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REPSOLD, Bruno. A arte da conversa¢Go: uma andlise do fraseado do contrabaixista Scott
LaFaro e da interagdo no Bill Evans Trio entre 1959 e 1961. 2016. Dissertacdo (Mestrado em
Musica) — Programa de Pds-Graduacdo em Mdusica, Centro de Letras e Arte, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro

Resumo

A presente pesquisa tem como objetivo analisar a performance do contrabaixista Scott LaFaro (1936
— 1961) no periodo compreendido entre 1959 e 1961, enquanto integrante do trio do pianista Bill
Evans. LaFaro é tido como o primeiro contrabaixista a assumir uma postura mais liberta da funcao
tradicional do contrabaixo no jazz, o usual walking bass, criando um estilo altamente
contrapontistico dentro deste trio, em constante didlogo com o grupo, em especial com Evans.
Busca-se aqui compreender como se da este didlogo, o interplay entre o grupo, a partir da andlise de
trechos de gravacdes em cada um dos trés discos registrados pelo trio, onde se mostra explicito o
alto nivel de interacdo atingido por este. Ainda, o fraseado de LaFaro nos improvisos de Alice in
Wonderland e Nardis é analisado segundo os conceitos de Improvisacdo Vertical e Horizontal
desenvolvidos por George Russell (1923 — 2009) no livro The Lydian Chromatic Concept of Tonal
Organization (1953), verificando qual destes melhor se enquadra a sua forma de pensar
musicalmente. Assim, pretendendo-se entender o estilo de LaFaro na construcdo de suas linhas de
acompanhamento e de seus improvisos, verificou-se uma busca por inser¢cdes de frases melddicas no
espaco deixado por Evans, baseadas num processo de mimese, e um equilibrio na constru¢cao do
fraseado entre as abordagens vertical e horizontal, predominando a primeira sobre a musica de
carater tonal e a segunda sobre a de cardter modal.

Palavras-chave:
Contrabaixo — improvisacao — interagdo — jazz piano trio



REPSOLD, Bruno. The Art of Conversation: an analysis of the double bassist Scott LaFaro’s
phrasing and of interaction on the Bill Evans Trio between 1959 and 1961. 2016. Dissertation
(Masters in Music) — Programa de Pds-Graduacdo em Musica, Centro de Letras e Arte,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro

Abstract

The present research intends to analyze double bassist Scott LaFaro’s performances, covering the
time he spent as a member of pianist Bill Evans’s trio, between 1959 and 1961. LaFaro is often
considered to be the first double bass player to take a freer approach over the traditional role of the
instrument in jazz, the “walking bass”, thus creating a highly contrapuntal style of constant dialogue
with the group, specially with Evans. The goal here is to understand how the interplay happens
through the analysis of selected recordings to be found on each of the three albums released by the
group, where a high level of interaction can be observed. In addition to that, LaFaro’s phrasing on the
solos of Alice in Wonderland and Nardis are analyzed according to the Vertical and Horizontal
Improvisation Concepts, developed by George Russell on his Lydian Chromatic Concept of Tonal
Organization (1953), to demonstrate which concepts best matches his musical thoughts. While
seeking to understand LaFaro’s way of building his accompaniment lines and his improvisations, a
tendency of filling the spaces left by Evans with melodic phrases based on a mimetic process with a
balance of vertical and horizontal approaches could be observed with the first prevailing on the tonal
based songs and the second on the modal based songs.
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Double bass — improvisation — interaction — jazz piano trio
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INTRODUCAO

A arte da conversa¢do (HOLLAND; BARRON; 2014) é um titulo inspirado no disco
homoénimo do contrabaixista Dave Holland em duo com o pianista Kenny Barron, de 2014. A
partir do titulo, somado ao meu profundo interesse pelo tema e uma baixa quantidade de
pesquisas em relacdo a este, decidi tentar compreender a performance e o que a torna tao
especial, de um dos mais referenciados trios de toda a histéria do jazz, o Bill Evans Trio.

O objetivo principal desta pesquisa é analisar e compreender o estilo de
performance do contrabaixista Scott LaFaro como integrante do trio do pianista Bill Evans,
no periodo compreendido entre 1959 e 1961, ano de sua precoce morte. Evans é
considerado por musicos e pesquisadores do jazz um dos grandes pianistas do género
musical. Berliner (1994) comenta sobre a influéncia dos compositores impressionistas como
Debussy e Ravel em seu estilo de harmonizar e interpretar os acordes, omitindo a
fundamental, montando acordes quartais, causando sensacdo de ambiguidade e
possibilitando diversas interpretacdes harmonicas. Grande parte da discografia da qual
assina como artista lider do grupo foi produzida em trio. Seu primeiro disco gravado nesta
formacao é o New Jazz Conceptions (1957), mas é sé a partir do disco Portrait in Jazz (1959),
com o trio formado por Evans, Scott LaFaro e Paul Motian, que a concepc¢do musical buscada
pelo pianista comeca a tomar forma e se tornar a marca registrada em todas as formacoes
de seu grupo ao longo da vida, sendo esta exatamente a forte interacdo entre os
integrantes. LaFaro e Evans sdo protagonistas de um intenso didlogo musical, altamente
contrapontistico e absolutamente inovador quando se observa o contrabaixista como
participe de uma improvisacdo simultanea ou coletiva, como a que o Bill Evans Trio se
prop6s a fazer. O que se observa ao longo da histéria do jazz, até aquele momento, é o
contrabaixo desempenhando func¢do exclusivamente ritmica e harmonica. LaFaro acaba por
imprimir, junto a concep¢dao musical do grupo, uma nova dinamica de acompanhamento
através de constante troca melddica, preenchimento de espacos, sugestdo e conclusdo de
ideias ritmicas e melddicas. O contrabaixo, embora com algum espaco para solos, era a
época ainda um instrumento pouco aproveitado no que concerne a improvisacdo se
comparado aos conhecidos instrumentos solistas do género — piano, trompete, saxofone e
guitarra. A partir da andlise feita nesta e em outras pesquisas, além de uma comparacao

com a maneira tradicional pela qual o contrabaixo vinha sendo tocado por outros
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contrabaixistas, pode-se afirmar que a forma pela qual LaFaro aborda o instrumento, junto a
concepcao idealizada pelo trio, apresenta, de fato, novas caracteristicas nos padroes de
acompanhamento e solo. Mantendo a tradicional forma de se apresentar um standard -
apresentacdo do tema, seguida de improviso de cada solista respeitando o chorus® da
musica e reapresentacdo do tema® — a inovac3o trazida por Evans, LaFaro e Motian esta na
textura, formas de se abordar as harmonias, no controle do tempo sem a necessidade de
uma incisiva marcacdo e na construcdo dos improvisos e solos praticamente simultdneos de
Evans e LaFaro, refletindo uma auséncia de hierarquia e uma profunda busca pela escuta e
pela pratica musical em grupo.

A delimitacdo do periodo se justifica por ser o que melhor representa o estilo
desenvolvido por LaFaro, estilo este responsavel por mostrar as geracdes posteriores
possibilidades no contrabaixo até entdo inéditas na histéria do jazz. LaFaro tocou por trés
anos no trio de Bill Evans, até ter sua vida interrompida em um acidente fatal, em 1961, 11
dias apds a gravacdo do album Sunday at the Village Vanguard, principal trabalho deixado
pelo trio, responsavel por abrir os olhos do mundo, de fato, para Scott LaFaro. A concepc¢ao
musical buscada por Evans foi determinante na intensa quimica presente no trio, e tem
grande responsabilidade no legado deixado por LaFaro as geracOes posteriores de
contrabaixistas. De fato, LaFaro criou uma escola, uma linha de pensamento e concepcao de
performance sobre o lugar do contrabaixo dentro da pratica jazzistica, tendo servido de

influéncia a contrabaixistas como Eddie Gomez, Gary Peacock, Chuck Israels, Marc Johnson e

' Composicdes tradicionais do repertorio jazzistico americano, que supostamente devem ser conhecidas por um
musico profissional de jazz. De acordo com Witmer (2016), Standards incluem can¢des populares americanas do
final do século XIX, can¢des de musicais da Broadway e filmes de Hollywood, além de composi¢des de musicos
de jazz que passaram a ser bastante tocadas. Witmer afirma também que os musicos de jazz dividem os
standards em trés categorias: Dixieland Standards, para as cangdes da referida era do jazz;, Mainstream
Standards, para as composi¢des da categoria de musicais e filmes, compostas principalmente por Gershwin,
Kern, Cole Porter, Richard Rogers, Irving Berlin, que estariam no senso comum da cultura popular americana; e
por fim, jazz standards, que contemplariam as composi¢cdes mais atuais dos musicos de jazz que se tornaram
exaustivamente gravadas e apresentadas em shows. O autor afirma que o repertorio essencial de standards ¢
compreendido pela segunda categoria.

% No jazz, chorus refere-se 4 completa exposi¢do do tema de uma misica, as variagdes feitas em cima deste tema
e ao improviso de cada solista, respeitando a forma da mesma. Um blues tradicional de 12 compassos tera cada
chorus representado pela progressdo harmdnica presente nestes compassos. Um novo chorus tem inicio a cada
12 compassos.

3 No jazz, as msicas sdo tradicionalmente apresentadas obedecendo uma forma padrio, onde a melodia principal
da musica ¢é interpretada por um ou mais solistas — dependendo da formacao, se é big band ou grupo menor — e
apds a exposicdo do tema ocorre a secdo de improvisos. Estes solos respeitam a forma e encadeamento
harmonico originais da musica. Apds a se¢do de improvisos ocorre a reexposi¢do do tema e a musica acaba.
Pequenas introdugdes e codas também sio frequentemente usadas.
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muitos outros. Se observarmos a tendéncia dos solistas de jazz desde o bebop, notamos uma
tendéncia de se deixar poucas pausas e respiracées entre uma frase musical e outra. Evans,
por outro lado, deixava muito espaco em suas frases, possibilitando e buscando exatamente
este didlogo a ser discutido ao longo da pesquisa. Além disso, sua forma de montar os
acordes com a mao esquerda provocava uma sensacdo de ambiguidade e leveza na
progressdao harmonica, abrindo caminho para uma postura mais livre do baixista, podendo
imprimir diferentes identidades para uma mesma harmonia. Nas palavras do préprio Scott
LaFaro em entrevista a Martin Williams, em 1960, “Bill da liberdade harmonica ao baixista
por conta da maneira pela qual monta os acordes, e ele é praticamente o Unico pianista a
fazer isso. E por causa de seus estudos de musica classica.”* (LAFARO-FERNANDEZ,
2009:112).

No capitulo 1 da pesquisa se pretende compreender a histdria do contrabaixo, sua
evolucdo e funcdo dentro dos conjuntos de jazz ao longo do tempo. Também, procura-se
situar o leitor quanto ao jazz, género musical discutido na pesquisa, através de uma breve
abordagem histérica, retratando a evolucdo e as principais fases deste estilo que tanto
representa a cultura musical norte americana, tendo se adaptado ainda a diversas culturas
pelo mundo. Ndo é a intenc¢do aqui contar a histéria do jazz, pois se tem consciéncia da vasta
bibliografia disponivel, mas sim apresentar ao leitor o género musical no qual a pesquisa se
ambienta. Aborda-se ainda a improvisacdo, tida como a principal caracteristica do género,
no objetivo de se compreender os diferentes caminhos buscados para o aprendizado da
mesma, através das pesquisas de Berliner (1994) e Nettl (2016). Caracteristicas do Bill Evans
Trio no periodo discutido ja sdo abordadas no presente capitulo, de modo que se
compreenda a estruturagdo de suas performances, citando ainda tracos do
acompanhamento do baterista Paul Motian que tanto contribuem para a concepg¢do musical
do trio. A interacdo no jazz, tida como um dos principais tracos do grupo, é também
discutida no capitulo, tendo como base principal o trabalho de Monson (1996) acerca do
tema.

O capitulo 2 aborda o referencial teérico baseado em uma revisdo da literatura
acerca de trés temas-chave presentes nesta pesquisa, sendo eles o contrabaixo acustico, a

interacdo entre musicos na pratica jazzistica e a teoria musical desenvolvida ou reorganizada

* Bill gives the bass harmonic freedom because of the way he voices, and he is practically the only pianist who
does. It’s because of his classical studies.
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por George Russell, na qual o autor define os conceitos de improvisacao vertical e horizontal,
como formas de se abordar e organizar a improvisagdo musical.

Procurou-se delimitar a busca na atuacdo do contrabaixo na musica popular
brasileira instrumental (MPBI)’ e no jazz, onde pdde-se verificar um ndmero baixissimo de
trabalhos abordando o assunto. Mais especificamente, o contrabaixo como instrumento
improvisador, no Brasil, foi tema das pesquisas de mestrado de Assis (2010) e Silva (2011),
abordando respectivamente o uso do arco em improvisos na MPBI e a utilizacdo de células
ritmicas e melodias idiomaticas caracteristicas de géneros musicais brasileiros. A pesquisa
académica brasileira se mostra bastante rica no que diz respeito ao contrabaixo e ao
repertorio para contrabaixo no campo da musica de concerto, tendo autores como Borém e
Ray6 como importantes pesquisadores neste campo. Neste sentido, considera-se importante
preencher uma lacuna visivel na pesquisa académica brasileira no campo do jazz e da musica
popular, ressaltada com a publicacdo dos trabalhos acima descritos.

De maneira mais especifica, serd abordado o Conceito Lidio Cromdtico da
Organizacdo Tonal (CLCOT) elaborado pelo compositor e arranjador norte americano George
Russell no final dos anos 1940 e inicio dos 1950. O CLCOT é definido por Russell como uma
nova teoria da musica, que ndo elimina o conhecimento secular da teoria musical ocidental,
mas o amplia, no sentido de criar no leitor um “senso da rica organizacao vertical oferecida
pela escala lidia cromatica, organizacdo esta pouco esclarecida na teoria musical do
ocidente”’ (RUSSELL, 2001:235). Trata-se do trabalho de vida do compositor, tendo sido
lancado em quatro volumes desde 1953, revisado e condensado em uma nova edicdo em
2001. Importante esclarecer a dificuldade em se compreender profundamente uma nova
abordagem da teoria musical em uma pesquisa cujo foco ndo vem a ser exatamente este.
Russell foi professor do New England Conservatory, em Boston, onde criou uma disciplina
especifica para a aprendizagem do seu conceito. Por esta razdo cabe, entdo, elucidar para o

leitor os conceitos essenciais da teoria de Russell e os principais caminhos de improvisacado

> De acordo com Silva (2011), o termo MPBI, abreviando a expressdao Musica Popular Brasileira Instrumental,
foi usado “por autores como Piedade (2005) e Cirino (2009) para dar conta do imenso espacgo geografico e
estilistico que tem a musica instrumental brasileira”.

® Ambos autores possuem inumeros trabalhos publicados acerca do tema. Alguns exemplos sdo o Catalogo De
Obras Brasileiras Para Contrabaixo (RAY, 1996); o Duo Concertant — Danger Man de Lewis Nielson: aspectos da
escrita idiomatica para contrabaixo (BOREM, 2000) e Improvisa¢do na musica de Bach em Transcrigdes para
Contrabaixo (BOREM, 1993)

’ Sense of the rich vertical harmonic organization offered by the LC scale, an organization which was either
overlooked or discounted by Western music theory.
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enxergados por ele. Entende-se que é essencial a compreensdo do que e como o autor
considera as abordagens vertical e horizontal para a criagdo musical. Ndo se busca aqui
procurar uma prova do uso consciente ou relacdo especifica de LaFaro com as ideias do
compositor George Russell. Embora o baixista Putter Smith tenha afirmado acreditar que
“LaFaro estava usando o Método Lidio Cromatico de George Russell como sua base
harménica”® (LAFARO-FERNANDEZ, 2009:123), tal afirmacdo por si s6 ndo oferece base
alguma para argumentacdo neste sentido. Na verdade, o que se pretende é verificar a forma
como o baixista aborda determinadas passagens ou progressdes harmonicas — se de maneira
vertical ou horizontal — proporcionando opg¢des e exemplos ao musico que possa ter
interesse nesses tipos de abordagens.

No terceiro capitulo pretende-se apresentar ao leitor o contrabaixista Scott LaFaro,
foco principal deste trabalho, através de dados biograficos apresentados por LaFaro-
Fernandez (2009) onde constam depoimentos de familiares, amigos e musicos de renome
com quem LaFaro trabalhou. Este capitulo conta também com as andlises de Campbell
(2009) e Clarke (2014) que ajudam a compreender o estilo de performance do
contrabaixista, sua forma de acompanhamento e de se colocar diante de cada situacdo
musical ndo apenas com o trio do pianista Bill Evans, mas em outros importantes trabalhos
na sua curta e intensa trajetéria.

O capitulo 4 compreende as andlises realizadas ao longo da presente pesquisa. O
fraseado de LaFaro nos improvisos das musicas Nardis e Alice in Wonderland é analisado
segundo os parametros de abordagem vertical e horizontal organizados por Russell,
observando a aplicabilidade desses conceitos nas melodias construidas pelo solista.
Pretende-se assim entender a forma como o baixista procura elaborar suas frases musicais
em musicas com diferentes caracteristicas de construcdo harmonica, sendo Nardis
essencialmente modal e Alice in Wonderland, tonal. A andlise do fraseado compreende
ainda, intrinsecamente, uma analise motivica e intervalar do improviso, buscando ainda
possiveis padrdoes observados. Além da analise do fraseado, foi feita uma analise da
interacdo ritmica e melddica no trio, na qual destacam-se momentos em que se observa a
intensa troca de frases entre Evans e LaFaro, representando significativa amostra do tipo de
interacdo presente no trio. Para esta situacdo buscaram-se exemplos diversos dentro da

amostra registrada pelo grupo entre 1959 e 1961, quando foram gravados os albuns Portrait

¥ I believe he was using George Russell’s Lydian Chromatic Method as his harmonic basis.
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in Jazz (1959), Explorations (1961) e Sunday at the Village Vanguard (1961), sendo este
ultimo originario do disco Waltz for Debby (1962).

Por se tratar de uma pesquisa dentro da area de musica, especificamente em Praticas
Interpretativas, optou-se por colocar, junto aos exemplos musicais discutidos no capitulo 4,
referente as analises, e ainda alguns outros que se mostram importantes na compreensao
do tema, QR Codes. Estes cddigos contém um link que, apds lido por um aplicativo de
celular, direcionam o ouvinte para uma pagina na internet onde se pode escutar o trecho
analisado. Tais aplicativos sdao facilmente encontrados e, muitas vezes, gratuitos. Caso o
leitor ndo queira ler os cédigos através do aplicativo de celular, pode ir diretamente na
minha pagina do Soundcloud, onde estdo todas as faixas, no endereco

https://soundcloud.com/bruno-repsold’

? Infelizmente, nem todos os trechos puderam ser disponibilizados, uma vez que a plataforma Soundcloud
identificou automaticamente problemas de direito autoral e ndo permitiu o upload. Ainda assim, reitero a
importancia de se escutar as musicas analisadas, facilmente encontradas nas plataformas Spotify, Apple Music,
dentre outras do tipo.
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1 CONTRABAIXO E JAZZ

1.1 O Contrabaixo

Dentro da familia dos instrumentos de corda, o contrabaixo é o de registro mais
grave. De acordo com Turetzky (2014), é o instrumento de mais rico espectro sonoro, com
tessitura que vai do D' até os harménicos artificiais do registro da flauta piccolo, ou até
mais®’. O autor sustenta que devido a esta tessitura e inimeras formas de produzir sons com
a m3o direita, seja com uso do arco ou diversos tipos de pizzicato, o contrabaixo apresenta
possibilidades sonoras ainda pouco exploradas por compositores e contrabaixistas.

Os primeiros registros da existéncia do instrumento datam do século XV, em 1493,
em escritos do luthier Gasparo de Salo, se referindo a “violas da gamba tdo grandes quanto
eu mesmo”*? (SLATFORD, 2016:2). O nimero de cordas variava entre cinco e seis nos séculos
XIV a XVIIl, guando o instrumento ja havia passado por muitas mudancas em termos de
afinacdo e construcdo, e havia chegado a uma padronizacdo inicial, com trés cordas e mais a
frente, j@ no final do século XVIII, quatro cordas. O compositor e contrabaixista Carlo
Dragonetti (1763 — 1846) é considerado o primeiro virtuoso do contrabaixo, e seu
instrumento era assinado por Gasparo de Salo, século XV (SLATFORD, 2016). A partir do
século XVIII o instrumento comeca a ganhar popularidade e pecas solo vao surgindo, através
de compositores como Telemann, Vanhal, Zimmermann, Haydn, Dragonetti, dentre outros.
O contrabaixo moderno possui quatro cordas e tem afinacdo padrdo em quartas, E "' - A~?
— D' - G'. H4 também contrabaixos de 5 cordas'®, podendo a 52 corda ser mais aguda (C?) ou
mais grave (B%)*.

No jazz, o contrabaixo comeca a ser usado frequentemente no final do século XIX e

inicio do século XX, nas jazz bands e orquestras de baile formadas em Nova Orleans. De

B P afirmagdo consta no artigo escrito por Turetzky (1982), traduzido por Borém (2014). Contudo, acerca da
tessitura do instrumento e nomenclatura das notas musicais, é valido ressaltar que o contrabaixo de 5 cordas
pode possuir a corda mais grave afinada em Si. Esta é, inclusive, a afinagdo mais usada entre instrumentistas
que trabalham na musica popular (N.A.). Além disso, Med (1996) classifica como Si~? a nota mais grave tocada
pelo contrabaixo, segundo a numeragao brasileira.

11 . 4,

Tocar usando os dedos, ao invés do arco.
12 ,. .

Viols as big as myself.

13 .. ~ . . s . , .
Observando-se a limitagdo da pesquisa apenas na abordagem do contrabaixo acustico. Ha contrabaixos
elétricos de 6 ou até mesmo mais cordas, na atualidade.

14 . ;. . . . .
O contrabaixo é instrumento transpositor: escreve-se uma oitava acima do que realmente soa. A nota escrita
o~ ;2 ;1
na posicao do Ré” soa, ao ser tocada, Ré".
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acordo com Shipton (2016), o contrabaixo era ainda tocado com arco, segundo sugerem
fotografias da época, desde o tempo de Buddy Bolden® até os anos 1920. Sua funco era a
mesma da tuba, muitas vezes atuando em conjunto com ela, dobrando sua linha através da
marcacao dos tempos um e trés do compasso quaterndrio, tocando basicamente a
fundamental e a 52 do acorde. E a partir do final dos anos 1920 que o contrabaixo comeca a
ser tocado principalmente com pizzicato e se torna fixo nos conjuntos de jazz, como parte da
secdo ritmica.

Durante todas as fases do jazz, a funcdo do contrabaixo se manteve a mesma — de
suporte ritmico-harmonico, debatida com maior atencdo a frente — com mudancas
gradativas que culminariam por libertar o baixo de sua restrita funcdo de instrumento
acompanhador e responsavel direto pela marcacdo do tempo, colocando-o também na
categoria de instrumento solista. Ha diferentes versdes sobre o primeiro momento em que
um baixo desempenhou um solo ou obteve alguns compassos de destaque, como é comum
com outros instrumentos tradicionalmente solistas no jazz. E largamente aceita a ideia de se
atribuir o pioneirismo em solos do contrabaixo a Jimmy Blanton, contrabaixista de Duke
Ellington na Swing Era, entre 1939 e 1941, uma vez que Blanton é considerado o primeiro
virtuoso do contrabaixo no jazz, tomando solos maiores, introducdes, e melodias das
musicas, e o primeiro a utilizar cromatismos com maior frequéncia, trazendo maior riqueza
melddica e sofisticacdo ao walking bass™®. Chevan (1989), no entanto, refuta esta ideia em
pesquisa que mostra que pequenos solos ja eram ouvidos no contrabaixo mesmo nos anos
1920, durante o Dixieland e o jazz de Nova Orleans. Seu trabalho ndo busca fazer
comparacdoes sobre quem deve ser considerado melhor contrabaixista, mas atentar para o
fato de muitos desconsiderarem outros contrabaixistas que, anos antes de Blanton, ja
realizavam solos com as mesmas caracteristicas nele identificadas, e a ele atribuidas como
absolutamente inovadoras. O autor apela para uma razdo extramusical para explicar a

existéncia do que ele chama de “o mito de Blanton”:

15 . . B . s . .

Buddy Bolden é frequentemente citado como o primeiro musico de jazz dos Estados Unidos. Seu
instrumento era o cornet, bastante similar ao trompete, com trés chaves, e tamanho menor, mais curto. No
jazz, o trompete sé apareceu depois.

1o Walking bass — forma tradicional de se executar o acompanhamento, ao contrabaixo, no jazz. Se espera do
baixista que ele reforce o pulso e a harmonia da musica, tocando as notas caracteristicas de cada acorde,
tragando um caminho melddico que liga um acorde a outro. Sera mais detalhadamente explicado na sec¢do
destinada a compreensdo do papel do instrumento no jazz
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O ponto é claro. Ele estava no lugar certo na hora certa. Ele estava tocando com
Ellington num momento em que a orquestra tocava ao vivo no radio quase todos
os dias. Com esta exposicdo, um instrumentista do calibre de Blanton teria
automaticamente prendido a atengdo do publico ouvinte. (CHEVAN, 1989: 86)"

Embora Chevan identifigue uma série de baixistas da primeira fase do jazz e ainda da
Era do Swing como executantes de pequenos solos ou fills'® de dois ou quatro compassos,
nas referidas fases a principal forma de se tocar o contrabaixo era através do slap bass™’, o
gue ndo caracterizava um solo de baixo no estilo que viria a prevalecer nos improvisos a
partir do final dos anos 1930. O autor identifica o baixista Leroy “Slam” Stewart como o
primeiro a executar e gravar um solo de contrabaixo com as caracteristicas definidas por Ray
Brown e atribuidas ao solo de Blanton no verbete do New Grove Dictionary of Music, tais
como “tom forte e bem centrado, tessitura extensa, excelente entonacdo e senso ritmico
sem precedente” (BROWN, 1980 apud CHEVAN, 1989). O autor sustenta que em seu
primeiro solo, gravado em fevereiro de 1938, Slam Stewart demonstra destreza técnica,
grande lirismo e consciéncia de fraseado, trabalhando coerentemente dentro do primeiro
material tematico apresentado no solo. Embora reconheca que o vocabulario harmonico de
Stewart nunca foi tdo complexo como o de Blanton — o que pode vir a corroborar o destaque
e a consequente fama atribuida a este ultimo — Chevan cita uma gravacao de 1938 na qual
Stewart demonstra grande inventividade melddica, conhecimento de harmonias alteradas e
uso de tensdes como 92 menor e 52 diminuta, antecipando aspectos do estilo de Blanton
gue levariam mais de um ano para aparecer. Defende ainda que, “em 1939, ano em que
Blanton entrou em estudio para gravar pela primeira vez, Stewart ja havia gravado ao menos
18 solos sob esta abordagem do instrumento” (CHEVAN, 1989:85).

Independente de quem foi o primeiro a apresentar tais caracteristicas, é fato que, a
partir do final da era do swing, houve importante evolucdo na forma de se fazer o
acompanhamento através de cromatismos e substituicGes harmonicas, e o contrabaixo

passa a obter mais espaco para solos e melodias de destaque dentro de arranjos para

Y The point is clear. Blanton was in the right place at the right time. He was playing with the Ellington
organization at a time when the orchestra was performing live on the radio on an almost daily basis. With this
exposure, an instrumentalist of Blanton’s caliber would have automatically caught the attention of the listening
public.
¥ Tocar uma frase melddica enquanto o restante do grupo faz uma pausa, ou preencher melodicamente um
espaco.

1 ’ . . ~ .
% Slap Bass — técnica de se tocar o baixo batendo com a mio direita no espelho e nas cordas, puxando as
mesmas, provocando um efeito altamente percussivo nas linhas de baixo.
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orquestras como a de Duke Ellington e em grupos menores identificados com o género
bebop a partir da primeira metade da década de 1940. A cena de contrabaixistas nos anos
1940 e 1950 era dominada por nomes como Ray Brown, Oscar Pettiford, Milt Hinton e Paul
Chambers, baixistas de reconhecida importancia na histdria do jazz, atuantes em um periodo
no qual a interacdo entre secdo ritmica e solistas era ainda extremamente timida e o papel
do instrumentista era a tradicional sustentacdo do ritmo e harmonia dando suporte ao
improviso do solista. Segundo Wilner (1995), foi a partir do final dos anos 1950, com o
nascimento do Free Jazz e do Avant-Garde, que a estrutura do jazz foi realmente desafiada,
ampliando possibilidades, abrindo caminho para uma abordagem ritmica e melodicamente
mais livre do contrabaixo, e maior interatividade entre este, a bateria, e demais
instrumentos.

Dentre musicos, tedricos, e mesmo apreciadores de musica, ndo ha muita
discordancia em relacdo a funcdo do contrabaixo. Pelas prdprias caracteristicas fisicas do
instrumento, por produzir um som grave, seu papel sempre esteve relacionado a uma
espécie de peso a musica, uma sensacdo de chdo, de saber onde se esta pisando. Nesta
funcdo ele foi utilizado pelos principais compositores da musica erudita e, posteriormente,
na musica popular, no inicio do século XX. O baixista Marcus Miller, em workshop na
Turquia, faz um rdpido apanhado da funcdo e histéria do instrumento no jazz a partir dos
anos 1920:

Seu trabalho é mostrar para o resto da banda onde estd o tempo. [...] Nos anos
1920 e 1930, baixo e bateria costumavam marcar todos os tempos do compasso.
Nos anos 1940, com o bebop, os bateristas cansaram de marcar todos os tempos.
Ent3o eles pararam e comegaram a usar o bumbo apenas para acentos. Entdo, ao
baixista restou a fungdo de marcar o tempo, sozinho. [...] Nos anos 1960, o baixista
cansou de marcar todos os tempos, porque ele queria improvisar também. Todos
estavam improvisando. Entdo, ele parou de fazer isto, e foi ai que as pessoas
normais pararam de gostar de jazz. Entdo neste momento, a bateria ndo marca o

tempo, o baixo ndo marca o tempo, entdo “eu ndo sei aonde estd o tempo!” O
tempo estd na mente do musico.”® (MILLER, 2012)

22 Your job is to show the rest of the band where the beat is. [...] In 1920s and 1930s, bass and drums used to
mark every tempo. In 1940s, with the bebop, drummers got tired of marking every tempo, so he stopped, and
started using the bass drum just for accents. So, then, the bass player got the job of marking the beat, alone. [...]
In the 60s, the bass player got tired of doing it, because he wanted to improvise too. Everyone was improvising.
So he stopped doing it, and that's when normal people stopped enjoying jazz. So now, the drum is not marking
the tempo, the bass is not marking the tempo, so "I don't know where the beat is!" The beat is in musician's
mind.
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Miller adota um tom bem-humorado e informal para com os alunos baixistas, em sua
fala sobre a funcdo do contrabaixista. O tema central de seu depoimento estd na consciéncia
do pulso e nos desdobramentos das funcdes de baixo e bateria ao longo da histéria do jazz.
Hoje, quase 60 anos apds o momento libertador do contrabaixo, sua funcdo dentro do
género continua basicamente a mesma. O baixista segue sendo o maior responsavel, junto
com o baterista, por manter o pulso, o ritmo, o groove da musica, através de linhas
melddicas construidas com base nas notas principais de cada acorde da harmonia e padroes
ritmicos especificos de cada estilo musical, dando peso e identificacdo a ele. Miller atribui a
diminuicdo do interesse das “pessoas normais” pelo jazz a uma hipotética auséncia de pulso,
ou de clareza na localizacdo do mesmo, mas sabe-se que junto a este momento de
mudancas no jazz, ao surgimento de novas correntes jazzisticas como o free jazz, uma série
de mudancas no espirito e consequentemente na cultura americana vinha acontecendo, o
rock ‘n’ roll veio a ocupar o espaco de musica popular americana e o jazz passou a ocupar
definitivamente um lugar excéntrico na cultura musical norte-americana. Naturalmente, ndo
se pode atribuir a menor audiéncia que o jazz passou a obter a partir dos anos 1960 apenas
a dita maior liberdade adquirida pela secdo ritmica dos conjuntos, até porque ela continuou
solida proporcionando uma nitida consciéncia do pulso.

O contrabaixista Cecil Mcbee aponta a importancia da consciéncia que o baixista

precisa ter de sua funcdo dentro de um grupo de jazz:

E importante que o baixista entenda que sua fun¢do musical é a de reforcar o
pulso, a harmonia e o ritmo de uma vez. Ele é a batida do coragdo...O que eu quero
dizer é que estamos todos ouvindo o baixista...todos ouvindo aquele pulso, aquele
som como guia. O caminho harmoénico, o pulsante caminho ritmico e harmonico
que o baixo constrdi serve como guia para qualquer improviso...é para ocorrer no
tempo. (MCBEE, 1990 apud MONSON, 1996)**

Monson (1996) reforca que o referido “pulsante caminho ritmico e harmoénico”
citado por McBee é criado pela execucdao de uma pratica contrabaixistica conhecida no jazz
como walking bass. Segundo a autora, caracteristicas bdasicas desta técnica de
acompanhamento sdo a prevaléncia de seminimas, quatro pulsos por compasso, e algum

movimento cromatico e diatonico que delineiam claramente a progressdao harmodnica. A

s important that the player understands that his musical position is to ascertain the pulse, the harmony
and the rhythm all in one. He’s the heartbeat...What | mean is all are listening to him...all are listening to that
pulse, that sound for guidance. The harmonic path, the rhythmic-harmonic pulsative path that the bass takes
serves as a guide toward whatever improvisation...is to occur at the time
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ideia do que é o walking se reflete no préprio nome da pratica: a de caminhar pelas notas da
harmonia, proporcionando sensacdao de movimento a musica, ligando um acorde a outro,
um compasso a outro, passo a passo, pulso a pulso. Segundo Schuller (2016), é a partir do
momento em que os padrdes de stride piano? entram em desuso, nos anos 1920 e 1930,
que o walking bass comeca a se firmar como principal forma de acompanhamento de um
contrabaixista. Reconhece-se em Walter Page, contrabaixista da orquestra de Count Basie
entre 1935 e 1943, o primeiro grande mestre da pratica do walking. Consolidado como parte
da secdo ritmica e com seu papel de conducdo bem definido, o contrabaixo passa por um
processo mais amplo de amadurecimento, exatamente a partir dos anos 1940, periodo do
bebop, quando o jazz se torna um tipo de musica tocado majoritariamente por grupos
menores, sendo tocado em pequenos bares e becos principalmente em Nova York, Chicago,
Los Angeles, dentre outras. O espaco para solos de contrabaixo aumenta consideravelmente
nesta fase do jazz, como afirmado anteriormente por Miller (2012).

Segundo Wilner (1995), ocorre no final dos anos 1950 um forte movimento de
mudanca de rumo na cena jazzistica americana, periodo conhecido como Post-Hardbop,
numa busca de se libertar da obrigacdo de se tocar muitas notas, frases rapidas, em
andamentos rapidos e com intensa mudanca de acordes, caracteristicas do final dos anos
1940 até meados da década de 1950. O bebop nunca deixou de existir, até mesmo
atualmente ele é forte e tido como referéncia para a pratica jazzistica; o que passa a existir
sdo novas correntes dentro do jazz. E é neste momento que surgem contrabaixistas como
Charlie Haden e, especialmente, Scott LaFaro, como contrabaixista do trio do pianista Bill
Evans a partir de 1959, precursores de uma corrente de contrabaixistas com uma
abordagem mais livre, ritmica e melodicamente, sem que isso afete necessariamente a
funcdo do instrumento em desenhar a harmonia e sustentar o pulso da musica. Como sera
melhor observado mais a frente, Haden e LaFaro colocam, junto a Red Mitchell — e bastante
influenciados por ele, o contrabaixo num patamar diferente em termos de expertise técnica
e de abordagem de acompanhamento no jazz.

Solos de contrabaixo apresentam particularidades que o diferenciam dos solos de
instrumentos tradicionais dentro do jazz. Enquanto, por exemplo, o saxofonista improvisa

com uma base ritmica e harmonicamente sélida, com piano e/ou guitarra tocando os

*? Estilo de se tocar piano derivado do Ragtime, desenvolvido nos anos 1910 e 1920, no qual o pianista toca o
baixo do acorde nos tempos 1 e 3 e o complemento do mesmo nos tempos 2 e 4, no compasso quaternario.
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acordes, e baixo e bateria reforcando ritmo e progressdo harmodnica, os solos de contrabaixo
sdo muitas vezes acompanhados apenas por bateria e um instrumento harmoénico em
dindmica piano, ou ainda apenas por bateria ou sem acompanhamento. No Bill Evans Trio, o
pianista muitas vezes acompanha o solo de contrabaixo fazendo citacdes a melodia principal
da musica, em dinamica pianissimo, alternando com secbes sem acompanhamento algum,
trabalhando assim a textura sonora e os conceitos de tensdo e relaxamento, determinantes
na concepc¢ao musical do trio, como serd visto a frente. O que se observa nessas situacoes
sem acompanhamento é exatamente uma liberdade maior do solista em relacdo a tempo e

frases melddicas.

1.2 Jazz

O jazz, género musical surgido nos Estados Unidos, mais precisamente em Nova
Orleans, possui uma complexa gama de agentes responsaveis pela sua criacdo. E
amplamente aceito o discurso de que foi criado pelos americanos de ascendéncia africana e
desenvolvido ao longo do tempo em diferentes grandes centros do pais, mas ndo se pode
deixar de considerar a efervescéncia e variedade cultural presente no grande polo que era a
cidade de Nova Orleans, recheada por imigrantes de iniUmeros lugares do mundo. Sua
criacdo esta relacionada diretamente a histéria da escravidao e da forte segregacdo racial
nos Estados Unidos, que se acentuou no periodo pds-Guerra Civil, na segunda metade do
século XIX, responsavel pela perda de direitos do povo afro-americano a partir de 1877
(BURNS, 2001). Neste momento, negros de pele mais clara — antes ndo perseguidos, mas sim
parte do sistema opressor, detentores inclusive de escravos — autonomeados creoles of
color?, filhos de franceses e espanhdis com amantes negras, ricos e educados musicalmente
segundo a tradicdo cldssica europeia, sdo classificados como negros e passam a sofrer
também os mesmos preconceitos sofridos pela classe oprimida. E é por volta deste
momento que o género que se chamaria jazz comeca a surgir, quando o ragtime, ritmo
dancante altamente sincopado criado pelos pianistas negros americanos, como Scott Joplin

e Eubie Blake, influenciado pelas melodias folcléricas europeias e as marchas militares,

recebe também a influéncia do blues, musica de forma simples, doze compassos e apenas

23 . ~ .
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trés acordes, associada principalmente aos negros trabalhadores da lavoura, dos portos de
Nova Orleans e por refugiados do Delta do Mississipi. Segundo Gioia (2011), o blues
“permitia ao intérprete a expressado individual de dor, opressdo, pobreza, magoa e desejo,
sem que para isso caia em recriminag¢des ou pena de si mesmo” (2011:11), mostrando, na
realidade, um certo senso de maestria sobre as situacbes tipicamente encontradas no
contexto das cangdes. O termo blues é mais propriamente ligado a esta precisa estrutura
supracitada de doze compassos com uso dos acordes de tonica, subdominante e dominante,
conhecida como “forma blues”, tendo servido como base para iniUmeras composicées de
jazz e temas populares, e ainda para o rock’n’roll e R&B nos anos 1950 (GIOIA, 2011). E ao
final do século XIX e inicio de século XX que esta grande mistura é apropriada pelas brass
bands®** de Nova Orleans dando inicio ao que em breve viria a se chamar jazz (BURNS, 2001).
Ha, na realidade, diferentes teorias sobre a real origem do jazz. Enquanto mostra-se
comum e bastante aceitdvel que este seja um género musical advindo da mistura de
elementos da musica africana, como o ritmo, com elementos da musica europeia, como
melodia e harmonia, hda também concepg¢des que enxergam o estilo como de origem
genuinamente africana, seja em relacdo a ritmo, melodia, harmonia, timbre, forma e
estrutura musical. E o caso de Gunther Schuller (1986, apud PINTO, 2011), que classifica
como simplista a visdo de que apenas o elemento ritmico pode ser associado as origens
africanas. De acordo com Schuller, em minuciosa analise dos elementos que caracterizam o
jazz, o negro norte americano permitiu a aculturacdo europeia até certo ponto, mantendo
sua heranca africana a mais integra possivel, até a década de 1920. Fato é que, seja antes ou
apos a virada para o século XX, a fusdo de culturas, ndo apenas africanas e europeias, deu
origem a este género musical que viria a habitar o universo cultural americano a partir do
momento de sua criacdo. Tal afirmacdo é, inclusive, admitida pelo préprio Schuller (1996):
Ha pouco o que se discutir quanto aos elementos essenciais do jazz — os elementos
que o tornam jazz e o separa linguisticamente e estilisticamente das outras formas
de se fazer musica — serem originados da Africa, especialmente do Oeste da Africa.
Esses elementos sdo, acima de tudo, basicamente trés: (1) uma certa forma de
sincope, raramente ou nunca ouvida na musica europeia antes, (2) um ritmo
especifico, que no jazz se chama swing, e (3) o conceito de se fazer musica de
forma improvisada. Entretanto, esses elementos africanos, trazidos para a América

pelos escravos, se fundiram com elementos claramente europeus, como a
linguagem harmonica classica europeia (como se isso tivesse se desenvolvido numa
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linguagem relativamente cromatica por volta da virada do século) e, claro, com
instrumentos de origem europeia.25 (Schuller, 1996: 206)

A primeira grande fase do jazz tem nos musicos de Nova Orleans seus principais
responsaveis. No entanto, ao contrario do que se pode imaginar, ndo foi nesta cidade que
esta fase ocorreu, mas sim no Norte, extremo oposto dos Estados Unidos, em Chicago e,
pouco depois, Nova York. De acordo com Gioia (2011), a partir de meados da década de
1910, comeca uma forte debandada da populacdo negra norte-americana em direcdo ao
Norte do pais, em busca de comunidades racialmente mais tolerantes, mais oportunidades
de trabalho, alguma liberdade e uma vida melhor, possibilidades dificilmente imaginadas por
um negro no Sul do pais. Esta fase, conhecida como New Orleans Jazz, tem alguns de seus
principais nomes nas figuras do pianista Jelly Roll Morton, dos trompetistas Joe “King” Oliver
e Louis Armstrong e da banda Original Dixieland Jazz Band, esta formada apenas por
brancos, que também migraram para Chicago. Os grupos de jazz deste periodo eram
formados em sua maioria por combinacbes de cornet?®, clarinete, trombone, tuba,
contrabaixo, piano, banjo e bateria, apresentando uma textura sonora polifénica, com linhas
melddicas contrapontisticas realizadas principalmente por cornet, clarinete e trombone. A
década de 1920 ficou conhecida como a Era do Jazz, quando o género, impulsionado pela
forca das grandes cidades e 0 momento econémico positivo do Estados Unidos pré-crise de
1929, se torna parte indissociavel da cultura popular americana. Comeg¢am a surgir pouco a
pouco bandas de jazz que viriam a ser chamadas swing bands, responsaveis por iniciar a fase
do género conhecido como Era do Swing, onde a textura polifonica da lugar a homofonia
impressa pelas big bands. A era do swing é tida como a mais popular da histéria do jazz,
guando o género é o principal responsavel pelo entretenimento e pela musica dos saldes de
baile do pais, e tem alguns de seus principais personagens nas figuras de Duke Ellington,

Fletcher Henderson e Benny Goodman. Segundo Gioia (2011), é o periodo que pode ser

®There is little argument that the essential elements of jazz — those elements that make jazz jazz and separate
it linguistically, stylistically, from any other forms of music-making — are of African, specifically West African,
origin. Those elements are, above all, three primary ones: (1) a certain form of syncopation, rarely if ever heard
in European music before, (2) that specific rhythmic pulse, which in jazz is called swing, and (3) the concept of
improvisatory music making. However, those African elements, brought to America by the slaves, were fused in
jazz with distinctly European elements, such as the European classical harmonic language (as it had developed
into a relatively chromatic language around the turn of the century) and, of course, also a basically European
instrumentarium.

26 . i . .
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considerado a era de ouro do jazz, no qual a busca por exceléncia artistica “pOde ser atingida
sem comprometer o lado comercial” (2011:135).

Naturalmente, a mudanca entre as mais variadas fases do jazz ndo se d4 de uma hora
para outra, mas sim gradativamente, a medida que o prdprio estilo, com sua tendéncia
intrinseca de mudanca e evolucdo, demanda o crescimento. O Bebop é produto deste
espirito, e se tornou o estilo mais representativo dentro do género jazz desde 1940, servindo
como modelo para sua pratica, a partir de suas caracteristicas de improvisacao e repertério
(simbolizados principalmente nas figuras de Charlie Parker e Dizzy Gillespie) que tanto
permeiam os grupos até os dias atuais, servindo ainda como o “passo definitivo para a
transformacdo do jazz em musica artistica” (PINTO, 2011:18). O bebop foi de encontro as
caracteristicas do swing, se rebelando contra o populismo que dominava o estilo, com sua
forma de servir como acompanhamento para os bailes dancantes da sociedade, e a textura
pesada produzida pelas big bands (GIOIA, 2011), tornando-se a principal forma de expressao
artistica para o musico de jazz, a partir dai executado em grupos menores e pequenos bares
de Nova York. Neste mesmo caminho de mudanga, surgiram o cool jazz nos anos 1950, indo
de encontro as praticas consolidadas no bebop, e todas as outras diversas correntes deste
género musical em constante transformacdo que é o jazz.

O final da década de 1950, e de forma ainda mais representativa o ano 1959,
representa um momento de extrema importancia no jazz, quando foram lancados discos
gue expunham um novo caminho e novas influéncias no curso do género. O modalismo
exposto no album Kind of Blue de Miles Davis, a influéncia de ritmos do leste europeu nas
composicGes de Dave Brubeck em Time Out, as composicGes, a energia e o viés politico de
Charles Mingus com o disco Ah um e o free jazz de Ornette Coleman em The Shape of Jazz to
Come — que de fato iniciou o movimento que ficou conhecido exatamente como Free Jazz —
sdo albuns representativos desta nova fase. Bill Evans é também parte deste momento,
como pianista do quinteto de Miles Davis no disco Kind of Blue, sendo determinante na
concepcao musical buscada pelo trompetista a partir de sua abordagem mais sutil do
instrumento. Com a formacdo de seu trio com Scott LaFaro e Paul Motian em 1959, Evans se
mostra definitivamente um artista inovador no que diz respeito a forma como vai abordar
sua musica e ao caminho criado por seu trio, influenciando toda uma geracdo de pianistas e

a pratica jazzistica em trio de piano, contrabaixo e bateria.
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1.2.1 Improvisagao

Se 0 jazz passou por diversas fases ao longo do tempo, ao menos uma caracteristica
esteve presente, em niveis e formas diferentes, em todas elas: a improvisacao. Através dela,
baseados em padrdes de forma, estrutura e linguagem melddica e harmonica pertencentes
ao estilo, musicos se expressam e desenvolvem o que muitos classificam como uma
conversacdo musical entre si. O trompetista Wynton Marsalis resume, em depoimento dado

a Ken Burns (2001), sua forma de compreender o género musical.

O verdadeiro poder e inovagdo do Jazz, é a possibilidade de um grupo de pessoas
se reunir e criar arte, arte improvisada, e poder negociar entre eles a partir de seus
estilos pessoais. Essa negociagdo € a arte. As pessoas dizem que Bach improvisava
o tempo todo, e ele realmente improvisava, mas ele nunca olhava para o segundo
violista e dizia: ‘vamos tocar Ein Feste Burg’. Eles ndo faziam isso. Enquanto no jazz,
eu posso me reunir, posso ir para Milwaukee amanhd, e encontrar trés musicos
num bar as 2:30 da manh3, e dizer: ‘O que vocés querem tocar? Vamos tocar um
blues’. Bem, nés quatro comegaremos a tocar, todos vdo comegar a se integrar, a
tocar, a ouvir. Vocé nunca sabe o que eles vdo fazer. Essa, entdo, é a nossa arte.
NOs quatro estamos agora dialogando. Nos podemos conversar. Podemos falar uns
com os outros, na linguagem da musica. (BURNS, 2001, cap. 1)27

Seguindo a linha de pensamento de Marsalis a respeito do jazz, pode-se afirmar este
género como sendo uma arte, em sua esséncia, de conversacdo e negociacdo de
personalidades através da musica. Cada pessoa tem uma histdria, uma forma prépria de se
expressar, e tem na musica o meio para tal finalidade.

Mesmo presente em toda a histdria do género, a improvisacdo ocorreu em diferentes
niveis dentro do estilo. Schuller, apds analise de seguidos takes?® da mesma mdusica gravada
na fase inicial de Nova Orleans, defende que esta acontecia ainda de forma timida,
desenvolvendo-se mais a partir de 1917, quando Nova Orleans deixa de ser o principal
centro para a pratica do jazz nos Estados Unidos. O ato de improvisar, segundo se sugere

usualmente, de maneira simplista, acaba por sugerir algo ndo preparado, inventado na hora,

”’The real power of Jazz and the innovation of Jazz, is that a group of people can come together and create art,
improvised art, and can negotiate their agendas with each other. And that negotiation is the art. Bach
improvised all the time, and he did improvise, but he never looked at the second viola and said 'Let's play the
Ein Feste Burg.' They were not gonna do that. Whereas in Jazz, | could get together, | could go to Milwaukee
tomorrow, and there'd be three musicians in a bar at two thirty in the morning. And I'll say, 'What you want to
play, man? Let's play some blues.' Well, all four of us are going to start playing. Everyone will start copping and
playing and listening. You never know what they're gonna do. So, that's our art. And the four of us can now
have a dialogue. We can have a conversation. We can speak to each other in the language of music.

28 . ape ~ . P . . ~
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criando no momento a forma de se fazer algo, e neste sentido usual muitas vezes adquire
significado pejorativo. Ferreira (1975) cita, no dicionario da lingua portuguesa, diversas
formas de se compreender a palavra, podendo significar desde fazer algo sem preparacao,
as pressas, ou até mesmo, mentir levemente. No mesmo raciocinio, Nettl (2015), reforcando
as implicacOes negativas da palavra, caracteriza a improvisacdo como algo que sugere uma
falha em se planejar algo, ou realizar esta tarefa com quaisquer possibilidades que se
encontrem no caminho, defendendo, no entanto, que, no jazz, assim como em tantas outras
culturas onde se tem a improvisacdo como algo genuino e valioso, ndo se deve encarar o
termo com negatividade. No jazz, a improvisacdo sé ocorre a partir de longo estudo,
preparacao, compreensdo do estilo e da melhor forma de se expressar através da musica.

Assim, é frequentemente encontrada em trabalhos académicos acerca da
improvisacdo no jazz, a definicdo proposta por Nettl (e al, 2015) no dicionario Grove, na qual
identifica a improvisacdao como “o principal elemento do jazz, a partir do momento em que
oferece possibilidades de espontaneidade, surpresa, experimento e descoberta, sem os
quais a maior parte das performances seriam desprovidas de interesse”?’ (2015:1). O autor
ressalta, no entanto, que embora a improvisagdo atue como elemento que permeia o jazz
como género musical, ha correntes dentro do estilo que acabam por ndo envolver
necessariamente o tema, como é o caso por exemplo de algumas pecas para big band de
Duke Ellington e a chamada Third Stream®®, que busca uma sintese de elementos do jazz
com elementos da musica classica e de diferentes culturas.

No jazz, a improvisacdo estd intrinsecamente relacionada a um processo de
composicdo instantdneo, onde o improvisador constréi seu discurso a partir do
conhecimento melddico e harmoénico, dos padrdes estilisticos e da escuta e resposta aos

estimulos de outros companheiros. Segundo Hodson (apud BUTTERFIELD, 2007),

A partir do momento em que a performance jazzistica é substancialmente
improvisada, o processo poiético e a performance ocorrem ao mesmo tempo, na
mesma pessoa — em outras palavras, o mdusico compde e interpreta

> The principal element of jazz since it offers the possibilities of spontaneity, surprise, experiment and
discovery, without wich most jazz would be devoid of interest.
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simultaneamente sem o estagio intermedidrio de escrever a improvisagdio num
pauta.’’ (HODSON apud BUTTERFIELD, 2007:239)

Kernfeld (apud Rodrigues, 2015) e Nettl (2016) apontam trés caminhos fraseolégicos
utilizados pelos jazzistas para nortear e elaborar seus improvisos: a improvisacdo por
parafrase, improvisacdo por férmulas, e a improvisacdo motivica. A improvisacdao por
parafrase consiste em elaborar frases melddicas baseadas no tema principal da musica, de
forma que o ouvinte perceba claramente a relacdao do improviso e do tema, melodicamente.
De acordo com Schuller (1999), funciona como um embelezamento ou ornamentacdo da
melodia principal da mdsica, sendo mais comum nas primeiras fases do estilo. A
improvisacdo por formulas é bastante comum no jazz. Tem seu maior representante,
segundo Kernfeld, no saxofonista Charlie Parker, icone do género e principalmente da época
do bebop. Consiste na elaboracdo de variadas frases que se encaixam em diversos tipos de
encadeamento harmonico, com as quais o solista compde o seu solo. O grande desafio deste
tipo de construgdo do improviso é construir um discurso musical com sentido, de maneira a
unir uma frase a outra de forma coerente, dentro da progressdo harmonica proposta na
musica. Ja a improvisacdo motivica refere-se a construcdo do improviso baseada no
desenvolvimento de um motivo ritmico e/ou melddico apresentado no inicio do solo,
podendo ocorrer através de processos como transposicdo, ornamentacao, diminuicdo,
aumento e inversdo (NETTL, 2016). Relacionando-se diretamente com a improvisacdo
motivica, Schuller (1999) aborda a improvisacdo tematica, com as mesmas caracteristicas da
motivica, mas originando-se em material melddico presente no tema da musica. A diferenca
entre a improvisacdo tematica e a por parafrase esta na complexidade com que as variagoes
sdo feitas, uma vez que esta Ultima consiste numa ornamentacdo e embelezamento da
melodia, e a primeira trabalha com as técnicas de varia¢Oes ja citadas com o material
intervalar e ritmico do tema. A improvisacdo tematica/motivica passou a ser usada com
maior frequéncia a partir do final da década de 1950, e de acordo com Schuller (1999)
proporciona ao improviso, que segundo o autor sofria até este momento pela “falta de uma

»32

forca unificadora””* (1999:87), senso de coesdo e direcdo. Para Schuller, foi a partir de Sonny

Rollins que a ideia do desenvolvimento e variacdo do tema assume lugar importante na

*! Since jazz is substantially improvised in performance, the poietic process and the performance occurs at the
same time in the same person — in other words, the musician composes and performs simultaneously without
the intermediate step of writing it down

> The lack of a unifying force
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improvisacdo jazzistica, mostrando um certo grau de intelectualidade do solista, no sentido
de se ter consciéncia e equilibrio entre razdo e emocao.

O improvisador no jazz busca sentido ldgico em seu discurso a partir das ferramentas
descritas acima ou, muitas vezes, uma combinacdo das mesmas. Vocabulario de frases e
citacdo de melodias principais com variagGes sdo artificios comuns usados pelo musico de
jazz. Mais ainda, a improvisacdao motivica se mostra das mais importantes na elaboracdo de
um didlogo que faca sentido, seja no proéprio discurso ou no didlogo musical com outros
musicos.

Para Berliner (1994), outra forma de construir o discurso é através da percepcdo e
interpretacdo do pulso. Para o autor, o musico de jazz trabalha com conceitos de pergunta e
resposta, e tensdo e resolucdo/relaxamento, podendo para isso usar a percepg¢do deste de
maneira a tocar antes, depois ou em cima do tempo. O musico pode manipular a sensacao
ritmica de determinada frase, tencionando ao tocar antes ou depois do tempo, e resolvendo
a tensdo ao voltar a tocar em cima do tempo. A figura 1 mostra o pulso como uma figura
eliptica ilustrada de acordo com uma explicacdo do baixista Charles Mingus num workshop,
indicando a flexibilidade do pulso e as possibilidades de se tocar em diferentes partes do

tempo.
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Figura 1 — o pulso como uma figura eliptica (BERLINER, 1994:loc 3574) 3

O autor coloca ainda que a interpretacdao do pulso pode variar até mesmo quando
todos os musicos de um grupo buscam tocar em cima do tempo, por conta das propriedades
acusticas de cada instrumento, que acabam sugerindo diferentes padrdes de ataque e
decaimento.

A metafora da linguagem ou da conversacdo é recorrente entre musicos e

pesquisadores ao se abordar a improvisacao ou a pratica jazzistica de forma geral. Cada nota
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é como uma palavra, que dita uma seguida da outra, forma uma sentenca, de onde se
seguird outra sentenca e assim por diante. Berliner (1994) valoriza o uso do siléncio para se
conseguir sentido neste didlogo interno buscado inicialmente pelo solista. Para o autor, o
uso de pausas ap6s o estabelecimento de uma ideia inicial se mostra importante para a
evolucdo do discurso. Depois da pausa, uma repeticdo com pequenas variagdes ritmicas, e
entdo outra pausa, que acaba funcionando também como uma estratégia para o
improvisador ter tempo de pensar na frase seguinte (1994:loc 4548). Assim como na
linguagem oral, é necessario que se respire entre as frases para que estas facam sentido. Da
mesma forma funciona a conversacao entre duas ou mais pessoas. Se todos falam ao mesmo
tempo, n3o se entende nada e n3o se chega a lugar nenhum. E preciso espaco, e para se
preencher este espaco, e preciso saber o que falar e como falar.

Além disso, cada sentenca ou frase dita por alguém, ou cada frase musical ou nota
tocada por outro musico, tem o poder de mudar completamente a sua ideia inicial. Monson
(1996) cita depoimento do pianista Herbie Hancock acerca da prética jazzistica com Miles
Davis no inicio dos anos 1960, onde os musicos se referiam ao processo de experimentacao

e improvisacdo como uma

[...] liberdade controlada, como uma conversa — mesma coisa. Digo, quantas vezes
VOCEé conversou com uma pessoa e... vocé estava pronto para falar, chegar a algum
lugar, e de repente vocé meio que vai em outra dire¢do, uma que vocé nunca
acabaria indo naquela conversa, e tudo bem. Nao ha nada de errado com isso. [...]34
(MONSON, 1996:81)

Segundo a autora, a improvisacdo jazzistica apta a ser considerada boa é aquela
sociavel e interativa assim como uma conversa, de modo que o bom musico é aquele que se
comunica ativamente com os outros musicos da banda.

S3o muitas as pesquisas acerca do Bill Evans Trio que abordam exatamente esta
virtude do grupo em dialogar musicalmente entre si sem que se perca o sentido do

discurso®>, explorando o uso do siléncio e dos espacos para elaborar uma frase musical em

% “Controlled freedom”...just like conversation — same thing. | mean, how many times have you talked to
somebodyand...you got ready to say, make a point, and then you kind of went off in another direction, but
maybe you never wound up making that point but the conversation, you know, just went somewhere else and
it was fine. There’s nothing wrong with it. [...]

> Além das pesquisas de Wilner (1995) e Clarke (2014), que abordam a interagdo no trio de Evans com foco no
contrabaixo e sdo referéncia neste trabalho, outras fontes sobre a obra e estilo do Bill Evans Trio podem ser
encontradas na pesquisa de Berardinelli (1992) e no livro de Shadwick (2002).



32

resposta a algum estimulo de outro musico. Esta forte caracteristica de interacdo se mostra
presente principalmente a partir da formacdo do trio com LaFaro e Motian em 1959. Para
Gioia (2011), o trio de Evans “atingiu um grau de interacdo e sensibilidade raramente
escutada no mundo do jazz, e criou um trabalho que provou ser largamente influente
durante as décadas seguintes (2011:273).”*° Além da forma completamente diferente de
abordar o instrumento por parte de Scott LaFaro, o autor reforca o trabalho sutil de Paul
Motian, principalmente com o contratempo e as vassourinhas®’, na habilidade de adicionar

cor e textura ao mesmo tempo que provendo senso ritmico.

*® Achieved a degree of interaction and heightened sensitivity rarely heard in the jazz world, and created a
body of work that would prove to be vastly influential during the coming decades.

37 Baquetas cuja ponta é feita de fios de ago, parecendo uma vassoura, sendo assim batizada desta forma.



33

2 REFERENCIAL TEORICO

2.1 Revisdo de literatura

Pesquisar sobre contrabaixo e improvisacdo no Brasil ndo é tarefa facil, uma vez que
poucos trabalhos académicos trataram desses temas, de forma relacionada, nos ultimos 15
anos. Foram encontradas apenas duas dissertacdes de mestrado, de Paulo Dantas de Assis
(2010) e de Bruno Rejan Silva (2011), ambas da Universidade Federal de Goias, abordando
diretamente estes temas. Busca-se aqui observar os objetivos dessas pesquisas, destacando
a partir dai a importancia de um estudo no qual se analisa o contrabaixo em uma abordagem
diferente dentro do jazz.

Assis (2010) estuda o uso do arco em improvisos de contrabaixo, tendo como area de
estudo a musica popular brasileira instrumental (MPBI), também conhecida como jazz
brasileiro. Para tal estudo, o autor faz uma revisdo de literatura de métodos de contrabaixo
gue abordam a improvisacdo com arco, destacando os materiais publicados por Haggart
(1941), Goldsby (1994; 2002), Stinnett (1999), Reid (2000) e Caloia (2007). Dentre estes,
destaca o trabalho de Goldsby como o mais aprofundado, em que o autor sugere arcadas
para cima e para baixo nos tempos fortes ou fracos do compasso, que favoreceriam o tipo
de acentuacdo caracteristica do jazz (ASSIS, 2010: 32). A partir desta revisdo dos métodos de
contrabaixo e de um estudo da histdria e panorama atual da MPBI, o autor sugere
estratégias de estudo do arco e sua aplicacdo na improvisacdo ao contrabaixo, dentro do
universo do jazz brasileiro. Seu objetivo com a pesquisa é elaborar estratégias de estudo
para a improvisacdo ao contrabaixo com o arco no campo da MPBI.

Ja Silva (2011) faz uma analise dos procedimentos de improvisacdo aplicados ao
contrabaixo, também no contexto da MPBI, discutindo a utilizacdo de células ritmicas e
melodias idiomdticas caracteristicas de géneros musicais brasileiros, como samba, choro e
baido. Para isso, o autor elabora revisdo de literatura sobre os temas trabalhados na
pesquisa, como a improvisacdo — tanto no jazz americano quanto na MPBI — de maneira
ampla e no contrabaixo, e na prépria MPBI. A partir da selecdo de gravacbes parte deste
contexto, Silva identifica padrdes ritmicos e melddicos préprios de cada estilo, relacionando

e observando a aplicacdo destes ao contrabaixo acustico.
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Além destes, o contrabaixo aparece como objeto de pesquisa nos trabalhos de
Guedes (2003), Carvalho (2006) e Souza (2007), todos no campo da musica popular. No
entanto, é importante observar que tais trabalhos citados até aqui, inclusive os que tratam
da improvisacdo, pouco ou quase nada podem se relacionar com o presente trabalho, cujo
foco é, através da performance do contrabaixista Scott LaFaro, estudar a abordagem do
contrabaixo como um instrumento livre para dialogar ritmica e melodicamente com outros
instrumentos, e ndo apenas responsavel pela sustentacdo ritmica e harménica do grupo.

Esta liberdade ritmica e melddica do contrabaixo discutida na presente pesquisa
pode comecar a ser percebida no final dos anos 1950 e inicio dos 1960, a partir do
aparecimento do trabalho do trio do pianista Bill Evans, revelando para o mundo o
contrabaixista Scott LaFaro. H4, naturalmente, que se observar o momento da histéria do
jazz em que aparece o Bill Evans Trio com esta concep¢do, em 1959, ano de profundas
mudancas na cena musical jazzistica nos Estados Unidos, conforme mencionado no capitulo
1. Pode-se dizer que LaFaro deu um novo sabor a forma de tocar o contrabaixo, tirando o
instrumento da "sombra" de ter apenas o papel de sustentar ritmo e harmonia através do
walking bass e transformando-o num instrumento de intenso didlogo contrapontistico com
o piano. Ha uma frase de Christian McBride, reconhecido contrabaixista de jazz americano,
gue se refere a Scott LaFaro como sendo a Biblia do contrabaixo, “Jimmy Blanton o Velho
Testamento, LaFaro o Novo” (LAFARO-FERNANDEZ, 2009: 223), pela forma como ele mudou
os parametros do instrumento. McBride se refere assim a Jimmy Blanton por este ter sido
um dos principais nomes do contrabaixo durante a Swing Era, tendo tocado com Duke
Ellington de 1939 a 1941. Sua inovacdo foi construir linhas mais melddicas através do uso de
cromatismos e, possuindo boa técnica instrumental, realizar improvisos e melodias
principais em composicdes de Ellington, tanto com o arco quanto com o pizzicato. Ha de se
lembrar, no entanto, das controvérsias quanto a originalidade de Blanton, como discutido na
secdo destinada ao contrabaixo.

Clark (2014), busca trazer um melhor entendimento do legado do baixista para a
histéria do jazz e do contrabaixo, trazendo uma analise das linhas de LaFaro no trio do
pianista Bill Evans entre os anos de 1959 e 1961. O autor acredita que todos os dados que
levaram LaFaro a ser considerado uma lenda do instrumento e que reforcam seu legado
como instrumentista vém de analises muito limitadas da abordagem e da técnica do baixista.

Com o trabalho ele busca evidenciar essa técnica de forma mais profunda e completa
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analisando padrdes de conducdo e de abordagem de LaFaro, verificando a forma de
interacdo presente entre piano e baixo em algumas musicas, a fim de esclarecer o
reconhecimento desta habilidade de LaFaro.

O trabalho de Monson (1996) fornece valiosas referéncias sobre a interacdo entre os
musicos de jazz durante a performance. A autora realiza uma pesquisa etnografica
concentrada no tipo de interacdo presente entre os musicos de jazz, tecendo uma teia
interdisciplinar envolvendo uma multiplicidade de perspectivas dentro do género musical,
como questdes sociais, histdricas, raciais e de industria musical. O trabalho se constréi
através desses estudos relatados anteriormente, em conjunto com entrevistas com
instrumentistas, especialmente aqueles integrantes da sessdo ritmica de um grupo, formada
basicamente por contrabaixo, bateria e piano, por esta ser responsavel muitas vezes por
ditar a dindmica de um solo e por ser capaz tanto de transformar uma musica em algo
extremamente sonifero ou excitante. Além disso, a autora entende a sessdo ritmica de um
grupo como um campo muito pouco estudado na academia.

Outra perspectiva do trabalho é adicionar informagdes sobre a linguagem de
improvisacdo e construcdo de linhas de LaFaro ao minucioso trabalho de Clark (2014), a
partir da analise dos conceitos de improvisacdo vertical e horizontal proposta por Russell
(1953). O autor organizou duas formas de se compreender o fraseado de um improvisador
no jazz, classificando como abordagem horizontal aquela que aborda determinado caminho
harmonico usando a escala do centro tonal daquele trecho, e vertical aquela onde o solista
reforca claramente as notas e arpejos especificos de cada acorde. Por exemplo, em um
encadeamento simples Dm’ = G’ = C™¥ 3 escala usada em todos os acordes seria a de D6
maior. Tal andlise pode ajudar a compreender sua forma de pensar os caminhos harmdnicos
e inclusive proporcionar um caminho de estudo para aqueles que se identificam com sua
estética.

A biografia de Scott LaFaro também servird aqui como fonte de informacdes sobre
sua vida, seus estudos, suas ideias. Helene LaFaro-Fernandez (2009) reune histérias,
depoimentos e artigos sobre o o contrabaixista, além de artigos e andlises sobre suas

performances tanto no trio de Evans quanto em outros trabalhos, contribuindo para a

compreensao do seu estilo e histdria.
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2.2 George Russell e os conceitos de improvisa¢ao vertical e horizontal

A partir de meados da década de 1940, o compositor e arranjador norte-americano
George Russell comecou a desenvolver estudos que buscavam organizar as diferentes
formas de improvisacdo no jazz ao longo da histdria, observadas por ele. Suas ideias tinham
como base a abordagem e compreensdo tonal tendo como referéncia a escala lidia e o
conceito de centro de gravidade tonal, de maneira que cada acorde ou modo tenha uma
escala lidia cromatica geradora, nominando a teoria de O Conceito Lidio Cromatico da
Organizac3o Tonal®®. Publicada pela primeira vez em 1953, foi a partir de uma conversa com
Miles Davis em 1945 que Russell comecou seus estudos acerca desta nova forma de se

organizar a abordagem jazzistica.

Numa conversa que tive com Miles Davis em 1945, perguntei, “Miles, qual o seu
objetivo musical?” Sua resposta, “aprender todos os acordes”, foi de certa forma
intrigante pra mim, uma vez que eu sentia que Miles ja sabia todos os acordes.
Apos refletir sobre sua resposta por alguns meses, eu me dei conta de que sua
resposta estaria implicando numa nova forma de se relacionar com os acordes. Isso
motivou a minha busca para expandir o ambiente tonal do acorde para além da sua
estrutura basica imediata, levando a irrevogavel conclusdo de que todo acorde
tradicionalmente definido da teoria musical do Ocidente tem sua origem numa
escala (parent scale). Neste sentido vertical, o termo se refere a escala como
responsavel — pela natureza da gravidade tonal — por gerar o acorde e ser de
maxima integralidade vertical. O acorde e a escala que o gera, existindo em um
estado de completa e indestrutivel unidade (chordmode) (RUSSELL, 2001 : 10)39

Tal reflexao acerca da conversa com Miles levou Russell ao desenvolvimento de sua
teoria, nessa busca por uma compreensdo mais ampla dos acordes e das escalas
responsaveis por gera-los. Com esta, Russell tornou-se uma importante referéncia para
alguns dos maiores improvisadores da histdria do jazz, como Miles Davis, Bill Evans e John
Coltrane, que a partir do final dos anos 1950 passaram a buscar em suas musicas algo

diferente da intensa mudanca de acordes t3o presente na cena jazzistica das décadas de

** The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization

% |n a conversation | had with Miles Davis in 1945, | asked, “Miles, what’s your musical aim?” His answer, “to
learn all the changes (chords)”, was somewhat puzzling to me since | felt —and | was hardly alone in the feeling
— that Miles already knew all the chords. After dwelling on his statement for some months, | became mindful
that Miles’s answer may have implied the need to relate to chords in a new way. This motivated my quest to
expand the tonal environment of the chord beyond the immediate tones of the basic structure, leading to the
irrevocable conclusion that every traditionally definable chord of Western music theory has its origin in a
PARENT SCALE. In this vertical sense, the term refers to that scale which is ordained — by the nature of tonal
gravity — to be a chord’s source of arising, and ultimate vertical completeness; the chord and it’s parent scale,
existing in a state of complete and indestructible chord/scale unity —a CHORDMODE.
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1940 e 1950, com maior espaco harmonico e sem estar necessariamente baseado na relacao
tensdo — repouso caracteristica da harmonia tonal. Tal corrente ficou conhecida como jazz
modal, que tinha no modalismo sua principal fonte melddica. Davis entende o modalismo
como uma forma de se fazer musica na qual se desafia a criatividade de maneira
permanente, a partir do momento em que ndo existe a obrigatoriedade de se resolver um
acorde dominante, de se chegar ou voltar a algum lugar (DAVIS; TROUPE, 1989).

Russell discute o momento em que se encontravam os artistas no final dos anos
1950, e desenvolve o Conceito Lidio, muitas vezes referido neste e em tantos outros
trabalhos acerca do tema apenas por O Conceito’®, como de suma importincia na

concepcao e evolucdo do jazz modal:

Ndo pode haver duvidas de que o Conceito Lidio “pGe modos no ar” e foi a
fundagdo tedrica para o que é comumente referido como a Era Modal do Jazz [...].
Coltrane visitou minha casa em algum momento por volta de 1959-60.
Conversamos bastante sobre o Conceito. Coltrane tocou com Miles, e acho que
qualquer um que tenha tocado com Miles foi influenciado por ele, e por osmose,
pelo que o influenciava. O ponto é que o Conceito foi um produto de um tempo em
que a busca por exceléncia artistica e inovagdo, em todas as artes, estava furiosa e
estimulante. Giant Steps, Milestones, Ornette, Cecil Taylor, e o Conceito estavam a
frente deste renascimento artistico. (RUSSELL, 2001: 106)41

O entendimento do autor é o de que a escala lidia tem uma forca passiva,
diferentemente da escala jonica, que possui intrinsecamente uma forca ativa que a obriga a
chegar em algum lugar, no caso, a tonica. O principio fundamental da gravidade tonal é
simbolizado pelo intervalo de 52 justa, segundo intervalo da serie harmonica, e considerado
pelo autor o mais forte harmonicamente, onde, considerando o intervalo Dé — Sol, a nota D6
atua como toOnica de Sol, num evento chamado pelo autor também de “magnetismo tonal”
(2001:3). A sobreposicdo de seis quintas justas origina entdo a escala lidia, e ainda, dando
continuidade a sobreposicdo até que se chegue novamente a fundamental, a escala lidia

cromatica. No exemplo musical 1, observa-se a construcdo da escala lidia cromatica, na qual

* The Concept

* There can be no doubt that the Lydian Concept “put modes in the air” and was the theoretical foundation for
what is commonly referred to as jazz's “modal era” [...]. Coltrane visited my home on Bank Street in Greenwich
Village at some point back around 1959-60. We spoke about the Concept at length. Coltrane played with Miles,
and | think that anyone who played with Miles was influenced by Miles and, through osmosis, by what had
influenced Miles. The point is that the Concept was a product of a time when the drive for artistic excellence
and innovation, in all arts, was furious, exhilarating and all-consuming. Giant Steps, Milestones, Ornette, Cecil
Taylor, and the Concept were on the cutting edge of that artistic renaissance.
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o autor deixa o intervalo de 92 menor como Ultima tensdo a ser colocada, por representar o

intervalo mais dissonante dentre todos.

A Escala Lidia é a forga passiva musical. Seu campo de gravidade tonal unificado,
ordenado pelo ciclo de quintas, serve como base tedrica para a organizagdo tonal
dentro da Escala Lidia Cromatica e, finalmente, para todo o Conceito Lidio
Cromatico. No campo de gravidade tonal da Escala Lidia, ndo ha pressdo alguma
em se chegar em algum acorde. A Escala existe em unidade com seu acorde
fundamental. (RUSSELL, 2001: 9)*
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Exemplo musical 1 — Construgdo da Escala Lidia Cromatica de Fa a partir do ciclo de quintas

No tonalismo, sistematizado como referéncia para o aprendizado musical no
ocidente, designam-se graus para cada acorde de um determinado campo harmoénico.
Dentro da tonalidade D6 maior, por exemplo, o acorde C é o grau |, o Dm é o grau llm, o Em
o grau lllm, e assim por diante. Jd4 no sistema proposto por Russell, onde a nota Fa se
encontra no lugar ocupado pelo Dé no tonalismo, embora sejam também designados
numeros para cada grau da escala do campo harmonico, estes graus recebem numeros
diferentes, uma vez que a organizacdo da escala lidia segue modelo diferente (T-T-T-ST-T-T-
ST)* da escala jonica (T-T-ST-T-T-T-ST), como representado no exemplo musical 2. Desta
forma, faz-se importante observar que nesta pesquisa os graus sao numerados de acordo
com o sistema tonal tradicional, onde o acorde dominante é o V7, e n3o o II” como usado por
Russell e que pode ser observado nos Exemplo musical 3 e 4, e que, ainda, o essencial da
teoria do autor para este trabalho esta na compreensao e no uso das abordagens vertical e

horizontal como ferramentas para a andlise do fraseado.

* The Lydian Scale is the musical passive force. Its unified tonal gravity field, ordained by the ladder of fifths,
serves as a theoretical basis for tonal organization within the Lydian Chromatic Scale and, ultimately, for the
entire Lydian Chromatic Concept. There is no “goal pressure” within the tonal gravity field of a Lydian Scale.
The Lydian Scale exists as a self-organized Unity in relation to its tonic major chord.

B1= Tom; ST = Semi-tom
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Exemplo musical 2 — Graus da escalas Jonica e Lidia (Elaboragdo prépria)
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Figura 2 — Analogia dos trés niveis de gravitagdo tonal como uma navegacgao pelo Rio Mississippi (RUSSELL,
2001: 55)

Russell observa a improvisacdo e os possiveis caminhos melddicos do improvisador
por meio de uma metafora da navegacdo de um rio (figura 2). Segundo o autor, o solista é
como o capitdo de um navio que navega o Rio Mississipi, e pode fazer ou ndo paradas em
cada pequena cidade do percurso, ou apenas nas grandes cidades. A figura 2 representa a
analogia proposta pelo autor, tendo como modelo os primeiros oito compassos de All the

things you are (Jerome Kern/Oscar Hammerstein 11), cuja tonalidade é A’. Segundo Russell, o
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maior representante da escola de abordagem vertical de improvisacdo é o saxofonista
Coleman Hawkins, que construiria suas frases baseado estritamente na estrutura de cada
acorde da progressao. Lester Young, por outro lado, é apontado pelo autor como um eximio
representante da escola de improvisacdo horizontal, que tem como caracteristica a
construcdo da melodia baseada no centro tonal da progressdao harmonica. Ja John Coltrane
tem tracos claros da abordagem vertical, utilizando diversas nuances ou diferentes cores
escalares, indo da escala mais simples a mais cheia de tensGes de cada acorde, sempre
atingindo os centros tonais da musica. Russell classifica como Ingoing and Outgoing Vertical
Melody®, que seria exatamente esta elasticidade do intérprete em navegar entre escalas
simples e estruturais de um acorde, com o minimo de tensdes — ingoing vertical melody, e o
uso do maior numero de tensdes possivel no mesmo — outgoing vertical melody. Por ultimo,
Russell aponta Ornette Coleman como representante da tendéncia a abordagem que o autor
denomina Gravitagio Tonal Supra Vertical®. Tal tipo de abordagem ndo é largamente
debatido no livro, mas pode-se concluir, conhecendo a forma livre da musica de Ornette
Coleman, representante maior da corrente do free jazz, que este elaboraria sua melodia de
forma independente da harmonia proposta, usando toda a gama de possibilidades que a
escala lidia cromatica proporciona.

Os exemplos musicais 3 e 4 representam os primeiros 32 compassos do solo de
John Coltrane em Giant Steps, onde, segundo afirma Russell, esta simbolizada de forma clara
a abordagem vertical aplicada pelo saxofonista. Embora neste trabalho ndo nos atenhamos
as escalas originais e a esséncia da pesquisa de Russell — sendo esta a relacdo com a escala
lidia cromatica geradora do acorde, faz-se importante compreender os cédigos usados na
analise do compositor, para tal trecho. Acima de cada acorde Russell determina a escala
geradora, ou a familia de onde se origina a escala do acorde tocado. Segundo determinado
pelo Conceito, o acorde de D’ no segundo tempo do primeiro compasso como sendo o
segundo grau da escala de D96 Lidio. Tal entendimento se repete na maior parte dos acordes
dominantes, podendo variar de acordo com as tensdes apresentadas pelos mesmos. No c. 8

aparecem as iniciais C.E* gue indicam o uso de cromatismo.

4 Abordagem vertical préoxima e distante, sendo préxima e distante significando menos ou mais tensdes,
respectivamente (RUSSELL, 2001: 96)

45 Supra Vertical Tonal Gravity

46 . st ~ B . ~ .
Chromatic Enhancement — Realce Cromatico em tradugao literal. Ou uma valorizagdo do cromatismo.
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Exemplo musical 3 — Solo de John Coltrane em Giant Steps, c. 1 — 16 (RUSSELL, 2001: 95)
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Exemplo musical 4 — Solo de John Coltrane em Giant Steps, c. 17 — 32 (RUSSELL, 2001: 96)
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Aparecem no c. 17 as iniciais HTG?, gue em portugués se traduz Gravitacdo Tonal
. maj7 7 maj7 .

Horizontal, compreendendo os acordes B™*', D' e G no compasso seguinte. Russell
observa ai o uso de uma abordagem horizontal por parte do solista, em que este ignora as
notas caracteristicas e estruturais do acorde — no caso o Ré natural sobre o acorde de B™’ —
para empregar o uso de uma so escala ao longo do trecho. Segundo o autor, a “nota Ré,
sustentada sobre os acordes B™’ e D’, inicia uma frase que revela a intencdo de Coltrane
como sendo orientada horizontalmente para soar a escala de Sol maior ao longo dessa

pequena area de seis pulsos”*® (RUSSELL, 2001:194). A partir do acorde de B” no segundo
tempo do c. 18, Coltrane volta ao uso da abordagem vertical, representada acima do acorde
pelas iniciais VTG* - Gravitagdo Tonal Vertical. Russell percebe o mesmo comportamento
nos c. 28 e 29, em que Coltrane prioriza a escala de Si maior sobre os acordes de C'm’ e F¥,

retornando ao uso da abordagem vertical no c. 30. Por mais que a escala de Si maior
contemple todas as notas do encadeamento Ilm’ — V' acima referido, uma abordagem
vertical seria observada caso as notas utilizadas fossem exatamente as notas estruturais de
cada acorde. Neste trecho, Coltrane toca a 62 maior sobre o C'm’ e a 42 justa sobre o ¥ e
as demais notas da escala de Si maior (exceto a nota Mi) no compasso seguinte.
De acordo com Russell,
quando uma sé nota é sustentada por mais de um acorde é sempre um alerta de
que a base melddica para a musica pode ter mudado do nivel de Gravitagdao Tonal

Vertical para o nivel mais amplo de Gravitagdo Tonal Horizontal, ou até mesmo
para o ainda mais amplo da Gravita¢do Tonal Supra-VerticaI.50 (Russell, 2001:97)

Construida a escala, Russell define ordens de gravitacdo para cada escala (figura 2),
gue contemplam, cada uma, um nimero maior de tensdes, gerando maior combinacdo de
acordes e possibilidades melddicas para o solista. Coltrane se coloca, de acordo com o autor,
como um improvisador cuja tendéncia é fazer paradas em cada acorde, variando entre a
gravitacdo tonal vertical ingoing e outgoing, de acordo com o numero de tensdes que o

solista aplica. Quanto mais tensdes o musico aplicar, mais outside soard a melodia em

* Horizontal Tonal Gravity — Gravitagdo Tonal Horizontal

*® The tone D sustained over the Bmaj7 and D7 chords of bar 17 is the initiator of a phrase that reveals
Coltrane’s intent is horizontally orientated to sound the G major scale over this small, six beat HTG area.

* Vertical Tonal Gravity — Gravitagdo Tonal Vertical

'y single tone of the melody sustained over one or more chords is always an alert that the melodic basis for
the music may have changed from the Level of Vertical Tonal Gravity to the broader based Level of Horizontal
Tonal Gravity or still broader level of Supra-Vertical Tonal Gravity (Russell, 2001: 97)
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relacdo ao acorde tocado. Ainda assim, pode apresentar abordagens diferentes num mesmo
improviso, ndo estando obrigatoriamente engessado em um dos trés tipos de gravitacdo
tonal. Mesmo Coleman Hawkins e Lester Young, eximios representantes das escolas vertical
e horizontal respectivamente, “ndo conseguiram evitar imprimir algo do estilo oposto nos
seus improvisos”>* (RUSSELL, 2001:162).

Cada ordem de gravitacdo gera uma escala com maior ou menor numero de
tensdes. As ordens de oito e nove tons vdo gerar, respectivamente, as escalas que Russell
denomina Lidia Aumentada — que sob a nomenclatura tradicional equivale ao terceiro grau
da menor melddica — e Lidia Diminuta (exemplo 5), parte do que ele chama nucleo

consonante, num estdgio préximo ao centro de gravidade tonal com poucas tensdes.
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Dim.
11 TONE ORDER Blues
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Figura 3 — Ordens de gravitagdo tonal do Conceito Lidio Cromatico (RUSSELL, 2011:14)
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Exemplo musical 5 - Escalas Lidia Aumentada e Diminuta

> Couldn’t help blending something of the opposite style in their playing.
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George Russell morreu em 2009 sem ter terminado — ou ao menos publicado — a obra
iniciada 60 anos antes. A ultima edicdo da obra, fonte desta pesquisa, € uma revisdo e
ampliacdo das edi¢cbes anteriores, sendo condensada no que o autor identificou como
“volume I”, no qual o foco estava quase todo na discussdo da abordagem vertical, buscando
“criar no leitor um senso da rica organizacdo harmdnica vertical oferecida pela escala lidia
cromatica”>? (RUSSELL, 2001:235). Ainda, a partir dai, “imprimir no musico um alto grau de
consciéncia vertical — um conhecimento de cada acorde individual como um acorde
auténomo, em unidade com uma escala geradora”>® (RUSSELL, 2001:235). O autor promete
uma discussdo mais profunda acerca da abordagem horizontal e supra-vertical no volume I,
fazendo inumeras referéncias a este ao longo do livro, como se ja estivesse escrito, mas
infelizmente ndo se tem noticia ou previsao de seu langamento.

No entanto, o volume | proporciona exemplos e discussdes suficientes para se
entender a esséncia de cada tipo de gravitacdo, sendo possivel assim verificar de qual

abordagem Scott LaFaro se aproxima, ou mesmo se é possivel lhe atribuir uma preferéncia.

>? Create within the reader a sense of the rich vertical harmonic organization offered by the LC Scale

53 . . . . . . . . .o
To imprint on the reader/musician a high degree of vertical consciousness — an awareness of each individual
chord as an autonomous chord/parent scale unity
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3 SCOTT LAFARO

3.1 Dados biograficos

Rocco Scott LaFaro nasceu nos Estados Unidos em 3 de abril de 1936 em Irvington,
Nova Jersey. Sua relacdo com a musica comeca a partir da influéncia de seu pai, Rocco
Joseph LaFaro, violinista com treinamento classico que se apaixonou e se empolgou com a
movimentada cena jazzistica dos anos 1920, tendo trabalhado com muitas das famosas big
bands de Nova York. O primeiro instrumento de Scott foi o piano, mas sua primeira
experiéncia tocando em uma banda foi na escola em Geneva, tocando clarone. LaFaro era
extremamente disciplinado e apresentava grande facilidade com a musica, o que possibilitou
um rdpido desenvolvimento no instrumento, sendo o Unico aluno, ainda na oitava série, a
participar da banda do Ensino Médio>* da escola (LAFARO-FERNANDEZ, 2009). Na banda de
jazz, LaFaro tocava saxofone tenor, demonstrando versatilidade com os diferentes estilos e
facilidade na adaptaco a um outro instrumento, mesmo que de mesma familia®>. Apenas
aos 18 anos comeca a estudar contrabaixo, ainda que como segundo instrumento (quadro
gue mudaria definitivamente pouco tempo depois) e sua disciplina aliada a um bom
conhecimento musical fazem com que sua evolucdo aconteca de forma bastante acelerada.
Um ano depois, em 1955, j3 com o contrabaixo como primeiro instrumento, LaFaro
consegue seu primeiro trabalho como contrabaixista com a orquestra de Buddy Morrow,
indicado por seu ent3o professor de contrabaixo Nick D’Angelo®®. O trabalho com Morrow
colocou LaFaro em contato com outros musicos de jazz integrantes da orquestra, o fez viajar
pelos Estados Unidos e o colocou em contato real com os principais jazzistas do pais em
grandes centros como Los Angeles e Nova York. Num dos trabalhos em Los Angeles, LaFaro
conheceu o baixista Red Mitchell, de quem se tornou pupilo e a quem sempre deu crédito
pela sua evolucdao no instrumento. Mitchell desenvolveu em 1948, segundo o préprio, a
técnica de se tocar as cordas do contrabaixo com dois dedos da mao direita, indicador e

médio (LEES, 2009), o que aumentou consideravelmente a agilidade no instrumento. Até

> High School, nos Estados Unidos.

>® Clarone e saxofone pertencem a mesma familia de instrumentos, das Madeiras, que conta ainda com flauta,
flautim, oboé, corne inglés, clarineta, fagote e contra-fagote. Embora o saxofone ndo seja um instrumento
tradicional do repertdrio de orquestra tradicional, nas obras sinfonicas onde o instrumento estd presente é
junto ao naipe das madeiras que ele se posiciona.

*® Nicholas V. D’Angelo — Professor de musica nas faculdades de Hobart e William Smith.
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entdo, os baixistas usavam o indicador ou o indicador e médio ao mesmo tempo, quando se
buscava mais som.

Dentre os inUmeros trabalhos de LaFaro no meio do jazz, destacam-se o trompetista
Chet Baker, os saxofonistas Stan Getz e Ornette Coleman e os pianistas Victor Feldman e Bill
Evans. LaFaro participou do grupo de Baker a partir do final de 1956 até abril de 1957,
guando saiu por conta das inumeras desavencas por conta do uso de drogas e problemas
com a policia por parte de Chet Baker. Em 1958, LaFaro se junta ao trio do pianista e
vibrafonista inglés Victor Feldman e gravam The Arrival of Victor Feldman. O disco é
construido principalmente sobre as bases estilisticas do bebop, e mostra de forma clara a
fluéncia do baixista dentro do referido estilo. Sobre a performance de LaFaro no album, o
critico Nat Hentoff escreve:

O baixista Scott LaFaro, que faz sua primeira gravacdo completa neste disco €, e
digo isso sendo alguém que ndo gosta de hipérboles, o mais importante “novo”
baixista desde Paul Chambers e Wilbur Ware. Ao invés de simplesmente
reorganizar os adjetivos habituais de apresentagdo de um artista, espero que seu
poder, som e inventividade nessas performances irdo capturar a atengdo do
ouvinte de maneira mais efetiva do que minhas ginasticas verbais.”” (LAFARO-
FERNANDEZ, 2009:78)

LaFaro é quase sempre lembrado no jazz como o baixista que tocou com Bill Evans, e
pouco acaba se falando sobre seus varios outros trabalhos realizados. As gravacbes feitas
com o saxofonista Ornette Coleman, pioneiro da corrente do Free Jazz, mostram o espirito
livre e a mente aberta com a qual o baixista encarava a musica. Foi em dezembro de 1960,
guando LaFaro ja estava com Bill Evans havia pouco mais de um ano, que o baixista gravou
seu primeiro disco com Coleman, Free Jazz: a collective improvisation by the Ornette
Coleman Double Quartet, e pouco mais de um més apos Free Jazz, o segundo, intitulado
Ornette!l. Numa formacdo bem diferente das usuais no jazz, o grupo do primeiro disco era
composto por dois quartetos, com Coleman, Scott LaFaro, Don Cherry (trompete “de bolso”)
e Billy Higgins (bateria) formando um quarteto, e Eric Dolphy (clarone), Charlie Haden

(contrabaixo), Freddie Hubbard e Ed Blackwell (bateria) formando o outro. O disco possui

apenas uma faixa de 36 minutos — com fade out e fade in ao final do lado A e inicio do lado B

°7 Bassist Scott LaFaro, who makes his first full-scale recording debut on this album, is in the estimation of this
fearer of hyperbole, the most important “new” bassist since Paul Chambers and Wilbur Ware. Rather than
rearrange the customary adjectives of acclimation, I expect his power, sound and invention in these
performances will invade your attention more effectively than verbal gymnastics It may be necessary to add for
those hearing LaFaro for the first time that his bass is not electrically amplified. That huge sound and strength of
attack is finger-sprung alone.
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do disco em vinil, respectivamente — e é, como sugere o préprio nome do disco,
absolutamente livre. Charlie Haden se mantém mais nos registros grave e médio grave do
contrabaixo, enquanto LaFaro toca nos agudos e médio agudos. O contrabaixista Gary

Peacock relembra uma conversa tida com LaFaro, de quem era amigo proximo:

Eu fiqguei um pouco chocado quando conversei com Scotty certa vez sobre
gravagGes antigas de Evans. Ele disse que ndo gostava. Perguntei “o que vocé ndo
gosta? Meu Deus, Bill esta tocando demais!” Mas aquela época o coragdo de Scott
estava realmente na musica livre que estava acontecendo. Ele queria trabalhar com
Ornette e conseguiu — viajou e gravou com ele. Aquele disco, Free Jazz, foi incrivel!
Eu pude ouvir naquele som, assim como no que ele fez mais tarde com Coleman
em Ornette! certas abordagens na sua forma de tocar que ndo seriam possiveis
numa concepg¢do mais tradicional. Mas certamente Scott ndo tinha problemas com
a concepc3o tradicional.”® (LAFARO-FERNANDEZ, 2009: 160)

O interesse de LaFaro pela cena do free jazz pode inclusive ajudar a explicar algumas
escolhas de notas feitas pelo baixista em alguns trechos de solos executados no trio de Bill
Evans. Em determinados momentos, como sera melhor observado no capitulo destinado a
analise do fraseado do baixista, LaFaro escolhe notas que fogem completamente da alcada
da harmonia proposta pela musica originalmente, como numa busca por uma melodia
propria do momento, sem a necessidade de se colocar numa especifica “caixa da harmonia”.
O Bill Evans Trio, embora florescente no meio da criagdo do movimento free jazz, sempre foi
um grupo que trabalhou dentro das normas tradicionais do estilo, como bem observou
Peacock (LAFARO-FERNANDEZ, 2009), no que diz respeito principalmente a forma e arranjos.
Neste aspecto, é possivel reconhecer caracteristicas de uma abordagem mais tradicional, de
maneira que se mantivesse a férmula padrdo tema-improvisos-tema, além naturalmente de
introduces e codas trabalhadas para cada arranjo. A grande inovacao foi, como muito ja se
disse, a maneira de abordar os improvisos, de forma mais coletiva, interativa e
conversacional, com alta troca ritmica e melddica entre piano, baixo e bateria.

Apds as gravacbes com Ornette, LaFaro grava com Bill Evans, dentre outros, os discos
Explorations e Sunday at the Village Vanguard, vindo este uUltimo a se tornar o maior

representante do talento e genialidade de LaFaro, que junto a Paul Motian e Bill Evans, alca

%% I was kinda shocked when I talked to Scotty once about Evans’ early recordings. He said he didn’t like them. I
asked “What don’t you like? My God, Bill’s playing is incredible!” But Scotty’s heart at that time was really in
the free music thing that was happening. He wanted to work with Ornette and did — traveled and recorded with
him. That album, Free Jazz, was a mind blower! I could hear in that music, as well as stuff Scotty did later with
Coleman on Ornette! certain approaches in his playing that would be musically rewarding to an extent not
available to him in a traditional setting. But Scotty sure didn’t have a problem with traditional settings.
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a outro patamar as possibilidades musicais tanto para o contrabaixo quanto para a classica
formacdo de trio com piano, bateria e contrabaixo dentro do jazz. As gravacdes do Village
Vanguard, disco que ainda daria origem ao album Waltz for Debby (1962), mostram o
baixista no auge da sua forma, com uma técnica impecavel, percorrendo toda a extensao do
contrabaixo com arpejos e grande sensibilidade para a troca com o trio. Scott LaFaro teve
sua vida interrompida em um acidente de carro, na madrugada do dia 6 de julho de 1961, 11

dias apds a gravacao das sessoes do Village Vanguard.

3.2 Estilo

Nas pesquisas da area de musica, a palavra estilo € comumente usada designando
padroes e formas de se fazer algo que se repetem dentro de uma area limitada de discussao.

Pascall, no dicionario Grove, define como

um termo que denota maneira de discurso, modo de expressdo; mais
particularmente a forma como uma obra de arte é executada. [...] € um termo que
pode ser usado para denotar caracteristicas musicais de um compositor individual,
de um periodo, de um centro ou area geografica, ou de uma sociedade ou fungdo
social.”® (PASCALL, 2016:1)

Ainda de acordo com o Pascall, “o uso caracteristico da forma, textura, harmonia,
melodia, ritmo ou espirito (ethos) estdo impressos na definicao de estilo, e condicionam-se
convencdes, a fatores histéricos, sociais e geograficos.”.*° (2016:1)

Segundo Meyer, estilo é uma “reproducdo de padrdes, seja em comportamento
humano ou em seus artefatos, que resulta de uma série de escolhas feitas dentro de um
conjunto de restricdes” (1989: 3). De fato, os padrdes instituidos na pratica do contrabaixo
como instrumento acompanhador foram criados ao longo da histéria, evoluindo pouco a
pouco desde a marcacdo de fundamentais e quintas nos tempos 1 e 3 no dixieland, até a
marcacao de todos os tempos com o desenho dos acordes e o uso cada vez mais recorrente
de caminhos cromaticos e diatonicos, como no bebop, delimitando a partir deste ultimo os

modelos de execuc¢do do instrumento na realizacdo do walking inclusive até os dias atuais.

** A term denoting manner of discourse, mode of expression; more particularly the manner in which a work of
art is executed. In the discussion of music, which is orientated towards relationships rather than meanings, the
term raises special difficulties; it may be used to denote music characteristic of an individual composer, of a
period, of a geographical area or centre, or of a society or social function.

% Style manifests itself in characteristic usages of form, texture, harmony, melody, rhythm and ethos; and it is
presented by creative personalities, conditioned by historical, social and geographical factors, performing
resources and conventions.
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Como ja observado, o estilo de improvisacdo estabelecido no bebop serve ainda, desde
entdo, como referéncia para a pratica jazzistica.

Um dos objetivos desta pesquisa é exatamente o de se investigar o estilo construido
pelo contrabaixista Scott LaFaro, observando em que sentido se da de fato esta quebra de
paradigmas, compreendendo seu fraseado, quais tipos de padrdes ritmicos e melddicos
executa — ou mesmo se 0s executa — observando ainda as inovacoes realizadas por ele a
partir dos padroes de performance estabelecidos no bebop. Um destes padrdes que
caracterizam o estilo bebop foi uma maior incidéncia de cromatismos nas musicas e
principalmente na linguagem melddica usada nos improvisos, com a cria¢do inclusive da
chamada escala bebop, representada no exemplo 6 a partir de definicbes de Aebersold
(1992:28) e construida de diferentes maneiras sobre os acordes dominante, maior, menor e
meio-diminuto, através da insercao de um semitom (designado no exemplo como minima)
entre dois graus de cada escala. Esses cromatismos tém por objetivo, também, enfatizar as
notas da escala do acorde tocado, uma vez que estas, quando tocadas em colcheias, acabam
caindo em tempo forte, enquanto as notas cromadticas acabam por cairem em tempos

fracos.
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Exemplo musical 6 — Escalas bebop sobre acordes dominante, maior, menor e meio-diminuto

O que se observa na performance de LaFaro é um grande dominio do vocabulario
estabelecido no bebop, mas uma aplicacdo diferente da feita pelos baixistas até entdo. Sua
abordagem técnica diferente no instrumento pode estar associada ao seu estudo do
clarinete e saxofone quando crianca, ao gosto pelos estilos de saxofonistas e trompetistas de
jazz e ao estudo técnico do contrabaixo através de métodos de clarinete. Tanto a pianista

Pat Moran quanto o clarinetista Buddy DeFranco, com quem LaFaro trabalhou, confirmam
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que o baixista “estudava o contrabaixo a partir dos livros do Método Klose de Clarinete”®*

(LAFARO-FERNANDEZ, 2009:85). Segundo o baixista e amigo Charlie Haden, LaFaro
costumava ainda transcrever os solos do saxofonista Sonny Rollins, a quem tinha como um
de seus favoritos (LAFARO-FERNANDEZ, 2009). Isso pode ajudar a explicar a predilecdo do
baixista por um fraseado com muitos arpejos e que muitas vezes percorrem todo o espelho®?
do instrumento — como sera visto a frente — o que para a época se mostrou uma abordagem
nova que veio a influenciar toda a nova geracdo de baixistas.

Algumas das caracteristicas de exceléncia pelas quais LaFaro ficou conhecido sdo o
teor contrapontistico na sua forma de acompanhar, desenvolvendo um dialogo musical com
o solista, aproveitando espacos com insercao de frases melddicas, grande virtuosidade
técnica e ainda o uso de toda a extensao do espelho do instrumento. O pianista Eric Reed
define sua impressdo sobre a abordagem do trio de Evans em entrevista ao pesquisador Ben

Dockery (2012):

Se vocé ouve o Bill Evans Trio com Scott LaFaro e Paul Motian [...], aquela se¢do
ritmica, eles estdo todos tocando e solando ao mesmo tempo. Ndo é sé o Bill
solando e os outros dois dando suporte a ele. Muitas vezes, Scotty ndo fazia nem
mesmo o walking bass. Ele tocava um tipo de linha contrapontistica ou uma
segunda linha improvisada, entdo isso realmente da uma ideia de linha de baixo
mais significativa, de maneira diferente a quando vocé esta escutando Sam Jones
ou Paul Chambers, dois dos maiores walkers do mundo, e suas linhas que fornecem
basicamente o chdo. Quando vocé ouve Israel Crosby, ou Scott LaFaro, suas linhas
ocupam ndo apenas o chdo, mas também um papel de destaque. Entdo isso se
torna muito mais interativo e entrelagado. (DOCKERY, 2012: 142)63

Para Campbell (2009), LaFaro demonstra ndo apenas esse lado contrapontistico,
qgue dialoga com o solista, mas também profundo conhecimento do papel do contrabaixo,
aliado a uma sensibilidade para saber o momento de acompanhar de forma tradicional e de
interagir melodicamente com o solista. Para o autor, que analisou trechos do trabalho do

baixista fora do contexto da improvisacdo espontanea e conversacional pela qual o Bill Evans

Trio ficou conhecido, LaFaro possui um som robusto, cheio, propulsivo e se mostra ainda

' He practiced on the bass from his Klose Methed Clarinet books.

62 . A . .
Espelho — nome que se dd em portugués para o lugar onde se pressiona as cordas e se localizam as notas no
brago do instrumento. O nome que se da em inglés é fingerboard.

& f you listen to the Bill Evans Trio with Scott LaFaro and Paul Motian [...] if you listen to that rhythm section,
they are all playing and soloing all at the same time. But it is not just Bill soloing and those guys backing him up.
Often times, Scotty wouldn’t even be walking. He’d be playing these sort of counter lines or these second
improvisational lines, so it really gives the idea of a bass line much more meaning, as opposed to, when you are
listening to Sam Jones or Paul Chambers, two of the greatest walkers in the world, their basically walking
baselines, basically the bottom. When you listen to Israel Crosby, or Scott LaFaro, their lines take on not just
the bottom role, but also the top role. So it becomes much more interactive and interwoven.
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Um discipulo das convengGes associadas ao contrabaixo moderno tocado do meio
para o final dos anos 1950. Ele poderia elaborar um walking harmonicamente
inteligente, fazer interessantes acompanhamentos em twofee/“, escolher as notas
certas com grande sensibilidade em uma balada, e prover uma forte e propulsiva
sensacdo de tempo.” (CAMPBELL, 2009:177)

E da opinido do autor que uma das grandes virtudes de LaFaro era a versatilidade,
sua facilidade em se adequar tanto a grupos menores quanto big bands, sempre
contribuindo para a musica com sensibilidade. A performance de LaFaro em seus trabalhos
com as big bands de Buddy Morrow, Stan Kenton e Marty Paich, corrobora esta ideia, pois
mostra um amplo dominio dos variados estilos e formas de se tocar contrabaixo presentes
neste tipo de grupo, como walking em 4, da forma tradicional, em dois tempos (two feel),
compassos compostos (6/8) e claves latinas especificas. Tocar em orquestra de jazz requer
uma abordagem completamente diferente daquela buscada em trios ou grupos pequenos,
exigindo do baixista um trabalho voltado principalmente a manutencdo do tempo,
impulsionando a orquestra e definindo bem a harmonia. Segundo o contrabaixista Chuck
Israels, que trabalhou com Bill Evans logo apds a morte de LaFaro, a grande diferenca é,
posto de forma simples e objetiva, o nivel de liberdade do musico nos diferentes tipos de
grupo: “[...] hd um pouco mais de liberdade porque, veja, mais musicos significa musica mais
simples. E isso. Um nUmero maior de musicos requer que o papel de cada um seja mais
limitado e simples. [...]”%® (DOCKERY, 2012:93). Israels se refere a quantidade de informac3o
presente numa big band, onde instrumentos de sopro costumam tomar conta das melodias
deixando, na maior parte dos casos, pouco espaco para interacdo ritmica e melddica de
contrabaixo e bateria.

Campbell (2009) analisa os primeiros 16 compassos da composicao “For Real” de
Hampton Hawes, onde destaca a aproximacdo e influéncia do estilo de walking bass

desenvolvido por Ray Brown na forma de acompanhar de LaFaro.

64 . .
Two feel — forma de se acompanhar no jazz onde se toca basicamente nos tempos 1 e 3 do compasso
guaternario.

A disciple of the conventions of modern jazz bass playing current in mid-to-late 1950s. He could walk
harmonically savvy bass lines, play interesting two-beat accompaniment, choose the right notes with great
sensitivity on a ballad, and provide a strong, propulsive time.

66 . . . .. . .
[...] there is a little bit more freedom because there, look, more musicians means simpler music. That’s all. A
larger number of musicians requires that the role of each musician become more limited and simpler. [...]
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Exemplo musical 7 - For Real — Abordagem Walking LaFaro (CAMPBELL, 2009: 177)

E possivel de fato observar algumas semelhancgas entre a linha de baixo executada
por LaFaro e o trecho representado no exemplo musical 8, que mostra um pouco do estilo
de Ray Brown na elaboracdo da linha de baixo. Embora se saiba que um trecho tdo pequeno
ndo possa definir um estilo de performance de qualquer instrumentista, o uso das quialteras
como nos c. 3 e 4 é uma das marcas do acompanhamento de Brown, além do uso de
aproximacoes cromaticas (c. 9 e 11 do exemplo 7; c.2 do exemplo 8) e cromatismos como se
observa em ambas os exemplos. Ainda, embora o exemplo 7 ndo mostre, o uso de
harmoénicos como se observa no c. 2 da linha de Brown e de saltos como no c. 4 da mesma,
usando cordas soltas, também se tornaram um artificio comum na conducgdo de LaFaro. E
interessante observar o ano de gravacdo do disco de Hawes, sendo este 1958, quando
LaFaro estava ainda com 21 anos e cerca de trés anos e meio de pratica do instrumento, ja
mostrando uma técnica apurada e maturidade para trabalhar dentro dos padrdes associados

a pratica do contrabaixo dentro do jazz.
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Exemplo musical 8 - Put your little foot right out - walking Ray Brown c. 57 — 64 (transcri¢do: Dave Fink, 2010)
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O autor reforca que a grande qualidade de LaFaro no album com Hampton Hawes
ndo é sua habilidade como solista ou acompanhador interativo, mas sim o impacto que suas
linhas de baixo ocasionam no grupo, “com cada seminima praticamente crescendo para
dentro da outra”®’ (CAMPBELL, 2009:178). O sustain no som de LaFaro chama a atencdo
principalmente porque nesta época ainda ndo havia amplificacdo nos contrabaixos e as
cordas ainda ndao eram de ago, mas sim de tripa, o que em teoria apresentava menos
sustentacdo, com o som da nota ndo se mantendo por muito tempo. Essa qualidade no som
acaba gerando, segundo o autor, fluéncia e forca ao pulso.

Nos diferentes trabalhos realizados dentro da cena jazzistica, LaFaro mostrou acima
de tudo respeito a concepg¢do musical dos grupos, atuando de maneira mais tradicional ou
mais interativa ritmica e melodicamente. Campbell destaca as sessGes de duas gravacoes
feitas no mesmo dia com a pianista Pat Moran, onde se observa comportamentos
absolutamente distintos por parte do baixista. Na primeira sessdo com o trio da pianista
LaFaro tem bastante espaco para solos, introdugdes e inclusive melodias principais, servindo
de “exemplo de sua destreza técnica e comando do vocabuldrio do bebop” (CAMPBELL,
2009:180). O autor destaca a importancia da performance de LaFaro neste disco para o
estudante de contrabaixo, por conta das qualidades apresentadas pelo baixista ao longo do
album, se aproximando e mostrando a influéncia do estilo da Paul Chambers nas suas linhas
e solos. Ja na segunda sessdo o trio da pianista Pat Moran acompanha a cantora Beverly
Kelly, e LaFaro se porta de maneira completamente diferente, de maneira muito mais sutil,
provendo suporte a cantora e ao grupo, mostrando respeito ao estilo buscado pela lider e
alto senso de grupo, sem necessidade alguma de demonstrar sua alta técnica no
instrumento.

Os exemplos 9 e 10 mostram, respectivamente, os acompanhamentos em two feel de
Paul Chambers e Scott LaFaro, durante os temas das musicas / could write a book e Peri’s
Scope, e apresentam caracteristicas parecidas que demonstram a influéncia de Chambers na
construcdo das linhas de LaFaro. Chambers é, como ja fora mencionado, um dos principais
nomes do bebop e modelos a serem seguidos na execucdo do walking bass e linhas de baixo

relacionadas ao estilo, como é o caso do two feel.

*” With each guarter note almost crescendoing into the next
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Exemplo musical 9 - Paul Chambers two feel em “I could write a book” - c. 25 a 38 (transcrigdo: Dave Fink, 2014)

Nos dois casos, se observa antecipacdes dos tempos 2 para o 3 e também do 3 para o
4, e o conhecimento de LaFaro acerca da funcdo tradicional e da expectativa em relagdo ao
baixista. Durante os c. 13, 14 e 15 LaFaro toca uma polirritmia em seminimas pontuadas
acompanhando o movimento ritmico do piano feito por Bill Evans, gerando uma sensacdo de
fluidez no pulso da musica. Peri’s Scope foi gravada no primeiro disco do grupo, Portrait in

Jazz (1959), que é ainda bem prdoximo da sonoridade tradicional dos trios de piano.
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Exemplo musical 10 - LaFaro two feel em Peri's Scope

No entanto, os exemplos 11 e 12 mostram abordagens completamente diferentes de

Paul Chambers e Scott LaFaro para a mesma musica. O exemplo 11 ilustra o walking bass de
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Chambers na musica Solar, de autoria de Miles Davis e gravado em 1954 no disco Walkin’,

durante o tema da musica. O acompanhamento construido majoritariamente por seminimas

durante o tema continua por toda a musica, dentro da tradicdo, e é interessante observar as

diferentes abordagens mesmo considerando as diferencas na estética de cada grupo, e a

época em que as duas gravacoes foram feitas, com a do Bill Evans Trio sendo feita em junho

de 1961.

Cm7 Gm7 Cc7 Fmaj7

r e o rir fire

Fm7 Bb7 Ebmaj7 Ebm7  Ab7 Dbmaj7 Dm7(55G7(b13)

Exemplo musical 11 - Walking de Paul Chambers em Solar c.1 a 12 (transcrigdo do autor)
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Exemplo musical 12 - acompanhamento de LaFaro em Solarc. 1 a 25

No exemplo musical 12, estad representado o acompanhamento de LaFaro nos dois

chorus iniciais do solo de Bill Evans, que mostra o baixista construindo sua linha como uma
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variacdo do tema, aplicando as polirritmias mais uma vez através do uso de seminima
pontuada, observadas nos c. 8 e 9, e 16 a 21. Clarke (2014) destaca ainda o uso de
polirritmia no acompanhamento de LaFaro em diversas outras grava¢ées do baixista com o
Bill Evans Trio, seja através do uso da seminima pontuada como no exemplo acima, como
também através de quidlteras de colcheia e seminima, como mostra o exemplo 13, também

na musica Solar.

Cm(maj7) Gm’b3) 7
8va """"""""""""""""""""""""""""""" 'I
be oty o ipimbe o ibe e s e o
Acoustic Bass ',':LV,”I %= et H
DTx 1 1l |
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Exemplo musical 13 - Polirritmia em quialtera de seminima (CLARKE, 2014: 33)

De acordo com Clarke (2014) o estilo de LaFaro como acompanhador dentro do
contexto do Bill Evans Trio inclui o uso de motivos ritmicos especificos e polirritmia, que
vieram a desempenhar um “papel importante permitindo LaFaro abandonar as praticas
comuns de walking como componente predominante no acompanhamento dos solos de
Evans” (2014:73). A partir da escolha em ndo se tocar da forma tradicional, LaFaro se viu
livre para usar padroes escalares e arpejados que viriam a, ao mesmo tempo, criar melodias
sem deixar de mostrar de forma clara a progressdo harmonica.

O presente capitulo buscou apresentar Scott LaFaro, trazendo uma selecdo de seus
principais trabalhos fora do contexto do Bill Evans Trio. A partir de exemplos representados
na secao, pode-se observar caracteristicas da construcdo de suas linhas que demonstram
consciéncia do papel principal do contrabaixista e da funcdo historicamente tradicional do
contrabaixo no jazz, mostrando ainda, comparativamente, as diferencas na abordagem de
acompanhamento em relacdo ao baixista Paul Chambers, referéncia absoluta na arte do
walking bass a partir da era do bebop. De forma mais objetiva e aprofundada, serdo
observadas no capitulo 4 caracteristicas da construcdo da conducdo de LaFaro, e a forma
como ela dialoga com Evans, além da analise do fraseado do contrabaixista segundo os

conceitos de horizontalidade e verticalidade desenvolvidos por Russell (2001).
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4 ANALISES

Esta secdo é dedicada aos dois tipos de andlise discutidas nesta pesquisa, sendo eles
a andlise motivica e intervalar do fraseado de LaFaro observando a aplicabilidade dos
parametros definidos por Russell, e a andlise do interplay, interacdo ou conversa¢ao musical
entre o baixista e Evans. Analisa-se ainda a intera¢do do trio como um todo, observando a
organizacdo dos improvisos e diferentes estratégias para se estruturar a performance do
grupo. Percebe-se uma evidente evolugdo na forma de interacdo do trio durante os trés
anos que estiveram juntos, entre 1959 e 1961.

A andlise dos solos esta dividida em duas categorias. Uma, a analise do fraseado de
LaFaro, buscando compreender e relacionar com os conceitos de improvisa¢do vertical e
horizontal de George Russell. A outra, buscando observar a interacdo ritmica e melddica
entre LaFaro e Evans, observando os momentos em que a ideia de um é alimentada pela
ideia do outro, identificando trechos que caracterizam o trio como altamente conversacional
e contrapontistico, sendo inovador dentro da cena jazzistica. Esta andlise da interacdo se
dara levando-se em conta os aspectos observados por Wilner (1995) acerca do
acompanhamento, que envolvem o uso do two feel de forma ornamentada, polirritmias,
contraponto, frases simultaneas e pergunta e resposta.

Importante reforcar alguns fatores que vém a dificultar as transcricbes de solos de
contrabaixo acustico. A priori, este nunca foi um instrumento de facil captacdo, e nos anos
1950 e 1960, mesmo que melhor do que em décadas anteriores, ainda se mostrava um
trabalho desafiador, mesmo em estudio. A discografia registrada pelo Bill Evans Trio consiste
em dois albuns de estudio — Portrait in Jazz (1959) e Explorations (1961) — e um album ao
vivo que acabou sendo dividido em dois — Sunday at the Village Vanguard (1961) e Waltz for
Debby (gravado na sessdo do Vanguard e lancado em 1962) — nos quais se consegue, de
maneira geral, ouvir bem o contrabaixo, uma vez que LaFaro possuia uma sonoridade clara,
bem definida. Contudo, em alguns momentos, torna-se complicado distinguir a altura de
algumas notas, seja por razées de barulho da conversa do publico ouvinte, no caso das
gravacOes do Vanguard, ou simplesmente porgue até mesmo instrumentistas com a técnica
de LaFaro estdo sujeitos a tocar desafinado uma nota ou outra, uma vez que o contrabaixo é
um instrumento ndo temperado e na hora de uma apresentacdo todo musico, como ser

humano que é, estd sujeito ao erro. Uma vez que esta se analisando melodicamente um
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improviso, uma nota faz toda a diferenca na compreensdo ou teorizacdo da ideia proposta
pelo instrumentista, o que em alguns momentos pode deixar determinado trecho sem uma

“resposta final”.

4.1 Andlise do fraseado de LaFaro segundo os conceitos de horizontalidade e verticalidade

de Russell

4.1.1 Nardis

Nardis é um standard composto por Miles Davis durante a era modal do jazz, da qual
foi pioneiro, e sua tradicional® forma ternaria AABA, gira basicamente em torno dos modos
Mi Menor Frigio e Mi Menor Edlio (exemplo 14). Foi tocado e gravado por Bill Evans
inumeras® vezes ao longo de sua vida, nas mais variadas formacdes de seu trio. Tornou-se
uma espécie de assinatura do Bill Evans Trio, e a primeira gravacdo consta como parte do
disco Explorations, apresentada em andamento médio, cerca de 164 bpm. O exemplo
musical 14 mostra a melodia e tema da musica respeitando harmonia e inflexdes melédicas

realizadas pelo trio de Evans.

® Tradicional nos tempos atuais. Segundo Gioia (2011), a forma ternaria AABA comega a ser usada em
composicoes do jazz a partir da Era do Swing.

* £ incerto afirmar o numero exato de gravagoes e apresentacdes em concertos de Nardis, uma vez que ndo
foram encontrados pelo autor registros confidveis que deem conta desta informagdo. Algumas fontes na
internet ddo conta de 41 gravagGes, mas os dados destas gravagdes ndo foram encontrados na discografia do
pianista.
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Exemplo musical 14 — Nardis: exposi¢cdo do tema e harmonia segundo a interpretagdo de Evans

Na analise que se segue, busca-se compreender o fraseado de LaFaro no seu
improviso, observando a aplicabilidade dos conceitos de horizontalidade e verticalidade
propostos por Russell, além de se observar o material ritmico e melédico utilizado, ou
possiveis padroes fraseoldgicos encontrados. A caracterizacdo do tipo de abordagem ocorre
verificando a incidéncia de notas estruturais do acorde (fundamental, terca e sétima) em

tempo forte, além das tensdes escalares em cada contexto.

Em Fmaj7 Em7 B7 Cmaj7 Am7 F maj7 B7 Em7

AR S Wr Sr=JEsa— evﬁgﬁlﬂgfrrrzr@mrf 2

—es g T T

Abordagem Horizontal sobre 0 modo Mi menor frigio

Exemplo musical 15— Nardis:c. 1a 7
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Nos primeiros 7 compassos, representados no exemplo musical 15, LaFaro prioriza o
uso da escala de Mi Menor Frigio, escala menor com 92 menor e 62 menor, ao longo do
encadeamento dos acordes, contemplando o centro tonal de D6 maior. O entendimento do
fraseado do baixista para o trecho demonstra assim uma abordagem horizontal, de modo
que, mesmo a nota Mi no 42 tempo do primeiro compasso, sendo parte do acorde de F™’
tocado por Evans, o sentido amplo das duas frases se da através do uso ampliado da escala
de Mi Menor Frigio ao longo do trecho. Tal compreensao se justifica pelo fato de, no c. 3,
LaFaro optar pelo uso da nota Mi, soando por todo compasso de B’ (Si — Ré* — F&" — La), pelo
uso das notas Fa natural e Sol no acorde de B’ — c. 6 — e a nota La no c. 7, acorde Em’ (Mi —
Sol — Si—Ré).

Algumas caracteristicas do fraseado de LaFaro j& comecam a aparecer logo nos
primeiros compassos. Motivos ritmicos e intervalares sdo ferramentas constantes na
construcdo de sua performance. No trecho que compreende os c. 4 — 7, LaFaro usa
quialteras de seminima e intervalos de segundas e tercas, dentro da escala de Mi menor

frigio. A baixa incidéncia de notas estruturais’® de cada acorde tocado, em tempos fortes,

reforca a impressdo de que o baixista opta por uma abordagem horizontal.

B 7alt Em7 F maj7 Em7 B7 Cmaj7
8 o £ 0
epf L Pee, . —3— —3—
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Exemplo musical 16 — Nardis: c. 8 a 12

No exemplo musical 16, que compreende os c. 8 a 12, LaFaro flutua pelos modos Mi menor

frigio e natural. Verifica-se nestas passagens o uso da abordagem horizontal sobre os

7alt

acordes B’ e Em’, nos c. 8 e 9, onde hd um caminho diaténico no modo menor natural,

ma7 & o Em’ duram dois

excluindo-se o Ré sustenido — terca maior de B’. No c. 10, onde o F
tempos cada, LaFaro aborda verticalmente cada acorde, tocando o Si (#11) e o La (32) em
tempos fortes e completando em movimento descendente dentro da escala de Fa lidio ou

de Mi menor frigio, que sdo a mesma escala comecando e terminando por notas diferentes.

" Entende-se por notas estruturais as notas que formam e caracterizam o acorde, sendo elas a 3%, 5* e 7%, além de,
naturalmente, a fundamental.
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No c. 11, LaFaro desenha cada acorde através de suas notas principais, 72, fundamental e 52

no B’ e 52 e 32 no C™¥’, caracterizando novamente a abordagem vertical.

Am7 F maj7 Em7

i LLULEEF Fefeer e

Exemplo musical 17 — Nardis: c. 13 a 16

A frase de LaFaro entre os c. 14 (com anacruse) e 16 apresenta um motivo melddico
em tercas bastante explorado pelo baixista, tanto em Nardis como nos improvisos em outras
musicas. O mesmo motivo apresentado no exemplo musical 17 aparece, com variagdes, mais
duas vezes ao longo da musica, em diferentes lugares. H4 o entendimento de que LaFaro

M7 hara o 42 tempo do c. 13, abordando o acorde verticalmente até a

antecipa o acorde de F
42 colcheia do c. 14. A partir do B’ e também no acorde Em’ nos c. 15 e 16, LaFaro segue o
movimento de arpejos sobrepostos com a triade de D, Ré, F&" e L4, respectivamente a 72 de
Em’, a 92 e 112, tensbes do acorde Em’. O baixista opta por ndo tocar a 32 maior do B, e
embora o F&" e o L4 sejam notas estruturais, o sentido melédico leva a crer que ele quis

voltar ao centro tonal de Mi menor natural, levando assim ao entendimento de uma

abordagem horizontal a partir do 32 tempo do c. 14.

Am7 Fmaj7 Am7 Fmaj7 Dm7

iy Tere Peee foee, Feo,
et e e b=

Exemplo musical 18 — Nardis: c. 17 a 21

Nos c. 17 a 21, representados no exemplo 18, LaFaro utiliza o mesmo material ritmico

ma7 & Dm’. Embora os

e melddico, fazendo uso da mesma escala, pelos acordes de Am’, F
trés acordes possuam notas em comum em suas estruturas, o uso repetido da nota Si
reforca a escolha do solista pela horizontalidade, expressa pela escolha do modo La Menor
Natural. O que acaba por reforcar a escolha deste modo é ndo apenas as notas usadas, mas

também a sequéncia harmonica, uma vez que a nota Fa ndo é tocada ao longo do trecho.



62

Cmaj7 B7

D == F F[;rhmjﬂmho |

Exemplo musical 19 — Nardis: c. 21 a 24

No exemplo musical 19, onde se compreende os c. 21 a 24, nota-se mais uma vez
uma escolha pela abordagem horizontal, tendo como material as notas da escala de Dé
maior. LaFaro ndo desenha cada acorde a partir das notas estruturais de cada modo, e
ignora notas estruturais dos acordes de Dm’ e B’, no primeiro e Gltimo compassos
respectivamente. Embora se admita que as notas F4 e Ré sdo parte da estrutura de G,
Russell estabelece que, para ser considerada uma melodia de gravitagdo vertical, “a melodia
deve ser estruturada para comunicar o género harmonico do acorde por toda ou maior

71 (RUSSELL, 2001:90). Considerando o trecho integralmente, verifica-

parte de sua duracdo
se a construcdo de uma melodia sobre o centro tonal do trecho, D6 maior.

Uma caracteristica a ser observada aqui é o fato de LaFaro tocar as notas Ré e Si,
segundo tempo do c. 23, levemente antes do tempo, como colocado por Berliner (1994). Tal
movimento é observado também em outros trechos, e mostra o dominio ritmico e

consciéncia do pulso por parte do baixista.

Em7 Fmaj7 E“ﬂb B7 Cmaj7
olehe
Ve ﬁ ®

L\,:
L)

I

~e
| 188
-
XN

Exemplo musical 20 — Nardis: c. 25 — 28

No exemplo 20, LaFaro faz uso do motivo de tercas e desenha claramente a estrutura
dos acordes, arpejando suas notas principais e tensées. No c. 26, o baixista se mantém em
Fmai’. priorizando a melodia construida sobre o acorde de F. No acorde Em7, LaFaro toca a
nota Mi bemol, sinalizando uma reinterpretaco da harmonia para um F’. Chega ao B’ no c.

27 a partir da melodia descendente com as notas Fa, Mi bemol, Ré e do. O Mi bemol,

! Structured to convey the harmonic genre of that chord for all or the greater part of its duration
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enarmoOnicamente Ré sustenido, é nota estrutural do acorde seguinte, e tal reinterpretacao
pode indicar também uma mudanca para o ambiente do acorde B’, como sendo o sub V' do

mesmo. No B’, o uso da fundamental e terca, como notas estruturais, e da 92 maior e 132

maj7

maior, e a resolucdo na nota Mi, terca maior do acorde de C"*, determinam a preferéncia,

assim como no restante do trecho, pela abordagem vertical de improvisacao.

Cmaj7 Am7 F maj7 B7 Em7 Em7

wmvcﬁ‘irrrrr et rrrrr i 2

—3— ™

e 3 1_3_u\3\1

Exemplo musical 21 — Nardis: c. 28 — 32

A frase melddica tocada por LaFaro nos c. 29 (com anacruse) a 32 da continuidade
ritmica ao padrdo de quidlteras de seminima presente no final da frase anterior, c. 27 e 28.
Neste trecho observamos um cuidado do baixista em arpejar o acorde de Am’ na primeira
inversdo, c. 29, revelando uma melodia que gravita verticalmente. No entanto, embora se
possa reconhecer o objetivo de se reforcar o carater de tensdo e repouso presente na
progressdao harmonica nos c. 30 e 31, respectivamente, uma analise ampla do fraseado
destes compassos revela o caminho melddico descendente dentro da escala de Mi menor

frigio, com as notas Sol (12 tempo do c. 30) no acorde de F™’

, Fa natural (terceiro tempo do
c. 30) no acorde de B’, Mi e Ré (12 e 22 tempos, respectivamente, do c. 31) no acorde de
Em7, e Sol no 12 tempo do c. 32, finalizando a frase. A nota Ré sustenido é entendida aqui
como um ornamento, uma bordadura cromatica inferior. Cabe admitir que o referido trecho
pode também ser analisado como abordagem vertical em cada acorde, a partir do momento
em que se considera a nota F& natural tocada no acorde B’ (c. 30), a quarta aumentada,

73kt considerando o sentido

considerando assim que LaFaro encarou este acorde como B
melddico e as notas em tempo forte, considerou-se entdo os c. 30 a 32 como gravitacdo

horizontal sobre o Mi menor frigio.
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Exemplo musical 22 — Nardis: c. 32 a 35

O exemplo 22 compreende os c. 32 a 35, e iniciam um novo chorus e uma se¢ao sem
acompanhamento de piano (c. 33 com anacruse). Tal escolha de se deixar apenas
contrabaixo e bateria juntos se observa bastante usual no Bill Evans Trio, atuando como uma
ferramenta de textura dentro do todo, causando uma sensacdo de movimento e novidade
no momento em que o pianista volta a tocar. O material melddico utilizado no trecho é a
escala pentatonica de Sol Maior, ja usada nos c. 31 e 32 do exemplo 30, como se LaFaro
quisesse situar o ouvinte neste ambiente. O acorde Em’ se mostra bem delineado através da
escala pentatonica do seu relativo maior, Sol, mostrando uma abordagem vertical. No Fmai’.
a sétima é tocada no tempo forte, e no Em’ a 52 e 32 também favorecem a caracterizacdo
desta forma. Observando a nota Sol prolongada pelo c. 35, onde soaria (ndo ha
acompanhamento de piano) o B’, entende-se que LaFaro retarda a resolucdo do Em’ e

aborda verticalmente o acorde seguinte.

Cmaj7 Am7 Fmaj7 EmZa _________
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Exemplo musical 23 — Nardis: c. 36 a 39

A melodia do c. 36 gravita verticalmente sobre o acorde de C™’

, uma vez que LaFaro
usa as notas da escala do acorde por toda sua duracgdo. A partir do c. 37, aparece uma vez
mais, com variacoes, a frase tocada no c. 14. O entendimento aqui é de uma opgao
novamente pela abordagem horizontal tendo como material melddico as notas da escala de
La menor ddrico, uma vez que no préprio acorde de Fmaj7 a nota tocada é o Fa sustenido,

respeitando o motivo construido sobre tercas dentro do modo menor dédrico.
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Exemplo musical 24 — Nardis: c. 40 a 43

Neste trecho observam-se dois entendimentos. Inicialmente, nos c. 40 a 42, fica clara
a opcao do baixista pela abordagem horizontal, reforcada pela repeticio da nota Fa

sustenido inclusive no acorde de F™’

. Segundo Russell (2001:97), a repeticdo de uma
mesma nota por mais de um acorde de determinada progressdao harmonica é forte indicativo
de abordagem horizontal. J4 no acorde B’ no c. 43, LaFaro desenha bem as caracteristicas do
acorde, tocando as notas estruturais fundamental, terca e sétima, e 92 maior e 132 menor, o
gue caracteriza uma abordagem vertical. O Mi tocado no ultimo tempo aparece como

maj7

antecipacdo do acorde de C (exemplo 25) e finalizacdo da frase melddica iniciada no c.

40.

Cmaj7 Am7 Fmaj7 Em7
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Exemplo musical 25 — Nardis: c. 44 a 48

O trecho que contempla os c. 44 a 48 possui quatro acordes e trés modos definidos,

sendo eles o L4 menor natural, Fa lidio e Mi menor natural. Como se sabe, os acordes CcC™7 o

Am’ s3o acordes relativos dentro da tonalidade de C™’

, € possuem uma estrutura intervalar
muito parecida. Considerando que LaFaro antecipou a resolucdo da frase anterior no 4¢
tempo do c. 43, observa-se o c. 44 sem movimentacdo ritmica ou melddica, até a segunda
colcheia do 32 tempo, quando o solista inicia a frase que preenche o c. 45, no acorde de
Am’. Entendemos aqui que LaFaro n3o considera o acorde de Am7 e se mantém no

ma7  desenhando bem sua estrutura ao tocar exatamente as notas

ambiente do acorde de C
do arpejo e a 92 maior. A frase iniciada no c. 45 com anacruse, resolve na 32 maior de F4 na
cabeca do c. 46, no acorde de Fa maior, seguida pela propria fundamental do acorde no

segundo tempo, e de uma escala descendente de F3 lidio, que se resolve na nota Si, no
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primeiro tempo do c. 47, acorde de Em’. Também neste c. LaFaro usa as notas estruturais do
acorde nos tempos fortes. O desenho melddico ao longo do trecho demonstra a construcao

de uma melodia de gravitacao vertical.
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Exemplo musical 26 — Nardis: c. 48 a 57

Nos c. 49 (com anacruse) a 51, LaFaro gravita horizontalmente no ambiente de Am’,

M7 ho ¢. 50. Uma vez que as notas F4 natural e F4

ignorando a incidéncia do acorde de F
sustenido ndo sdo tocadas, ndo se consegue definir qual escala modal foi pensada pelo
solista. Pode-se, no entanto, observar as notas Sol (42 tempo do c. 49) Mi, D9, La e D6 nos
tempos 1, 2, 3 e 4, respectivamente, do c. 50, todas teoricamente sob o acorde Fmaj7, e

constatar a predilecio pelo ambiente de Am’. A partir do c. 52, compreende-se que o solista

maj7 maj7
7’

gravita horizontalmente pelo centro tonal de C™’, ao longo da progressdao harménica F
Dm’, G’, ™’ B’ e Em’, visto gue em momento algum o desenho de cada acorde fica claro.
O acorde B’ no c. 56 n3o é considerado, e LaFaro antecipa o acorde de Em’, tocando a
fundamental no tempo 3 do c. 56.

No trecho se faz presente uma vez mais o dominio técnico de LaFaro na manipulacdo
do pulso, onde o musico toca nos trés primeiros tempos do c. 49, as notas atrds ou apds o
tempo’?, como notado por Berliner (1994) como possivel ferramenta de interpretacdo e

construcdo do fraseado.

2 behind the beat
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Em7 F maj7 Em?7 &a--- ? AN C_ s

Exemplo musical 27 — Nardis: c. 57 a 65

O trecho compreendido entre os c. 57 e 65, representados no exemplo musical 27,
demonstra LaFaro usando como material melddico a escala do modo Mi Menor Natural,
novamente sem o desenho claro de cada acorde da progressdao harmoénica, representando
assim uma abordagem horizontal. Embora as notas L3 e Si facam parte da estrutura e escalas
de acordes da progressao, a repeticao dos motivos ritmico e melédico reforcam a escolha do
solista por uma escala que contemple todo o trecho. A nota Ré sustenido no ultimo

compasso é entendida como uma bordadura cromatica inferior.

Fmaj7 Em7 B7 Cmaj7
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Exemplo musical 28 — Nardis: c. 66 a 68

O trecho representado pelo exemplo 28 demonstra uma vez mais o uso de uma
mesma escala ao longo da progressdao harmoénica, mantendo-se dentro do universo do
acorde de Mi menor, através do uso da escala menor natural, caracterizando a abordagem
horizontal. As ultimas trés colcheias no c. 68 configuram uma anacruse para a frase iniciada
e representada no exemplo 37. Verifica-se ainda no c. 67 o baixista tocando apds o tempo,
numa frase que vai se dissipando ritmicamente, a partir da escolha em tocar as quidlteras de
colcheia no terceiro tempo do c. 66, depois duas colcheias no 42 tempo, uma quialtera de
seminima nos dois primeiros tempos do c. 67 e entdo as seminimas no 32 e 42 tempos, esta

ultima ligada a uma minima, finalizando a frase.
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Exemplo musical 29 — Nardis: c. 68 a 75

No trecho que compreende os c. 68 a 75 entende-se que LaFaro flutua pelos modos
menor natural e menor frigio. A frase iniciada no c. 69 com anacruse pode ser compreendida
como uma antecipacdo do acorde de Am’, o que poderia sugerir um claro desenho do
acorde de Am’. Aqui LaFaro usa como motivo uma frase construida sobre tercas dentro do
modo menor natural, repetindo com pequenas variagdes uma frase ja executada duas vezes
ao longo do solo. Toda frase em tercas dentro de uma escala gera uma dualidade de
acordes, desenhando diferentes triades dentro do mesmo universo. O arpejo de Am’
aparece ndo apenas com suas notas estruturais, mas também com as tensdes 92, 112 e 133;
no entanto, acaba reforcando também o acorde de G’ a partir primeiro tempo do c. 69. No c.
71, percebe-se um caminho cromatico descendente vindo do compasso anterior (Mi natural)
passando pelo Ré e D6 sustenido, chegando ao Si no c. 72. Todo este trecho pode ser visto
como uma abordagem horizontal do trecho sobre o modo de Mi menor natural. A partir do

maj7

acorde de F no 42 tempo do c. 73, LaFaro faz a mudanca para o modo Mi menor frigio,

abordando o acorde verticalmente, mostrando que esta consciente da mudanca para o F™’
no quarto tempo do compasso, como sugere a harmonia da musica, originalmente. O
baixista retarda a mudanca do acorde ao prolongar o D9, na quialtera de seminima nos dois
primeiros tempos do c. 74, e assume a partir do 32 tempo deste compasso uma abordagem

horizontal sobre os acordes Em’ e B’"

no c. 75, ao manter a nota Mi soando por toda a
duracao.

Cabem no exemplo ainda as observacbes sobre a manipulacdo do tempo, onde
LaFaro toca as colcheias no c. 73 apds o pulso, numa sequencia de quidlteras e colcheias que
tem inicio no c. 71 indo até o final do trecho, sugerindo um pulso extremamente fluido a

guem ouve; e ainda, uma observacao sobre a dificuldade técnica da frase executada nos c.

69 com anacruse e 70, onde LaFaro constrdi a frase em tercgas indo do L4° na chamada meia-
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posicio’ — embora ele provavelmente use a corda solta, a nota Si, de onde ela vem, é

, . .~ . , .2
tocada com o dedo 2 na corda L4, na meia posi¢do — e percorre o instrumento até a nota Mi
quase no final do braco do instrumento, sendo um bom exemplo da aclamada destreza

técnica do instrumentista.
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Exemplo musical 30 — Nardis: c. 75 a 80

No exemplo 30, LaFaro flutua novamente sobre os dois modos menores sobre os
guais a musica se ambienta, sendo eles os modos Mi menor frigio e Mi menor natural. A

maj7

frase construida sobre os acordes B’, C e Am’, até o 39 tempo do c. 77, usa motivos de

segundas e tercas ascendentes e descendentes e ambienta-se no modo de Mi menor frigio.

Embora LaFaro desenhe bem o acorde de C™’

através do seu arpejo na primeira inversao,
ele ndo faz o mesmo com os outros dois acordes, mantendo-se dentro do modo referido. O
uso deste arpejo na primeira inversao ajuda inclusive a evidenciar a busca do solista por
manter-se no universo de Mi, de onde ele vem desde o c. 74. Compreende-se assim, neste
trecho, uma abordagem horizontal. A partir do 42 tempo do c. 77 LaFaro volta a tocar o Fa
sustenido, caracterizando o modo Mi menor natural. Seu caminho diatonico descendente a
partir do 142 também acaba por evidenciar o pensamento horizontal no trecho, de maneira a
ndo identificar claramente nenhum dos acordes tocados, através de suas notas estruturais

em tempos fortes. O Sol sustenido no c. 79 aparece como passagem cromatica para o Sol

. . .1
natural, finalizando a frase no mi-.

7 Primeira posicdo aprendida pelo contrabaixista iniciante, posicionada no lugar mais elevado do espelho do
instrumento, perto das cravelhas (N.A.)
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Exemplo musical 31 — Nardis: c. 80 a 89

Neste trecho, representado no exemplo 31, LaFaro aborda de forma horizontal,
utilizando como material melddico a escala de Mi menor edlio, o trecho dos c. 80 a 83.

M7 e mantém-se no acorde de Am’ por toda a

Verifica-se que ele ignora o acorde de F
progressdo. No c. 84 o baixista segue numa abordagem horizontal, iniciando um trecho tendo
como material melddico a escala lidia de F4 por toda a progressdo, que contempla os acordes
de Dm’, G/, C™’ e B, sendo que no segundo tempo do compasso de B’ ele volta a usar F4
sustenido e finalizando a frase num D& sustenido, sinalizando um trecho de abordagem

vertical sobre o Em’, modo dérico.

- Fmaj{;FL‘Em7 .
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Exemplo musical 32 — Nardis: c. 89 a 91

Os c. 90 e 91 (exemplo 32) ndo deixam clara a forma como LaFaro pensa o fraseado,
se foi acorde por acorde (AV) ou uma mesma escala que contemple mais acordes da
progress3o (AH). Observa-se o uso da escala de Ré menor edlio ao longo dos acordes de F™’
e Em’, e um retorno ao universo da escala de Mi menor edlio no acorde de B”. O gue chama
atencdo neste trecho é o fato de LaFaro desafinar bastante, a ponto de gerar duvida sobre

qgual nota ele realmente teve intencdo de tocar, pois parece estar localizada exatamente

entre o mi° e o fa°.
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Exemplo musical 33 — Nardis: c. 92 a 97

No c. 92, LaFaro aborda verticalmente o acorde de C™’

, ho modo lidio, tocando
fundamental e terca em tempos fortes. A partir do c. 93, no acorde de Am’, entende-se que
o uso da escala de Mi menor natural, comecando na nota L e tocada por graus conjuntos,
delineia a escolha pela abordagem horizontal, uma vez que ela passa pelos acordes de F™¥’ e
B’ sem que suas notas estruturais sejam tocadas. A partir do c. 95 até o final, entende-se
qgue o baixista utiliza aquilo que George Russell se refere como melodia verticalmente
horizontal’, que é a forma de aplicar uma melodia horizontal de maneira vertical. LaFaro
desenha o acorde de Mi menor através do seu arpejo e finaliza a frase em graus conjuntos,
ignorando o acorde dominante e finalizando na 52, seguida da fundamental, do acorde de

Em’, que finaliza o improviso e inicia um novo chorus, com solo de piano.

4.1.2 Alice in Wonderland

Alice in Wonderland é uma composicdao de Sammy Fain com letra de Bob Hilliard feita
para o filme homoénimo, de 1951. Tornou-se um standard do repertdrio jazzistico norte
americano e foi gravado pelo Bill Evans Trio no dlbum Live at the Village Vanguard (1961). O
exemplo 42 mostra o tema principal e harmonia da musica segundo a interpretacdo de
Evans. A escolha deste tema para analise deve-se a sua caracteristica tonal, diferindo neste
sentido em relacdo a Nardis, de caracteristica modal. Busca-se desta forma observar como

LaFaro elabora sua performance em rela¢do ao fraseado.

" Verticalized Horizontal Melody (Russell, 2001: 97)
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Exemplo musical 34 — Alice in Wonderland: tema e harmonia de acordo com o Bill Evans Trio

Am7
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Exemplo musical 35 — Alice in Wonderland: c. 1 -8

LaFaro inicia o improviso reforcando a fundamental do acorde de Dm’, e a terca do
acorde de G’, nos dois primeiros compassos, como numa intencio de transicdo da textura
impressa pelo solo de piano para a textura do solo de contrabaixo, através do reduzido
movimento ritmico presente no trecho todo destacado. Se os c. 1 e 2 indicam uma

maj7

abordagem vertical dos acordes, as notas escolhidas para o acorde de F se afastam da
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identidade do acorde através das notas de tensdo 132 menor e 72 menor, contrariando a 72
maior indicada pela cifra. A escala de Fmaj7 lidia, como 42 grau da tonalidade de C,
apresentaria as notas F-G-A-B-C-D-E, o que mostra que LaFaro pode ter reinterpretado a
harmonia, possivelmente para um F7013 A partir do c. 5 até o final do trecho destacado,
LaFaro reforca o sentido do encadeamento IIm7"*) = V7 — Im através do uso da 32 menor do

73 & um cromatismo (F"), chegando a 72 do

Bmm’s), 72, fundamental e 92 menor do acorde E
. N , 11 e 7.
acorde de Am’, e depois a terca menor, D4. O c. 8§, Eb7" ), marca o inicio da frase
’ . . s . b . .
anacrustica analisada no préoximo exemplo, e o uso do B’ e A, respectivamente 52 justa e 42

aumentada do acorde, indicam uma abordagem vertical.
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Exemplo musical 36 — Alice in Wonderland: c. 8 — 21

Este segundo trecho destacado na anilise, representado no exemplo 36, nos aponta
duas caracteristicas marcantes do fraseado de LaFaro: o uso de cromatismos para colorir o
fraseado e o artificio da improvisacdo motivica. J& nos c. 8 a 11, o baixista identifica bem a
cadéncia Dm’ — G’ — C™¥ usando cromatismo nos c. 9 e 10 e notas da escala que caracteriza
cada acorde, em um fraseado de movimento descendente.

Ja no c. 12, de forma ritmicamente relaxada, gerando inclusive certa dificuldade na
transcricdo, LaFaro inicia uma frase ascendente que abrange novamente uma cadéncia Dm’
-G’ - C™ Observa-se no trecho que compreende os c. 12 a 17 uma abordagem horizontal,
uma vez que, mantendo-se no centro tonal de C o solista elabora, em quialteras, um motivo
arpejado que perpassa, descendentemente, todas as triades de C ao longo da progressao.

Continuando, no c. 18 o uso da escala pentatonica de G indica uma abordagem

vertical, identificando claramente o acorde. Nos c. 19 e 20 o baixista aborda os acordes de
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C™” e F™7 enfatizando as notas do, Mi e Sol nos tempos fortes do c. 20, caracterizando

maj7

uma abordagem horizontal sobre o centro tonal de C"*’. A frase termina na fundamental do

7(b5)

acorde Bm™™’, no c. 21, caracterizando ai uma abordagem vertical.
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Exemplo musical 37 — Alice in Wonderland: c. 21 — 34

Observando as notas escolhidas nos c. 22 e 23, compreende-se que LaFaro encara o

7alt

c. 23 (Exemplo 37) ainda como um E™", uma vez que o padrdo ritmico e escalar proposto a

7a't, mantém-se também no c. 23. LaFaro manteve no

partir do c. 22, dentro da escala de E
Am’ a identidade do acorde alterado, reinterpretando a harmonia e gravitando
verticalmente. O c. 24, Eb7, tem sua 52 justa no primeiro tempo forte e sua 132 maior no
segundo tempo forte, com um Si natural cromatico entre elas, caracterizando também uma
abordagem vertical. A mesma se verifica nos c. 25 e 26, onde a cadéncia llm’ =V’ fica bem
clara a partir do uso da 52 e 72m no Dm’ e da 32 e fundamental no G’.

O acorde de Cmaj7, no c. 27, deixa, no entanto, duvidas acerca do pensamento do
solista. LaFaro pode ter prolongado por mais dois tempos a duracio do G’ ou mesmo
antecipado o acorde de Eb’ no c. 28, que inclusive é uma reinterpretacdo da harmonia,
substituindo o acorde de A’ por um de Eb’. Pode-se argumentar que neste compasso o
acorde ndo tem a 72m, mas sim a 72M; contudo, compreende-se a presenca do Ré natural
como escapada e aproximacdo cromatica, observando-se ainda que as notas Sol e Ré no
contrabaixo sdo também cordas soltas, o que facilita sensivelmente a digitacdo e os saltos e
pode ter sido um artificio encontrado pelo solista. Observado desta forma, LaFaro aborda

verticalmente este trecho. Os c. 29 e 30 também apresentam gravitacdo vertical, a partir do

uso da escala do acorde, suas notas estruturais em tempo forte. O acorde de G’ no c. 30
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apresenta as tensoes G7(b9)(b3), escala usada comumente no bebop, e o uso destas tensdes,
além da fundamental e 72, identificam a abordagem como vertical. Nos acordes que se
seguem nos c. 31 a 34, LaFaro repete o motivo ritmico e melédico proposto dentro do

centro tonal C, caracterizando assim uma abordagem horizontal.

Cmaj7 Dm7 F#7

Exemplo musical 38 — Alice in Wonderland: c. 35 - 41

Russell trata a abordagem horizontal como aquela na qual se usa uma escala do
centro tonal para determinada progressdo. No trecho representado no exemplo musical 38,
em um primeiro momento, observa-se os c. 35 a 38 girando nitidamente em torno do Dm’.
No referido caso, o centro tonal é C. Ainda, nos c. 39 e 40, onde teoricamente estd o acorde
de Cmaj7, LaFaro claramente desenha o acorde de G’, mostrando uma vez mais uma
reinterpretacdo da harmonia. Caso se considere a harmonia reinterpretada por LaFaro,
pode-se dizer que sua abordagem é vertical, se aproximando ainda do que Russell classifica
com outgoing pela quantidade de notas cromaticas. No entanto, o fato do baixista ndo
identificar claramente os acordes propostos na harmonia original faz com que se assuma sua
abordagem como horizontal, de forma que o trecho todo, do c. 35 ao 40, gira em torno do
centro tonal C. Vale ressaltar ainda a nota Mi como 72 menor antecipada do F#’, ou simples

conclusdo de frase na 32 maior de C.

F47 Em7 A7 Dm7 Dm7 Ab7
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Exemplo musical 39 — Alice in Wonderland: c. 41 — 48

O trecho representado no exemplo 39 inicia com LaFaro abordando o acorde B’ (c.
42) como acorde alterado, usando as tensdes 132 bemol (ou 52 aumentada) e 92 menor
(B7(b13 b9)), além da terca do acorde, representando uma abordagem vertical. No c. 43 o

baixista toca trés notas da estrutura do acorde de Em’ nos dois primeiros tempos,
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73 hara o dltimo tempo

caracterizando assim uma abordagem vertical, e antecipa o acorde A
do c. 43. LaFaro usa a escala diminuta de A para chamar a resolucdo no compasso seguinte,
Dm’. Entre os c. 45 e 48, Bill Evans acompanha o solo de LaFaro tocando os mesmos voicings
do tema, ndo se podendo afirmar se com o objetivo de guiar o solista, o ouvinte, ou
gualquer outra razdo. O que acontece é que durante os trés chorus de improviso de piano —
dois antes de LaFaro e um depois — nestes 4 compassos a harmonia feita por Evans e LaFaro
foi a representada no exemplo 40, mostrando que houve combinacdo prévia entre os dois.
Para efeito de analise, considerar-se-d a progressao usada nos improvisos. Dessa forma, o
baixista opta uma vez mais por uma abordagem vertical, utilizando notas caracteristicas de
cada acorde. No c. 45, as notas da triade de Dm em cada tempo forte. No c. 46, a 72 do
acorde dominante alterado, antecipada na ultima colcheia do compasso anterior, e a escala
alterada — fundamental, 92 menor, 32 menor, 32 maior — delineando a identidade do acorde;
no c. 47 a escala de Dm com a fundamental antecipada na ultima colcheia do compasso

anterior, e uma escapada — 92 maior no primeiro tempo, 72 maior para aproximar a

fundamental — e a escala de Dm até o primeiro tempo do c. 48.

Dm7 AT7alt Dm7 G7

Exemplo musical 40 - Progressdo solo nos ultimos 4 c. da se¢do B

Dm7 G7 Cmaj7 Bm7(b5)
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Exemplo musical 41 — Alice in Wonderland: c. 48 — 53

O exemplo 41 mostra uma frase construida, a partir do c. 49 com anacruse, sobre a
cadéncia Dm’ — G’ — C™ onde n3o se percebe identificacdo clara de cada acorde da
progressdo. A frase, diaténica do inicio ao fim, contempla o centro tonal de C, identificando

a gravitacdo horizontal do trecho.
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Exemplo musical 42 — Alice in Wonderland: c. 54 — 65

Os c. 54 a 56, no exemplo 42, mostram uma abordagem vertical por parte de LaFaro,

7alt

onde se aplica a escala alterada no E*", a 92 maior e fundamental no Am7, e a 32 menore 92

menor no A7%"

. Os c. 57 a 61 ndo mostram a identidade dos acordes da progressdo, e
mostram o solista flutuando sobre o centro tonal da progressao, C, caracterizando uma
abordagem horizontal. A nota Mi bemol, no terceiro tempo do c. 61, mostra a liberdade que
o solista toma quando lhe convém, e pode ser encarada como parte de um caminho
cromético em direcdo ao acorde de Dm’, que embora tocado por LaFaro apenas na anacruse
para o c. 62, é tocado por Evans no primeiro tempo do c.61. O trecho compreendido entre
os c. 62, com anacruse, e 66, mostram uma abordagem vertical, onde o baixista deixa claro o

encadeamento Dm’ - G’ - ¢C™¥’

, € ainda o uso de cromatismos nos tempos fracos do acorde
de C™’. No c. 66, fica claro um retorno ao acorde de Dm. Este compasso marca o inicio do
segundo chorus do improviso de LaFaro, e a partir deste momento o baixista ndo tem o

suporte harmonico de Evans, sendo acompanhado apenas por Paul Motian.

Dm7 G7 Cmaj7 Fmaj7 Bm7(b5)
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Exemplo musical 43 — Alice in Wonderland c. 65 - 69

No c. 66 (exemplo musical 43) LaFaro toca o arpejo de C logo no primeiro tempo, e

um arpejo de Dm no ultimo tempo, como impulso para a continuacdo da frase no compasso

maj7

seguinte. A excecdo do c. 68, acorde F™’, onde o baixista toca notas estruturais do acorde,

em nenhum dos outros compassos ficam claras “paradas em cada acorde”, como na

maj7

metafora da navegacao do rio (RUSSELL, 2001). Mesmo no referido acorde de F"", a nota Fa
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tocada no tempo fraco acaba soando como nota de passagem entre o Sol no c. 67 e o Mi no
segundo tempo do c. 68, o que mantém o trecho dentro do ambiente do centro tonal da

progressdo, C. Observa-se entdo uma gravitacdo horizontal da melodia por parte de LaFaro.

E7alt Am7 Eb7 Dm7
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Exemplo musical 44 — Alice in Wonderland: c. 70 — 73

No exemplo 44 o baixista toca a terca maior do acorde 73l

no primeiro e segundo
tempos, além da prdpria fundamental. No ultimo tempo do compasso, antecipa o acorde
Am’ e faz uma bordadura no primeiro tempo do c. 71, chegando novamente na fundamental
do acorde no segundo tempo forte. O acorde Eb’ é antecipado na ultima colcheia do
compasso anterior, e a mesma bordadura usada no compasso anterior é usada neste,
a . , , 7 , . .
usando a 92 maior e sensivel do acorde. LaFaro mantém o acorde de Eb" até a primeira
colcheia do c. 73, resolvendo na segunda colcheia do primeiro tempo o acorde Dm’. Por

todo o trecho representado no exemplo, considerando a liberdade tomada pelo solista em

aumentar e diminuir a dura¢do dos acordes, entende-se esta abordagem como vertical.

G7 o Bl Lo - : . Cmaj7________
74 o 2 F
> Ll ee .
Oy — S S e e e o S i " o iy, ePLe "
7 el =l P S——3 J P N A0 LA D - s B I WA =
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3 J
3
Dm7 G7 Cmaj7 Fmaj7 Bm7(b5) E7alt
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Exemplo musical 45 — Alice in Wonderland: c. 74 — 86

O exemplo 45 traz, nos compassos, situacdo similar a verificada em alguns trechos da
musica Nardis, onde LaFaro elabora um motivo melédico composto por tercas consecutivas
dentro de uma escala do centro tonal. Tercas consecutivas geram ambiguidade harmonica, a

medida que comportam diversos acordes dentro delas. Sendo C o centro tonal da
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progressdo, e ndo se verificando nenhuma sequencia de notas que caracterize
majoritariamente cada acorde, tem-se ai uma gravitacao horizontal da melodia, entre os c.
74 e 76. Ainda dentro desta abordagem horizontal, tem-se o c. 76, onde ndo se observa a
melodia identificando o acorde Am’, a n3o ser pelo Mi, 52 justa do acorde. A partir do
momento em que o baixista inicia a frase do c. 78 no ultimo tempo do compasso anterior, na
52 justa do acorde de Dm’, entende-se que ele n3o considerou o Dm ou considerou como
um Unico movimento em G’, no qual ele aborda verticalmente o compasso, usando
cromatismos em tempo fraco e notas estruturais em tempo forte. O Ré sustenido funciona
como sensivel da nota Mi no compasso seguinte, como parte do grande movimento
cromatico presente por todo o trecho representado no exemplo. Entre os c. 79 e 83, LaFaro
mantém-se dentro do centro tonal da progressio, C, sem que deixe clara a cadéncia llm’ —
V’ — I presente no trecho, caracterizando assim uma vez mais uma abordagem horizontal. No

maj7

acorde F (c. 84), o baixista toca as notas estruturais La, F4 e Mi, além das tensdes 92

maior e 62 maior, e 42 aum. que caracteriza o modo lidio, 42 grau de C. Nos c. 85 e 86, onde

705 \/7_1m’, LaFaro resolve a tens3o gerada pelo acorde dominante no

ha uma cadéncia Iim
préprio c. 86, onde em teoria estd o acorde E’. Lembra-se aqui que, por estar sem
acompanhamento de piano, o solista usufrui de ainda mais liberdade melddica, e é por este
caminho que LaFaro parece ter optado, pelo da resolucdo do acorde dominante,

caracterizando assim uma abordagem vertical.

Am7 Eb7 Dm7 §VZ ___________ Cmaj7 __ __ ___.
87 h
§ | ~- b
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Exemplo musical 46 — Alice in Wonderland: c. 87 — 96

Os c. 87 a 91 apresentam, cada um deles, gravitacdo vertical de suas melodias, por
apresentarem notas estruturais e da escala de cada acorde por toda ou grande parte de suas
duracdes, como indicado por Russell (2001). A partir do c. 92 se observa uma certa abstracdo

da progressdo harmoénica, onde LaFaro aplica a escala diminuta de C por todo trecho,
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buscando o efeito da nota Mi bemol, 32 menor de C, articulado em colcheias (c. 92 e 93,

Mai7) Desta forma, n3o se

acordes C e Dm’) e depois em quialteras (c. 94 e 95, acordes G’ e C
pode definir o tipo de abordagem, mas sim observar o momento onde o musico toma a
liberdade de tomar o caminho melédico que melhor |he servir no momento, sem
preocupacdo com a progressao de acordes. Tal escolha provoca certa apreensdo no ouvinte,
certa tensdo, que se dissipa com o inicio da frase melddica representada no exemplo musical

46.

(&) D7 G7 ;;’13{7 ______ Am? o bw7 o
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Exemplo musical 47 — Alice in Wonderland: c. 96 — 101

No exemplo 47, LaFaro sai de um movimento de tensdo provocado pela liberdade
melddica e harmoénica tomada no final do trecho anterior. O musico sai da regido aguda do

contrabaixo para a grave, utilizando as cordas soltas Ré e Sol, dando inicio a se¢do B do

segundo chorus do seu improviso. Nos c. 97 e 98, LaFaro toca as notas do acorde G’"®)

antecipando o acorde G’, caracterizando assim uma abordagem vertical do trecho. As notas

usadas nos c. 99 até a primeira colcheia do c. 101 mostram uma abordagem horizontal, onde

maj7

predomina o sentido do acorde C™’. Por mais que os acordes Am’ e Dm’ sejam parte do

mai7 & possivel observar a tendéncia buscada pelo solista a partir do

campo harmoénico de C
seu fraseado. O Sol sustenido na segunda colcheia do primeiro tempo do c. 101 ambienta a

liberdade harmonica tomada pelo solista, discutida no proximo exemplo.

Dm7 G7 Cmaj7 F&7
JTTHC. il ittt — Rl
b b . o

Exemplo musical 48 — Alice in Wonderland: c. 101 — 105
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O exemplo 48 mostra um pouco mais do “espirito aventureiro” de LaFaro num trecho

onde o baixista usa a escala diminuta de A’ (figura 52) sobre a cadéncia Dm’ — G’ — C™¥’, Por

mais que este trecho acabe tendo pouco efeito melddico devido as prdprias caracteristicas
de timbre do contrabaixo e ao andamento da musica, ele mostra, além da destreza técnica
num trecho de dificil execucdo, o profundo conhecimento harménico de LaFaro. Pode-se
gerar, a partir do 72 grau da escala diminuta, um acorde dominante com 92 menor e 132
maior — no caso G913 (exemplo 49) que acaba ndo sendo muito comum no jazz, e o
baixista cria um ambiente em cima da cadéncia representada no trecho, encarando os trés
acordes como G’ 3 Como n3o h4 um centro tonal caracterizado na progressdo a partir do
uso dessas notas, ndo é possivel aqui determinar o tipo de gravitacdo da melodia. Caso se

1 . .
7o) 3), caracteriza-se assim uma

considere todo o trecho reinterpretado para o acorde G
abordagem vertical.

G7(b9)(13)

2

o bo fo Po o —© ° — § {

Exemplo musical 49 - Escala diminuta de A e acorde dominante formado no 7° grau

F#7 B7 Em7 Eb7 Dm7 Dm7
F/ S C< 50 ettt

Exemplo musical 50 — Alice in Wonderland: c. 105 — 112

LaFaro toca apenas a fundamental no c. 105, sendo esta o final da frase representada

na Exemplo musical 50, caracterizando uma abordagem vertical. No c. 106 o baixista realiza
. /- . a: 7 a

um movimento cromatico ascendente partindo da 52 justa do acorde de B’, tocando a 132
menor e a 72 no segundo e terceiro tempo forte, e uma bordadura cromatica superior para
retornar a nota L4 no c. 107. Pela 72 menor e a nota de tensdo apresentadas em tempo

7(b13)

forte, caracterizando o B , entende-se a melodia do c. 106 como gravitacdo vertical. Os c.

107 e 108 s3o também s3o abordados verticalmente; a 32 de Em’ aparece na quiéltera de
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seminima nos dois primeiros tempos e a tensdo 92 menor, que caracteriza o modo frigio, e a
fundamental aparecem no terceiro tempo, finalizando na fundamental do Eb’ no c. 108.

No c. 109 LaFaro faz uma frase em Dm’ terminando com a blue note no primeiro
tempo do compasso seguinte. No segundo tempo, usa notas da escala do acorde dominante
alterado, resolvendo a tensdo no c. 111. No encadeamento Dm’ — G’ presente nos c. 111 e
112, LaFaro delineia a progressdo usando as notas da escala de cada modo, e fazendo o
movimento em direcdo a resolucdo no centro tonal C, que acaba ndo acontecendo por conta
da propria harmonia da musica, que se inicia no 22 grau do centro tonal. Neste trecho,

caracteriza-se também uma melodia de gravitacdo vertical.

i perr HepfeefP jopdmoee joeeee
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Exemplo musical 51 — Alice in Wonderland: c. 113 — 120

A frase melddica construida sobre os c. 113 a 120, no exemplo 51, mostra uma
abordagem horizontal da progressao, através da analise das principais notas de cada
compasso e sua relagdo com os acordes. LaFaro procurou aqui fazer uso de um motivo
ritmico que por mais que apresente diferencas visuais na escrita, audivelmente soa de forma

muito parecida, como o leitor pode observar através do QR CODE disponibilizado.

%W M;T_}U?jl’ﬁjﬂf:%z s

Exemplo musical 52 — Alice in Wonderland: c. 121 — 123

No exemplo 52, o baixista mostra a cadéncia realocando os acordes a sua maneira.
Pelas notas utilizadas, LaFaro mantém o acorde de Dm’ pelos dois primeiros tempos do c.

122, onde em teoria estaria o G’. Apenas no ultimo tempo o baixista usa notas da escala
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alterada de G — tensdes 92 menor, 32 menor e 32 maior — resolvendo no acorde de C no c.
123. Neste trecho, observa-se assim, com a liberdade interpretativa mostrada mais uma vez

pelo baixista, uma abordagem vertical.

A

[TT%
BIL
N
e

B

G7

Piano solo

Exemplo musical 53 — Alice in Wonderland: c. 123 — 130

A frase iniciada no c. 124, no acorde de A’, marca o final do improviso de LaFaro, e
ndo identifica nenhum dos acordes propostos através de suas notas estruturais. O que se
verifica no c. 124 é a 42) de A no tempo forte, um movimento cromatico descendente do Ré
ao Si, e a partir do Dm’ um movimento diatdnico descendente na tonalidade de C até o final

da frase no c. 128, caracterizando a abordagem horizontal.

4.2 Estrutura e interag¢ao no Bill Evans Trio

No jazz, desde a primeira fase de Nova Orleans até os dias atuais, a forma tradicional
de se estruturar a performance é a exposicdo do tema, seguida pela secdo dos improvisos e
uma reexposicdo do tema para acabar. E justo observar que, em cada era do género,
mudancas aconteceram na textura e na forma de abordar principalmente a se¢do dos solos,
sendo a fase de Nova Orleans dominada pela polifonia e simultaneidade de improvisos de
instrumentos de sopro, o Swing caracterizado pela homofonia das big bands acompanhando
o solista, e, a partir do Bebop, uma predilecdo por secdes de improvisos separadas para cada
instrumentista. Uma andlise aural do repertdrio jazzistico a partir do bebop mostra a
tendéncia nos grupos em organizar a ordem dos solistas de modo que instrumentos de
sopro improvisem primeiro, seguidos por piano e guitarra — ou alternando os solos entre um

e outro — e depois por contrabaixo e bateria, por um ou mais chorus da musica. Evans seguia
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também esta tendéncia, mas é possivel observar diversas musicas onde a ordem foi

invertida, com contrabaixo improvisando antes do piano, um conceito explorado ja no

primeiro dlbum do trio com LaFaro e Motian. De acordo com Wilner (1995), pelas proprias

caracteristicas do instrumento, o piano levaria ao climax emocional e dindmico da musica

mais facilmente, e a estratégia de se colocar o solo de contrabaixo no inicio proporcionaria

maior controle sobre o momento de se atingir este climax, que se mostraria mais efetivo

ocorrendo mais perto do final da musica.

~ Segdo - a
Chorus Segao Al /-(\;2 Secao B Secao A
Paul Motian explicita ~
~ Tema P Volta concepgdo do Ale
1 Introdugdo — 4 compassos ® Tema A A2 levemente o tempo com A2
vassourinhas e hi-hat
. . Motian volta no ride com .
Improviso Bill Evans acompanhado . . Novamente piano e
2 Idem vassourinhas — trio

apenas por LaFaro

completo

baixo

Trio completo por todo o chorus —
solo de piano

Inicio dos trades: 4 c. apenas Evans e

4 c. apenas Evans e
LaFaro + 4 c. com Motian

4 LaFaro + 4 c. com Motian Idem Trio completo no ride com baquetas
Improviso de piano por todo o
chorus, na concepgdo tradicional
5 com walking bass e . o o
acompanhamento no ride, com
baquetas
6 Trades: solo de piano acompanhado Solo Solo piano 4 c. + bateria | Solo piano e bateria 2 c.
pelo trio completo bateria 4c. cada

Solo de bateria por todo o chorus
acompanhado sutilmente por LaFaro

Volta do tema na concepgdo inicial —
Motian com vassourinhas e hi-hat

A e Coda 4 compassos —
igual a introdugdo

Tabela 1 — Estrutura de solos e controle de tensdo em Sweet and Lovely (elaboragdo do autor).

A tabela 1 mostra a estrutura da performance do trio, com a organizacdo dos

improvisos em Sweet and Lovely (Explorations, 1962), mostrando de maneira estrutural a

forma como Paul Motian trabalha com LaFaro e Evans na textura e na manipulacdo de
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pontos de tensdo e relaxamento através do uso das vassourinhas e hi-hat, alternadas com
baquetas e ride”. O uso da vassourinha proporciona um som continuo, j& que o baterista
arrasta a mesma pela caixa da bateria por todo o compasso, acentuando alguns pulsos com
uma mao e fazendo sutis ataques em diferentes partes do tempo com a outra. Ao mesmo
tempo, os pulsos dois e quatro sdo marcados no hi-hat com o pé. Isso provoca uma dindmica
piano, sutil, e € uma das marcas do acompanhamento de Motian durante a fase com o trio
de Evans. Sweet and Lovely e Nardis sao 6timos exemplos dos tipos de variacdes usadas por
Motian no trio de Evans, e da forma como juntos os musicos criam o conceito de tempo
implicito observado e analisado por Wilner (1995) e tido pelo autor como uma das grandes
contribuicGes do grupo para o desenvolvimento de um novo estilo de se tocar jazz na
formacdo de piano, contrabaixo e bateria. A concepcdo do tempo e pulso pelo trio, da
abordagem da secdo ritmica, é largamente citada por diversos pesquisadores e musicos ao
longo da histéria. Em comentario sobre este tipo de abordagem, o baixista Frank Protto
recorda a primeira vez na qual viu o Bill Evans Trio com LaFaro e Motian ao vivo, abordando

o tempo de modo que

tanto o baixista quanto o baterista, acompanhados pelo piano, flutuavam sobre o
tempo, ao invés de marcar cada um dos 4 pulsos do compasso. Ndo havia nenhuma
dificuldade em se sentir o tempo - ele certamente estava |4 - mas o incrivel era que
ninguém fosse diretamente responsavel por manté-lo”’®. (LaFaro-FERNANDEZ,
2009:125)

Para o baterista Jack DeJohnette, este conceito que ele chamou de tempo quebrado
dava liberdade a secdo ritmica, possibilitando a criacdo de um “didlogo nas se¢Ges ritmicas
oposto ao estilo da sélida secdo de Wynton Kelly, Paul Chambers e Jimmy Cobb’’. A partir
deste momento todos comecaram a seguir este conceito”’® (LEES, 2009:XXII).

Ha basicamente trés tipos de abordagem em Sweet and lovely por parte da secdo

ritmica composta por Scott LaFaro e Paul Motian: uma levemente mais “quebrada”,

trabalhando junto com os acentos e espacos do tema, que ocorre durante as secdes A (A?, A2

> Ride Cymbal — prato de condugdo usado pelos bateristas frequentemente para marcar as seminimas

’® poth the bassist and drummer floated along with the piano rather than laying down 4 beats to the bar was a
revelation to both of us. there was absolutely no problem feeling the time - it was certainly the - but the
amazing thing was that no one seemed to be responsible for keeping it going.

7 Wynton Kelly, Paul Chambers e Jimmy Cobb sdo os respectivos pianista, baixista e baterista, integrantes da

sec¢do ritmica de Miles Davis nos anos 50.

®a dialogue in rhythm sections as opposed to just the solid rhythm section like Wynton Kelly and Paul

Chambers and Jimmy Cobb. After that everybody followed that concept.
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e A’) do tema; outra onde Paul Motian torna sutilmente mais clara a marcacdo do tempo e
LaFaro reforca um pouco mais o two feel (secdo B do tema); e outra onde ambos trabalham
de uma forma mais tradicional, com LaFaro executando um walking bass e Motian usando o
ride cymbal para marcacdo das seminimas e a caixa para acentos (chorus 5). A sensacao
causada por esta ultima é a de uma sutil diminuicdo de tensdo ou mesmo um relaxamento,
causado talvez pela impressdo de se saber “onde esta o tempo”, relembrando o que disse
anteriormente o baixista Marcus Miller sobre o papel do baixista’ .

Embora contemporaneo do movimento Free Jazz, e com musicos de mente aberta
para experimentacdes na performance, como sera visto mais a frente, o Bill Evans Trio ndo
foi parte do citado movimento, mantendo-se fiel a algumas caracteristicas tradicionais do
jazz, como forma e estrutura. A maneira como o grupo trata estas se¢Ges é que tornam o
trio diferente de ndo apenas todos os trios de piano até entdo existentes, mas de outros
grupos de jazz de modo geral. As formas musicais foram inteiramente mantidas, dentro dos
padroes estabelecidos dentro do jazz. A forma AABA, por exemplo, presente no género
principalmente a partir da era do swing e bastante utilizada desde entdo, mantém-se a
mesma, de modo que o que se passa de novidade é exatamente esta diminuicdo de
hierarquia, onde o solo do pianista estad nitidamente em destaque, mas sendo somado por
uma linha de baixo extremamente melddica e contrapontistica. O exemplo mostrado
estruturalmente na tabela 1, além da analise aural e dos exemplos musicais mostrados e
discutidos ao longo da pesquisa, deixa clara a ideia do abandono do improviso acompanhado
e das inovacdes buscadas pelo Bill Evans Trio a partir de sua formag¢do com Scott LaFaro e
Paul Motian em 1959.

Ferreira (1975) define, no dicionario de lingua portuguesa, interacdo como sendo
uma agdo que se exerce mutuamente entre duas ou mais pessoas, uma agao reciproca. Em
fisica, seria ainda a forca que duas particulas exercem uma sobre a outra, quando
suficientemente prdoximas. Em musica, ndo é diferente. Se a simples acdo de tocar com outra
pessoa ja consiste em interagir musicalmente em maior ou menor intensidade, no caso do
Bill Evans Trio as definicdes do campo da fisica se estendem ainda a prdtica musical,

considerando uma proximidade quase intuitiva por parte do trio, na forma de pensar e

7 Capitulo 1.1, pagina 9.
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conceber as texturas e o didlogo musical em si, mostrando a forte unidade de concepcao
presente no grupo.

A principal forma pela qual o trio atinge este alto grau de interacdo é através do
preenchimento de espacos deixados pelo outro, com frases construidas muitas vezes a partir
de um processo de mimese®®, e outro que Samuel Floyd (apud MONSON, 1996) reconheceu
como um principio de suma importancia na musica afro-americana, o qual nominou
pergunta-resposta. Monson aborda a funcdo da repeticdo em criar uma estrutura musical
participativa na qual podem se desenrolar improvisacdes altamente inovadoras e originais,
afirmando que, frequentemente, é a partir dela ou de uma resposta com algum motivo
complementar, que os processos de troca comegam a se desenvolver.

A partir do esclarecimento, neste capitulo, de temas-chave nesta pesquisa, sendo
eles o jazz e suas principais caracteristicas, o contrabaixo como instrumento e sua funcao
dentro do género musical, se pretende no capitulo seguinte contextualizar o leitor acerca de
pesquisas relacionadas ao tema deste trabalho, além da teoria desenvolvida por Russell
(2001), nomeada Conceito Lidio Cromatico da Organizacdo Tonal. As formas de elaboracao
do improviso e construcdo do fraseado — gravitacdo vertical, horizontal e supra-vertical —
observadas e organizadas pelo autor, em diversos icones do jazz ao longo da histdria servem
como parametro de andlise dos improvisos de Scott LaFaro, com foco nas abordagens

vertical e horizontal.

4.3 Interagdo e troca de frases entre LaFaro e Evans

4.3.1 Autumn Leaves

Quando se escuta o primeiro disco do trio, Portrait in Jazz (1959), nota-se LaFaro

ainda se comportando como um baixista préximo a tradicdo, limitando-se majoritariamente

ao walking bass e ainda sem dialogar muito com Bill Evans, da forma como o trio ficou

8 Em Ferreira (1975), mimese aparece associada a imitagdo. Mathiesen (2016) expde, no entanto, a dificuldade
em se definir o significado exato de mimese, e que julgar como uma simples cépia ndo seria a melhor forma de
se definir a mesma. Na presente pesquisa, o nome € usado no sentido de se inspirar tanto no sentido melddico
da frase musical — ascendente ou descendente — quanto no ritmo e notas utilizadas, sem que signifique uma
copia exata de outra frase. Se esta possui o0 mesmo sentido, com ritmo e notas similares, ja se configura um
processo de mimese.
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conhecido. Na realidade pode-se afirmar que o grupo todo, de maneira geral, se comporta
de forma prdéxima as convengdes associadas aos trios de jazz do periodo pds bebop e
hardbop. Algumas musicas como Witchcraft e Blue in Green ja apresentam alguns trechos
com sinais de maior troca e linhas de baixo mais sincopadas, mostrando um pouco do que
estaria por vir com os outros discos do trio. Contudo, uma faixa em especial do disco mostra
a concepg¢do musical buscada pelo grupo, e a primeira tentativa de se realizar improvisos de
maneira simultanea, por todos os integrantes. Trata-se do standard Autumn Leaves (Johnny
Mercer/Joseph Kosma), no qual LaFaro, Evans e Motian improvisam simultaneamente em
determinado momento da musica, numa atenta busca por siléncio, escuta, ideias ritmicas e
melddicas que vém a construir um claro didlogo musical entre os musicos. Algumas
passagens de Autumn Leaves serdo analisadas aqui com objetivo de observar como se da a
troca de frases entre o trio, como este interage musicalmente entre si.

Como ja anteriormente mencionado, o padrdo de forma caracteristico do estilo se
mantém no Bill Evans Trio, com a exposicdo do tema, improviso de cada musico, reexposicao
do tema e fim. Um conceito explorado e tido como inovador no album Portrait in Jazz foi a
troca da tradicional sequéncia de solistas, com o contrabaixo improvisando muitas vezes
antes do piano.

Em Autumn Leaves, LaFaro, Evans e Motian improvisam simultaneamente por dois
chorus da musica. E interessante notar como, nesta gravacdo, Motian também participa
ativamente do didlogo, através de longas pausas e comentdrios breves com a bateria. O
papel de Motian no decorrer do trabalho do trio, apesar de naturalmente também
participante ativo da interacdo musical, acabara sendo o de sinalizar o pulso de forma mais
incisiva do que LaFaro e Evans, a sua maneira caracteristica, cheia de sutilezas e pequenas
variacoes. ApOs os dois chorus de improviso coletivo, Evans sola por trés chorus, enquanto
LaFaro o acompanha a maneira tradicional, o que proporciona uma sensacdo de conforto e
relaxamento, resolvendo a tensdo provocada pelo improviso simultdneo realizado nas
secOes anteriores. Apds o solo de Evans, os trés novamente improvisam simultaneamente
por 1 chorus e o tema é reexposto. Para Wilner (1995), a performance de LaFaro em Autumn
Leaves representa um claro exemplo de linha de baixo contrapontistica, completamente
diferente da forma tradicional dominante desde a era do bebop, onde o papel do baixista se
mantinha majoritariamente concentrado em manter o tempo e delinear a progressao

harmonica.
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Exemplo musical 54 — Autumn Leaves: Interagdo LaFaro — Evans
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No exemplo musical 54 observa-se a ideia ritmica e melddica proposta por LaFaro no

c. 1, prontamente incorporada por Evans nos c. 4, 6 e 9. LaFaro constréi uma frase de

sentido ascendente nos tempos 1 e 2, e descendente nos tempos 3 e 4, usando quidlteras de

colcheia nos tempos 2 e 4 e concluindo com duas colcheias no primeiro tempo do compasso

seguinte. Evans realiza frases com o mesmo sentido ascendente e descendente, variando

entre o uso das quialteras e colcheias nos tempos 2 e 4, e finalizando igualmente com as

duas colcheias no primeiro tempo do compasso seguinte.
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Exemplo musical 55 - interagdo trio em Autumn Leaves

O exemplo 55 mostra uma forma parecida de interacdo, desta vez com a inserc¢do de

Paul Motian. O c. 1 é o inicio de um novo chorus e marca uma sec¢do na musica na qual o trio

improvisa junto de maneira conscientemente estabelecida, vindo de 3 chorus de solo de

piano dentro da maneira tradicional de se conduzir. Nesse momento, LaFaro inicia um

motivo ritmico e melddico copiado por Evans nos c. 5 e 6 e por Motian nos c. 7 e 8. O motivo

elaborado por LaFaro, composto por 2 colcheias e seminima a partir da segunda colcheia do

c. 2, se mantém e se desenvolve ao longo das inser¢des de Evans e Motian.
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4.3.2 Nardis

Embora a linha de baixo elaborada por LaFaro em Nardis possua iniUmeras sincopes e
compassos com notas sendo atacadas na segunda colcheia, como sera observado na secdo
4.3.1, dentre outras caracteristicas que fogem da forma tradicional de acompanhamento, os
momentos de clara troca de frases melddicas entre o baixista e Evans ndo sdo muitos, ao
menos se comparado as gravacoes do Village Vanguard, que se tornaram o grande simbolo

da identidade e concepcao buscada pelo trio.
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Exemplo musical 56 - Nardis: solo de piano: interagdo ritmica e melddica entre LaFaro e Evans
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O trecho destacado no exemplo musical 56 é parte do solo de piano de Evans, onde
se pode observar a troca e influéncia de ideias entre piano e contrabaixo. Evans se aproveita
de duas ideias ritmicas propostas por LaFaro e as repete. A primeira, uma frase tocada por
LaFaro a partir do 42 tempo do primeiro compasso, se utilizando de quialteras e colcheias, é
repetida por Evans dois tempos depois, iniciando no 22 tempo do c. 2, com notas diferentes.
A segunda troca acontece quando, no terceiro tempo do c. 3, LaFaro inicia um motivo
composto por 3 quidlteras, 2 colcheias, concluindo o motivo no primeiro tempo do c. 4 com
uma semibreve. Evans repete o motivo no 22 tempo do c. 4, e LaFaro responde novamente
utilizando o mesmo motivo, no primeiro tempo do c. 5.

O exemplo mostra ainda LaFaro executando, no c. 8, a mesma ideia ritmica e
melddica apresentada por Evans no c. 7 do trecho representado, com notas diferentes.
Evans toca, a partir do terceiro tempo, o arpejo de Am’ descendente (L4, Sol, Mi, D4),
partindo da 92 (Si) do acorde, com duas colcheias e quialtera de colcheia, enquanto LaFaro

M7 partindo da fundamental (F4, Mi, D6, L&) em seminima e quialtera de

toca o arpejo de F
colcheia, complementando a frase de Evans. O baixista da prioridade ao senso melédico
objetivado no momento, sem fazer mencdo alguma ao acorde de B’ presente no trecho.
Como serd verificado mais a frente, tal tipo de comportamento se mostra comum por LaFaro

maj7

na musica Nardis, onde ele frequentemente mantém o acorde de F*’ por todo o compasso,

como numa busca de se manter dentro do modo frigio.

4.4 O acompanhamento de LaFaro nos solos de Evans

O que se pode observar na forma de LaFaro acompanhar o solo de Evans, é uma
completa liberdade ritmica, em que o baixista realiza diversos deslocamentos de tempo,
fazendo uso de notas longas, atacando a nota do acorde do tempo 2, antecipando para o
tempo 4 do compasso quaternario e usando sincopes. Antecipa¢des no tempo 4 sdo uma
caracteristica da prépria composicdo, como podera ser observado a frente no exemplo
musical 19, e LaFaro usa este elemento como parte da construcdo de sua linha, mantendo
ligacdo permanente com a identidade da musica. E interessante observar uma certa
diferenca na energia do trio no disco Explorations, se comparada as performances ao vivo do
Village Vanguard. Ambos foram gravados num intervalo de 4 meses, e talvez possa ser

explicado pelo tipo de concentracdo e adrenalina que envolve uma gravacdo ao vivo e em
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estudio, onde se pode gravar mais takes e se escolher o melhor. LaFaro toca menos notas, se
mostra mais espacado, e dd mais espaco para Evans. Contudo, sua identidade se mostra,
ainda assim, representada, através das caracteristicas acima mencionadas. Clarke (2014) é
da opinido de que a performance de LaFaro em Nardis simboliza a abordagem geral utilizada
pelo baixista no disco Explorations, onde constrdi suas linhas de forma ritmicamente
irregular e realiza diversas mudancas ou reinterpretacdes harmonicas que vdo de encontro a

harmonia teoricamente estabelecida originalmente pela musica.

4.4.1 Nardis

Os exemplos 57 e 58 mostram caracteristicas marcantes da construcdo do
acompanhamento de LaFaro, principalmente no ano de 1961, quando foram gravados os
dois ultimos discos do trio, e ainda um trecho da conducdo de Paul Motian na referida
musica. Estdo representados, no exemplo 57, os dois ultimos c. do segundo A e, a partir do c.
3, a secdo B e o ultimo A (a exce¢do do ultimo compasso da secdo), e pode-se observar uma
conducdo de baixo fluida, repleta de antecipacdes e notas ligadas que atravessam os
compassos, de forma semelhante até mesmo a um solo com poucas notas e bem espacado.
Ritmicamente, LaFaro toca, entreosc. 2 e 3,3 e 4, 8 e 9, uma seminima no 42 tempo ligada
ao compasso seguinte, deslocando a sensacdo de tempo do compasso quaternario.
Harmonica e melodicamente, observa-se LaFaro frequentemente invertendo os acordes,
sem demonstrar a preocupacao esperada numa linha de baixo tradicional, em se tocar a
fundamental dos acordes no primeiro tempo do compasso — comportamento observado,
alids, apenas cinco vezes em todo o trecho (c. 1, 6, 8, 16 e 17). As inversdoes sdo
especialmente notadas nos c. 10 e 13, acorde B’, onde o baixista toca a 32 maior logo no
primeiro tempo, priorizando um caminho melddico construido ao longo do trecho. Ainda,
em alguns casos, LaFaro toca notas teoricamente estranhas a construcdo do acorde e
mesmo do modo, como se observa nos c. 8 e 9, quando toca a nota La" soando no quarto

tempo do acorde G’, ligada ao primeiro e segundo tempos do acorde C™’

. Aqui, esta nota
funciona como uma apojatura cromatica para a nota Si, 72 do acorde, e fica clara a escolha
por um caminho melddico ascendente que sé termina no terceiro tempo do c. 12. O baixista

apresenta uma liberdade na proépria forma de tratar a harmonia, trabalhando com
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antecipacOes e retardos de acordes, ndo necessariamente atendo-se a divisdo harmonica na
musica.
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Exemplo musical 57 — Nardis - acompanhamento LaFaro e Evans
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O acompanhamento de Paul Motian em Nardis é o que hda de mais proximo no
estabelecimento de um pulso claro, de modo que proporcione ou contribua exatamente
para a liberdade ritmica que, tanto Evans quanto LaFaro, apresentam. O baterista marca os
tempos dois e quatro tocando o hi-hat, usando o pedal esquerdo®, e marcando as
seminimas com a sutileza circular da sonoridade das vassourinhas, com pequenas variacées
e acentos na caixa e bumbo.

O exemplo 58 mostra ainda, apds LaFaro vir de um raro momento de abordagem

tradicional, em Nardis (c. 1 e 2), a execucdo de um padrdo de sincope desenvolvido nos c. 5,

81 . .
No caso de um baterista destro, como era o caso de Paul Motian
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6 e 7, e repetido nos c. 9 e 10, sendo mais um exemplo do tipo de abordagem ritmica e

melddica na construcdo do seu acompanhamento.

Dm7 G7 Cmaj7 B7 Em7 Fmaj7 Em7
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Exemplo musical 58 — Nardis — Sincopes no acompanhamento de LaFaro

4.4.2 Alice in Wonderland

No exemplo musical 59 estd representado os primeiros 16 compassos do solo de
piano em Alice in Wonderland, onde Evans imprime um acento no acompanhamento com a
mao esquerda na segunda colcheia de cada compasso (a exce¢ao do c. 5, quando o acorde é
tocado no tempo), rapidamente assimilado por LaFaro, que se apropria do acento na
elaboracdo da sua linha. Evans faz este tipo de ritmo no acompanhamento apenas uma vez
na exposicao do tema, e no decorrer da musica este mesmo acento aparece diversas vezes,
mas nunca de forma repetida como mostra o trecho, o que se pode entender também como
uma proposta, ou uma pergunta a ser levantada, podendo ou ndo ter continuidade por parte
de quaisquer instrumentistas. No caso, LaFaro escutou esta ideia por trés compassos,
“concordou” com ela, e ao perceber que Evans havia acentuado no tempo no c. 9, criou
imediatamente outra frase. O principio da imitacdo uma vez mais se mostra muito presente
no trio. Evans, por sua vez, realiza no c. 12 o mesmo ritmo proposto por LaFaro entre os
compassos 4 e 9. Mesmo sendo por apenas um compasso, pode corroborar a ideia de se

estar “falando sobre a mesma coisa”.
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Exemplo musical 59 — Alice in Wonderland - Segdo A, chorus 1, solo de piano

Ainda, fica claro no trecho a maneira como Bill Evans monta os acordes na mao
esquerda, omitindo a fundamental, de maneira que o baixista seja o responsavel pela
mesma. Observando a forma como LaFaro realiza os acompanhamentos, observam-se
muitas inversdes nos baixos e substituicGes harmonicas. Evans provoca uma sensacdo de
ambiguidade ao realizar esses voicings, sensa¢do corroborada pela construcdo das linhas de
LaFaro. No c. 2, o baixista toca um Db enquanto o acorde é um G’, tocado por Evans com as
tensdes 92 e 132, sem a fundamental (F4, L3, Si, Mi), gerando um acorde de Db’ O trecho
mostra ainda a forma como LaFaro preenche os espacos deixados por Evans. O pianista

termina o primeiro A deixando os dois compassos, prontamente aproveitados por LaFaro.
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Como visto anteriormente, o papel do baixista pode ser resumido a manter o tempo,
0 groove, e mostrar a progressao harmoénica de forma clara. LaFaro fazia isso de forma
magistral, como bem exemplificado por Campbell (2009) e em outras analises, com
profundo conhecimento das técnicas tradicionais de acompanhamento dentro do jazz, mas
também com uma técnica e liberdade de pensamento que lhe davam ainda mais escolhas de
acordo com o tipo de concepcao buscada pelo grupo. No Bill Evans Trio, LaFaro
frequentemente ndo toca no primeiro tempo, ou toca alguma frase que “atravessa” o
compasso, como mostra o exemplo 59. O baixista muitas vezes emula compassos diferentes,
através de polirritmia ou notas ligadas como representado no c. 13 do exemplo 60. LaFaro
trabalha o tempo todo buscando um equilibrio entre tensdo e relaxamento, e para isso faz
uso dessas ferramentas de deslocamento do tempo, baixos-pedal e cromatismos, alternando

com walking bass tradicional, two feel, e notas que duram todo compasso em busca de

respiracao.
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Solo de baixo

Exemplo musical 60 — Alice in Wonderland - Condugdo de LaFaro no solo de piano
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No exemplo 60 estdo representadas trés se¢des (segundo A, B e ultimo A da forma
terndria AABA) da conducdo de LaFaro no solo de piano. O baixista trabalha, como ja
afirmado, com o equilibrio entre tensao e relaxamento, alternando a marcac¢do do pulso com
seminimas, e notas ligadas, sincopes através dos compassos. As secdes A2 e B mostram um
acompanhamento mais movimentado (uso de quialteras por todo os c. 27 e 28), sincopado e
com polirritmias, mas ainda assim alternando compassos com apenas seminimas, enquanto
no ultimo A LaFaro movimenta menos, marcando mais a pulsacdo através de seminimas por
todo o compasso e de seminima pontuada, colcheia e seminima (c. 41, 42 e 43). Sendo este
o ultimo A do improviso de Evans, LaFaro resolve o maior nivel de tensdo provocado nas
secdes anteriores, terminando o solo do pianista de maneira mais relaxada e preparando o
improviso de contrabaixo iniciado no final do trecho.

O exemplo 61 mostra o tipo de levada de bateria executado por Paul Motian durante
grande parte da musica. O trecho especifico representa os compassos 5 a 12 do exemplo 60.
Motian marca sutilmente o tempo usando as vassourinhas e o ride cymbal, provocando uma
sensacdo de fluidez no pulso e no compasso, sem que se tenha duvida em se identificar os
mesmos. Mantendo a conducdo no ride, Motian varia entre acentos principalmente na caixa
e no hi-hat, e raramente no bumbo, nos trés tempos do compasso e subdivisdes, como
mostra o exemplo 61. Muitas vezes, LaFaro e Evans fazem quidlteras de 4 seminimas por
compasso ou duas seminimas pontuadas (c. 17, 18 e 19 do exemplo 60) que, ouvidas
isoladamente, ddo a sensacdo de estabelecimento de um novo pulso, o que ndo ocorre
exatamente por conta deste tipo de conducdo realizado por Motian, com varia¢cbes sutis

dentro da marcac¢do do tempo.
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Exemplo musical 61 — Alice in Wonderland — bateria de Paul Motian nos compassos 5 a 12 (exemplo 60)

4.5 Consideragoes finais

De acordo com o que foi analisado acerca do fraseado do contrabaixista Scott LaFaro

enquanto integrante do Bill Evans Trio, observa-se nele uma nitida preferéncia por frases
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com inicio anacrustico, e grande uso de cromatismos. Outra caracteristica é o frequente uso
de arpejos, muitas vezes sobrepostos, percorrendo toda a extensdo do espelho do
contrabaixo. As gravacdes do Village Vanguard ilustram bem esta preferéncia de LaFaro,
pois mostram, mais do que em qualquer outro disco, o baixista tocando nas regides mais
agudas do instrumento.

Como citado anteriormente, ndo se sabe em que nivel LaFaro se relacionava com o
Conceito de Russell, nem ao mesmo se alguma relagdo consciente de fato existia. Observam-
se dois comportamentos distintos nas musicas Nardis e Alice in Wonderland. Em Nardis,
musica escrita na tonalidade de Mi Menor, de carater nitidamente modal, construida
basicamente sobre os modos Mi menor natural e Mi menor frigio, LaFaro mostrou uma
tendéncia pela escolha da abordagem horizontal. A tabela 2 mostra que o baixista optou por
esta em 19 trechos, totalizando 73 compassos. A abordagem horizontal acaba contemplando
mais de um acorde e compasso por trecho, uma vez que se usa a escala de um centro tonal

para o trecho todo. J& a abordagem vertical foi observada em 22 ocasides, totalizando 22

compassos.
Nardis Alice in Wonderland
Tipo de abordagem Horizontal Vertical Horizontal Vertical
Numero de vezes 19 22 12 60
Numero de compassos 73 22 55 60

Tabela 2 — Incidéncia de abordagens em Nardis e Alice in Wonderland

Por outro lado, na musica Alice in Wonderland, escrita em D6 Maior, de carater tonal,
LaFaro busca mais a abordagem vertical de cada acorde, colocando-se como um
improvisador que constréi suas melodias variando desde a gravitacdo vertical ingoing,
usando poucas tensdes e mais o modo “puro” de cada acorde, até a gravitacdo vertical
outgoing, onde usa diversas tensdes ndo escritas originalmente, mas implicitas nas
possibilidades escalares de cada acorde. LaFaro mostra ainda um forte uso de notas
cromaticas e reinterpretacdo da harmonia original, mostrando fluidez e consciéncia da
forma, principalmente nos momentos onde ndo é acompanhado por Evans. O baixista optou
pela gravitacdo horizontal da melodia em 12 momentos, totalizando 55 compassos, e pela
gravitacdo vertical em 60 momentos, por 60 compassos. Ainda, em 3 ocasides ndo foi

possivel verificar com certeza o tipo de abordagem buscado por LaFaro.
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Verificou-se nas musicas analisadas o uso de mimese como incisiva ferramenta para a
construcdo do didlogo entre Evans e LaFaro, tanto por parte de um quanto de outro,
executando frases no espaco deixado pelo outro e se inspirando no movimento melédico de
cada interjeicdo para elaborar sua resposta. Os exemplos analisados em Autumn Leaves,
Nardis e Alice in Wonderland s3do representativos de uma conduta que se mostra central nas
performances do trio.

Além da questdo do didlogo musical travado entre Evans e LaFaro durante os solos de
piano, observa-se ainda a forma como o grupo e principalmente a se¢do ritmica composta
por LaFaro e Motian, trabalha os conceitos de tensdo e relaxamento através do tipo de
acompanhamento executado, ao variar entre trechos mais sincopados, uso de células
ritmicas que ultrapassam a barra de compasso, com maior movimentacao ritmica, e trechos
elaborados segundo a maneira tradicional, onde o contrabaixo executa o walking bass e o
baterista marca o pulso principalmente através do ride cymbal. As andlises de musicas dos
trés albuns gravados pelo trio mostram ainda que a interacdo musical tem relacdo direta
com a relacdo extramusical cultivada pelo grupo, como observado por Monson (1996). A
intimidade adquirida pelo trio, que gerava conversas e discussdes saudaveis acerca da
concepc¢ao musical e mais, pode ser nitidamente percebida através da evolucdo da interacdo
observada no disco Portrait in Jazz, no Explorations, gravado 2 anos depois, e mais ainda nas
sessoes do Sunday at the Village Vanguard, nas quais, segundo o préprio Bill Evans
(entrevista a George Klabin, 1966), o nivel de interplay foi o mais alto ja atingido pelo trio,
onde este “definitivamente chegou a algo. Todos os sets foram agradaveis durante aquelas
duas semanas, o que foi algo que nunca haviamos experimentado nos dois anos e meio ou

~ . 2
trés que tocamos juntos”®

1. definitely had arrived at something. Every set was satisfying during those two weeks, which was
something we had never experienced during the two and a half years or three years that we had played
together [...]



101

CONCLUSAO

Buscou-se na presente pesquisa analisar e compreender a performance do
contrabaixista Scott LaFaro enquanto integrante do Bill Evans Trio. A partir de uma
contextualizacdo acerca dos temas discutidos no trabalho, sendo estes o jazz, o contrabaixo
e a improvisacdo, verificam-se inovacdes feitas pelo Bill Evans trio a partir de 1959 no que
concerne a pratica jazzistica feita em trios de piano, baixo e bateria. Especificamente, a
forma como a sec¢do ritmica trabalha no acompanhamento do solo de piano se mostrou
revoluciondria, mudando a proposta de solo acompanhado predominante no género
musical, para uma que interage ativamente com o solista, preenchendo espacos através de
melodias contrapontisticas, simulando uma auténtica conversa musical entre os integrantes,
como assinalado por Wilner (1995), Gioia (2011) e tantos outros pesquisadores e musicos.

No capitulo 1, tracou-se uma sintese do caminho histdrico do contrabaixo na musica
ocidental até sua chegada aos conjuntos de jazz nos Estados Unidos, abordando-se a partir
dai suas principais caracteristicas na performance jazzistica ao longo das diferentes eras
dentro do género musical, com foco especial na discussdao sobre o walking bass, forma de
acompanhamento que se tornou tradicional, e principais referéncias do instrumento na
histéria do jazz. Paralelamente, procurou-se abordar de maneira objetiva a histéria do
género, apontando caracteristicas que melhor representam cada fase, desde o Early Jazz até
o Free Jazz dos anos 60, fundamentado nas ideias de Schuller (1986, 1999) e Gioia (2011).
Foram discutidos, ainda, aspectos da improvisacdo e do que envolve a performance
jazzistica, como os elementos de escuta, repeticdio de motivos e controle do pulso, de
acordo com os escritos de Berliner (1994), Monson (1996) e Nettl (2015).

O capitulo 2 apresentou uma revisdo de literatura com trabalhos académicos que
abordam temas relacionados a esta pesquisa, com atencdo especial na relacio do
contrabaixo com a improvisacdo e o género jazz. Esta busca retornou, no Brasil, poucos
resultados, sendo encontrada em apenas dois trabalhos nos ultimos 15 anos, ainda assim
numa relacdo com a musica instrumental brasileira. Pesquisas envolvendo a performance do
contrabaixo como instrumento improvisador no jazz, envolvendo especialmente Scott
LaFaro e o Bill Evans Trio, ja se mostraram mais comuns. Importantes referéncias nesses

temas sdo os trabalhos de Wilner (1995), Campbell (2009) e Clarke (2014), que abordaram



102

diretamente o estilo assimilado por LaFaro tanto no trio de Evans quanto em trabalhos
anteriores.

Procurou-se ainda abordar a teoria desenvolvida — ou reorganizada — pelo
compositor e tedrico norte americano George Russell (1923 — 2009) acerca da construcao
melddica dos improvisos de diferentes solistas de jazz ao longo da histéria do género. Russell
(1953) verificou basicamente dois tipos de comportamento dos solistas no momento de
elaborar o solo, de modo que uma esteja organizada estritamente sobre a estrutura de cada
acorde, com a escala que este gera, e outra baseada no centro tonal de uma determinada
progressdao harmonica. O compositor chamou a primeira de Gravitacdo Tonal Vertical, e a
seguinte de Gravitacdo Tonal Horizontal. Tais conceitos foram abordados, especialmente a
improvisacdo vertical, no seu livro The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization
(1953), revisado e condensado numa edicdo final em 2001. O livro sugere uma reorganizacao
do sistema tonal tradicional, baseado na sugestdo da escala lidia cromatica como a principal
escala do sistema, de modo que, segundo o autor, esta possui uma forca passiva que ndo a
forca a chegar a lugar algum, estando em unidade consigo mesmo. Uma terceira forma de
organizacdo melddica foi observada pelo autor, denominando-a Gravitacdo Tonal Supra-
Vertical, representada por uma maior liberdade melédica por parte do solista. Com a morte
de Russell em 2009, o prometido volume dedicado exclusivamente as abordagens horizontal
e supra-vertical acabaram ndo sendo finalizadas, ou editadas. No entanto, as andlises e
discussoes contidas no livro permitem a compreensao de cada abordagem de forma a tornar
possivel a sua utilizacdo no propédsito desta pesquisa.

No capitulo 3, foram apresentados dados biograficos de Scott LaFaro, com outros
importantes trabalhos feitos além do Bill Evans Trio, além de uma selecdo de trechos que
mostram influéncias de outras importantes referéncias do contrabaixo e mesmo do jazz na
sua forma de trabalhar o acompanhamento. O bebop se mostrou determinante na
construgdo do estilo de LaFaro, ndo apenas por seu recorrente uso de cromatismos e
virtuose predominantes no estilo, mas também por fornecer as bases para seu
desenvolvimento como instrumentista, sendo influenciado e tocando com diversos artistas
do género. Péde-se ainda observar, além das similaridades e influéncia dos baixistas e do
estilo bebop, diferentes abordagens na forma de elaborar o acompanhamento, através do

uso de elementos do tema na construcdo da linha, como observado em Solar.
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O capitulo 4 compreendeu as analises do fraseado de LaFaro nas musicas Nardis e
Alice in Wonderland, além de trechos que mostram de forma nitida o didlogo buscado pelo
trio durante a performance. LaFaro apresentou algum equilibrio na escolha das abordagens,
ndo sendo possivel definir claramente sua preferéncia pela gravitacao vertical ou horizontal.
Se mostram fortes caracteristicas do seu fraseado o inicio anacrustico e o uso de arpejos
subsequentes, percorrendo toda a extensdo do espelho do instrumento. As andlises da
interacdo mostraram que a principal forma de dialogar com Evans — e vice-versa — é através
do uso de mimese, um processo imitativo que se utiliza de um motivo ritmo-melédico
apresentado e desenvolvido pelo outro de forma igual ou similar. Tais processos acontecem
principalmente nos momentos que Evans deixa espago nos seus solos, ou que LaFaro se
sente a vontade para sugerir determinada ideia mesmo no meio da frase de Evans, tendo
esta ideia muitas vezes prontamente “comprada” pelo pianista. A diferente forma de LaFaro
conduzir é representada pelo uso de polirritmia e células ritmicas que ndo necessariamente
precisam respeitar a barra de compasso. Através desta liberdade ritmica e também melddica
na forma de tratar o acompanhamento, LaFaro trabalha junto com Motian os conceitos de
tensdo e relaxamento entre as diferentes secGes, optando pelo walking bass nos momentos
de dar a musica menos tensdao e mais espaco ao pianista, ou uma liberdade diferente, na
elaboracdo de seu solo.

A concepc¢do do acompanhamento idealizada por LaFaro nada mais é do que fruto da
concepcao musical buscada pelo grupo, aquela da auséncia de hierarquia entre solista e
acompanhador, onde todos sdo livres para comentar o que tiverem vontade, quando
tiverem, sempre com sensibilidade e respeito pela musica. Aliada a esta concepcdo do
grupo, a virtuosidade de LaFaro, influenciado por seus estudos de clarinete e gosto pelo
fraseado de saxofonistas como Sonny Rollins e John Coltrane, proporcionou ao baixista a
chance de “rivalizar”, ndo em um sentido pejorativo, tecnicamente com Evans.

Pouco visto aqui foi o idiomatismo do contrabaixo. Foi observada uma influéncia de
instrumentos de sopro no fraseado de Scott LaFaro. Desta forma, possiveis desdobramentos
desta pesquisa estdo em um estudo mais aprofundado de recursos idiomaticos do
contrabaixo, especialmente na forma de LaFaro abordar o instrumento, em comparacdo
com outras importantes referéncias do instrumento. Ainda, ha sempre campo para o estudo

da interacdo musical e das formas pelas quais os processos musicais se realizam, sendo esta
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pesquisa uma possivel fonte para trabalhos que busquem analisar melhor como se ddo esses
processos.

De forma bem objetiva, o trabalho pode contribuir diretamente para o estudante de
contrabaixo que se interesse pelo estilo legado deixado por LaFaro na forma de abordar o
acompanhamento no jazz, e buscando ainda, porque ndo, uma possivel aplicacdo deste tipo
de concepgdo na musica popular brasileira instrumental. A pesquisa buscou contribuir para o
preenchimento de uma lacuna visivel na pesquisa académica musical brasileira, ainda pouco
explorada no campo da musica popular, se comparada as areas da musica de concerto,
educacdo musical e etnomusicologia. Considerando os temas contrabaixo e improvisa¢cdo em
musica popular, esta lacuna se mostra ainda maior, como p6éde ser observado ao longo da

pesquisa.
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APENDICE
Recital de Defesa de Mestrado

Data: 13 de dezembro de 2016

Local: Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO — Centro de Letras e Artes
— Sala Guerra-Peixe

Horario: 9:00

A arte da conversacdo: uma analise do fraseado do contrabaixista Scott LaFaro e da

interacdo no Bill Evans Trio entre 1959 e 1961

Programa:
1. Gloria’s Step (Scott LaFaro)
2. Nardis (Miles Davis)
3. Alice in Wonderland (Sammy Fain/Bobby Hilliard)
4. Belzeblues (Bruno Repsold)
5. Autumn Leaves (Joseph Kosma/Johnny Mercer/Jacques Prevert

6. Nefertiti (Wayne Shorter)

Bruno Repsold — contrabaixo
Bruce Lemos — piano

Paulo Diniz — bateria



