band de como os arranjadores costuma
escrever para esta forndam; Uma vez que Gnattali também era reconhecidm ognande
arranjador, essa sonoridade se encaixa perfeitameotm os demais instrumen
proporcionalmente equilibradc

Vejamos a conducao de vozes desses instrumentamenecho da obr

Exemplo49 — Concerto Carioca N.1 Redug¢éo Comp. 09 a 11.
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Optamos, neste exemplo, por uma reducdo analgi@arpelhor visualizacdo das vozes
e de seus cruzamentos.

Podemos observar uma estratégia com base na estaAdudos acordes em blocos.
Neste exemplo, notamos também a predilecdo do cgitopoem realcar os metais,
colocando-os em primeiro plano, deixando os saxdom as cordas em segundo plano.
Muitas vezes, o uso de blocos harménicos (harmemiablocd®) ndotem a intencéo de
modificar o colorido harmdénico, mas sim de alteréextura do trecho em questéao.

O recurso dos contrabaixos gnzzicatoe em oitava também direciona para o timbre
orquestral jazzistico. Apesar de ndo haver mugoarsos em nivel de efeitos orquestrais, o
uso adequado das vozemi€ingg aliado a instrumentacdo e a tessitura utilizada &
sonoridade e textura de urfnig bandpara a obra.

O uso do trompete solo e com surdina mesmo quamdireve instante, parece-nos ser
um recurso orquestral em contraste com o pianuioéas e os cellos do trecho em questao.
Essa sonoridade muito explorada jazz aparece aqui como modulacdo timbrica do
contraponto melédico que vem sendo feito pelo @ogérne inglés. Mesmo sendo uma opc¢éo
de continuidade com um timbre mais macio, esse mtumgerve de preparagcdo para 0S
metais que recomec¢am a tocar em seguida. Essesntemaproximam a obra de um aspecto
mais jazzistico com ataques dos metaigifls em contrapartida aos aspectos mais

nacionalistas populares convencionais da obranwegasso no exemplo 50 a sequir:

4> Técnica de harmonizacao vista anteriormente eonusiada na misica pasa bands
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Exemplo 50 — Concerto Carioca N.1 Comp. 106 a 113.
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Vale ressaltar també, nos compassos 111 a 113 (ex. 50 ¢, que ha uma forte
influéncia da orqgestracdo usada nas orquestrajazz Os metais estdo dispostos em pos
aberta e com uma tessitura aguda nos trompetemdagopelos trombones (mais graw
acompanhando a troca de registro das coique passam da regido aguda pargrave
(violinos) com o apoio dos cellos e contrabaixos.vidlinos em tergas e em oitavas entr
(violinos 1 e 2), confluem para as caracterista®sima orquestra (azz, em que as cordas
desempenham o papel das palhetas fones) e os metais regentan eles mesmos neste
trecho em evidencia. Era muito comum os arranjaddesbig band: usarem os naipes de

maneiras distintas entre eles, provocando assim“corversa” muitas vezes na forma



antifona perguntaesposta, permitindo com que cada

seu papel, independente dos ou
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O piano est4 em contraponto com o trompete sokaddo a funcdo de segundo ple

para as cordas que estdo sendo tocadas neste rmoAehegada ao compasso 111 forta

mais ainda a ideia de que 0s metais estdo aqui conaoresposta, com 0 motivo eesso

pelo compositor nestes instrumentos. ‘jazznado existédel cantoe nemviolinos ardentes

sua sonoridade é dura e clara” (Berendt 2007, jp.Hsta frase traduz bem a intencac

compositor nesta obra e principalmente no exenAda.
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Apesar de envolto pelo clima nacionalista, sejarddorado melodias folcléricas ou
ritmos populares, Gnattali sempre esteve mergullreonusica popular assim como na
erudita. A influéncia como arranjador na Radio Naal em sua mdusica traz uma sadia
imerséo, neste caso, f(@zz através da uma linguagem mais popular e mesmo wuom
abordagem convencional com ritmos populares e ussuio auténtico. A obra aqui
analisada, com uma escrita mais popularesca propni dita, acolhe um conjunto
instrumental que favorece este aspecto para dafisire optarmos por uma abordagem

popular convencional para esta obra.

2.4. Moacir Santos — Uma abordagem popular ndo convenaal

Em 1963, o compositor, maestro, instrumentistarang@dor pernambucano Moacir
Santos (1926-2006) compo6s a olwisas.Esta é composta por dez pecas numeradas de uma
a dez. Segundo Sukman, no texto de introducao deci@eiro Moacir Santos — Coisa, 0
compositor “gostava tanto daquelas muasicas queastcrevendo, que gostaria de numera-
las como se costuma fazer na musica erudita. Aassimez déOpus no.1, Opus No.Rjoacir
optou porCoisa No.1, Coisa No.2

Esta obra causou um forte impacto na musica ingintethbrasileira quando foi gravada
em 1965, pela gravadora Forma. Uma obra que misferaentos obtidos através de sua
experiéncia como diretor musical e arranjador edioréNacional do Rio de Janeiro) e TV
(Record de Séo Paulo), sem deixar de fora a inflaé&ireta de seus mestres como Claudio

Santoro, Guerra Peixe e Koellreutter.
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2.4.1. Tracos Ritmicos

A obra Coisastem uma forteinfluéncia africana principalmente no contexto ritmi
Esse fatoraliado a sua formacdo em musica e como instrunt@rgra diversas orquestr
principalmente as populares de o e TV, deixa ocompositor Moacir Santos muitc
vontade para trazer para a obra um carater rittmodo forte, traduzido através d
instrumentos usados.

Na pecaNo.2 no instrument; o compositor optou pelo uso da bateria. A ritmisada

eda descrita no exemplo a seg

Exemplo 51 — Coisa N.2 — Bateria Comp. 17 a 24.

Comdingfo J nummmm i i
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Podemos observamestes primeiros compassdocados pela bateria, em méti
ternéria, um padréo ritmico (azz com colcheias tocadas cawing a maneira ja:istica, o

chamadgazz walt2®.

—3-

Uma indicagdo muito usada 1ﬂ=J J” E dessa maneira que é tocagjazze é o que
confere ao ritmo uma diferenciacdo das demais @sisicidentais

Este ritmo,padrédo a piir do compasso 21 (do exemplo 52m conjunto com a
melddica executada pasaxofone tenor, trompe trombone em unissono, enfa um

ambiente ritmicamenteco com relagéo ajazz Vejamos:

“®Nojazz é muito comum a indicac&o de valsa como sigrificde uma musica em trés por qua



90

Exemplo52 — Coisa N.2 Reducéo Ritmica Comp. 21 a 28.
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Também podemos ressaltar a intencacoff-beat com o enfraquecimer de alguns
tempos fortes com prolongamento através de ligade@rre compassos € novamel
voltando ao tempo forte apdés uma colcheia (comp28gumara o 23). Esse padrao ritmicc
dois compasso®o mesmo tempo em que ndo acentua o tempo forseglondo compas:
(do padréo), retoma em seguida para o entendingentompaso ternario. Isso caracteriz,
ja citadojazz waltz ou seja, a valsjazz

Na pecaNo.l, temos o seguinte motivo ritmico usado no temamosta riff) do tema:

Exemplo53 Coisa N.1 Reduc¢éo Ritmica Comp. 07 a 10.
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O tema esta sendaxexutado pelo saxofone baritce trombone baixo. Podemos nc

aqui, mais uma vea antecipacao de notas como forma de prolonganmémiico em que
ndo ha o acento no primeiro temp@ambém na resposta (executaor trompete, saxofone
alto, trompa e trombone), héoff-beatnos dois compassos apresentados. As inflexdesa
trazem mais vigor ao ritmo, colocando nswinge forca para o tema da pe

Ainda nesta peca, observamos o contral ndo tocando ou acetando o tempo forte
do compasso, tocando apenas o segundo, partendeinariou o prcongamento do compas

anterior, com excecao de apenas dois compassaxiam pe¢ (ex. 59.
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Exemplo 54Coisa N.2 Reducao Ritmic— Contrabaixo Comp. 07 a10e 59 a €
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Esse padrao (compassos 7 a 10) e sua pequenavgicagnpassos 59 a 63) se repe
por praticamente toda peca, enfatizando assoff-beatem toda a extensédo da p¢Coisas
No.1.

Em Coisa No. 8h& um contraponto ritmico muitontundente para este estuem que
estdo presentes o saxofone baritono no tema, arguibdrgdoe contrabaixo em unissonc

congas (ex. 55).

Exemplo 55 — Coisa N.8 Redugao Ritmica Comp. 01 a 08.
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O contraponto dre a guitarra e as congas, em na maioria das vez, a guitarra toca
durante asotas percussivas da conga, d4 um iiso e coloca em evidéncia o logo entre
os instrumentos, de forma a complementar o ritmo, juntamente com o0 contrabaixc
orgéo, dé perfeito acompanhamento para o fone baritono apresentar o temipesar de
ser um compasso binario composto, mas que retrai® fmem, principalmente através
conga, a raiz africana doodo de compor de Mcir Santos, @ue de certo modnos remete
as raizes africanas easupolirritmias que déo origem ijjazz Neste caso, podemos nc

s

claramente essa raite forma a somar com o universo jistico da pe¢ca como um toc
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Na musica Afro-Americana, especialmente jaaz linhas de tempo
tornam-se simétricas em vez de assimétricas (emafole varios pulsos
de divisdo subjacente, riffs e ostinato) e, em osuitasos, menos
persistente e menos consistente. No entanto, @itorte linha de tempo
africano, em forma atenuada e modificada, virtuabmealefine a base
ritmica da musica endémica afro-americana ¢adn Juntos, o0 Sino e
outros instrumentos dos conjuntos africanos, conus Se&itmos

multilineares resultantes, compreendem o que Nlamndhe Music of

Africa quer dizerlittle tuned’ (Floyd, 2000, p. 10).

Assim podemos compreender a polirritmia adotadaMumaicir Santos como forma de
construcdo de um ambiente ritmicamente favorecalaspraizes africanas de modo a gerar

um contexto bastante jazzistico para peca e acaksabraCoisas.

2.4.2. Tragos Harmonicos

O contexto harmonico ef@oisasndo € muito diferente das obras aqui vistas. Uaa ve
gue o universo abordado ffzztende a ser explorado pelos compositores em esialeresta
obra, o cunho popular esta bastante em primeirmmam menosprezar o eruditismo da peca.
Uma abordagem néo convencional por parte de M&aritos deixa a obra imersa quase que
em sua totalidade pelo conjunto harmonico existeajazz

Em Coisa Nol, podemos apontar o uso de triades de estrutpexisf® no trecho

destacado no exemplo a seguir.

4" In African-American music, especially in jazz, tifimes became symmetrical rather than asymmeti(cal
form of various underlying divisive pulses, riffadaostinati) and, in most cases, less persistert &ss
consistent. Neverthless, the african time-line ephcin attenuated and modified form, virtually ide§ the
rhythmic basis of african-american vernacular muaitd jazz. Together, the bell and the other insemis of
african ensembles, with their resulting multilinedwythms, comprise what Nkeita, in The music oicAfrhas
called, "little tunes." (Oxford Companion of JaEzl. Biil Kirchner)

“8«A triade de estrutura superior (TES) é a estruttriadica disposta sobre a estrutura basica do aeoda
cifra afastada por um intervalo igual ou superiogaarta justa e igual ou inferior a oitava.” (Oliira 2004, p.
65).



93

Exemplo 56 — Coisa N.8 Reducdo Harmonica Comp. 17 e 18.
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Essas estruturas sdo muito usadas para criar umadaxe rica, muitas vezes, gerar
mais tensdo, uma vez que quanto mais notas deotboséer, mais rica sera a sonoride
Neste casondo ha muitas notas de tenséo, porque nao ha asidame de erar toda essa
tensao, pois estas, aqui, e como acompanhamento da melodaja« como harmonizagéo
desta Esta estrutura se repete nos compassos 61 eab@rente coo apresentada nos
compassos 17 e 18p final da peca em repeticdo constante de 16 cssopgdo 59 ao 7-
até ofade out®.

Na pecaCoisa No3, podemos notar um meio muito influéradapelas harmonizacd
utilizadas nabig bands

Podemos observamp trecho reduzido do compasso 35 ao 42 (ex. Ségair, o uso d
acordes com tensdes caracteristicas deste 1big band3. Primeiramente o acorde de
bemol menor com sétima, nona e décima primeiraodispde maneira a formar peque
cluster. O efeitabtido com essa técn “resulta em muita riqueza sonora, ao juntar no&
acorde a tensdes proximas umas das outreuest 1996, p. 21 vol.3). E também o uso
alguns momentos de segundas maiores e menoreslais@ate, mas retratando e

sonoridade dentro do acort

49 Fade outsignifica ir baixando aos poucos, diminuindo atéego de volume. Termo muito usado no
popular e em estidio de gravacao (termo técn
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Exemplo 57 — Coisa N.3 Redug¢édo Harmdnica Comp. 354a.
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As blue notessdao também utilizadas em estrutura cordal, geramta tensdo

harmdnica que, como visto nas outras obras anaBsadio uma das principais diferencas
entre ojazze a musica ocidental no periodo em voga.

O uso de sétimas, quartas e segundas para enncueamrde, pode ser observado
também neste exemplo, mais especificamente o aclerdé suspenso no compasso 39, em
gue ovoicing usa exatamente uma sétima seguida de uma quadguifgamente com uma
textura basicamente homofbnica, traz para a hawoadbaoi pensamento em blocos, mas
também muito horizontal. No compasso seguinte, rha pequena citacdo do acorde de si
bemol com baixo em ré e logo em seguida o acorlie &o fa suspenso. Apesar de ter a nota
sol no acorde, a sua sonoridade final ndo soa esmdo menor, e sim como a continuidade
do acorde de fa. Isso retrata bem os processoard®hizacdes usados pelos compositores e

arranjadores nasig bands No compasso 42, ha uma breve passagem pelantergar deste
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acorde, sugerindo uma mudanca de harmonia, queasgiconvém analisar uma vez que esta
bastante clara a intencéo harménica do compositor.

Como falado enEncantamentade Guarnieri, aqui podemos notar a propriedade do
compositor com o uso de linhas horizom&i€om o uso do cromatismo nas vozes destacadas
nos compassos 37 e 38, podemos entender que o sitonpsa este recurso técnico como
passagem gerando linhas “independentes” que neie@ssate ndo tém que gerar um acorde
especifico, e sim a funcdo de gerar uma sonoridagecifica, como podemos notar neste
trecho.

Em Coisa No. 6existe 0 mesmo pensamento linear destacado no esm@a& e 24 nos

instrumentos de sopro.

Exemplo 58 — Coisa N.6 Redug¢do Comp. 22 a 29.
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¥ Remetendo & técnica de harmonia linear muitazatith por Duke Ellington.
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Continuacgédo do exemplo 58
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Aqui optamos por uma reducdo mais especifica pipesgsopros e “sec¢ao ritmica” —
piano e contrabaixo) para visualizarmos melhorrelugdo da harmonia em cada um destes.
O uso de terga com o movimento das vozes cromaticiTe o contraponto entre o
piano e sopros referem-se aqui a uma conducaozis wodependentes deixando o naipe dos
sopros (palhetas e metais) utilizados como umaceagrapontistica com relacdo a harmonia
e também de resposta harmonizada do tema no saxaftm Na méo direita do piano,
também podemos notar que a conducao se faz dermaaea ndo haver grandes saltos. Isso
possibilita, dentro dessa progressao harmdnica, aonducdo em acompanhamento como
forma de base para a comunicacdo entre o temadentas sopros do naipe.
Enquanto alguns dos arranjos do estilo de Redmasssmelham a Paul
Whiteman na sua predilecdo pelo cromatismo e ai@mwsbatida
excéntrica da percussao, muitas das ideias de Redm@speito de

arranjo para big band se tornou padrao estilist#racteristico da Swing
Era’ (Meeder 2008, p.65-66).

Meeder ressalta com isso, que os procedimentosoh&as a partir de Redman e

Whiteman se tornam mais rebuscados, buscando r®vaais trabalhadas harmonias. A

L While some of Redman’s arranging style bears retmmb to Paul Whiteman in its fondness for
chromaticism and the occasional oddball percuss$idnmost of Redman’s ideas about big band arrareggm
became standard stylistic traits of the Swing.Era
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adocdo do cromatismo, neste caso, parece ser U BES que ficou caracterizado rbig
bands.

Assim com base neste pensamelpodemos perceber que o uso de harmoni
melodias cromaticas se tornou cada vez mais comwsual dentro dabig bandssendo
gquase um padrdo dentre elas. Mas a “funcdo harm@ude ser contextualizada co
modificacdo da corHarmonia serve para equilibrar e moldar uma mejaghenpletando o

intervalos presentes enquanto adiciona uma qualidgagbressiva ao moti®*

(Leibman
1991, p. 15).

Dentro deste contex, podemos observar a progressdo harménicaCoisa No.7
executada pelos instrumentos harmonicos da sdgéoai(piano, violao e contrabaixo) col
base para o tema no saxofone baritono. Optamofaper um simplesncadeamento dos

acordes da progressdo harmoénica que se repet@deratpeca, para podemos perceb

conducao das vozes de modo linear e cromatico smuetze®.

Exemplo 59 — Coisa N.7 Redu¢&o Harménica Comp. 09 a 32.

Lom7ie5) BT H*¥Tik13) A TN L] Cilhl ¥ H'mb Rt 1]
fi | i i
e | .l [ T B = h
o # # Hfhd' '=I g* q'é’ s f
D e G Pt
) BhmT EFniy Abm? Db F B E Tigs EFNEs BEumIy  EPTIEM
g !:.-.[.. h "'Ié é i I %: : | ] I :
o] : E 0 41:%
ﬁ Lyl L] £ L r £ E [ |F

*2 The function of harmony can be conceptualized &sr eoodification. Harmony serves to offset and feaa
melody, complementing the intervals present widlireg an expressive quality to the m
%3 Algumas notas foram enarmonizadas para melhor wxgo da conducéo e linearidades possiveis corr

harmonia.
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Por meiodeste exempl59, podemos notar a intgio cromatica com essa harmons
possibilidades de conducdes de vozes e uma metimpreensdo desta progressao

caracteristicas modais, 0 que a aproxima ainda thjazz

Exemplo60 —Coisa N.7 Redug¢do Harmdnica (Cifras) Comp. 09 a &
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Esta reducéo (ex. @e refere a cifrindicada nos instrumentos descritencontrada
na partitura utilizada para e andlise, editada pela Jobim Music 2805 sob a concepcao
Mario Adnet e ZéNogueir:c. Aqui podemos compreender melhor a colocagcédo dbnhan
guando ele diz que a harmonia serve para enquaadoatar a melodis

Um fator que chama a atencdo € a armadura usada pesa Coisa No.J. Esta
representa o tom de Isbemol maior ou mi emol menor, ras em momento algum ha
acorde demi bemol menor, este sempre aparece maior e com@eaominant Nem
tampouco o acorde de sol bemol maior como tom prifhcipste também somente apar
como dominante indo para si bemol ma

Essa ambigtacdo mod;, apoiada poblue notesio temacom relagdo a harmonia), ¢
uma sonoridade muitgazzistica, principalmente pela melodia que fecha naujieno
compasso usando a ter¢ga menor sob um acorde niEgsas substituicbes harmonicas «

uso de acales com funcdo de dominante substitsdomais conhecido r jazze na musica
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popular brasileira como suB¥ Este é muito usado rjazz como ferramenta harménica e
também para uma sonoridade impar, como pudemosvabse
Em seis das dez pecas que comp&@aisas ha a indicacao de solo livre na partitura,
Ou seja, para que o instrumentista improvise sbarmonia dada. Em algumas delas, como
Coisa No. 6 ha indicacdo em quatro momentos para instrumentsntds sempre
intercalados pelo piano. Isso denota, como ja yvisto recurso harménico muito usado para
gerar notas de tensdo, muitas vezes, soando estgletamente fora da harménica em
questao. O instrumentista tem a liberdade de knlhas melddicas, aqui com cunho sempre
jazzistico, ornamentando a progressao harménicamld compositor.
Improvisacdo ¢ um dos mais frequentemente menasnadortemente
enfatizados aspectos da prética de tggarem discussdes de musica, e
por boas razdes. Com raras excecoes, music@dazem muitos dos
seus trabalhos espontaneamente, permitindo quearsdiente tenha
influéncia no que eles tocan{Meeder 2008, p. 01).
Assim, como salienta Meeder, podemos entender me&ie a improvisacdo esta
implicita na formac¢éo do musico de jazz, trazemsBina, muitas vezes, a necessidade de se
adotar estratégias compositivas como forma de abadse tema. Aqui, através de uma

progressao caracteristica, permite-se ao musi@r, @ seja, compor livremente sob o

material harmonico dado.

% &-se sub cinco.

*5 Improvisation is one of the most frequently meriband heavily emphasized aspects of jazz perfaenan
practice in discussions of the music, and for goeason. With only rare exceptions, jazz musiciamsndich of
their work spontaneously, allowing their environmém have an influence on what they play. Detali®u
timbre, rhythm, even what notes to play and whenledt to the discretion of the individual performand vary
from performance to performance, to a degree featgr than is found in classical music, rock, arsd about
any other Western musical tradition.
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2.4.3. Tracos Instrumentais

N&o ha uma constante no instrumental usadoCeisas mas, nas dez musicas que
compdem esta obra, os instrumentos do naipe deseptdo compostos por saxofones (alto,
tenor e baritono), trompete, trombone e trombonixobaNaipes (metais e palhetas)
caracteristicos dasig bands somente ressaltando que ha apenas um instrurdentada.
Isso prevalece em toda a obra. Ha também flautanept.

Da familia das cordas, o violoncelo esta presemteCeisa No0.9, Coisa No.{dois
cellos) e enCoisa No.1(Q(trés cellos). Sendo cada qual escrito indeperdemt do outro e
também o contrabaixo.

Da base dita ritmica pelos jazzistas, ha violadtaga, piano, orgdo, o contrabaixo ja
citado e a bateria.

Nas partiturasCancioneiro: Moacir Santos — Cois§2005), utilizada para analise, ndo
hé indicacdo dos instrumentos usados na percussd®,no meio da audigdo do CD de
mesmo nome da obra relancado pelo 88RB, utilizado nesta pesquisa, notamos tambores,
congas, atabaques, agogo, reco-reco e tamboriraddldth somente o vibrafone em duas das
dez pegas.

A maior parte deste instrumental esta presentein@iso das orquestras @&z como
0 naipe de sopros, a sec¢do ritmica, e o vibrafAngompa pode parecer estranha a esse
conjunto abordado, mas o tratamento orquestral @da@ste instrumento e outros, como
veremos mais adiante, coloca-o perfeitamente phsedontextualmente na sonoridade

desejada, obtendo um grande éxito timbristico.
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2.4.4. Tracos Orqguestrais

Como visto no item anterior, ndo ha uma constanténstrumental nesta obra, ce
peca tem sua prépria identidade musi(, para iSsog necessario um conjunto instrumel
especifico. O uso desses conjuntos e como est@esirgdos é que levantam a questao
proposta uma vez que essa abordagem nao era maaancimnal para a époc

Sem duvidas que esta obra tem o devido destama vez que ultrapassa limites
extrapola em recursos orquestrais, fazendo con, muitas vezesas pecas soem mais
densasno que diz respeito a orquestrac

O timbre é um dogparametrc mais importantes para a narrative jazz sem o qual
uma obra n@ estaria completa nem tpouco dentro deste propdsito. Dobramentos e ¢
dos naipes para criar um colorido que diferen jazzdas demais nsicas ocidentais de s

periodosempre foi um ponto explorado pelos composito@sanjadores com este obvo.

Exemplo 61 — Coisa N.1 Reducéo Comp. 16 a 24.
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Podemos perceber neste trecho que ha uma clarestragfo do aipe de sopros
(saxofones e me) com dobramentos em unissono. O efeito timbdsibtido €, no caso ¢
tema éaxofone baritono eombone baixo), um som macio, por@otente. Nao se percebe
atague do trombone quagmado ao sorsoprado do saxofone barito obtém um som mais

jazzistico,ndo agressivo e grav
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O acompanhamento feito pelos sopros mais a segdicaicomposta pelo contrabaixo,
violao (executando as cifras da partitura) e pe@uoisestdo orquestrados para uma timbragem
proeminente ngazz e obtido com dobramentos. Na voz mais aguda dmpanhamento
estdo o trompete e saxofone alto em unissono. bleess\seguintes, a trompa e o saxofone
tenor, muitas vezes, ha o cruzamento de suas eges.estratégia traz mais a tona o som das
palhetas, muito utilizadas por Glenn Miller, uma \rie € necessaria uma abordagem desse
tipo para o bom equilibrio da peca.

Ha também um fator importante neste exemplo aestadado. As notas em énfase na
clave de sol representam um acontecimento muito wiasbig bands composicdes e nos
arranjos executados por musicos jdez Este tipo de musica pede um tipo de execucéo
préprio e unico. O que diferencia o0 musicojalez do muasico erudito ou 0s que nao tocam
jazz € o modo de como estes interpretam a musica esbligazz nem sempre séo
necessarias determinadas sinalizacdes que serlewanmtes para outros tipos de muasico.
Neste pequeno grupo de notas, 0os musicos execwamuim pequenglissandg dando um
cardter de maiswing a peca. Essas inflexdes implicitas e as exigeneste trecho
intercedem para aprofundar a peca neste meio fi@p2s

Outro ponto nesta mesma peca é a op¢do do comppsiteolocar o saxofone alto na
improvisacdo desta peca. O contraste obtido entezna apresentado na regido grave até o
improviso retrata bem o colorido orquestral explorgpelos compositores ndésg bands
Este contraste esta ainda reforgcado pela reapagsento tema novamente nos compassos

mais a frente.

% Acreditamos que as inflexdes que estdo escrigmpandituras pesquisadas, uma vez que estas sdoricdes
do audio original, j& que as originais foram peagidsdo para melhor retratar a sonoridade origesgjada pelo
compositor.
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Exemplo62 — Coisa N.1 — Trompa e Trombone Comp. 43 a 54

Trompa ¢ Trombone

Instrumentos de tessitura grave © o trombone e a trompa (mesmo ndo sendc
instrumento tdo grave quanto o trombone) em und, explorando a regido aguda dess:
em seguida optando pelo trompete e trompa, afunderda mais a sonoridade desta [
para uma ambientacdo proprie jazz Com uso de naipes, neste casstrumento, algumas
vezes,de diferentes familias, para a apresentacdo dowamat tendo em contrapartide
resposta de outra combinacéo vista anteriormediea tbrca necessaria a peca para

representacao digna demabig band mesmo néo tendo umstrumental tdo grande quan

Exemplo 63 — Coisa N.2 Redugdo Comp. 31 a 38.
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Neste trecho da pecCoisa No. 2’, observamos 0 uso da mesma estratégia usac
Coisa No.lcom o tema em unissorMas isso nao quer dizer que esta enfraquecendoa
ou desfavorecendo uma sonoridade mais aberta. @agleanos notar € que esta opgao u
pelo compositor esta respaldaca predilecao pelo timbr&m termos de percepcéo sonor
percebido é, na redid¢ instrumentos sobrepostgsara um timbre espdico sem
comprometer a recepcao de um grupo de instrume

O vibrafone aqui presente cria um ambiente murnigudar para (azz que alicercado
por intervalos harmdnicos de qua, juntamente com oigno e guitarra forma a segunda
linha, deixando o acompanhamento orquestrado desimabem simples, mas basta

agrupado as técnicas usadagjazz

Exemplo 64 — Coisa N.4 Redugdo Comp. 37 a 40.
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O trompete ndodsatravés dlLouis Armstrong torna-se uhos principais instrumentc
do jazz mas o seu uso ainda mais ( efeitos orquestrais, colocen< lado a lado com esse
universo. Neste exemplo da p«Coisa No. 4p seu uso com surdina introduz essa sonori
até entdo inéditamesta obra e somente us novamente enCoisa No.. em toda peca.

Vejamos que sua comunicagcdo com o saxofone altyp @om importante para ur

" Nas partituras usadas na pesquisa destas pecasuitas delas como No.2 por exemplo, ndo cons
dindmica,por isso optamos por adicionar a melhor convémlgma exemplos, apds uma audicdo detalh
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sonoridade jaZgtica, acompanha pela trompa, saxofone tenor e trombone fazendc
bloco harménico e pelo sofone baritono, trombone tenor e contrabaixo enssamic
conduzindo com a percussao a base ra, promovaima propriedade cjazznesta peca.

Essa comunicacao entre o saxofone alto e o tronesédeclassificadeomo pergunta e
resposta, s6 que aqui estpresenta o chamado e anteriormente ja riff sendo executado
por instrumentos isolados,ndo por um naipe ou grupo de instrumer

Vejamos um exemplo criff usado com mais instrumentos na gCoisa Nol

Exemplo 65 — Coisa N.1 Comp. 07 a 16
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Aqui, neste exemp 65, podemos observar melhor a antifonia de per-resposta

sendo apesentada por diferentes naipeambém fazendo usde blocos homofénicc

distintos (destacados) para a sua funcdo especifieate caso, rgunta e resposta
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devidamente figurados. Este recurso se estendéogara peca, sempre havendo o diadlogo
entre 0s naipes aqui representados.

Nos blocos destacados no exemplo, especialmeméspasta (trompete, sax alto, tenor,
trompa e trombone), 0s instrumentos sao os persosate um bloco harménico devidamente
orquestrado e disposto em um primeiro plano assiImoco motivo representativo da
pergunta. E interessante ressaltar que ambos @statestaque orquestral uma vez que cada
um € apresentado consecutivamente e sobrepostartirena nao interferir um com o outro.
Essa estratégia de colocar sempre a frente o di&loige os naipes € um ponto sempre muito
recrutado pelos compositores jdezespecialmente para grandes formacdes dougbdands
gue € o nosso foco.

E importante ressaltar que as misturas de instrtosersadas nas pecas por toda a obra
sdo um ponto positivo para uma timbragem especéiqaorada na obra e que, a todo
instante, esta apoiada nos alicerces da orquesttasig bands principalmente na usada
por Duke Ellington. Uma vez que a opc¢ao de usamstnumento de cada, ao invés de repeti-
-los para a formagéao de um grande naipe, deixdhasemuito bem preenchidas por Moacir
Santos nesta obra pesquisada.

Moacir Santos sempre permaneceu no meio populammeom uma formacdo mais
apurada e tendo estudado com grandes nomes daarbissileira. Sua técnica composicional
o diferencia pela abordagem nao convencional, meste, de uma musica de cunho popular e
com um discurso bastante distinto de sua época.dberdas que isso traz a sua obra uma
linguagem Unica e, mesmo usando tracos popularesuash melodias, seus ritmos e suas
harmonias com fortes influéncias afro-jazzisticessibeiras, e também com uma textura
impar e quase hipnoética, uma abordagem populacodeencional se fez necesséria para a

analise desta obra, e também pelo carater distedta das demais obras aqui pesquisadas.
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3. MEMORIAL

3.1.Introducao

A pecaDialoog, objeto de nossa analise, que significa dialogolimgua Africaner,
busca trazer também, através do titulo, as raizesrsas dgazz e também conecta com a
idéia de dialogo entre @mzz e a nossa contemporaneidade. Assim 0 nome jaes@gse
intercambio entre universos aparentemente distintas que aqui estardo presentes na obra.

Esta peca foi composta entre os meses de junhtemtz® de 2009 sem nenhuma
intencdo inicial de abordar uma técnica especifieacomposicdo. Em se tratando de uma
narrativa que envolve o género popular da musicariaema, dentro do universo erudito
brasileiro, exige-se uma habilidade especifica pi@senvolver um pensamento coerente e
linear dentro dos dois estilos. Para isso, foi s&@m@o o0 desenvolvimento de algumas etapas
que descreveremos mais detalhadamente nos topigomtes.

O primeiro passo foi entender e compreender atagmirgazzorquestra, suas nuances
e seus detalhes que a tornam Unica no seu estilparty dai seria tomado o rumo
composicional, a escolha do material inicial paesetvolver uma estratégia e finalmente
passar para 0 meio escrito as ideias pesquisadas.

Pelo fato dojazz ter uma sonoridade muito propria, uma pesquisatigadmais
aprofundada com relacdo a arranjos, escritas,osfedrquestracdo e instrumentacao foi
levada em consideracéo, sendo este o ponto priracopaicio da pesquisa de campo sonora
em questao, desdeRagtimea Swing Era confrontando com o universo erudito brasileiro e

universal deste periodo. Ritmo, orquestracdo, foromnducdo de vozes, contrapontos,
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harmonia, dindmica e melodia se tornaram alvosbdergacdo com um cunho mais critico e

mais imerso em um pensamento pratico, porém técnico

3.2.ConsideracgOes Sobre a Escrita Pardazz Orquestra

Compreender a escrita pgezz orquestra foi um ponto fundamental para iniciar um
plano que desse seguimento ao dialogo proposto@gm base na literatura americana sobre
0 assunto, pudemos observar o processo de corsteugkaboracdo de uma peca para esta
formacéo.

Levando em consideracdo a especificidade na egaitgazz orquestra, fizemos um
levantamento sobre o assunto e suas considerapd®sforma de embasamento tedrico para
a conducédo dos processos na figigdoog, de forma a nao sair da meta esperada com relagéao
a escrita contemporanea, porém jazzistica.

Lowell e Pulling (2003), no livrérranging for Large Jazz Ensemblbordam desde o
ambito de cada instrumento até o processo finarhmjo e/ou composi¢do. Exercicios para
uma compreensdao das conducbes de vozes, dos dobwame do contraponto s&o
preliminares para um aprofundamento mais adiante eslerita para segundo plano
(acompanhamento), planos principais e comunicagéie es naipes.

Os dois ultimos capitulos consistem em cinco versieParabéns Para Vocém
estilos distintos como forma de andlise destesoestiejazz e diferencas. E finalmente a
analise de um arranjo completo focando todos os@amentos usados no decorrer de todo o
livro.

Dobbins (1986), citado anteriormente, contribuiteesntido também quando aborda o

pensamento linear na elaboracdo de um arranjo dmma jazzistico. Para isso, ele elabora
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um plano gradativo de crescimento na finalizaca@eiga e chega ao arranjo propriamente
dito com bases na técnica abordada.

Composing for Jazz Orchestrde William Russo (1973), faz um apanhado desde a
elaboracdo dos acordes, passando por conducdozds, wvearmonizacao, as familias dos
instrumentos e combinacdes entre elas, até chegar plano de orquestracédo, misturas de
vozes e naipes, dando, passo a passo, 0S procéasnpama uma escrita bem sucedida neste
sentido.

Weiner (2005) faz um importante apanhado, em varapstulos escritos por diversos
autores, sobre o idioma dos instrumentos de mitiesg no contexto popular falando sobre
sua evolucéo dentro do universo em questéo, pasgeha textura jazzistica musical e social
destes instrumentos indo até as caracteristicasounsptivas deste periodo, falando de
personagens e musicos representativos relacioradaguns instrumentos. Isso traz nao
somente novas informacdes a respeito da conducpegdaa ser composta, mas também um
melhor respaldo técnico para a andlise.

Dentro da literatura musical brasileira, podemaostatmr Almada (2000) que, em seu
livro Arranjo, fez um minucioso e profundo estudo sobre o arratpoydando inclusive a
escrita vocal, os tipos deackgroundse as conducdes de vozes (harmoniza¢cdées) com as
diversas técnicas de aberturas para essas vozagestdeste estudo, é possivel se inteirar no
universo do arranjo e se familiarizar com as da®rpossibilidades de sonoridades que
podem ser obtidas e suas derivagdes.

Também ainda dentro desse universo, Guest (199®)itzg em trés volumes, 0 passo a
passo de um estudo sobre arranjo, desde a concelecimse até as mais rebuscadas
rearmonizagfes. Mas diferentemente de Almada, Galestda de uma forma mais pratica

para o dia a dia do musico que precisa se integar essa realidade, voltada parnazze a
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musica popular brasileira com exercicios tedricexemplos praticos, gravados para uma
audicao de referéncia.

Com base nestes estudos direcionados para a esardgazz orquestra, pudemos
levantar importantes consideracfes a respeito cmsegimentos corretos para uma correta
decisdo com relacdo a conducgdes de vozes e suaigrabeestruturas verticais e horizontais e
perspectivas harmonicas desejaveis para a pedao denuniverso brasileiro contemporaneo.
Intervalo caracteristico entre as vozes de modonaiderar uma harmonia mais jazzistica,
notas de tensdo e seus usos e conducdo de voramters (pensamento mais horizontal)
foram os pontos mais importantes neste levantamento

Assim podemos considerar que um pensamento mamhtal com base nos intervalos
entre as vozedlue notes notas de tensdo e uma harmonia resultante colso aesses
parametros traduz uma linguagem condizente comtilo g¢gzzistico aqui proposto, sem
desconsiderar a orquestracdo como base para umiza etara e uniforme dentro dos dois

universos a serem explorados.

3.3.Plano Composicional

Com o pensamento de compor algo diferente das @asnpostas com essa intencao,
e ap6s a compreensédo do funcionamento interno dgaz@orquestra, o primeiro passo foi a
elaboragcdo de um plano que possibilitasse os mesra uma fluéncia do discurso
compositivo.

Numa breve leitura do livr@n Sonic Arde Trevor Wishart (1996) como base para um
referencial sobre gesto musical, podemos obsenar g

A caracteristica essencial dessa comunicacéo dimasical € o que vou
chamar de gesto musical. Em um sentido eu serialdgico para deixar
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de lado o adjetivo de qualificacdo musical commiaceito de gesto tem
muito mais aplicacdo universal, tanto para outamés de arte e a
experiéncia humana em geral. (...) Gesto € ess$emrile uma
articulacdo do continuo. E, portanto, de espeelavéncia para qualquer
forma artistica ou de abordagem de forma artigisatenta acordo para
a continuidad® (Wishart 1996, p. 17).

Partindo desse principio de definicdo de gesto nsica e de que “é essencialmente
uma articulacdo do continuo”, podemos transpor [iEga a pratica musical através de uma
articulacdo com base em material pré-existente, mgmessariamente motivica, mas que
corresponda a uma continuidade.

Como forma de gerar continuidade e, ao mesmo tecgdraste entre as partes da
peca, foi usada, no plano composicional, a ideigeai#os como elo entre as partes, como
forma de agregar e separar ao mesmo tempo idét@sre novos materiais adicionados no
decorrer do desenvolvimento da composicdo. Assipercsamento foi compor planos para
cada secéo, ligadas por gestos continuos e camttestentre as secoes.

O plano de composicéo nao esta ligado ao prinbigseado num material gerar ideias e
sim o contrario. O uso dessa metodologia permiplogar mais as possibilidades do material
a ser destinado para tal fim. Com isso, a meta sxttrair 0 maximo de um pequeno
fragmento composicional, e levando em consideragsdoossibilidades técnicas da orquestra
(instrumentacdo escolhida) e dos instrumentos idaiars. Ou seja, o plano foi planejar
durante o trabalho do material escolhido de form@amover uma continuidade entre as

mudancas obtidas com as variacfes e a manipulagd@atrial inicial.

%8 The essential feature of this direct musical comioruis what | shall as musical gesture. In a sehseuld
be more logical to drop the qualifying adjective sizal as the concept of gesture has much more rsaive
application both to other art-forms and to humanpexence in general. (...) Gesture is essentially a
articulation of continuum. It is Therefore of spacielevance to any art-form or approach to artfforwhich
attempts to deal to continuum.
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3.4.A Orquestra

A escolha de uma formacdo instrumental foi o pnimgionto para o inicio dos
trabalhos composicionais. Uma vez que o foco eat arquestras dmzz e musica de
concerto para orquestra brasileira, a escolha d& formacdo instrumental para orquestra
seria 0 mais 6bvio. Mas o desafio lancado por nbs tle uma formacao orquestral pequena,
ou melhor, com poucos musicos. Entdo uma orquestraencional com madeiras, metais,
percussao, cordas e dois saxofones (alto e tefmorgleita com a ressalva de apenas um
musico por instrumento e sem repeticdo de instrtmsen

A intencdo maior foi a de conseguir equilibrar bamrquestra. Conseguir, com essa
formacdo, ndo muito convencional, uma sonoridadelizente com a pesquisa, um colorido
orquestral e um dialogo permanente com a nossdadalcontemporanea.

Essa formacdo pode até parecer um tanto simples,gera também o desafio e o
privilégio de muitos instrumentos com timbres difdges e em solo, possibilitando um
colorido unico desta formacdo. Combinagfes entrélitzs, naipes e instrumentos individuais
foi um importante ponto que levou a escolha destadcao instrumental e também a da
atracdo pelas possibilidades de coloridos orqusstiae se permite aqui. Conseguir a
sonoridade de umazz bandem alguns momentos, sem instrumentos dobrados darema
de naipes (quatro trompetes, por exemplo), foi &uagho inicial para gerar o didlogo com

0S aspectos contemporaneos.
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3.5. Materiais

Apés uma pesquisa sonora e sobre a teoria desostpicos anteriores, foi eleito um
pequeno fragmento de quatro notas apenas baseadquafro primeiras notas da peca
Brasylvia do italiano Giovanni Hoffer, composta para um aetartde jazz (bateria,
contrabaixo, piano e o proprio compositor na trompate tema traz uma intencao de raiz
brasileira, e a0 mesmo tempo, jazzistica em sadidatle. A escolha de apenas quatro notas
se refere ao motivo principal desta.

As notas séo 14, si, ré e mi. Entdo o conjunto @id@va eleito como material principal
para a construcao da pedgmloog.

Tomando por base a nota la, o primeiro processa fobtencédo de todas as Tnl's
(transposicao-inversao) que tivessem a nota laimAas Til, Tel e Tiil obedecem a esse
critério.

Tabela 2 — Dialoog Material 1.

Tnl | NOTAS
Til | E-D-B-A
Tsl | A-G-E-D
Tl | D-C-A-G

Assim juntando todo o material obtivemos o conjud®47911 (que, trazendo para a

nota dé como inicial, fica: C D E G A B)

Com esse material em maos, foi feito o mesmo piomado com relagdo a nota si.

Tabela 3 — Dialoog Material 2.

Tnl NOTAS
T3l | F#-E-C#-B
Tsl | B-A-F#-E
Tiol | C#-B-G#-F#

Assim o conjunto 0257910 estava formado também (@ase em do: C D F G A Bb).
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Sobrepondo todas as notas e usando um critéribndiea;do de notas de mesmo nome
(por exemplo, si e si bemol) apesar de afinadasratifes, em que a de menor altura
prevaleceria. Com isso, obtivemos o conjunto dashatuito condizentes com a proposta —
0247910 (C D E G A Bb), ou seja, uma pentatonica sétima menor, que foi encontrada de
forma espontanea e que, no decorrer do trabalhoplocada como um ponto crucial para a

conclusao da peca, uma surpresa compositiva.

3.6. Técnicas e estratégias compositivas

A priori, ndo houve uma intencdo em abordar uma técnicaciésp para esta
composicao. Para a solucdo dessa problematican flam@antadas primeiramente algumas
consideracdes que viabilizassem a construcao deensamento composicional coerente com
0 objetivo aqui exposto.

Com base no material principal exposto anteriormeategemos o uso de algumas
operagfes basicas da teoria dos conjuntos comoafalenestratégia para obter material
composicional para uma peca dividida em algumasgqar

O primeiro passo foi 0 uso do material inicial nuon@ve introducao na qual se pudesse
perceber o conjunto 0257, explorando, a partiradgaaota deste conjunto, os intervalos entre
as notas, ou seja, colocar cada nota como basgne alster um resultado sonoro com todas
as notas deste e suas possibilidades num pequeagoede tempo, servindo de exposi¢éo do

material a ser usado na peca e também como prépagraca a primeira se¢ao.
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Exemplo 66 — Dialoog Comp. 01 a 04.
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Neste exemplo 66)odemos observ o materialprimo e sua inversdes. Comeste
(material principal)e sua 1l sdo as mesmas notas, optamos por despesta como uso
individual, por ter o m&no padrdo sonoro, mas que susado como formide melodia
descendente do conjunto.

A ideia foi, através de uma curta introdu, apresentar todo o material a ser explol
na peca de maneira rapidiclara em que o ritmo e a dinamicssem ferramentas de ap:
para o material inicialmente exposto. Aqui podematar que 0s conjuntos usados (mater
suas inversdes) sdo apresentados apenas como amainidial, dando ao ouvinte ur
primeira impressdo do que vira namais secdes, sobre as quais dissertaremos no ek
deste capitulo nos atendo aos aspectos ritmicoaphecos, instrumentais e orquestr:

Uma problemética que devemos aborse constitui encomc deveriamos ligar as

secoes. Primeiramente vamos delimitaipartes d peca, que estdo dispostas da seg
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forma: 1) Introducdo do compasso 01 ao 04; 2) Rrareecdo do compasso 05 ao 46; 3)
Segunda Secdo do compasso 47 ao 104; 4) Terceida sl compasso 105 ao 166; 5)
Marcha do compasso 167 ao 193; 6) Secao Final mpa&sso 194 ao 271.

Para trazer fluéncia a peca e, a0 mesmo tempopgapwm contraste entre as secoes,
foram usados pequenos gestos com elo entre as parfgeca. Assim 0s compassos finais de
cada secdo sdo gestos contrastantes com as seg@essées. Podemos dizer também, que a
marcha (item 5) € um gesto de preparacéo parcéa fieal, mesmo havendo um gesto que a
antecede, ja que esta citacdo da marcha aparesegéa final como base ritmica para esta.
Isso veremos mais detalhadamente no proximo topico.

Os gestos se baseiam em pequenos contrapontos aterianusado para o tema de
uma das sec¢les as quais este intercala. Basicahwnt#onicos e bastante expressivos eles
desempenham o papel do eruditismo que a peca ita@sss o desenvolvimento do material
tematico, de uma maneira menos ritmada e 0 maregsigo que essa “passagem” possa ter.

Este gesto que antecede a marcha (ex. 67) tem ndterchastante dramatico e esse foi
0 objetivo almejado. Como preparacao para a masdta,gesto deveria ter um drama maior
que o restante da peca para poder provocar o stttasejado com a chegada da secéo final.
Uma vez decidido sobre o dramatismo deste gestajsfada uma superposicdo dos dois
conjuntos como material para essa sonoridade diesdfso veremos mais adiante no topico

3.6.2 que tratara dos tracos harménicos.
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Exemplo 67 — Dialoog Comp. 159 a 166.
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Como podemos obsen, neste exemplo, o carater dramatico fica bastargbcér na
conducdo das vozes e nos resultados harmdnicoa. desino este gesto € basicame
homofonico, podemos dizer que o dramatismo desdp@idalcancado com base s tracos

harménicos, quesomo dito anterirmente, veremos mais adiante.
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3.6.1. Tracos Ritmicos

Um primeiro ponto importante a ressaltar Dialoog é 0 uso do ritmo nao priorizan
o tempo forte dos compassos. Ou seja, com basefloénicia aqui pesquisada, utilizan

desta opcéao de privilegiar a ritmica de maneird@actentuar no tempo primo ou forte |

compassos. Vejamos o exem

Exemplo 68 — Dialoog Reduc¢éo Ritmica.

H:‘f—';i e e S

Este padrdo ritmico é executado pelo fagote, tro@peaioloncelo e contrabaixo, ser
estes dois ultimos erpizzicat. Dos compassos 05 ao 31, padeobservar este ritmo €
evidéncia.

Essa ideia dérar o acento do tempo forte se estende por tega p esta presente

muitos momentos, principalmentos materiais melodicos. A seguibserve trés maneiras

diferentes:
Exemplo 69 — Dialoog Melodia — Ritmo.
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Este € um ponto forte na ritmica usada na pecaraRet acento do tempo forte
forma a trazer para a peca a influéncigjazz mas especificamente swing era em que,
num compasso quaternario o acento se da no teraph &tirando assim a “forca” do termr
1 (ver exemplo 1).

Com o pensamento voltado para uma execucao jazaigtne falando, o ritmo s
tornou alw de uma preocupacéo quanto a sua precisao darexecucao da peca. Para |,
foi tomada a decisdo de escrever exatamente o epexia soar. Assim o0 masico, que I
necessari@mente deve ter formacdo jazzis, pode executar de maneira precisa o rit

desejado durante a composic

—3-

Esta implicito paras musicos de escolas jazzistas que a célula rﬁDZJ J’ deve
ser executada mesmo sem in¢do. Entdo a escrita adotou €$tama” de maneira a deixi:
0 mais claro possivel o ritn

Vejamos o exemplo:

Exemplo 70 — Dialoog — Percussdo Comp. 21 e 22.

} Prato jimnin l_,_l.. _l m J m ..l —1*-_-,-1
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Podemos observar a, neste exemplojos compassos 21 e, na percussao, que o
ritmo presente no pratestd o mais proximo possivel da conducéo ritmicjazz para este.
Assim, fica bastante clarpara o executar, qual o ritmo que deve ser toca

No entantaisso ndo se aplica somente a percussao. O conxmabaambém um bol

exemplo desta intencdo. Vejarr
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Exemplo 71 — Dialoog — Contrabaixo Comp. 69 a 72.
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Atraves desse exem|, fica clara a ritmica usada malking bas presente aqui nestes
compassos. O uso de notas percussivas, tambémcatasheomo notas mudas, sdo com
contrabaixistas d@zz executam suas linhas de acompanhamento, usufrdeste recurs
para dar maiswing a musica. Essa intencdo também pode ser vista ndefago algun:

momentos da peca, conpmr exemplo, nos compassos 65 :

Exemplo 72 — Dialoog — Fagote Comp. 65 a 67.
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Pode observar quaeste caso, no fagote, ndo ha wdsonotas percussivas, pois
objetivo n@ era substituir o contrabai, mas sim citar avalking bassatravés do ritmnuma
regido mais aguda de forma a contrastar com oafmaiio, que seria esperado, causando
surpresa ao ouvinte e também gerando um contiagiedo, que analisaremos mais adia

Outro ponto que podemos abordar € o ritmo usadmaipe de soprodurante 0s

acompanhamentos como uma espéciriff. Vejamos:

Exemplo 73 — Dialoog — Sopros Comp. 72 a 76.
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Podemos notarpeste exemp, o comportamento dos SOpros como um haipe
homofonia presente nestes ref a ideia de um U0no instrumento em forma «
acompanhamento ritmico, como se fosse riff, apesar de ndo ser exatamentessa
estrutura ritmica prevalece a auséncia de acemsstampos fortes, salvos apenas p
compassos 74 e 75. Isso da ao trecho em evidéntihalango, ou seja, uiswing ainda
maior apeca. Trabalhar sob a influénciaswing eraé, sem duvidaer queexplorar também,
através do ritmoas possibilidacs para ambientar ainda mais a pe¢a no universo fazzi

Como visto no capitulo anterior de analise, a neafohuma das influéncias parabig
bands principalmente ao estiNew OrleansAssim uma citacdo desta fez necessari

No trechoentre os compassos 167 a 19 ritmo originarioda marcha militar qu
influenciou o estilo aqui citar esta presente principalmente na percussao comxa

executada com carater militar. Vejamos um exemisis:

Exemplo 74 — Dialoog Comp. 179 a 186.
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Este treho de oito compassos (179 a ) retrata bem o ritmo de marcha

instrumentos usados. Note que alguns rufos usamleaira ddo mais credibilidade ao rit
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explorado. Aqui, aaontré&io do restante da peca, € importante dear o tempo forte de
maneira a darforca ao ritmo. Forca no sentido militar da palavea também na
descaracterizar a célula ritmica da marcha. As grepivariacdes na caixa se devem ao
de destacar,teavés do ritm, esse instrumento como protagonista deste trecho.tdsnbéen
quebra um pouco a fadiga auditiva que poderia avoma continua repetic em ostinato
do mesmo ritmo. Por isso também a opcao de ndongatmuito esse trecho (que vai d
compassos 167 a 193km&lo este apenas uma citacdo que prepara parena gkcao d
peca.

A célula ritmica base de tc a ultima secéo é a seguinte:

Exemplo 75 — Dialoog — Percussao Comp. 211 a 214.

Neste ritmo aquiepresentado pela caixa nos compassos 211 a Xildbata secéo,
importante a resdtar sdo os acentos nas colcheias (quialtl, 6, e 10 de cada compas
Isso representa a influéncia da marcha nas bamcsecond linede New Orlean que vimos
no capitulo 2Retratar essa influéncia, comisto anteriormente, € de suma importancia
esta peca, destacando assim todos os pontos deegée entre jazzda swing erae nossa
contemporaneidade.

Os pequenos eao tac rapidos rufos sempre na ultincalcheia de alguns compas
também sdo um retrato dessa influéncia madixie na realidade dNew Orleans Esses
rufos ndo obedecem a um padrao rigido. Eles aparquase que aleatorios, sendo colos
apenas onde se fizeramecessaris através de uaaudicdo preliminar, de forma a retre
todo esse universo que estamos analisando e tartrteéer um pouco da improvisag

ritmica existente neste ambiente ritmi
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De maneira a retratar a polifonia jazzis, podemos destacar o trecho entre

compassos 246 e 255:

Exemplo 76 - — Dialoog — Redug¢&o do Ritmdos Comp. 246 a 2t.

| i |
Wown comrn oo
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Através desta reducédo ritmica deste trecho, podeshesrve, no exemplo 76, um
momento de polifonia em g o ritmo é o protagonistasendo impulsionado pela b,
representada pelo pentagrama inferior em contia@te as semicolcheias dontagrama
superior. Isso aliado iaflexdo promove uma ambientagdo mais proximeswing desejado
dentro dgazz trazendo um balanco caracteristico para a Dialoog.

Outro ponto estratégico dentro do plano compositioom relacéo ao ritmo foi o u
de uma ferramenta compositiva para estabelecethmm rilo material temético na segut
secdo da peca. A técnicansiste em determinar com base aicolcheia, significando qu
estaé uma unidade. Com o material temético, neste Iéaswl, mi e ré (sl), nesta ordem,
calculou-se a dist&ia em semitons entre as notas. A, quando cada nota apar, o ritmo

é reslltado da distancia entre elas. Vejamos na

Exemplo 77 - — Dialoog -Clarineta e Trombone Comp. 55 a 5
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Podemos notar aqui o material tematico dispostandaeira descrita no paragrafo
anterior. Devemos levar em consideracdo que ha dpgdes aqui: usar o intervalo
ascendente ou descendente. Assim a distancia, dae7ésemitons, pode ser de 5, e assim
sucessivamente.

Esta € também uma maneira de colocar a contempdadeedentro do contexto da
peca em contraste e em constante dialogo com @éndia aqui analisada no processo

composicional da peca em questao.

3.6.2. Tracos Harmoénicos — Aspectos Verticais e Horizontai

Na realidade, apesar da harmonia ser um importambde no jazz em Dialoog, o
pensamento é, quase que em sua totalidade, halizGnt seja, as harmonias e os aspectos
verticais sdo quase todos frutos de um resultadkuplarposicéo das linhas horizontais nesta
peca. Mas podemos destacar pontos de interaca@hiaanrelevantes para este memorial.

No ultimo gesto (o que antecede a marcha), o usoaterial temético da ultima sec¢éo
esta sobreposto. Assim os dois conjuntos obtidedatzlas 2 e 3 do topico 3.5 (Materiais)

0247911 e 0257910 estao assim dispostos:

Tabela 4 — Dialoog Material 3.

C/IDIE|G|A|B
G|/A|Bb|C|D|F

Esse processo de superposicdo das notas obedeegtaade que o si deveria ficar
ligado ao fa — tritono, intervalo muito exploradeqs jazzistas. Dessa forma, ha uma pseudo-

-harmonia implicita, mesmo somente havendo duasnot



125

Esse material foi usado nos compassos 162 a 1&6car um carater draatico a essa

passagem. Vejamos a reducao deste tr

Exemplo 78 — Dialoog — Redugdo Comp. 162 a 166.
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Neste exemplopodemos notar € ha uma pequena liberdade qo ao tempo de
duracéo de cada nota, permitindo que haja sobigFmde outra nota antecipada ou retart
pelo ritmo adotadoAssim podemos observar que ndo ha exatamente umsarpentc
harmonico, mas sim a combinacgéo existente na tdb€lam base no trito, pudemos dar o
aspecto dramatico desejado para esta passagemin@onhi as notas concebidas através
conjuntos sobremtos e usando o ritmo como forma de anteciparagdat a entrada e sai
de algumas notas, temos um ambiente relativameatmdmico de carater erudito
dramético.

Ainda com base no pensamento harmdnico, por aszer, ha um interessante asp

59

sobre o “pseudoromatism’™ explorado em alguns momentos na p:

%90 termo pseuderomatismo aqui adotado se da devido a um reciérsiodmuito usado por musicos jazzis
durante uma improvisacéo, que é o de simplesmesatepequenas fraseriffs) e transpor stas ascendente ou
descendentemente, usando meio ou um tom. A estesceé usual no meio jazzistico se chamar de cremay
ou seja, ascender ou descendffs ou frases cromaticamente, chamando assim este motande cromaticc
Mas vale ressaltar queda tem a ver com a escala cromatica também nmséida
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Exemplo 79 — Dialoog — Trompa Comp. 29 a 31.

O uso deste recursam Dialoog se d&como citacdo, ou até mesmo como uma form
“improvisacao”, ou melhor, como uma forma de trazearater improvisativo para a peca
uso do material, neste trecho, subindo tm em tom, o que poc ndo ser chamado de
cromatismo, masraz aqui, a grare relevancia @ impressao improvisativa e harmonica
este simples recurso composicional pode trazea pesia

Ja nos compassos 26 ¢, podemos observar mais um exempigamos

Exemplo 80 — Dialoog — Melodia Comp. 26 e 27.
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Aqui podemos ver a passagem do material tematisovadinos para a clarinetao

ey
A

oboé. A mudanca de timt, neste cas@roporciona uma comunicagéo entre 0s instrume
de diferentes familias de forma a estabelecer umiaspecto de dialogo dentra orquestra,
aqui também com a inteng&o improvisativgazz

Outro aspecto improvisativo de carater horizontels que normalmente esta base
numa harmonia, é walking bas. Sua construcdo se baseia num processo compd&itio
pelo musico em tempo real, em essa “linha”, como é mais conhecida, € criada case
no material harménico. Como eDialoog, 0 material harmonico n&o existe de forma veri
propriamente dita,foi usado um pensamento horizontal com base neshteral

predeterminado.
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Exemplo 81 — Dialoog — Contrabaixo Comp. 68 a 73.
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Neste exemplop apoio ritmico foi fundamental para a linguagemzistica apene
fundamentada no material tematico desta seMas, mesmo assing comportamento do
contrabaixo alcancou o efeito almejado, que foedeslver uma linha dwalking basslentro
do universo erudito, e neste caso restrito, do mahtesado para este fir

Ainda com o pensamento voltado para este aspegboowisativo, foi usado un
espécie de canorimitativo. E exatamente o mesmo material passamdand instrument

para outro. Vejaws o trecho entre do compasso 80 &:

Exemplo 82 — Dialoog Comp. 80 a 87.
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Este material inicialmente comeca no fagopassa aos demais irumentos indicados
no exemplo 82 Esse canone permite uma interacao entre osinmsiitos, estabelecendo u
comunicacdo e uma massa sorem queapenas se identifica a entrada do “tema” prop
para tal. Nao ha uma harmonia imfta nem um pensamento voltado para este fim,

podemos apontar este trecho como a mistura do e&olitamente falando com a ritm



128

mais voltada para azz e a imprevisididade gerada ao acaso pelastradas escolhidas
aleatoriamente separadas por compassoApenas a preocupagdo com a tessitura
instrumentos serviu de litacdo para as entradas e em c regides deveriam estz

O tutti orquestral somente acontece em dois momentos da egrimeiro no
compassos 151 a 166,0 segundo no trecho dos compassos 2269. Evidenciaremos u
trecho do primeirdutti como forma de exemplificar a construcdo das lift@szontais qut

resultam em linhas vertice

Exemplo 83 — Dialoog — Redugéo Harménica @mp. 151 a 157
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Neste trecho reduzido dos compassos 151 i podemos observar a formacédo
blocos harmoénicos resultantes da superposicaontiaslihorizontais. Podemos observ:
formacdo de um acorde de mi menor com quarta ma&étp primeiro tempdo sistema
superior. Observa-gambém que ha muit intervalos de segundas. Isso € resultado d
pensamento com base na conducgédo de vozes dentnojukzstre Promoverclusterse uma
conducdo das vozes por vezes mais dist, provocando,algumas vez¢ acordes nao
premeditadostraz o imprevisivel, no sentido improvisativo qujazztem, para a peca. Isso
cria uma harmonia inusitada, sendo esse o0 desejded&ro do erutidismo dessa passa
gue serve de exemplo, ndo estabelecer metas haam@ri-estabelecidas. Deixan, assim,
que o préprio material gerasse a harmonia a megigaa peca fosse composta, ape
levando em consideracdes as conducdes de vozesuparaonoridade mais suave cor

pensamento voltadmais para uma harmonia tonal, e taénib a superposi¢do vertical
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material usado, uma vez que cada nota pode apagaterarios instrumentos no mes
tempo.

Com base no material trabalhado no topico 3.5 (Ma$g, relembramos que a esc
pentatonica acrescida de uma sétima menor foi a sem nenhuma premeditagéu outro
tipo de fraude ou dolosadiretrizes aqui estabelecidas. Este materiabmpuato 024791,

serviu de fundamento harmonico para a constru¢c&ecko final

Exemplo 84 — Dialoog — Flauta e Oboé Comp. 225 a 229.
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Neste exemplo, o tema estd exposto na flauno oboé. Podemos observar qu
construcdo do material em forma de tema vem déat#oaconjunto. Este tema sob o ritmo
percussao mais voltada parijazz promove também um dago bastante contunderentre
0s dois universos aqui pesquisac

Também é importante I1saltar a importancia do comportamento harménicostsos
enquantmaipe. Apesar do pensamento horizontal tambémmresestes momentos, ha u

preocupacgéo da conducao das v, resultando numa harmonia.

Exemplo 85 — Dialoog — Redug&do Harménica -Sopros Comp. 216 a 22
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Podemos observarpeste trecho do compasso 216 ao, que as linhas,
horizontalmente desenvolvidas com a preocupacaodesonoridade mais jazzistica atra

da conducéo das vozesa@listancia entre as lint formaram umdarmonia clara em algui
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pontos. O surgimento de blocos harménicos néorfanpditado, porém esperado diante da
preocupacdo com o resultado vertical da superpwsigd linhas dos instrumentos deste
trecho. Assim, com base nos estudos feitos noddhi2 (consideracdes sobre a escrita para
jazzorquestra), podemos afirmar que a conducao la@afinhas considerando a abertura das
vozes de maneira a aproximar essas linhas, formseablocos com harmonia claramente
identificados em alguns casos. Claro que um apdaftnento no contexto e no
acompanhamento poderia nos dar uma ideia dos bhdm&lentificados, formados por notas
repetidas. Mas esse ndo foi o objetivo compositgerar uma harmonia que pudesse ser
analisada verticalmente, ou entdo estariamos fagdal proposta inicial do pensamento

horizontal para esta peca.

3.6.3. Tracos Instrumentais

Como ja vimos anteriormente no topico 3.4 (A Or¢r@@sa escolha dos instrumentos
para a formacdo desta orquestra em foco se deu fmoma de desafio e como estimulo a
explorar esta formag&o de maneira a tornar o argbianto jazzistico como erudito.

Um ponto que podemos ressaltar aqui foi um primgioblema de instrumentacao que
poderiamos encontrar com relacdo a escolha dalitada” do material em |4 (primeira
nota), que é também a primeira nota do tema queeimdfiou a escolha do material. De forma
a fugir de problemas com tessitura, foi elaboraga @stratégia com um pensamento mais
horizontal que vertical. Assim evitando grandesosaé respeitando o ambiente harmoénico
(falaremos sobre este tema mais adiante) que scogiuesse procedimento, pudemos tracar
uma ardil combinagao instrumental de forma a anthienelhor a pe¢ca. Com isso abriram-se

ainda mais as possibilidades de combinacdes insti@s e o0 uso de instrumentos
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individuais. Isso juntamente com a escolha do unséntal se deu de forma gradativa a
medida que a peca foi sendo composta, reforcandoume vez o plano composicional.

A escolha dos saxofones alto e tenor, ndo somenrtaegpresentarem a sonoridade
jazzistica que estes instrumentos trazem como torme-estabelecido pelo publico de uma
forma geral, péde contribuir para a melhor ambgfdada orquestra no universo jazzistico,
assim também como a clarineta, instrumento bastxui®rado como expositor do tema em
varios momentos, como visto em alguns exemploggicd anterior (3.6.1).

Apenas reforcando mais uma vez que esses procddsnatiados a escolha de
instrumentos solos (um Unico instrumentista porrimsento) trouxeram o desafio de
equilibrar a orquestra e também de optar por urmumento ou outro em trechos da peca
(nos quais nao hitti orquestral) de forma a deixar a orquestra soaais jazzista e erudito

possivel.

3.6.4. Tragos Orquestrais

A orquestracao inicialmente foi o principal focostie peca. O desafio de orquestrar
com uma instrumentacdo um tanto restrita cologassa pesquisa no rumo de elaborar um
pequeno manual de regras e procedimentos paraaéxftoal de um trabalho como esse. Mas
este ndo € 0 nosso objetivo nesta pesquisa. Masngdemos apontar alguns pontos relevantes
para tal fim.

Pequenos cuidados foram tomados com relagdo a nmelailibrio da orquestra. O
uso dos saxofones poderia, em muitos momentosguiébear todo um trecho e até mesmo

toda a peca. Cuidados com o ambito e registro mkisumentos foram, a todo instante, um
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ponto de observacdo mais atenta. O cuidado em ntosdeTutti foi imprescindivel en
caso de dobramentos.

Um ponto importate que primeiro iremos abori € o0 uso dos instrument
caracteristicos dgazz Podemos apontar para um fato interessante quenteraecéo do
instrumentos nos dois meios (jazzistico e eo). E sabido que os saxofones represer
dentro de um pensamerfamomenoldgico, um dcprincipaissimbolos dgazz Mas a flauta,
a clarineta, o trompete (estes c ultimos também simbolos fortes (jazz, o trombone, o
contrabaixo e tambénpor que nao dizerp violino, sdo instrumentos presentes nos
universos em questao. Distinguir estes em cadaemtebrequer um tratamento orques
adequado. Por exemplo, o uso da surdina (nesteacasmlinecup’®) no trompet, juntamente
com 0s recursos d#indmica e acentos, podem fazer este instrumeitorsais jazzistico
menos erudito, mesmo sendo executado por um mEEoD formacao jazzisticiEssa
preocupacao com relaca@cexperiéncigazzistica do musico, relatada anteriormente, foi
fato relevante com rela¢c@o decisdes orquestrais que pretendemos disserta

Vejamos o0 exemplo do trompe

Exemplo 86 — Dialoog — Trompete Comp. 116 e 117.

T Surd. Cup

MPe——" f or
Podemos notar aqui que a sonoridade obtida conmdénaicup mais a dinamica e o
stacattocolocam o trompete mais imerso jazz A surdinacup retrata melhor o ambien

jazzistico do que a surdina normalmente usadangagstras ocidentais contemporan:

% Mute Cupé uma das surdinas mais usadas. Consiste em umaaréita abafada com um cone montado <
extremidade desta.
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O uso de glissandos como forma de retratar o caiditenatico dojazz como visto
anteriormente, traz @eca mais um elemento muito ouvido e exploradommmiente jazzistic

em questao.

Exemplo 87 — Dialoog — Metais Comp. 50 a 52.
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Este trecho do compasso 50 ao 52 retrata um dogntos em que o glissando € usi
em instrumentos de sopro como ferramenta para & olma sonoridade mais jazzisti
Devemos resaltar que apenas o0 uso do glissando ndo remdtesiamente ajazz e sim o
Seu uso juntamente com outros recursos que a@n petsentes como articulacédo, harm
(vozes) e tessitura. Assim podemos promouma textura mais jazzisticaa peca,
ambientando e contrastat com a linguagem eruditacidental do sec. X em dados
momentos, como este pode exemplificar b

As jazz bandgém acaracteristica do uso de naipes de sopros, oudsegombinaca
de sopros como blocos ou linhas horizontais convinj@s anteriormente, de modo a soa
bastante coesos e uniformerte timbricoscomo um naipe no sentido literal da palavre
timbre obtido € Unico e muito singular ljazz Para issousamos 0S sopros em dau

momentos de forma a se aproxiem deste pensamento.



Exemplo 88 — Dialoog — Saxofones e Metais Comp. 72 a 76.
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Neste exemplopodemos observar g, atravées da homofonia ritmica estes so

(saxofones lto e tenor, trompa, trompete e trombone) estaatesacomo um naipe onde

sonoridade explorada aqui € a jazca. Um ponto intereaste a ressaltar é com relacé

trompa. Normalmente esta ndo faria parte de umenagmo este, medo modo como foi

orquestrado este trecho, que exemplifica bem oopemt foco, esta se encaixa perfeitam

a funcdo exigida. Seu tibre, somado aos demais, trapeéca um som equilibrado (cc

relacdo aorquestracdo) e novo dentro do naipe. Assim tampédemos apontar para

dialogo proposto inicialmente com a contemporarEdaambém dentro da estraté

orquestral.

Ainda voltado pea a trompa, podemos explicitar sobre o dobrameet&ia com

trombone parabter um timbre Unico, como se fosse um novo ingnto. Vejamos ur

exemplo:
Exemplo 89 — Dialoog — Metais Comp. 58 a 62.
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Podemos notar quedobramento em unissono da trompa com o tron, nos pontos
evidenciadosmais o trompete em oitava, proporciona uma novédragemna peca, de
maneira a dapara a trompa um tratamento jazzistico em confadedcom os dema
instrumentos deste trechgLe, neste caso, também s&@ados no universo (jazz

Este unissono entre a trompa e o trombone € uno ponito positivo explorado r
peca. O timbre resultant, sem duvidagde um novo instrumento, ou seja, ndo € unbre
novo e exclusivo, mas traz peca uma sonoridade nova dentro do universo jaxx
contemporaneo em foco.

O uso da trompa como instrumento a socom o trombone e trompete tr. um timbre
muito impar a determinadas passagens, por exi, 0S compassos 29 a em que a trompa

esta en dobramento de oitava com o tromp

Exemplo 90 — Dialoog — Trompa e Trompete Comp. 29 a 32.

Neste exemplgpodemos observar o dobramento da trompa com o &tenmpsultand:
num timbre ainda ndo muito exploradojazz mas que traz peca um colorido a mais con
trompa explorada como um instrumento participante ndipe de metais de unjazz
orquestracomo vimos no exemplo 8

Outro ponto importante € o uso deste naipe comonpaphamento. Como vim
anteriormente, a homofonia ritmica proporciona @séo dos instrumentos pertencente

naipe. Mas a conducéo de suas vozes, como saocstraylas, aliada a esse ritmo jazzis
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inserena peca as intervencdes deste naipe de maneira@rcom ambientem que este se
torna o protagonista, servindo de ligacao para@sipos eventos que virdo em segul
Podemos observano exemplo 91 a seguir, 0 comportamento orquedtrataip: de
sopros formado aqui pelesxofones alto e tenor, tromp&rempete. Estes estao disposto:
maneira a intervir neste trecho com ataques comukatdo caracteristica de peque
intervencdes em quealgo acontece neste momento. , N0 NOSSO casaiSsO serve de
preparacao para evento futuro apds essa intervergtgatando o naipe (big banddentro da
peca, contrastando ndo com a linguagero material erudito, mas sim com o timbre. Ne
momento.este aparece sozinho sem nenhum material temolista, ou seja, a estratégi,

através desta orquestracamntar um ambiente prapd para 0s soprc

Exemplo 91 — Dialoog Comp. 242 a 245.
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Podemos ainda no, dentro deste exemplo, que o fagaietrombone e o violonce

juntamentecom o contrabaixo e a percus formam a “base” de fundo para que o “nai
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aqui em evidéncia possa sobressair antes de sseaprdo ou reapresentado algum mai
em forma de tema.

A viola, em alguns momentos usada para dobramentos cagote e saxofone a, da
se da mesma maneira qué&ompa ¢o trombone. A escolha da viola se deu em virtudeeds
timbre mais grave e aveludado , somado a esses instrumentivpaduz essa ideia de L
colorido através de timbres e resultados sonorntemporaneos parajazze, a0 mesmo

tempo, ndo deixde fora o universo erudito propos

Exemplo 92 — Dialoog -Fagote, Sax. Alto e Viola Comp. 132 a 1:
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Podemos notameste exemplo do compasso 132 ao 139, que o dohi@rda viole
com o fagote se da de maneira a resultar no timkpé&anado anteriormente. stacattono
fagote somado apizzicatc da viola consegue um timbre seco (do fagote) eudaedb (de
viola). Logo em seguida, viole, tocada com arc@omada ao saxofone ¢, traz mais ainda a
suavidade a peca misturando o som soprado do saxesta. Neste trec, a viola se
comporta comam curinga, servindo de base para a timbragem csax e o fagote

O uso @ recursos jazzisticos comwalking bassja citadofoi um ponto explorado r
peca, mas gomum seria este es no contrabaixo. Como forma de contraste timbricosa
deste em outro instrumento de tessitura grave, mama regido mais aguda que
contabaixo, poderia proporcionar um resultado bastsatisfatorio. O fagote atendeu a to
esses requisitos. Entdo, o usowalking basscomo citagdo neste instrumento consel

alcancar os objetivos desejados. Vejan
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Exemplo 93 — Dialoog — Fagote e Contrabaixo Comp. 62 a 75.
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Aqui, neste exemp, podemos notar a “raiz” dwalking bas no fagote antes do
contrabaixo executar esta técnica. O contraste @mtimbre como de regido a pecga e ao
ouvinte uma nogao ad material a ser desenvolvido pelo contrabaixo. abeo en
consideracdo que o contrabaixo tocando notas camec@in de seminima e colcheias
pizzicatg que ndo soam por muito tempo, diferentemente do fagbtmais um ponto c
contraste entre estes daistrumentos neste trecho. O uso de semicolcheidagote retrat
uma técnica mais moderna walking sé que com notas definidas. Normalmente
contrabaixista usa dessa ritmica com mais notass omn notas percussivas (r
necessariamente todas). Esontraste entre timbre e duragdo aqui se apresema cm
dialogo entre estes instrumentos, colocando o éagoma ambientagdo mais jazzisti, ao
mesmo tempoerudita com relagdo ao material para a linha e éambom relacdo a técni
usada, ou seja,ada fora do comumente usado na musica de co ocidental antes do
modernismo e docursos contemporanet

Um ponto interessante também foi 0 uso de instrtmsecomo substituicdo da fung
de outros, ou seja, o uso de instrumentos fazerwiuga ol fungdo que seria de outro. |
gesto de preparacdo para a se¢do, o contrabaixo e violoncelfazem a célula que seria
bombo numa banda dd¢ew Orlean tocando a marcha que € o motivo deste trecho. \6ey

no exemplo a seguir:
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Exemplo 94 — Dialoog —Percusséo, Cello e Contrabaixo Comp. 194 a 1
P
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Podemos observar que o papel do contrabaixo engelo é de suma importancia p
a complementacdo da marcha baseadjazzde New OrleansO banbo aqui representac
da maisimpulso ao trecho ndo deixando a percussao desirald acompanhamento, u
vez que apenas um percussionista néd conta deste ritmo sem o0 usc uma bateria, que
nao foi abordada de forma a ndo promover uma m&niacao mais popular, permanece
mais no ambiente instrumental de conce

Em Dialoog, a orquestragdo, sem duvidaum ponto de suma importancia. Esta
primeiro plano nas sentencas adotadas no planoasiomgmal e nosumos tomados em

virtude dessas.
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CONCLUSAO

Apesar de haver muitos estudos a respeitgadpem trabalhos académicos, artigos,
revistas e livros especializados, o assunto agordado ainda carece de abordagens
analiticas, principalmente no ambiente de condardsileiro. Neste sentido, esperamos que
esse trabalho ndo s6 se torne uma colaboracadicaiua para o tema especifico, mas
também para a literatura musical.

Embora a visdo analitica dentro da especificidadétha ndo tenha uma metodologia
pré-determinada, houve a necessidade de se eswbegametros e regras para uma analise
coerente e esclarecedora dos importantes pontosdaalms. Como o0s manuais de
orquestracdo, de harmonia e analise comumentesitatambém o repertorio do periodo em
foco nédo estabelecem uma visdo analitica do proc&sspreciso aliciar material e literatura
a respeito do tema como base para organizar unamem$o organizacional e critico para
desvendar os fendbmenos analisados dentro de suiamagéns.

Com o desejo de ampliar os conhecimentos analitecatesbravadores frente ao
universo ainda pouco explorado na musica brasildgaconcerto, estabelecemos como
objetivo principal a conexao entre esta ultima géaero musical americano,jazz mais
especificamente gazz na Swing Era Para tanto, foram propostos quatro diferentegsra
como objeto de andlise: 1) Tracos ritmicos; 2) dsdgarmonicos; 3) Tragos instrumentais e
4) Tracos orquestrais. Com base nestes paramettdderentes abordagens com relacédo a
cada compositor e obra relacionada, determinansss anexao entre as obras e o tema em
especifico. Assim pudemos, atraves de diferentesdafens, estabelecer pontos divergentes
entre os compositores com base na linguagem furndadeeem cada obra, como nacionalista

convencional e ndo convencional, e popular conesatie ndo convencional. Do mesmo
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modo, alicercamos o ponto de intersecdo entre pasitores exatamente na influéncia do
jazz(swing erd sofrida por estes atraveés das obras analisadts pesquisa.

Baseados nestes processos, pudemos tracar umakektgativa com base no sistema
comparativo e de corelacdo dos elementos invesisgadassim, fundamentar a relacao entre
estes tracos e awing erana muasica de concerto brasileira no periodo pesdois
Observamos esses fendbmenos e de que forma eles dsteategicamente tracados dentro de
uma visdo compositiva para cada compositor aquidalo.

Através desta perspectiva tracada com base nosoqddéerentes tracos, pudemos
moldar o pensamento composicional e os processEndavidos pelos compositores nas
obras em questao com base no objeto de nosso estudo

Neste trabalho, identificamos alguns importantestg® baseados nestes processos
analiticos. Um pensamento linear e, muitas veaessa)sistémico pode ser aqui ressaltado. O
uso deste pensamento voltado para uma espécieifdemidade dentro da complexidade
horizontal e suas resultantes verticais traduz aendeias desenvolvidas pelos compositores
aqui abordados. Dentro ainda deste universo, alpeaa sonoridade, muitas vezes, mostrou-
se mais eficaz de maneira horizontal, exigindonaskis compositores um grande dominio
harmoénico evidenciado pelas condugbes horizontaicoeno dito anteriormente, suas
resultantes verticais. Essa “sistematizacdo” dedéraum pensamento linear reforga ainda
mais a intencao do hibridismo erudito-popular cdarma de comunicagao entre estes.

A desisténcia dos tempos fortes como forma de izalomais os tempos fracos se
mostrou um dos principais pontos ressaltados mlostes compositores aqui presentes. 1Sso,
sem duvida, refletiu positivamente para uma medimabientacdo das obras, conduzindo-as de

forma vivaz e efetiva.
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A predilecdo por um timbre muitas vezes singulaméfator preponderante. A fluéncia
obtida com recursos dessa magnitude serviu pararggrar a interacéo e familiaridade dos
compositores com o0 objeto deste trabalho, sendmas® O0timo exemplo da hibridacéo
popular-erudito que norteia esta pesquisa.

Levando em consideracdo que Swing representa a primeira grande mudanca nos
rumos dgazZ (Pellegrini 2004, p. 81) e, com isso, as carastieas adotadas pelbgy bands
com relacdo a orquestracdo, conducao de vozegdmoentos harmoénicos e da ritmica, estes
fatores despertam a atencdo dos compositores padqai Com relacdo aos procedimentos
harmoénicos abordados, podemos ressaltar que ambifidades de gerar tenséo atraves dos
fundamentos e das conducdes de vozes estabelpeldasprocessos harmonicos jazzisticos
sdo um dos pontos fortes de interacdo entre osasitopes em relacdo a atencédo despertada
como possibilidades de gerar novas sonoridadesvasnibonteiras para a criatividade do
compositor brasileiro, trazendo assim, para assoanalisadas, aspectos da cultura musical
dojazzem comunicagao com 0s aspectos da cultura misasileira.

Com um instrumental diferenciado para cada commosgudemos assim destacar
diferentes pontos de vista com base analitica, sdmpara uma sonoridade Unica em cada
obra analisada, interseccionadas [&ta valorizando assim o hibridismo deste com a musica
brasileira.

Essa mistura que pudemos observar da uma difeg@iacgngular as obras, concebendo
um novo colorido para a musica de concerto brasildd periodo em foco, trazido pelzg
bands em didlogo com os principios brasileiros abordagetos compositores aqui
pesquisados como ritmos, instrumentos e melodasyemplo, lado a lado com a influéncia

dojazze seus aspectos aqui estudados.
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O pretendido com a composicédo da pPgoog foi promover o intercambio entre os
pensamentos e a forma de compor tanto para orgusstambiente de concerto no séc. XX
como para umgzzorquestra. Ou seja, com um unico material inigettendia-se trabalhar
através de técnicas atuais e contemporaneas ovdegerento deste, com um foco mais
jazzistico e, ao mesmo tempo, moderno ao nosso. olha

Nesta peca, objetivamos estabelecer de forma dadiélogo dojazz com nossa
contemporaneidade em diversos aspectos como Imiea&icas, orquestracdo e conducao
das vozes de forma a resultar numa harmonia nertradiwional (tonal ocidental) nem téo
moderna que ndo pudesse ser identificada.

A mistura timbristica, ou seja, o colorido timbriobtido com o instrumental usado
pode promover um resultado sonoro ndo usual quamEltsamos numa sonoridade
exclusivamente jazzistica. O uso de instrumenteswg&ndo a funcédo de outro dentrojaizz
pode trazer a peca uma concepcao orquestral baseadémbre como ferramenta
composicional. Esse fendmeno pode ser notado pélmsente no inicio das sec¢des e também
nostuttis orquestrais, em que a orquestra trabalha comoniro instrumento, fomentando o
seu timbre de forma a contrastar com as partesrgeguPara isso, a instrumentacao usada
foi fundamental para o bom resultado final desté@meeno.

O uso da estratégia analitica abordada nas quetes mleste trabalho foi fundamental
para estabelecer os parametros a serem usadostiamobgemorial ddialoog. Submeter
esta aos mesmos métodos utilizados antes pode prazeeste trabalho aspectos positivos no
sentido de deixar claros os processos usados.

Com isso, a peca teve como objetivo alcancar bemdtados dentro da proposta inicial
e dentro dos parametros pré-estabelecidos no plamgosicional. Assim procura-se inserir

na literatura musical também de forma didatica fai@os trabalhos com base jaaze na
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contemporaneidade da musica brasileira de conatalo a primeira peca, até entdo, com o
carater distinto de abordarjazz numa formacédo orquestral sinfénica reduzida dedtro
universo contemporaneo.

Assim a importancia do nosso trabalho pode secadalndo somente pelo ineditismo,
mas também pelo discurso analitico desenvolvida parinvestigacdo dos processos
compositivos estratégicos dos compositores e duras aqui abordadas.

Durante o periodo de desenvolvimento deste trapfdhdespertada uma curiosidade e
um desejo de aprofundamento a respeito da musicarderto brasileira, das orquestras de
danca existentes no Brasil também anteriores dodmepesquisado, dos aspectos destas em
detrimento dojazz no Brasil e suas influéncias. Com base no mataqgaii angariado,
pretendemos um futuro estudo mais aprofundado esties dois universos descritos, de
maneira a estabelecer novos parametros atravésalgisao critica, analitica e compositiva.

Assim esta pesquisa ndo da por encerrado o assumtprocesso de investigacao da
influéncia dojazz neste caso, através 8aing Era na musica de concerto brasileira, e sim
esperamos dar um primeiro e significativo passa paurgimento de novas abordagens neste

sentido.
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