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Resumo: Este estudo busca uma integragao das praticas de performance do contrabaixo e piano nas musicas erudila e Musica Popular
Brasileira (MPB), especialmenle como alternaliva para a dicotomia arco-erudito versus pizzicalo-popular. Foram utilizados procedimentos
metodalogicos de natureza exploraliria, analitica e descritiva, compreendendo lécnicas radicionais e recentes em lrés obras selecionadas
de eshilos contrastantes (choro, bossa-novae blues). Explara, no contrabaixe e no piano, a emulagao de imbres de instrumentos harménicos
{violao, guitarra e harpa), melodicos (flauta, voz e saxolone) e de percussao (cuica, lambonm, surdo e berimbau)
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Abstract: This study aims at integrating classical and the so called MPB (Misica Popular Brasilera) popular performance praclices on the
double bass, especially Lo provide a departure from the dicathomy arco-classical versus pizzicato-popular. The method involved exploralory,
analylical and descrplive procedures encompassing traditional and newly developed double bass lechniques in three Brazilian selecled
works of contrasting styles (choro, hossa-nova and blues) L resarts to limber emulation of voice and some harmanic (guitar, eleclricguiar and
harp). melodic (voice, flute and saxophone) and Brazilian percussion instruments (cuica, lambonm, surde and benmbau)
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Introducao:

A distancia entre as musicas erudita e popular no Brasil tem se estreitado
nao apenas nos diversos cendrios onde encontram seu ptiblico, mas também como
matéria de ensino académico em diversos programas de graduacao ¢ pos-
graduacao. Ha duas décadas a musica popular encontrava-se a margem do ensino
superior brasileiro, mas hoje aparece como uma das sete principais tendéncias de
estudos da performance musical na pos-graduagao brasileira. Se entre 1981 ¢ 1990,
a Musica Popular Brasileira (MPB) ndo foi escolhida como objeto de estudo de
dissertacdo ou tese alguma, despertou um interesse sempre crescente na ultima
década: 2,0% no periodo de 1991-1993, 2,4% de 1994-1995, 2,7% de 1996-1998,
3,5% de 1999-2000 ¢ 5,7% de 1 de janeiro a 17 de agosto 2001 (dados em relacao ao
total da area de musica no Brasil; Borém, Metodologias, 2001, p.21).

Na mesma direcao, o presente estudo busca integrar as prdticas popular e
erudita ¢ apresenta, parcialmente por questoes de espaco, o resultado de uma
pesquisa exploratdria sobre a aplicacao de técnicas ¢ estilos de performance da
MPB no contrabaixo acustico, visando sua disponibilizacao tanto no meio
académico quanto nos de tradicdo oral da musica. Especificamente no dmbito da
Escola de Musica da UFMG e no Departamento de Musica do Instituto de Artes da
UNICAMP, busca sua aplicacao no ensino de disciplinas das grades curriculares de
Graduagao e Pos-Graduacgao, como Contrabaixo (com possivel adaptacao para as
outras cordas friccionadas: Violino, Vieloncelo e Viola), Piano, Musica de Camara,
Grupos de Pratica Instrumental e Praticas de Performance e, finalmente, antecipa
esforcos na implantacao do primeiro Curso de Graduagio em Musica Popular em
Minas Gerats.
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A verificacao da eficiéncia de praticas de performance especificas e das
linguagens efetivamente idiomaticas pretendidas no contrabaixo actstico
(algumas das quais aqui exemplificadas) se deu na preparacdo e apresentagao de um
repertorio  selecionado (composicoes originais ou transcri¢oes) onde esse
instrumento foi inserido em quatro formagdes instrumentais distintas: (1) duo de
contrabaixos, (2) duo de contrabaixo e guitarra semi-acustica, (3) duo de
contrabaixo e piano e (4) quarteto de jazz com dois contrabaixos actisticos (im em
arco e o outro em pizzicato), piano e bateria. Embora pouco usual, esta dltima
formacdo instrumental tem origem na substituicdo do saxofone do quarteto de jazz
pelo contrabaixo solista com arco ¢ cujo referencial histdrico pode ser encontrado
na producao musical do contrabaixista erudito-popular islandés Arni Egilson, seja
em parceria com o icone do jazz norte-americano Ray Brown (Egilson et all, 1991),
seja com contrabaixistas de geracdes posteriores como Wayne Darling (Egilson e
Darling, 1999). A documentacao das praticas de performance "erudito-populares’
da presente pesquisa foi realizada com a gravacao de trés CDs em recitais e
concertos realizados em eventos de escopo nacional ou internacional, os quais
incluiram a 2001 International Society of Bassists Convention em Indianapolis, EUA
(Borém, Samba, 2001), o IV Ipatinga Live Jazz em 2002 (Borém et all, 2002), o VI
Encontro Internacional de Contrabaixistas em Pirenopolis (2002), o 24° Festival
[nternacional de Musica de Brasilia (Borém e Ramos, 2002), o [l Seminario Nacional de
Pesquisa em Performance Musical em Goidnia (Borém e Santos, 2002) e o VI Encontro de
Compositores ¢ Interpretes Latino-Americanos em Belo Horizonte (Borém e Passos,
2002). Nesse concertos, participaram os seguintes musicos: contrabaixista Prof.
Fausto Borém (UFMG). pianista Prof. Rafael dos Santos (UNICAMP), baterista Prof.
Fernando Rocha (UFMG), contrabaixista Miltinhio Ramos, pianista Encias Xavier ¢
guitarrista Marcos Vinicius Branco.

Ao longo de sua historia de cerca de 450 anos, o contrabaixo acustico teve
um desenvolvimento irregular quanto a autonomia do scu repertorio. Na musica
crudita, prevaleceu a escrita para o contrabaixo com arco. Os avancos significativos
¢ consistentes observados na escrita para o violone (o contrabaixo da familia da
gamba) orquestral, solistico ¢ d¢ cdmara da Primeira Escola de Viena (segunda
metade do scéculo XVIN), ndo tiveram um seguimento légico ao final do periodo
classico. No seculo XIX, nao observa-se mais uma unidade na escrita do
instrumento, mas sim esforcos isolados, permanecendo vilidos, ainda hoje, os
padroes estabelecidos na orquestra por Beethoven (Sinfortias N.5 ¢ 9 etc.)! e Mahler
(Sinfonias N.1 e 2 etc.), na opera por Verdi (Otello, Rigoletto etc.) e na musica solista
pelos compositores-contrabaixistas Dragonetti (Doze Valsas, Andante e Rondo etc.) e
Bottesint (Concertos N.1 e 2 ete.). Na musica de camara, a Historia do Soldado de
Stravinsky em 1918 ¢ a Sonata para Contrabaixo de Hindemith, em 1949, marcam o
inicio de novos periodos no século XX, em que compositores importantes deram
maior destaque ao repertorio de camara e solistico do contrabaixo. Ja na musica
poj.ular, predominou o contrabaixo tocado em pizzicato, na maioria das vezes,
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sendo utilizado um so instrumento em instrumentacoes de camara®. Ainda no
ambito popular, o contrabaixo em pizzicato, teve seu desenvolvimento técnico-
musical mais significativa no meio jazzistico, seja como integrante da secdo
ritmica’, onde cumpre a funcao de manter o pulso e criar um embasamento solido,
seja como solista nos momentos reservados para a improvisacao.

Embora a selecao das obras para essa pesquisa nao pretendesse ser
exaustiva em relacdo aos estilos, periodos e possiveis praticas de performance, a
escolha das trés obras que serdo apresentadas nesse artigo buscou evidenciar
contraste: um choéro, uma bossa-nova e um blues. Essa escolha levou também cm
consideracao estilos representativos da musica instrumental, cuja autonomia ¢
publico mdepende do canto e nos quais a improvisacao ¢ considerada uma
caracteristica essencial: choro (Marcondes, 1998, p.108), bossa-nova (Ibid, p.200) ¢
blues (Gridley, 1987, p.4,5¢43).

O “mito da improvisacao” como fenomeno totalmente espontanco ainda
persiste no meio erudito, mas a consciéncia e dominio prévio dos elementos
essenciais de cada obra (progressoes harmonicas e temas), o pré-estabelecimento
de padrées melédicos e ritmicos e sua experimentacao antes da performance
aparecem como mecanismos que estruturam e facilitam esse tipo de discurso
aparentemente aleatério. Sloboda (1985, p.148) relata que os especialistas de jazz
... enfatizam que ha menos improvisacao no palce do que alguém possa imaginar. .. Una
improvisacdo pode de fato, ser uma performance cuidadosamente planejaca e ensaiada:
embora ndo haja nada naquela performaiice que nos perntita perceber isto.™ O hdbito de
estudar ou mesmo “compor” os improvisos sempre foi uma pratica de grandes
expoentes da musica instrumental, desde o barroco. Um dos pionciros dos
instrumentos de cordas com arco no jazz, o violinista norte-americano Joe Venuti
advoga no seu método que . .. para improvisar um hot chorus® voce deve saber tocar
um, e para tocar um, voceé deve saber escrever um’ (Venuti, s.d., p.76)". Assim, visando a
inclusao de um nimero maior das diferentes técnicas, uma maior aproximacao
sonora do contrabaixo com arco dalinguagem popular ¢ suaapresentacao didatica,
todos os solos desse estudo foram previamente escritos ¢, apos experimentacao,
modificados até encontrarem suaversao final.

Por outro lado, a pratica da transcricao musical, entendida como a
adaptacao de materiais musicais (melodia, harmonia e, mesmo, ritmo) de um
imstrumento para outro, demanda também um esforco composicional que busca,
ndo s6 uma eficiéneia no novo meio instrumental, mas também a manutencao do
mesmo nivel de interesse artistico.

Finalmente, a interacao entre os estilos erudito e popular, traduzido nos
desafios dos processos de composicao ou transcricao, permitem a exploracdo e
desenvelvimento de novas técnicas instrumentais ¢ ampliagao das praticas de
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performance, téenicas e praticas de interesse dos compositores e instrumentistas ¢
que levarao algum tempo para serem divulgadas, assimiladas ¢ disponibilizadas
nos tratados de composicao e meétodos de contrabaixo. No caso da musica popular,
destacam-se alguns aspectos idiomadticos da praticas de performance como (1) o
conceito de “suingado" (swing eights) e “liso" (straight eights) do jazz, aplicado as
musicas cubana ¢ brasileira; (2) uma realizacdo mais “relaxada” dos padroes
ritmicos em relacio ao pulso; (3) acentuagoes que enfatizam a sincopa,
especialmente em linhas melodicas.

A leitura de partituras de obras representativas, a escuta de interpretagoes
historicamente importantes em cada estilo (veja discografia ao final do artigo) e o
estudo de padrées ritmicos da percussao na MPB (Salazar, 1991) foram os primeiros
passos tomados antes da selecao das praticas de performance especificas. Numa
fase posterior, por meio de experimentacao no contrabaixo, buscou-se a adaptacao
e/ou emulacao de idiomas caracteristicos da voz, de instrumentos harmonicos
(violao e harpa) ¢ melodicos (flauta, saxofone, guitarra) e de percussao (cuica,
tamborim, surdo e berimbau) no contrabaixo, com recursos tradicionais ou
expandidos’. No caso do piano, buscou-se primeiramente preencher, dentro da
linguagem de improvisacdo, as funcoes da secao ritmica, de duas maneiras: (1) a
linha de baixe com a mao esquerda e acordes com mao direita, quando o
contrabaixo faz os solos; (2) acordes com a mao esquerda, incluindo veicings (ou
*acordes de apoio”) e a linha melddica com a méo direita, quando o contrabaixo
rezaliza a linha de baixo.

Tais funcoes foram realizadas de acordo com o estilo musical. No caso do
choro, a linha de baixo foi bastante melodica, simulando aquela de um violao de
sete cordas, através do encadeamento de acordes invertidos. No caso da bossa-
nova, a linha de baixo simulou, como acontece o contrabaixo nessa funcao, o surdo
da bateria, com um leve acento no segundo tempo; no caso do blues, utilizou-se o
tradicional “baixo caminhante” do jazz (walking bass) com articulagées em cada
tempo.

Além disso, foram feitas adaptacoes de acordo com os diferentes papcis que
o contrabaixo assumiu; assim, quando este utilizou o padrao de acompanhamento
de violao ou guitarra de bossa-nova em “Wave”, o improviso do piano limitou-se a
uma linha melodica coma mao direita, num registro mais agudo que nao se chocava
com o registro meédio-grave do contrabaixo, enquanto, com a mao esquerda, eram
feitas Intervencoes curtas utilizando-se voicings na regiao central ou duas notas
simultaneas geralmente intervalos de quintajusta, naregidao grave.

Também procurou-se reagir improvisatoriamente aos estimulos sugeridos

pelas linhas melddicas e ritmos realizados pelo contrabaixo, mesmo sabendo-se
que foram previamente escritos, resultando em performances dialogicas e
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diferentes em cada apresentagao.
Praticas de performance em Lamentos:

O choro Lamentos de Pixinguinha (1897-1973) foi composto em 1928, mas
apos ganhar letra de Vinicius de Morais, foi republicado em 1962 também como
Lamento (PIXINGUINHA e MORAES, 1953). A partir do conceito schenkeriano de
melodia composta (compound melody ou, para outros autores, melodia polifonica -
polyphonic melody) em que “...a propria melodia ¢ composta de componentes distintos da
condugdo de vozes...”" (FORTE e GILBERT, 1982, p.67) e, assim, sugere duas vozes
independentes no mesmo instrumento, a introdugao de Lamentos foi adaptada para
o contrabaixo sozinho, sem acompanhamento. Para enfatizar a idéia de pergunta e
resposta da tradicional introducao, foram justapostos timbres, articulacoes ¢
registros bastante contrastantes, como mostra o Ex.1. As perguntas sao realizadas
no extremo agudo do instrumento, em harmoénicos naturais com arco legato, As
respostas ocorrem no registro médio-grave, em pizzicato, com slide’’ em algumas
notas e textura com bicordes. Importante na realizagao dessa pratica sao as
respiragoes do fraseado de maneria a permitir um timing preciso, confortavel e
musical para as trocas entre arco e pizzicato. A técnica de capo-tasto na regidao
anterior a primeira oitava (onde € mais comum) permitiu, no ¢.10, uma pequena
variagao na harmonia (a quinta aumentada de Sol: Ré# ao invés de Ré natural).
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Ex.1. Introdugdo de Lamento de Pixinguinha no contrabaixo sem acompanhantento: perguntas ¢
respostas cont conlraste de timbre, articulacdo, registro ¢ textura,

A questoes psicoacusticas de (1) percepcao de consonancias como tal (e nao
como dissonancias), (2) superposi¢ao de registros e (3) cruzamento de vozes na
regido grave demanda muito cuidado durante o processo composicional ou
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improvisacdo, especialmente na musica tonal. Esse aspecto torna-se ainda mais
problematico tanto no caso do duo de contrabaixos, devido a grande reverberagao
e pequena definicdo sonora de duas linhas simultdneas nas baixas freqiiéncias
(gerada pela grande caixa de ressonancia e pequena percussividade no ataque do
envelope actstico tipico de sua onda sonora), quanto no caso do duo de
contrabaixo com piano, em que o equilibrio de intensidades e articulagdes torna-se
um problema delicado. Assim, uma solucao para um dos chorus de Lamentos em que
aimprovisacao é em pizzicato naregiao grave foi a utilizacao das freqiiéncias agudas
do corpo do contrabaixo, utilizado como instrumento de percussao. Com efeito,
com as duas maos livres, os dedos indicadores do contrabaixista acompanhador
simulam a baqueta do tamborim, tocando um groove tipico do samba: o indicador
esquerdo na faixa esquerda do contrabaixo, proximo ao braco do instrumento e o
indicador direito no tampo, proximo a borda da faixa direita (Ex.2).
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Ex.2. Emulagao de acompahamento do tamborim na caixa do contrabaixo em Lamento de
Pixinguinha.

A opcao por apenas um chorus de improvisagdo para limitar a duracao da
obra motivou a re-exposicao do tema de maneira variada, tanto melodica e
rilmicamente, quanto nas articulacoes, como mostra o Ex.3. Pode-se observar ai,
entre outros aspectos: cromatismos de passagem (c.4 ¢ 5), énfase em sincopas
caracteristicamente brasileiras, seja com notas repetidas (c.6-7), seja na progressao
ascendente seguida de uma rapida volate descendente, cujo aumento da atividade
ritmica faz alusdo a um lick tipico de improvisacao (c.15-18), antecipacoes tipicas do
canto popular (¢.7-8), constraste entre anacruses ¢m stacatto ¢ tempo forte legalo
com marcato (c.1-2, 9-10, 11-12) ¢ slides expressivos (c.1-5, 7, 10, 12, 18). Com
relacdo ao dltimo aspecto acima, a pratica mostra que esses slides sao mais
eficientes ¢ soam menos romantizados (e mais de acordo com o estilo agil do choro)
serealizados proximos aos finais da duragao danotas.
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Ex.3-Variagdes ritmicas e melddicas na re-exposicao do tema de Lamento de Pixinguinha.

Praticas de performance em Wave:

Wave (Jobim, s.d, p.138-139), composta por Tom Jobim (1927-1994) em
1960, faz parte do repertorio de can¢des que melhor caracteriza o restrito periodo
da bossa-nova que vai de 1958 a 1962 (Gava, 2002, p.102), estilo que mais projetou
(e ainda projeta) a cultura musical brasileira no exterior. Na transcricao dessa obra-
prima para o contrabaixo, foi levada em consideracao a instrumentacao de camara
intimista caracteristica desse estilo (nascido em apartamentos de Copacabana), ou
seja, avoz e o violdo. A introdugao, realizada pelo contrabaixo, contem alusoes aos
dois. O pizzicato naregido médio-aguda utiliza a batida bossa-nova do violao dentro
dos dois acordes iniciais da cancao (D7M e Bb"). A técnica de mao direita utilizada ai
deriva diretamente do violao: o polegar toca o bordao do bhaixo e os demais dedos,
em movimento contrario, fazem soar os acordes (Ex.4a). Por sua vez", oriff em
arco, livremente baseado em uma gravagao antologica dessa cangao, com a cantora
Elis Regina e o gaitista Toots Thielemans no disco Aquarela do Brasil (Regina e
Thielemans, 1969), simula a voz na regiao super-aguda da corda Sol do contrabaixo,
misturando harménicos naturais, notas presas ¢ o efeito de portamento vocal
(Ex.4b). Destacam-se, também nesse arranjo, grooves de dois outros instrumentos
que desenvolveram padrdes ritmicos distintos na mdsica brasileira: o proprio
contrabaixo acustico (Ex.4c) e a cuica (Ex.4d).
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Ex.4 Emulagdo de idiomas instrumentais ia’pr'r:us da MPB no contrabaixo acustico em Wave de Tom
Jobini: “violdo” (A), “voz" (B), “contrabaixo” (C) e "cuica” (D).

A adaptagao da técnica de acompanhamento do violdo para o contrabaixo
mostrou-se tao eficiente ao combinar as regioes grave (bordoes) e média (bicordes),
que foi possivel sua inclusio como acompanhemento em toda a seqiiéncia
harménica da Secao A de Wave (Ex.5).
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Ex.5 Emulagdo, no contrabaixo, de comping de violao ou guitarra de bossa-nova na seqlicncia
harnionica da Segao A de Wave,
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No solo do contrabaixo com arco na Sec¢ao A de Wave, transcrito abaixo
(Ex.6), foram utilizadas diversas referéncias a idiomas caracteristicos da linguagem
improvisatoria: alusoes a materiais temadticos e a introdu¢ao, apojatura, arpejo,
volate, portamento, bending'*, drop”  slide, cordas duplas, etc.
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Ex.6 Pradticas de performance “erudito-populares™ em transcrigdo do solo de contrabaixo coni arco
na Segdao A de Wave.

Em relagao as praticas de performance do piano, pode-se destacar trés
abordagens em relagao aos problemas de textura, articulagao e intensidade nessa
formagao cameristica. No caso da técnica ainda recente do contrabaixo acustico
dedilhado como guitarra de bossa-nova'” (veja Ex.5 acima), a solucao para valorizar
essa textura mais densa, foi utilizar a mao direita do piano no agudo (acima do
registro médio do contrabaixo) com linhas improvisatorias melodicas e a mao
esquerda com intervengoes curtas e esparsas (Ex.7).
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Ex.7 Tratamento de texturas na improvisagao do piano con contrabaixo @ maneira da guitarra de
bossa-nova

Nas situa¢oes de acompanhameno tradicional do contrabaixo - no grave,
com poucas notas e func¢do ritmica (nesse caso, marcando os tempos um e dois),
geralmente com as fundamentais e quintas dos acordes -, o piano improvisa com
melodia na mao direita e com acordes geralmente sem a fundamental na mao
esquerda (Ex.8).
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Ex.8 - Tipica improvisagdo na nuisica popular com melodia na mao direita do piane, acordes sem
Jundamentais na mdo esquerda do piano ¢ acompanhamento ritntico com fundamentais de acordes no
contrabaixo.

Finalmente, quando ha uma inversao dessas fungoes, em que o contrabaixo
assume a fun¢ao melddica, a mao esquerda do piano assume a fungao do
contrabaixo ¢ o comping do piano passa da mao esquerda para a mdo direita,
procedimentos que exemplificam a flexibilidade composicional em ambos
contraponto e melodia acompanhada na musica popular (Ex.9).
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Ex.9 Flexibilidade do tratamento compaosicional na improvisagao em musica popular, com inversao
das fungdes melodica, contrapontistica e de acompanhamento.

Praticas de performance em Dawn Blues:

A cancao Dawn Blues (Borém, 2002) foi concebida a partir de um solo de
contrabaixo com arco na faixa Crepusculo de Pan do disco Suite das Cidades Invisiveis
de autoria de Daniel d'Olivier (D "Olivier, 2001), cuja formagdo instrumental ¢
saxofone, piano, dois violoncelos, dois contrabaixos acisticos e bateria.
Inicialmente, Dawn Blues incluia apenas contrabaixo e piano mas, na sua versao
final, foi instrumentada para voz, contrabaixo e piano, recebendo letra em inglés.
Na introducao, o contrabaixo, emprega uma nova técnica desenvolvida como
alternativa para realizar o duo Tulipanes Negros (Villanueva, 1990) para contrabaixo e
clarone da compositora mexicana Maria Cecilia Villanueva. A compositora solicita
que o contrabaixo com arco toque, sozinho por 32 compassos em cordas duplas
(duas paginas a partir do inicio da obra!), conduzindo duas vozes ao mesmo tempo,
no grave ¢ no extremo agudo do instrumento (harmonicos naturais + cordas soltas
em cordas adjacentes). Nao obstante a dificilima coordenacao motora exigida pelos
movimentos simultaneos e independentes, a pratica mostrou, apoés muitas horas
de estudo e salvo melhor juizo, que a enorme disparidade entre (1) os pontos de
contato da crina na corda para cada par de freqgiiéncias simultaneas, (2) as tensoes
relativas ao comprimento de corda para cada par de freqgiiéncias simultaneas (3) as
velocidades ideais do arco para cada par de fregiiéncias simultaneas, inviabilizam a
primeira idéia composicional. A solucao para esse problema, apresentada em
concerto no VI Encontro de Compositores e Intérpretes Latino-Americanos (Menegale,
2002), e aceito pela compositora, surgiu de uma adaptacao da técnica de pizzicato
de harmonicos artificiais na harpa (com a utilizagao simultanea do polegar ¢ do
dedo 3 da mesma mao para criar os dois nos na corda), combinada com a técnica de
arco para harménicos naturais no contrabaixo, de tal forma que a mao esquerda na
regido super-aguda, simultaneamente: (1) encosta o dedo polegar (dedo do capo-
tasto) no ponto do harmoénico indicado para fazer o som com arco e (2) e, com o
dedo médio (dedo 2), puxa-e-solta uma corda solta adjacente para fazer o pizzicato.
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Além de ter permitido a realizagdo de Tulipanes Negros, essa técnica inovadora para
simultaneidade de sons em um instrumento caracteristicamente melodico pode
ser utilizada para explorar o contraste de timbres (arco e pizz.) e de registros
extremos (Ex.10).
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Ex.10- Técnica de “arco-pizzicato simultdneo" no contrabaixo, desenvolvida a partir da técnica de
harpa para permitiv arealizacao de Tulipanes Negros (1992) de Maria Cecilia Villanueva.

Na introducao de Dawn Blues, essa técnica foi ampliada com a inclusao de
bendings (caracteristicos do estilo blues), textura a trés vozes, e, nao apenas do
registro super-agudo, mas também dos registros agudo, médio e grave no arco
(Ex.11).

- -
~ - a -* ) - — - b 1 —_
\ :'g PN P — - : i g i - . P - . ., ! )} r
] i ! m —_— —
i~ & w1 o
{ g 3 - 3 : :
s
1F ] { " i I
" —
- = - ke '.:o . » =
¥ —— —_— T s e is = ) e e
% Lo '
e i i
/
( .) i o & 1 E e Lo . 1 - - - &
; - -, - -
Il n H v 1 fH i
M

Ex. 11 Ampliagdo da técnica de “arco-pizzicato simultaneo na introdugao de Dawn Blues (2002) de
Fausto Borém: inclusao de bending e utilizagao dos diferentes registros do contrabaixo.
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Ainda em Dawit Blues, nos chorus de improvisagao do contrabaixo com arco,
foram experimentados outros recursos expressivos caracteristicos do estilo
(Ex.12): blue notes (ter¢a, quinta e sétima abaixadas: c.2, 3, 5, 13, 18, 21, 22), ghost
notes'” (¢.22, 23), bending (c.1, 8, 10), drop (c.8, 17), portamentos (c.9, 22, 23, 24) e
ponticello" para emular o timbre da guitarra elétrica com distorgao (c.15-17).
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Ex. 12 - Emuldagao de idiomas (blue notes) e efeitos da guitarra eletrica (bending, drop, ghost notes,
distor¢an) no solo do contrabaixe em Dawn Blues.

Consideracoes finais:

Se o contrabaixo acustico, desde a primeira metade do século XX, ja haviase
estabelecido como instrumento auténomo técnica ¢ musicalmente tanto em
formacoes eruditas (orquestral, de camara e concertista) quanto em quase todos os
estilos da musica popular, carece ainda, no desenvolvimento de sua eclética
vocacdo como acompanhador e solista, transgredir os papéis historicamente
destinados a dicotomia arco versus pizzicato nos meios erudito e popular.

A natureza cexploratoria desse estudo permitiu que os resultados
decorressem naturalmente da pratica, em um processo continuo de
transformacoes consolidadas em situagoes de ambiente controlado (ensaios) e nao
controlado (concertos). Esses resultados incluem a adaptacdo, para o contrabaixo
com arco e em pizzicato, de idiomas da musica popular, a combinagao de técnicas
eruditas ¢ populares e o desenvolvimento de novas técnicas de performance
baseadas em outros instrumentos. No caso do piano, tais procedimentos
estimularam a busca de novas alternativas de utilizacao de registro e textura para a
performance, incluindo ai a improvisacao. Também recorreu-se a emulacao da
funcao e praticas de performance de outros instrumentos.
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Em ultima andlise, os processos de transcri¢do e improvisagao viabilizaram
a ampliagao de recursos instrumentais conhecidos e a exploragao novos recursos,
ao mesmo tempo em que permitiu uma aproximacao entre as musicas erudita e
popular.

Notas

'O Concerto em La Maior, por muito tempo considerada a mais famosa obra atribuida a
Dragonetti, ndo foi aqui incluida devido a grande polémica sobre sua falsa autoria, tem sido
atribuida pelos estudiosos a Eduard Nanny.

"A utilizagdo de mais de um contrabaixo em formacdes populares geralmente ocorre como um
reforco de intensidade em orquestras de baile e bandas sinfénicas e realizando uma so6 parte.
Exceg¢oes historicas de instrumentagdes com mais de um contrabaixo com partes independentes na
musica popularsdo as formagoes experimentais com dois contrabaixos: primeiro, a idéia pioneira de
Ornette Coleman no disco Free jazz (1960), no qual tocaram juntos Scott La Faro e Charlie Haden;
depois, como decorréncia do interesse de John Coltrane pela escrita em quintas paralelas nos discos
Qlé Coltrane (196 1) e Impressions (1961). GRIDLEY, Mark C. fazz styles: history and analysis. Englewood
Cliffs: Prentice Hall, 1987, p.233-234, 293,

'0 termo “"se¢ao ritmica” (rfythm section em inglés) no jazz se refere aos instrumentos de um grupo
de jazz encarregados de manter a continuidade do tempo. A segao ritmica inclui piano (ou outros
instrumentos de teclado), baixo, guitarra, bateria, vibrafone e/ou varios instrumentos de percussao.
Na musica popular brasileira ela tambem é conhecida como “base” ou “cozinha",

... Commentators on jazz have enphasized that there is often less improvisation on the concert platform
than one might imagine. . . A so-called improvisation may, in fact, be a carefully planned and reliearsed
performance; although there is nothing about the performance as such that would allow us to know this™.
"Chorus, em improvisagio, é cada repetigao da forma musical, onde mantem-se a mesma harmaonia ¢
substitui-se o tema por solos de improvisacao.

L inorder to improvise a hot chorus you must be able Lo play one, and in order o play one, you must be able
towrile one”.

’A emulacao do surdo , tamborim e berimbau no contrabaixo ocorreu nas transcricoes de Manha de
Carnaval (Luiz Bonfd), Pedacinhos do Céu (Valdir Azevedo) e Berimbau (Baden Powell), ndo tratadas
nesse artigo.

*Veja ROBERT (1994) e TURETZKY (1989).

Voicings em jazz (conhecidos no Brasil também como “acordes de apoio” ou “aberturas”) sio
estruturas incompletas que se tornam acordes com o acréscimo da fundamental no baixo. Veja
MEHEGAN (1965).

" the melody itself is composed of distinct components of the voice leading. . .

"Slide, do inglés “escarregar™, é um efeito semelhante ao portamento, porém mais exagerado e com
mais energiano movimento.

“Padrdes de acompanhamento repetitivos com énfase no ritmo.

"Riff é um ostinato melddico curto, geralmente de dois a quatro compassos, servindo de
acompahamento ou de pontuagdo de solos, realizado por instrumentos individulamente ou por
naipes do grupo ou pelo grupo todo, em unissono ou em texturas homofonicas.

"Bending, do inglés “torcer” ou “dobrar”, é o efeito de distor¢ao de uma nota em que sua frequéncia ¢
ligeiramente aumentada. No caso dos instrumentos de cordas (sendo mais caracteristico na
guitarra), ocorre por meio de um esticamento da corda no sentido transversal da mesma.

"Drop, do inglés “queda”, ¢ uma sequéncia de notas rapidas descendentes, nem sempre bem
explicitadas (por exemplo, no estilo das ghost notes; veja defini¢io mais a frente) geralmente
utilizando cruzamento de cordas e/ou cordas soltas para se chegar a uma nota mais grave, mais
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longa e acentuada.

"Ha um precedente dessa técnica no contrabaixo elétrico, com Arismar do Espirito Santo na década
de 1990, interpretando bossa-nova com Amilson Godoy em Sao Paulo, No contrabaixo actistico, em
obras eruditas, TURETZKY (1989, p.32) cita a técnica de "cordas triplas™ em uma passagem da
Sonata for String Bass (1964) de Peter Phillips, mas cuja ritmica sugere apenas arpejamento dos
acordes e ndo uma linha com duas vozes simultaneas com independéncia ritmico-melodica (baixo +
bicordesnavozsuperior).

“Ghost note (também conhecida por dead note) € umanota cuja freqiiénciando ¢é definida, sendo mais
importante o seu componente ritmico.

“Ponticello, nos instrumentos de cordas [riccionadas, ¢ o efeito de timbre realizado com a
aproximagao do cavalete pelo arco, resultando no enfraquecimento da freqtiéncia fundamental ¢
énfase das freqiiéncias mais agudas da série harmonica,
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