PARTE B: ARTIGO

IMPROVISACAO AO CONTRABAIXO ACUSTICO COM USO DE ARCO
NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA INSTRUMENTAL (MPBI):
ESTRATEGIAS DE ESTUDO E PERFORMANCE
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Introducéo

Este artigo trata da improvisacdo ao contrabaixo acustico na Mdsica Popular Brasileira
Instrumental (MPBI) com uso de arco e da discussdo sobre estratégias de estudo e
performance para a execucdo desta improvisagao.

O contrabaixo acustico dispde de grande potencial tanto na pratica da musica de
concerto (com orquestra, como solista, em musica de cdmara entre outros) como para a
atuacdo como instrumento de musica popular (MPB, jazz, musica afro-cubana entre outros). E
justamente no seu uso na musica popular que a improvisacdo se torna parte fundamental de
sua participacdo em arranjos e composicdes. Sua versatilidade é, em parte, justificada tanto
pela adaptacdo a diferentes estilos musicais quanto a exploracao do uso do arco e do pizzicato
(cordas dedilhadas), que ampliam as possibilidades de uso do instrumento e estimulam tanto
performers como compositores a se dedicarem ao contrabaixo.

Para abordar o uso do arco no improvisagdo em musica popular, optou-se pelo MPBI -
Musica Popular Brasileira Instrumental como modelo de aplicacdo das possibilidades de
emprego do arco. A MPBI, conhecida por jazz brasileiro, € um género musical que estabelece
um dialogo entre uma musicalidade brasileira com o jazz norte-americano que se revela nas
composicdes e principalmente nas improvisacdes de acordo com o estudo de Piedade (2005).
Dentre as diferentes expressdes de musica brasileira que dialogam com o jazz como a musica
nordestina, este trabalho estara focado nas versdes instrumentais do repertorio de bossa nova,
buscando evidenciar particularidades deste estilo através da compreensdo dos improvisos de
diferentes artistas do género e verificar como essas caracteristicas podem ser aplicadas na
utilizacdo do arco e na elaboracéo de solos improvisados.

No jazz brasileiro, o contrabaixo acustico possui atribuicbes semelhantes a sua
utilizacdo no jazz norte americano no que tange a técnica instrumental e a sua funcdo. E parte
integrante da secdo ritmica onde desenvolve tanto a funcdo de acompanhador quanto a de
solista nos momentos reservados para tal finalidade. Neste contexto, ocorre o predominio do
uso da técnica de pizzicato (cordas dedilhadas), técnica que teve um desenvolvimento
significativo ao longo do século XX no meio jazzistico (BOREM e SANTOS, 2002, p. 03).
Por outro lado, Goldsby (2002, p. XII) afirma que a evolucdo do contrabaixo no jazz esta
relacionada também a experimentacdo e aplicacdo de diferentes técnicas como, por exemplo,
a utilizacdo da técnica de arco da musica de concerto com elementos da improvisacdo

jazzistica.
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Sendo a forma de utilizagdo do arco determinante na qualidade da producdo sonora, o
conhecimento dos processos envolvidos deve ser objeto de atengédo e estudo por parte dos
contrabaixistas que optam pelo seu uso na improvisacdo. Porém, grande parte da literatura
disponivel no Brasil e no exterior sobre o uso do arco (materiais pedagdgicos, artigos em
periddicos e em revistas especializadas) é direcionada para musicos que atuam na pratica da
musica de concerto e, embora tenham sua relevancia pedagdgica, ndo lidam com a questdo da
improvisacdo. Outra parte da literatura disponivel, justamente a que lida com a utilizagdo do
arco na improvisagdo, foi elaborada a partir do olhar de instrumentistas do jazz norte
americano, na qual é ainda insuficiente na abordagem de aspectos fundamentais desta técnica.

No Brasil, observa-se uma caréncia de producdo académica que discute o desempenho
do contrabaixo no uso na musica popular e que apresentem propostas de estudo para o
contrabaixo na MPBI. Embora haja um nimero crescente de publicaces que tém promovido
avancos na area pedagogica ligada ao contrabaixo no Brasil como os trabalhos de Ray (2001),
Borém e Santos (2002) e Negreiros (2003), a producao académica que aborda especificamente
0 contrabaixo na musica popular apresenta, até 0 momento, apenas trés dissertacdes como 0s
trabalhos de Guedes (2003), Carvalho (2006) e Souza (2007) na qual nenhum deles discute
especificamente a questdo do desempenho do contrabaixo na MPBI.

De acordo com Guedes (2003), muitos pesquisadores da musica popular brasileira
buscam referéncias em outros campos. E para a producdo sobre a musica de concerto, que
costumam se voltar os pesquisadores da musica popular em busca de referenciais teoricos.
(GUEDES, 2003, p.09).

A presente pesquisa, mais do que buscar em outros campos os referenciais teoricos da
musica de concerto, oferece uma oportunidade de integrar o conhecimento tipico de uma area
com outra, pois a utilizacdo do arco é préatica indispensavel para instrumentistas de cordas
friccionadas no repertorio de musica de concerto, que parte de uma tradicdo que consolidou
tais instrumentos como sendo executados principalmente com arco. Isso justifica a grande
familiaridade que o instrumentista que atua neste contexto tem com a técnica de arco cuja
preparacdo técnica encontra-se respaldada por uma quantidade significativa de referéncias que
visam o aprimoramento desta expertise.

Uma das caracteristicas que envolvem o estudo do contrabaixo na musica de concerto
é o planejamento do arco, especificando detalhadamente a maneira a qual o arco deve se
movimentar de acordo com as necessidades musicais. Consiste numa préatica atenta,
procurando identificar possiveis problemas e solucionando-os através de diferentes

estratégias, como a pratica em andamento lento, com aumento gradual do tempo; repeticdo de
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passagens, que apresentam maiores dificuldades em diversas variacGes de tempo e métrica;
busca pela memorizacdo de seqiiéncias mais complexas, estudo prévio de dedilhados e
arcadas, organizacéo do estudo de fraseado, entre outros.

Na MPBI a improvisacdo é realizada, geralmente, sem o beneficio de um
planejamento anterior tdo detalhado como na musica de concerto. A forma com que a
interpretacdo vai assumir serd decidida pelo musico de modo pré-estruturado, balizado nas
convengdes do estilo e na estrutura de cada composicdo, mas que ndo possibilita o
planejamento do uso do arco com detalnamento. Este aspecto requer do executante um
conhecimento prévio que envolve a técnica instrumental, questdes tedricas como harmonia,
formacdo de escalas e arpejos e conhecimento estilistico, que serdo combinados durante o
desempenho. Neste sentido, o0 dominio do arco, e pelo menos alguns recursos basicos tem que
estar consolidados de forma que o improvisador possa preparar 0 Seu arco rapidamente e com
eficiéncia.

Tendo dedicado e direcionado a vida profissional, académica e artistica a MPBI,
percebi que muitas das limitagdes que encontrei em performances que envolvem a
improvisacdo com o uso do arco se deram, principalmente, pela limitacdo tecnica. Foi
possivel perceber também que o estudo da técnica de arco na MPBI € assunto pouco discutido
por contrabaixistas que exercitam essa pratica musical tanto no meio informal quanto no meio
académico. Por isso, ao discutir o uso do arco na improvisacdo ao contrabaixo na MPBI, este
trabalho busca a ampliacdo de informacgdes sobre o tema, de forma a contribuir para a
efetividade da perfomance musical de improvisa¢fes, com uso de arco.

Para Ray (2005), a efetividade e o éxito de uma performance musical esta ligada a
profundidade e a maneira pela qual o performer associa o estudo, dentre outros aspectos, com
a técnica e o texto musical. Guedes (2003) se refere aos instrumentos musicais com olhar de
investigador: aquele que procura problemas, que sugere hipoteses, explica aspectos da pratica
musical segundo pardmetros da metodologia cientifica. Pensando desta forma o
instrumentista/pesquisador pode ser beneficiado na busca por exceléncia, na medida em que o
torna mais consciente de sua praxis, atraves da discussdo de dados empiricos em confronto
com as teorias que possam ajudar a compreender e ampliar as possibilidades de uma
performance musical ao contrabaixo envolvendo a técnica de arco e a improvisacdo na MPBI.

No que tange ao papel dos performers musicais, a busca pelo equilibrio entre producéo
artistica e producao bibliografica tem o potencial de alcancar um nivel de exceléncia em uma
execucdo instrumental, através da reflexdo e discussdo. Além disso, a respectiva

documentacédo desta experiéncia pode ser dividida com outros artistas e pesquisadores da area,
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ao oferecer os fundamentos tedricos, técnicos e interpretativos necessarios para o constante
desenvolvimento desta atividade. Deste modo, procura-se aqui explicitar o conhecimento
t4cito e organizar o conhecimento cientifico, buscando estabelecer uma integracdo entre as
praticas da masica de concerto e da musica popular, visando o desenvolvimento de estratégias
de estudo através de elementos mais definidos.

Assim, este trabalho pretende ampliar o conhecimento sobre literatura especifica para
0 contrabaixo na musica popular e expandir as pesquisas sobre o contrabaixo no Brasil, que
ressalte os aspectos especificos da musica popular brasileira na sua vertente instrumental. O
produto final de toda a pesquisa realizada no curso de Mestrado em Musica da Universidade
Federal de Goids esta organizado em duas partes principais: A) O registro da producédo
artistica relacionada ao tema, bem como o encarte da gravacdo do recital de defesa e B)
Artigo Cientifico discutindo o tema central da pesquisa, organizado em trés partes principais:
1) Reviséo de literatura sobre o uso do arco em cordas friccionadas; 2) A improvisacdo na
MPBI e 3) Estratégias de estudo para a improvisagdo ao contrabaixo, com uso de arco na
MPBI.
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1 REVISAO DE LITERATURA SOBRE O USO DO ARCO NAS CORDAS
FRICCIONADAS ORQUESTRAIS

Nesta primeira parte do artigo sera apresentada uma revisdo da literatura sobre o uso
do arco nos instrumentos de cordas friccionadas. Sobre o assunto, diversos tipos de literatura
puderam ser identificados: histdria, evolugdo e formas de uso do arco aplicaveis em diferentes
tipos de musica; aqueles gerados por instrumentistas dedicados a didatica dos instrumentos de
cordas friccionadas como o violino e o contrabaixo, e aqueles gerados por instrumentistas que
utilizam o arco na pratica jazzistica.

Diante de uma quantidade significativa de referéncias sobre o assunto em inglés e
portugués, foram selecionados os materiais que abordam questdes gerais sobre o arco
passiveis de serem aplicados na improvisacdo. Os materiais consultados sdo de formatos
diversos: dissertacdo de mestrado, artigo publicado em anais de congresso, materiais didaticos
e fontes audiovisuais. A revisdo esta organizada da seguinte forma: 1) histéria e evolugéo do
arco nos instrumentos de cordas friccionadas, 2) o uso do arco no contrabaixo acustico, 3) o
uso do arco na improvisacdo jazzistica (em geral) e 4) o uso do arco na improvisagdo
jazzistica ao contrabaixo.

De acordo com Dourado (1999), o arco é a peca fundamental para producdo de som
nos instrumentos de cordas friccionadas cuja técnica é um foco de preocupacdo constante por
parte de instrumentistas, devido a uma série de peculiaridades em seu manuseio. O
conhecimento sobre a evolugédo do arco é fundamental para o estudo de um instrumento de
cordas friccionadas, pois contribui para uma interpretacdo fundamentada e para a
familiarizacdo do executante com as particularidades das diferentes tradi¢fes do uso do arco.

A evolucdo do arco é concomitante a evolugdo dos diferentes instrumentos de cordas
friccionadas, evolucdo esta que tém implicacdes, tanto filosoficas quanto histéricas da
sociedade ocidental. Esta relacionada também a uma série de transformacdes fisicas (silhueta
cdncava, quase retilinea ou convexa), mecanicas (controle de tensdo da crina) e de fabricacédo
(uso de diferentes tipos de madeiras ou materiais sintéticos como a fibra de vidro).

Esta evolucdo proporcionou uma ampliacdo das possibilidades de utilizacdo do arco
que levaram os intérpretes a experimentacao de novos sons. Tal fato fez com que surgissem
diferentes tradicbes do uso do arco, de diferentes nacionalidades, ainda passiveis de
influéncias externas e condicionamentos de cada cultura. Essa miscigenacdo de tradi¢bes do
uso do arco resultou em uma diversidade de termos técnicos com diferentes nomenclaturas

referentes ao seu manuseio. A maneira a qual o arco sera manuseado tem relacdo, portanto,
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com o conhecimento de estilos de época e das necessidades de uma determinada composicao.
Para se ter uma idéia da amplitude das tradi¢6es do uso do arco, Dourado (1999) apresenta 13
mapas das mais variadas tradi¢cbes (organizados em arvores genealdgicas), mais de 310
verbetes sobre expressdes relacionadas aos golpes de arco em italiano, francés, aleméo e
inglés, com explicaces e referéncia a exemplos do repertorio.

O arco moderno possui dois grupos principais: a modalidade francesa que € utilizada
no violino, na viola, no violoncelo e no contrabaixo cuja empunhadura é acima do arco
(overhand) e a modalidade Dragonetti (derivado do contrabaixista Domenico Dragonetti,
popularmente conhecido por arco alemdo) com a empunhadura por baixo do arco
(underhand), semelhante ao utilizado pelos instrumentos da familia da viola da gamba.

As principais tradi¢cdes do uso do arco na modalidade francesa sdo a franco-belga e
russa. A escola franco-belga é a mais empregada no mundo e a que tem como caracteristicas
bésicas o trabalho do dedo indicador em contato com a vareta e o polegar em dire¢do oposta
ao dedo medio, com a crina com razoavel tenséo e com a vareta ligeiramente inclinada em
diregdo ao executante. A escola russa tem como caracteristicas uma flexibilidade do pulso e
acdo coordenada do braco e antebraco, com a crina ndo muito tensa, deslizando
perpendicularmente a corda.

Atencdo especial é dada ao arco de contrabaixo devido aos dois modelos de arco
empregados (francesa e Dragonetti), onde cada modelo adota técnicas de execucdo diferentes
e que divergem quanto a forma de sustentacdo, resultado sonoro, construcdo e aparéncia
fisica. A modalidade francesa de arco utilizada no contrabaixo é executada como uma
adaptacdo das escolas franco-belga e russa e que favorecem aspectos como a pressao do arco
sobre a corda e alguns golpes de arco.

A modalidade Dragonetti possui duas vertentes: uma utilizada em algumas regifes da
Alemanha onde a primeira e segunda articulacbes do polegar sdo apoiados
perpendicularmente sobre a vareta, com o dedo indicador e médio quase apoiando suas pontas
na parte superior da vareta. Esta caracteristica favorece os golpes conhecidos como “sobre a
corda” que exige maior velocidade do arco, porém dificulta os golpes que exigem saltos ageis,
rapidos e precisos. A outra vertente que é bastante difundida em todo o0 mundo que emprega o
polegar lateralmente, apoiando longitudinalmente sobre a vareta e com o dedo indicador e
médio colocados quase que opostas ao polegar. Esta vertente facilita 0 movimento do arco
com um minimo de movimento do braco e antebrago auxiliando os golpes rapidos.

Independente da escola e do modelo de arco ou instrumento, 0 movimento do arco

obedece a dois movimentos basicos; horizontal (deslizar a crina sobre a corda) e vertical (peso
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do arco na corda). O movimento horizontal, o elementar vai e vém do arco, é elaborado a
favor do ritmo e ao comprimento limitado da crina, resultando na necessidade de mudanga de
direcdo. No entanto, essa movimentacdo linear é acrescida de uma alteracdo do angulo do
arco em relacdo ao cavalete em grau suficiente para conduzi-lo a outra corda no momento da
mudanca. Fatores secundarios como a tensdo da crina, uso do quadrante utilizado entre outros
fatores, influenciam no resultado sonoro, mas obedecem a principios comuns e elementares.
Os principios comuns e elementares nos diversas formas de manuseio do arco nos
instrumentos de cordas friccionadas dao a possibilidade de estabelecer pardmetros comuns a
utilizagdo do arco em situagdes diversas.

No entanto, diante de uma diversidade de técnicas e terminologias, a familiaridade
com as diferentes tradicOes estilisticas e suas nomenclaturas, pode colaborar para uma
consolidacdo de uma execucdo de acordo com as necessidades culturais e de seu tempo.
Dourado (1999) defende uma mescla das expressdes técnicas e idiomaticas de modo a assumir
outra identidade em determinado contexto musical.

A publicacdo de Salles (1998) tem a preocupacdo de somar esfor¢cos para uma
consolidacéo de uma tradicao violinistica brasileira do uso do arco, além do esclarecimento de
questdes mais especificas sobre seu uso no violino, sobretudo o embasamento teorico. O
problema central do trabalho esta na grande quantidade de golpes de arco na execugdo dos
instrumentos de cordas e na falta de um consenso por parte de professores, instrumentistas e
maestros em relacdo as nomenclaturas.

Seu trabalho consiste na comparacdo de trés escolas de violino (Salles, Flesh e
Galamian) para propor uma quarta que julga mais adequada para o emprego no Brasil, através
da adicdo de idéias proprias com o0s predecessores, na tentativa de padronizacdo da
nomenclatura dos golpes de arco e seu uso correto na musica brasileira. Como um guia
pratico, ha orientacdes quanto a execucdo dos golpes de arco, as respectivas marcacoes
gréficas e notas direcionadas a instrumentistas, compositores e maestros.

De acordo com Salles (1998), o ponto importante a ser esclarecido diz respeito ao
conceito de arcada e golpes de arco. A arcada esta relacionada a dire¢do, ao movimento de ir e
vir do arco que define onde cada nota deve ser executada para cima ou para baixo, mas que
ndo tem relacdo com a acentuacdo, articulacdo e sonoridades. A arcada para baixo tem por
caracteristica ser mais “pesada” em comparagdo a arcada para cima. Este aspecto favorece a
acentuacdo e, por isso mesmo, a utilizacdo da arcada para baixo nos tempos fortes e a arcada
para cima nos tempos fracos, embora este fato varie de acordo com a época, repertorio e

interpretacéo.
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O golpe de arco, por sua vez, significa um movimento composto para uma
determinada acentuacdo e articulacdo que resulta em uma sonoridade especifica. Os golpes de
arco proposto por Salles (1998), que julga ser apropriado para a utilizagdo no Brasil e que
servem como sugestdes para padronizacdo da nomenclatura brasileira sdo o Legato, Son Filé,
Detaché, Martelé, Spiccato, Sautillé e Ricochet.

A autora organiza ainda os golpes de arco por arcada, através de categorias como
arcadas longas (Legato, Detaché, Son Filé e variantes); arcadas curtas (Martelé, Staccato e
variantes) e arcadas “fora da corda” (Spiccato, Sautillé e variantes) podendo ser ainda dividas
em sete familias: Lisas, Flexionadas, Marteladas (estas consideradas como fundamentais, pois
dela depende a perfeita técnica de arco), Jogadas inconscientes, Jogadas conscientes, Mistas
(sdo dependentes das arcadas fundamentais) e Bizarras.

Para Salles (idem), o arco é como o “pulmao” do violino cujo folego é o elemento
ativo da execucdo. Por isso mesmo, é uma ferramenta que necessita de treino constante, de
um estudo aprofundado da técnica e do conhecimento amplo dos aspectos relacionados a
mesma, fato que vai exigir de grande vontade por parte do instrumentista em domina-lo.

Embora o movimento do arco tenha pardmetros comuns e elementares, o
aprofundamento da técnica de arco se justifica por ser o elemento fundamental na producéo
do som nos instrumentos de cordas friccionadas. Diante da diversidade que envolve o
manuseio do arco (tradi¢des do uso do arco, golpes de arco, nomenclaturas, termos técnicos
entre outros), a manipulacdo do arco esta relacionada com as necessidades do repertorio em
conjunto com seus aspectos culturais, sendo possivel, portanto, uma organizacao dos golpes,

arcadas e nomenclaturas mais adequados a um contexto musical.

1.1 - O uso do arco no contrabaixo acustico

A revisdo de literatura sobre a utilizacdo do arco no contrabaixo acustico tem por
objetivo apresentar fundamentos basicos da técnica de arco ao contrabaixo a partir da visao de
pedagogos do instrumento, destinados a pratica da musica de concerto.

O contrabaixo € o Unico instrumento da familia do violino que possui duas
modalidades de arco em uso (francesa e Dragonetti). Cada modalidade exige uma técnica
especifica, mas que do ponto de vista fisiologico, ambos tém seus movimentos controlados
pelo mesmo grande masculo, o grande dorsal (latissimus dorsis). A escolha de um modelo ou
outro é uma questdo de preferéncia, pois ambos os modelos permitem producdo sonora com

qualidade embora apresentem particularidades quanto a facilidade de determinados golpes.
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Como nos outros instrumentos de corda, 0 arco no contrabaixo se movimenta horizontalmente
em torno das cordas, da esquerda para a direita ou arco para baixo (representado pelo simbolo
™) e da direita para a esquerda ou arco para cima (representado pelo simbolo V) cuja qualidade
sonora é determinada pela combinacdo entre a velocidade, o peso e o ponto de contato. O
potencial sonoro do instrumento esta localizado no trecho que corresponde o final do espelho
e o0 cavalete (dividido em quadrantes) e que apresenta uma variedade de timbres e recursos
dependendo do quadrante em que o arco esta em contato com a corda (NEGREIRQOS, 2003).

O ponto de contato da corda tem em relagcdo a cor sonora e com a intensidade do som.
Quanto mais préximo do cavalete resultard em mais volume de som além da possibilidade de
efeitos como sul ponticello’ que resulta em um som “fino”, “anasalado” e “brilhante”.
Tocando mais préximo do espelho, se obterd uma sonoridade menos intensa, mais velada
como também a realizacdo de efeitos especiais como sulla tastiera® resultando em um timbre
mais “doce” e “suave”. Entende-se também por ponto de contato a regido do arco que toca a
corda no momento da execucdo podendo se dividir em duas, trés ou mais partes: metade
superior, metade inferior, meio, ponta, taldo, etc.

A combinacéo entre a velocidade do arco e o peso influencia na articulacéo, dindmica,
efeitos especiais e na escolha do golpe de arco a ser utilizado. Os fatores béasicos da
articulacdo estéo relacionados a menor velocidade do arco no legato e maior velocidade nos
diferentes tipos de stacatto (quanto mais curta a nota maior a velocidade). Para uma nota com
mais intensidade, maior a velocidade do arco e peso do braco, assim como para uma nota com
menor intensidade, menor a velocidade do arco e peso do brago. Para a obtencdo de efeitos
sonoros também é considerado a combinacdo da velocidade do arco e a pressdo na corda
como, por exemplo, na obtencdo de um som flautato® e de harménicos, a velocidade do arco é
rapida, porém sua pressao sobre a corda € minima. A regido do arco a ser utilizada também é
determinante para a execu¢do dos varios golpes de arco como o Martelé (regido superior do
arco) e Spiccato (regido onde o arco se equilibra na metade inferior). (FERREIRA e RAY,
2006).

De acordo com Bradetich (1998) é importante manter o braco do arco relaxado e
proximo ao corpo, com cotovelo flexivel, manter o arco no mesmo ponto da corda do taldo a

ponta (exceto quando trabalha em conjunto com a mao esquerda), encontrar o melhor ponto

! Perto do cavalete (DOURADO, 1998).

2 Golpe com a crina sobre o espelho do instrumento (DOURADO, 1998).

® Efeito semelhante a um instrumento de sopro com a utilizagio de pouca presséo da crina sobre a corda
e maior velocidade do arco (DOURADO, 1998).
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de ressonancia da colocagéo do arco na corda e trabalhar uma mudanca sutil de arcada. Para o
movimento do arco para baixo, o taldo se movimenta levemente para baixo e para o arco para
cima, a ponta se movimenta levemente para baixo.

Para McTier (1992), na produgdo do som com o arco também importante considerar
que cada corda deve ter um tratamento individual devido as diferencas de espessura entre elas.
Por isso mesmo, para manter o equilibrio de intensidade do som entre as cordas, é necessario
utilizar mais peso e menos quantidade de arco quanto mais espessa a corda for. Outros pontos
importantes sdo o ponto de contato mais adequado para notas longas (préximo ao cavalete) e
para notas curtas (proximo ao espelho) e a utilizacdo de resinas para arco (breu) que
proporcionam um som menos “arranhado”.

De acordo com Streicher (1977), atencdo deve estar voltada também para os diferentes
pontos de contato do arco em toda a sua extensdo como, por exemplo, o uso do arco inteiro
(full bow), metade inferior do arco, metade superior do arco, além de trés pontos de contato
(taldo, meio e ponta). Estas observacdes reforcam a pratica de diferentes pontos de contato do
arco, que pode ser aplicado de acordo com o ritmo ou do contexto melddico. O autor
considera também que a mudanca de corda com o arco deve ser um aspecto a ser
cuidadosamente preparado, para que a mudanca seja imperceptivel. Para tal, € necessaria uma
preparacdo que deve acontecer um pouco antes da mudanca de corda, um ligeiro movimento
do taldo feito pelo polegar e dedo anelar para alcangar a corda seguinte.

A publicacdo de Trumpf (1986) trabalha exclusivamente oito estilos diferentes de
golpes de arco: détaché, legato, staccato, portato, martelé, spiccato, sautillé e ricochet na
qual o autor faz consideracfes sobre cada um. Para que tais golpes sejam trabalhados, ha nove
estudos para contrabaixo onde os golpes podem ser utilizados um por um ou combinados
entre si. O autor destaca também a utilizacdo dos diferentes pontos de contato do arco (meio,
ponta e taldo) com a observacdo de que cada ponto de contato requer apropriada combinacgéo
de peso do braco e velocidade para garantir a qualidade sonora.

Os estudos para contrabaixo (estudos meldédicos e estudo de escalas) como as
publicacbes de Sturm (1963), Lee (1957), Slama (1957) e Schwabe (1948), apresentam
diferentes combinacdes de arco (golpes e arcadas), ritmos e articulacdes. Por outro lado, estas
publicacbes ndo apresentam indicacdes do ponto de contato da corda, ponto de contato do
arco, somente algumas indicacdes de dindmica, acentuacGes, posicdo da mado esquerda e
digitacbes. Para Trumpf (1986), todos esses fatores devem ser do conhecimento do
contrabaixista, ou seja, deve ser subtendida a maneira a qual o arco seja manipulado para uma

determinada finalidade.
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Portanto, os fundamentos basicos da técnica de arco apresentados nesta breve revisdo
de literatura, sdo aspectos que devem estar subtendidos na execugdo do contrabaixista.
Embora a revisdo foque o aspecto técnico a partir da visdo de pedagogos do instrumento
direcionados a musica de concerto, 0 mesmo pode ser considerado como fundamentos bésicos

da técnica de arco de forma geral, independente do contexto musical a ser aplicado.
1.2 - O uso do arco na improvisacao jazzistica (em geral)

Um olhar inicial na literatura sobre o assunto revelou que o pouco material que
relaciona o uso do arco na improvisacdo esta em lingua estrangeira e na forma de material
pedagogico. Na revisdo do material disponivel, foram enfatizados os aspectos mais relevantes,
pois somente alguns dos trabalhos ddo uma mostra mais aprofundada sobre o tema. Entre os
instrumentos de cordas friccionadas, o violino e o contrabaixo s@o 0s mais representativos na
utilizacdo do arco em solos improvisados. A viola e o violoncelo, por serem pouco
representativos na improvisagao jazzistica, raramente sao citados na literatura sobre o assunto.
Por isso mesmo, nesta revisao da literatura sobre o uso do arco na improvisacao jazzistica, ha
um destaque sobre sua utilizacdo no violino. Sobre o uso do arco na improvisacdo ao
contrabaixo, havera um topico especifico.

A utilizagdo do arco na improvisacdo em performances jazzisticas tem sua génese nas
primeiras décadas do século XX, com o uso do violino em grupos de ragtime®. No entanto, foi
na era do swing®, a partir de violinistas como Joe Venutti, Stephane Grappelli, Stuff Smith e
Eddie South, que o arco ganhou destaque em sua utilizagdo em solos improvisados. Joe
Venutti € considerado o pioneiro na improvisacdo ao violino com o uso do arco cujas
gravacbes com o guitarrista Eddie Lang inspiram a tantos outros violinistas de jazz.
(KIRCHNER, 2005).

Na era do jazz fusion®, violinistas como Jean-Luc Ponty, Joe Kennedy, Michal
Urbaniak também se destacam pela improvisacdo com uso arco e pela utilizacdo de
instrumentos elétricos adicionados de efeitos semelhantes aos utilizados na guitarra elétrica

(KIRCHNER, 2005). Dentre os artistas citados, Ponty tem papel preponderante na cena

* E 0 género musical norte-americano, precursor do jazz que teve seu pico de popularidade entre os anos
1897 e 1918 (KIRCHNER, 2005).

® Vertente do jazz norte americano que se desenvolveu na década de 30. E um estilo dancante que foi a
forma dominante da musica popular americana no periodo compreendido entre 1935 até 1945
(KIRCHNER, 2005).

® Estilo de jazz executado principalmente com instrumentos eletrdnicos que combina elementos de
diferentes estilos musicais como o rock e o funk (KIRCHNER, 2005).
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violinistica do jazz que no inicio dos anos 60, por chamar a atencdo da critica especializada
por conseguir tocar o violino com o fraseado e a energia de um saxofone (BEZERRA, 2001).

Alguns materiais didaticos direcionados para o0 estudo da improvisacdo em
instrumentos de cordas friccionadas, como as publicagfes de Venutti (s.d), Thomson (1990),
Abell (2001), Norgaard (2000, 2002, 2005, 2008) e Kliphuis (2008), apresentam diretrizes
que servem de subsidios para o estudo do arco na improvisacdo jazzistica. A publicacdo de
Venutti (s.d) € a que melhor sintetiza tais diretrizes e que versa de forma mais aprofundada
sobre 0 assunto.

Para Venutti (s.d), é importante conhecer as formas elementares de sincopes, que
devem ser executadas com golpe de arco rapido, com movimento curto com o uso de apenas
20 cm de ponta do arco. Os primeiros exercicios para o0 estudo de sincopes € direcionado para
que o estudante se concentre apenas na mao direita, com a execucao de apenas uma nota, sem
vibrato, sem forca excessiva de modo a ndo “esmagar” o som ¢ para que se tenha a
flexibilidade necessaria do braco direito para uma boa execucdo ritmica. Posteriormente, 0s
mesmos ritmos sdo combinados com a escala maior cuja execucgéo € restrita de duas em duas
cordas. Cada ritmo deve ser executado com seu valor exato cujo auxilio do metrdnomo e

aumento gradual do tempo se faz necessario.

Exemplo 1: Exercicio de sincopes de Joe Vennuti.

Outras figuras ritmicas como colcheia pontuada + semicolcheia e tercinas também sédo
trabalhados como nos exercicios de sincopes com a diferenca que esses ritmos devem ser
executados de forma menos enérgica. Em seguida, ocorre a combinacdo das diferentes figuras
ritmicas anteriormente trabalhadas com o estudo de escalas (maior, menor harménica e menor

melddica) e com o estudo de frases musicais. Nos exercicios ritmicos, ha o predominio de


http://books.google.com.br/books?q=+inauthor:%22Ryan+J.+Thomson%22
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notas separadas e, somente em algumas figuras ritmicas como as tercinas, faz-se 0 uso de

notas ligadas.

Exemplo 2: Estudo de frases de Joe Vennuti.

Diferentes efeitos como o uso de cordas duplas e de harm6nicos também sdo sugeridos
pelo autor, porém estes recursos devem ser utilizados somente nos casos em que 0 executante
perceba que serdo efetivos e que ndo venham a esconder uma frase deficiente. Os exercicios
voltados para ambos os recursos levam em consideracdo a énfase ritmica abordada na

publicacdo.

Exemplo 3: Exercicio de frases com cordas duplas e harménicos.

De acordo com Venutti (s.d), todos os ritmos utilizados na publicacdo aparecem com
freqUéncia no contexto jazzistico. Para a construcdo de um solo improvisado, 0 executante
deve estar atento a evitar o uso exagerado de celulas ritmicas, efeitos e o0 uso de fragmentos de
estudos de violino advindos da musica de concerto. A elaboracdo de um solo improvisado
deve conter uma organizacao de idéias que devem ser trabalhadas previamente e combinadas
no momento da performance. Contudo, a técnica ndo deve sobressair ao estilo do executante
(maneira a qual o instrumentista € capaz de expressar-se através do instrumento) sendo
necessario, portanto, dominar a linguagem jazzistica com o uso do arco na qual o mais

avancado dominio técnico é incapaz de compensar a auséncia desta expertise.
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1.3 - O uso do arco na improvisagao jazzistica ao contrabaixo

A utilizagdo do arco na improvisagdo ao contrabaixo no jazz norte americano remonta
as primeiras décadas do século XX. O primeiro registro de um solo de contrabaixo com a
utilizacdo do arco de autoria de Bob Haggart, ainda na década de 30. Diversos contrabaixistas
de jazz tiveram destaque na historia do jazz justamente por esta expertise como Jimmy
Blanton, Charles Mingus, Paul Chambers, Ron Carter, Slam Stewart, Major Holley, até
contrabaixistas da atualidade como John Clayton, John Patitucci, Niels-Henning @rsted
Pedersen, Renaud Garcia-Fons e Arni Egilsson.

A revisdo de literatura sobre o assunto fez-se necessario para compreender a utilizacdo
do arco na improvisacao jazzistica ao contrabaixo, onde se destacam 0s materiais de Haggart
(1941), Stinnett (1999), Reid, (2000), Caloia (2007), Norgard (2008) e Goldsby (1994; 2002).
Na revisdo desses materiais, sdo enfatizados os aspectos relacionados ao uso do arco na
improvisacdo de que ndo foram discutidos no material de Venutti (s.d) e nos outros materiais
sobre 0 assunto.

A publicacdo do contrabaixista Bob Haggart (1941) aborda aspectos técnicos do
contrabaixo como a técnica do arco, onde o autor destaca a omissdo de golpes como spiccato,
martelé entre outros golpes geralmente utilizados na masica de concerto. O autor alega tais
golpes de arco ndo sdo interessantes cuja utilizacdo de notas separadas e ligadas séo
suficientes para a atuacao do contrabaixista neste contexto.

No decorrer da publicacdo é apresentada uma série de exercicios para o uso do arco
cujo destaque fica por conta da opcéo de alternancia de arcadas para baixo ou para cima em

tempos fortes e fracos do compasso e nas acentuagdes.

Octaves to IV Position

Exemplo 4: Estudo ritmico com diferentes arcadas e acentuacdes.
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Em outro exercicio o autor mantém a opc¢éo de alternancia de arcadas com diferentes
combinagdes de notas separadas e ligadas. No exemplo a seguir, Haggart (1941) enfatiza a
diferenca no estudo do arco para cima e para baixo em um mesmo motivo melddico e que

devem ser estudados separadamente.
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Upper and lower bowings are two distinct and separate studies.

Exemplo 5: Estudo do arco com notas ligadas e separadas.

Em outra sugestdo de exercicio, a organizacao de arcadas para o treino de arco, todos
os tempos fortes possuem o arco para baixo. Esta sugestdo € semelhante aos exercicios
utilizados no estudo do arco na musica de concerto, fato que pode indicar que o plano de arco
detalhado também pode ser um aspecto a ser utilizado na improvisagcdo com arco. 1sso se
justifica atraves da observacdo do item 7 do exemplo 6 onde é possivel perceber que, embora
0 arco tenha sido previamente planejado, a escolha das notas na méo direita pode diferentes

combinacdes de notas, ou seja, improvisada.

Preparatory studies-practice with upper and lower bowings. Use any scale.
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Exemplo 6: Estudo ritmico com diferentes arcadas.
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E importante destacar também, a sugestdo de ponto de contato do arco. Em alguns
exercicios h& a indicacdo de qual o ponto de contato do arco o exercicio deve ser realizado.
Sdo utilizados termos como metade inferior (do centro do arco para o taldo), metade superior
(centro do arco para a ponta), 0 arco inteiro (da ponta ao taldo e vice versa) e centro do arco.
O exemplo 7 demonstra a sugestdo de ponto de contato do arco através do termo Center of
bow (centro do arco).
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Exemplo 7: Estudo ritmico com sugestdo do ponto de contato do arco.

A publicacdo do contrabaixista Rufus Reid (2000) propde auxiliar o aprimoramento e
0 esclarecimento de questdes fundamentais da execucdo do contrabaixo entre elas o
desenvolvimento da sonoridade do arco. Sobre esta questdo, é sugerido que o contrabaixista
experimente os dois modelos de arco usados no contrabaixo para que 0 executante possa
escolher aquele que apresente melhor tocabilidade de acordo com as necessidades do
contrabaixista. O autor destaca a importancia de tocar relaxado e de evitar pressionar o arco
na corda com forca sendo necessario apenas 0 peso do bragco (com um pouco mais de peso na
ponta do arco para o equilibrio do som) e de resina suficiente para produzir o som com arco.

O dUdnico exercicio técnico para arco ¢ intitulado de “desenvolvendo uma boa
sonoridade” (REID, 2000, p.05). Trata-se de um exercicio corda solta com atencdo para o
equilibrio do som entre as cordas e das diferentes respostas que cada corda possui em relacédo
ao arco. Sao poucas as sugestdes de arcadas e ha uma énfase ritmica no treino de cordas soltas
cujos ritmos sdo distribuidos em uma ordem ndo motivica. Em alguns momentos, a escolha da
arcada tende a ser importante em determinados momentos como alguns ritmos e combinacées
de corda solta.

Dentre as publicacdes consultadas, o trabalho de Goldsby (1994) foi a que abordou de

forma mais aprofundada a utilizacdo do arco na improvisacdo ao contrabaixo. Como nos
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trabalhos anteriores, ha propostas de exercicios de corda solta para serem executados com 0
arco com a justificativa que muitos erros de execucdo do contrabaixo ocorrem quando ha
mudanca de cordas. Por isso mesmo, € importante estudar cada elemento separadamente para
a obtencdo de uma boa técnica. Seus exercicios também enfatizam o carater ritmico,
semelhante ao proposto por Reid (2000), porém é sugerida a utilizacdo das arcadas para cima
ou para baixo semelhante ao proposto por Haggart (1941), pois considera essa variacdo de
arcadas como aspecto fundamental na improvisagdo com arco no jazz.

Para Goldsby (2002, p. 214), a principal caracteristica do arco na improvisacao
jazzistica esta na elaboracdo do fraseado idiomatico. Para tal, pode-se utilizar o arco para
cima ou para baixo em tempos fortes ou fracos do compasso. Esta maneira de utilizar as
arcadas na improvisacdo proporciona varia¢es na acentuacao da frase que, somados a outros
aspectos importantes do fraseado jazzistico como o swing eights e a ligadura de duas notas
nos contratempos, auxiliam

O swing eights é uma forma de interpretar as colcheias como tercinas, demonstrado no

exemplo abaixo:

Exemplo 8: o swing eights.

As ligaduras de duas notas devem ser executadas, ligando uma nota no contratempo a
outra nota a tempo, em diferentes pontos da frase. Baseado nas caracteristicas do fraseado
jazzistico, Goldsby (2000, p. 215) propde exercicios visando a preparacdo do contrabaixista
na improvisagdo com arco. Esta preparacdo envolve a pratica de escalas com alternancia de

arcadas, com o swing eights e ligaduras.

Fe————r—a— =
- s — — e — —

Exemplo 9: Ligaduras nos contratempos em diferentes pontos da escala.
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Embora a preparagdo técnica do contrabaixista seja fundamental para a improvisagdo
com o arco, Goldsby (1994) afirma que o principal conhecimento é ter consciéncia de como o
arco soa no estilo. Por isso mesmo é importante ouvir e imitar a execu¢do dos contrabaixistas
que improvisam com arco de forma a “incorporar em nossa execugdo, as técnicas que 0S
fizeram ritmicamente extraordinarios” (GOLDSBY, 1994, p.24). A imitacdo é uma
ferramenta defendida também no trabalho de Norgard (2008), na qual argumenta que este
processo auxilia na aprendizagem da linguagem da improvisagdo da mesma maneira como
aprendemos a falar a nossa lingua nativa.

Nas publicagbes que apresentam transcri¢cdes de solos improvisados de contrabaixo
com arco, como os trabalhos de Goldsby (1994), Stinnett (1999) e Caloia (2007), além de
incentivarem a audicdo e a transcricdo dos solos improvisados, é possivel visualizar as
caracteristicas do fraseado jazzistico, como exemplificado no trecho abaixo de um solo do

contrabaixista Paul Chambers na utilizacdo de ligaduras nos contratempos.

TN |-

Exemplo 10: Transcri¢do de Goldsby (2002) do solo de Paul Chambers em “Four Strings ”.

Sendo o ritmo outra caracteristica importante da improvisagédo jazzistica com o arco, a
énfase ritmica no solo de Slam Stewart demonstra esta caracteristica com a utilizacdo de notas
separadas, fatores que sdo discutido nos trabalhos de Venutti (s.d), Haggart (1941) e Goldsby
(1994).
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Exemplo 11: Transcricdo de Caloia (2007) do solo de Slam Stewart em “Stardust”.
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Embora o exemplo 10 apresente a indicacdo de arcadas, Goldsby (1994) destaca a
importancia da omisséo das arcadas em transcri¢des de solos improvisados com arco. O autor
justifica que este deva ser um critério do executante e, caso a transcricdo apresente as
indicagdes como no trabalho do proprio Goldsby (2002) e de Stinnett (1999), esta deve ser
considerada apenas uma sugestao, e ndo um aspecto a ser criteriosamente seguido.

Os processos envolvidos na improvisacdo jazzistica com uso do arco apresentam
particularidades quando comparadas a pratica do arco na musica de concerto. Estas
particularidades devem ser objetos de atencdo e estudo dos contrabaixistas que optam pelo
uso do arco na improvisacdo, justificada pelos detalhes e especificidades desta prética.

Em um primeiro ponto, é possivel uma organizacdo dos movimentos do arco
considerados mais adequados para a improvisacdo, semelhante ao que foi discutido na
primeira parte do artigo. Esta organizacdo consiste na auséncia de golpes de arco como
Martelé, Spiccato, Sautillé e Ricochet, a variagdo do movimento do arco para cima e para
baixo e com o predominio de notas separadas.

O estudo ritmico € outro aspecto importante do estudo do arco na improvisacao. Este
estudo é baseado no fraseado e na articulagdo tipicas do jazz norte americano, com
movimentos curtos e flexiveis do braco, que sdo combinados com estudo de escalas e com o
estudo de frases. O estudo do arco envolve também a imitacdo de modelos de exceléncia
atraveés da prética da transcricdo de solos improvisados, com a possibilidade de utilizacdo de
arcadas a critério do executante.

Embora a utilizacdo do arco na improvisacdo jazzistica possua particularidades de
execucdo, a preparacdo técnica do uso do arco pode se beneficiar da literatura disponivel
voltada para a pratica do arco na musica de concerto, no que tange aos fundamentos técnicos
como: o movimento do arco, movimento do braco, a producdo do som com arco além das
variacOes de timbre e intensidade. Por isso, recomenda-se o estudo do arco a partir do olhar da
musica de concerto e do jazz, pois quanto maior for o conhecimento e preparo técnico do

contrabaixista na utilizacdo do arco, maior sera a tendéncia de uma execucdo bem sucedida.
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2 A IMPROVISACAO NA MPBI

Nesta parte do artigo sera abordado a improvisacao na MPBI, sobretudo na bossa nova
instrumental. O objetivo desta parte é identificar caracteristicas da improvisacdo oriundos das
experiéncias do fazer musical de diferentes protagonistas do jazz brasileiro, de modo a utilizar

tais caracteristicas no estudo do arco no contrabaixo e sua aplicacdo na improvisagao.

2.1 - AMPBI

De acordo com o estudo de Bastos e Piedade (2005) a MPBI conhecida como “jazz
brasileiro” é um género que tem como caracteristica fundamental uma relacéo entre o jazz
norte-americano com a masica popular brasileira. Seu desenvolvimento histérico nos remete
ao inicio da musica popular brasileira (sécs. XVIII e XIX) como a modinha, o lundu, o
maxixe, 0 choro até a bossa nova que é o momento crucial de seu surgimento. Foi nesta época
que 0 jazz comegou a incorporar elementos da bossa nova (refinadas harmonias, espirito cool
e batida ritmica tipica), penetrando intensamente na cultura americana.

Ao mesmo tempo em que a bossa nova se tornava conhecida no mundo, toda uma
geracdo de instrumentistas influenciados pelo jazz se envolvia com este género no Brasil.
Estes instrumentistas formaram grupos que tocavam um repertdrio de bossa nova e jazz
instrumental, sendo que muitos eram na formacdo classica jazzistica de trio (piano,
contrabaixo e bateria), como o Tamba Trio, Zimbo Trio, entre outros. E neste universo
instrumental da bossa nova que surge o jazz brasileiro - também chamado de samba jazz - e
que cresce apoiando-se menos no choro e mais na bossa nova, destacando o encontro com o
jazz norte-americano ao que se refere as improvisacdes e ao destaque ao solista. A bossa nova
ofereceu a estes grupos uma série de temas sobre as quais 0s grupos poderiam improvisar com
o balango da musica brasileira. Muitas das composigdes da bossa nova como “Desafinado”,
“Batida Diferente” e “Minha saudade” se tornaram os primeiros Standards jazzisticos da
Bossa Nova. (CASTRO, 1990).

O jazz brasileiro possui particularidades interpretativas que distinguem claramente
entre a bossa nova de Tom Jobim e Jodo Gilberto e 0 samba-jazz do Beco das Garrafas (ponto
de encontro de musicos na década de 60 no Rio de Janeiro). De acordo com Castro (1990), a
Bossa Nova tocada por esses grupos de jazz brasileiro ndo tinha a leveza das interpretacdes de
Tom Jobim e Jodo Gilberto, mas uma variagcdo puxada ao jazz norte americano, muito mais

“pesada”. “Tao pesada, por sinal, que Jodo Gilberto, se passasse pelo Beco quando aqueles
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grupos estivessem se apresentando com seus proprios temas (...) fugiria espavorido (...)”
(CASTRO, 1990, p.287).

Para Piedade (2005), o jazz extrapola as fronteiras norte-americanas em sua insergéo
em uma comunidade internacional e multicultural compartilhnando o que o autor chama de
“paradigma bebop” - uma mesma musicalidade jazzistica que propicia o dialogo entre
musicos de diferentes culturas. O jazz brasileiro, por sua vez, ao mesmo tempo em que
apresenta o paradigma bebop, busca afastar-se da musicalidade norte-americana através da
articulacio de uma musicalidade brasileira, fato que ¢ intitulado de “friccdo de
musicalidades”. A friccdo de musicalidades seria entdo como uma situagdo na qual as

musicalidades dialogam, mas ndo se misturam ao contrario do discurso de fuséo, sincretismo

ou mistura.

2.2 - Aspectos gerais da improvisacdo na MPBI

Piedade (2005) argumenta que a consolidacdo do jazz brasileiro como género musical
estd focada no discurso da relagdo com o jazz e a musica popular brasileira cujo discurso se
manifesta na forma de idéias musicais, que por sua vez sdo calcadas em premissas culturais.
Esses elementos atribuidos a masica brasileira carregados de significacdo cultural se
manifesta nas improvisacfes dos masicos.

Alguns trabalhos na subéarea de praticas interpretativas como os trabalhos de Visconti
(2005), Falleiros (2006) e Mangueira (2006) sobre o estilo de improvisacdo de
improvisadores como 0s guitarristas Hélio Delmiro e Heraldo do Monte e do saxofonista
Nailor Proveta, corroboram com a afirmativa de Piedade sobre os elementos da musica
brasileira na improvisacéo.

No trabalho de Visconti (2005), por exemplo, que procura compreender o significado
do “Sotaque Brasileiro” e “Improvisa¢do Brasileira” presentes na obra de Heraldo do Monte,
o autor afirma ha elementos ritmicos da musica popular urbana brasileira (choro, samba e
frevo) que se articula em outras manifestacdes musicais como o jazz.

Na pesquisa de Mangueira (2006), que discute 0s aspectos estilisticos da improvisacédo
de Hélio Delmiro, aponta a utilizacdo de células ritmicas caracteristicas do samba nas
improvisacdes como um diferencial na improvisacdo do guitarrista e Falleiros afirma que
muitos musicos, “encontraram no fraseado do bebop imbricado ao ritmo brasileiro a solugdo
para uma criacdo genuina dentro da necessidade de expressdo deste grupo de musicos”

(Falleiros, 2006, p.59).
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Outro artigo de Bastos e Piedade (2004), que trata da andlise musical de temas e
trechos de improvisacbes no ambito do jazz brasileiro, apresenta uma compreensédo
musicoldgica (tépicas musicais) na busca de gestos expressivos presentes em algumas
improvisacdes. De acordo com os autores sdo quatro elementos dos conjuntos das topicas:
nordestino, brejeiro, época de ouro e bebop.” O tépico nordestino remete & musicalidade do
nordeste brasileiro como o uso da escala mixolidia; o brejeiro tem relacdo com o choro, uma
espécie de brincadeira ritmica que é exemplificada na musica “Um a Zero”, de Pixinguinha e
Benedito Lacerda; o chamado “época de ouro” remete a musicalidade de géneros antigos, tais
como modinha, valsas e serenatas e o bebop que tem como referéncia o jazz através de
procedimentos melddicos tipicamente jazzisticos como o uso de certos padrdes e convengdes,
como notas de aproximacdo cromatica, utilizacdo de frases com notas estranhas ao acorde.
Com transcri¢des de improvisos em musicas de Hermeto Pascoal, Pixinguinha e Guinga, 0s
autores demonstraram o0 uso das tépicas como outro caminho para a compreensdo da
musicalidade brasileira - uma via de acesso a significacdo e aos nexos culturais.

Na presente pesquisa, foram comparadas as afirmacdes de Bastos e Piedade (2004),
Visconti (2005), Falleiros (2006) e Mangueira (2006) com fonogramas de outros artistas do
jazz brasileiro como a vocalista Leny Andrade (1991, 1984, 1965), Carlos Lira (1994), o
trombonista Vittor Santos (1997), o saxofonista Victor Assis Brasil (1980, 1979, 1974, 1970),
o0 guitarrista Helio Delmiro (1991, 1984, 1980), o gaitista Mauricio Einhorn (2005, 1980), o
trompetista Marcio Montarroyos (1984, 1982, 1973), o pianista Osmar Milito (2004), do
guitarrista Lula Galvao (2009) e dos grupos Zimbo Trio (1999, 1995, 1993), Bossa Trés
(1966, 1965, 1963), Tamba Trio (1962, 1963, 1964) e nas colétaneas do Projeto Tom Brasil
(1993, 1993, 1995, 1996). A comparacdo buscou identificar os elementos ritmicos e
melddicos citados pelos pesquisadores nas improvisacdes desses artistas. Independente da
individualidade artistica e do instrumento utilizado, foi possivel perceber tais elementos, com

destague ao aspecto ritmico, em contraposicdo as construcées melédicas mais complexas.

2.3 - Aspectos melodicos da MPBI

Além dos aspectos melddicos presentes nas improvisacfes discutidos por Bastos e

Piedade (2004), Bitencourt (2006) identificou que ha um procedimento caracteristico na

" Uma das correntes mais influentes do Jazz que privilegia os solistas de grande virtuosismo. Surgiu em
meados da década de 40 nos Estados Unidos e tem como principais expoentes os musicos Charlie
Parker, Dizzy Gillespie e Thelonius Monk. (KIRCHNER, 2005).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Dizzy_Gillespie
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maioria das musicas e das improvisagdes de artistas do jazz brasileiro como Johnny Alf e Jodo
Donato, que é o motivo melddico. Este motivo melddico é geralmente curto, é apresentado
como uma frase onde seu desenvolvimento se da através da repeticdo de sua figura ritmica,
sendo as notas adaptadas ao caminho harménico. Diferente do que acontece no género choro é
rara a ocorréncia de melodias extensas. O desenvolvimento da melodia na musica de Donato,
também contém um jogo de variagdes ritmicas, proporcionado por deslocamentos de
acentuacdes e sincopes.

Na publicacdo de Santos (2006) que evidencia as diferencas entre 0 jazz e a bossa
nova corrobora com a afirmagdo de Bitencourt (2006) na qual a melodia apoia-se
exclusivamente por meio da variagdo ritmica, com a freqiiéncia da sincopa e pouca variacao
melddica, insistindo na numa mesma nota ou figuracdo. Pode ser verificada também a
presenca de outros aspectos como saltos, tensdes entre a melodia e a harmonia, porém sempre

com uma construcdo melédica simples imbricada nos aspectos ritmo da muasica brasileira.

2.4 - Aspectos ritmicos da MPBI

De acordo com Bittencourt (2006), a masica brasileira é orientada por uma subdivisdo
implicita da semicolcheia cuja aplicacdo de acentuacGes distintas, se obtém células ritmicas
que definem o ritmo propriamente dito, ou variacdes e variantes deste. Obviamente, a célula
ritmica do samba ndo é exclusividade do estilo, podendo ser encontrada em diferentes géneros
musicais como a musica de concerto ou 0 jazz norte americano. Porém, a linguagem do samba
se da atraves da maneira a qual esta célula ritmica é acentuada, pois um mesmo ritmo pode
assumir uma caracteristica de outro género sendo aplicada outra acentua¢do como, por
exemplo, um mausico brasileiro que conhece o fraseado de bebop e que, de forma adaptativa,
adiciona acentuac6es adequadas ao ritmo popular brasileiro (FALLEIROS, 2006).

No caso da bossa nova, a célula ritmica do samba é utilizada de diferentes formas
como na bateria onde inclusive “frases utilizadas no tamborim no samba foram sendo
incorporadas ao repertorio de bossa nova, principalmente na sua fase instrumental (BOLAO,
2003, p.101). Essa incorporacao de frases que nada mais € do que a imbricacdo da acentuacdo
tipica de um instrumento de percussdo para outro contexto ou outro instrumento podendo ser
observada em improvisacdes de icones da bossa nova instrumental como Mauricio Einhorn,
Leny Andrade, Victor Assis Brasil, Hélio Delmiro,

Para o percussionista Oscar Boldo (2003) a batida ritmica do violdo de Jodo Gilberto e

o seu estilo de cantar criaram identidade do género e que “se transformou numa nova maneira
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de se tocar e compor sambas” (BOLAO, 2003, p.99). A férmula ritmica basica para a
execucdo do samba é constituida por uma sequéncia de semicolcheias em compasso binario.
Esta célula ritmica € utilizada em diferentes instrumentos de percussdo como o pandeiro, a

cuica, 0 agogb, o reco-reco, o tamborim e a bateria.

O ritmo basico das escolas de samba
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Exemplo 12: Célula ritmica do samba em diferentes instrumentos de percussdo de acordo com Boldo
(2003).

No caso da bossa nova, a célula ritmica do samba é utilizada de diferentes formas e em
diferentes instrumentos como na bateria onde inclusive “frases utilizadas no tamborim no
samba foram sendo incorporadas ao repertorio de bossa nova, principalmente na sua fase
instrumental (BOLAO, 2003, p.101). Essa incorporacdo de frases que nada mais é do que a
imbricacdo da acentuacdo tipica de um instrumento de percussdo para outro contexto ou outro
instrumento podendo ser observada em improvisacdes de icones da bossa nova instrumental
como Mauricio Einhorn, Leny Andrade, Victor Assis Brasil, Hélio Delmiro entre outros.

Outro aspecto ritmico importante € a presenca constante da sincopa como na melodia
de cang¢des como “Samba de uma nota s6” de Tom Jobim, destacando-se a importancia do
texto e a integracdo com a musica. Esta associacdo se da principalmente por meio do ritmo e
da relacdo entre a prosddia da lingua portuguesa e o ritmo interno da melodia, o que resulta
em ritmo “nao - regular” (SANTQOS, 2006).
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2.5 - Uso do arco na MPBI

A quantidade de instrumentistas de cordas friccionadas que atuam como improvisador
na MPBI € escasso como no jazz norte americano. A literatura sobre a MPBI consultada
sequer faz mencdo sobre este perfil de improvisador. Por isso mesmo, foi necessario recorrer
a fontes como sitios de internet que disponibilizam arquivos audiovisuais e sitios onde é
possivel consultar a participacdo de um instrumentista de cordas friccionadas na imensa
discografia da masica popular brasileira em geral. Através desta consulta foi possivel elencar
alguns artistas que utilizavam o arco na improvisacdo, em um periodo compreendido entre
1940, até os dias atuais.

Um dos pioneiros da improvisacdo com o uso do arco foi o carioca Rafael Lemos
Junior - mais conhecido como Fafad Lemos. Sua trajetéria musical no Brasil vai de 1940 a
1961; por onde transita de uma passagem pela Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal do
Rio de Janeiro, como musico da banda de Carmen Miranda e como integrante do Trio
Surdina, ao lado do violonista Garoto e de Chiquinho do Acordeon. Fafa Lemos foi um
defensor de seu instrumento, que era atipico para as formag6es instrumentais populares, numa
época em que havia rejeicdo do uso dos instrumentos de cordas friccionadas no samba. Seu
repertorio de masica brasileira era de cunho mais popular de compositores como Ary Barroso,
Lupicinio Rodrigues e Antonio Carlos Jobim, registrados em 23 albuns solos (CARVALHO,
2004).

Através da audicdo de albuns de Fafa Lemos (1959, 1958 e 1954) e do Trio Surdina
(1956, 1955, 1953) foi possivel perceber, nos improvisos do violinista, o predominio das
notas separadas, énfase nas sincopes, citacdo do material teméatico das melodias e efeitos
como o uso de cordas duplas. Tais aspectos também foram identificados na improvisacédo de
violinistas como Ricardo Herz (2009) e Nicolas Krassik (2009), na execu¢do de um repertério
relacionado com a bossa nova ou com o samba, onde apresentaram pontos em comum com 0
estilo de Fafa Lemos.

Outra similaridade da MPBI com jazz norte americano, sobre 0 uso dos instrumentos
de cordas friccionadas na improvisacdo, diz respeito a viola e ao violoncelo. Sendo os dois
instrumentos de cordas friccionadas menos representativos na improvisacdo, ndo foram
encontrados violistas que atuam nesta pratica tendo o violoncelo o seu Unico representante:
Jaques Morelembaum. Morelembaun fez parte da banda de Egberto Gismonti e de Antonio
Carlos Jobim, em meados da década de 80 até meados da década de 90. Atualmente é

integrante\fundador do grupo Cello Samba Trio, na qual o violoncelo tem papel de destaque
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como solista e improvisador com a utilizacdo do arco. A observacéo de fontes audiovisuais de
Morelembaum (2009) a respeito do improviso do violoncelo em repertério de bossa nova,
coincidiu com as caracteristicas dos violinistas citados anteriormente, tais como: o ponto de
contato do arco na corda em torno do ponto de equilibrio do arco, predominio de notas
separadas, elaboracdo de solos com a utilizacdo de células ritimicas utilizadas na musica
brasileira e a auséncia de outros golpes de aco como martelé, spiccato.

No trababalho de Souza (2007) que aborda a trajetéria do contrabaixo acustico
diferentes momentos da historia da masica popular brasileira, é rara a citacdo da utilizacdo do
arco em improvisacdes. Especificamente sobre o uso do arco por contrabaixistas que atuam
ou que atuaram na MPBI citados na pesquisa como Tido Neto, Manoel Gusmao, Luiz Chaves,
Bebeto Castilho, Sérgio Barroso, Edson Lobo, Humberto Clayber e Nico Assumpcdo, a
utilizacdo € restrita ao uso de notas pedal e execucdo de melodias. Embora hajam trabalhos
significativos onde ha& ocorréncia do uso do arco ao contrabaixo neste contexto, como 0S
trabalhos de Jorge Oscar (1997) e Adriano Giffoni (1992), foram os contrabaixistas Luis
Alves, integrante do Sambajazz Trio (2005) e Rogerio Botter Maio (2009), que se destacaram
na utilizacdo do arco na improvisacdo. No entanto, a audicdo de fonogramas e a observagédo
de fontes audiovisuais desses artistas, revelou que ndo ha uma diferenca significativa das
caracteristicas da improvisacdo ao arco em outros instrumentos de cordas friccionadas na
MPBI.

Através desta revisdo de literatura, da audicdo de fonogramas e da observacdo de
fontes audiovisuais sobre a MPBI, foi possivel estabelecer um pequeno panorama dos mais
relevantes da improvisacdo no jazz brasileiro e da improvisacdoao arco neste contexto. Este
panorama consiste no uso de elementos ritmicos do samba (semicolcheias e acentuacgdes
tipicas), uso da sincopa e sua relacdo com a prosodia brasileira; de uma interpretagdo sem
demasiado virtuosismo, e de uma construcdo melddica ndo complexa, baseada na transposicao
de motivos melddicos. Especificamente sobre o uso do arco na MPBI destaca-se a ausencia de
golpes de arco utilizados na musica de concerto, o predominio das notas separadas, énfase nas
sincopes, citacdo do material tematico das melodias e efeitos como o uso de cordas duplas e o
ponto de contato do arco na corda em torno do ponto de equilibrio do arco. Estes sdo fatores
que servirdo de subsidios para uma improvisacao idiomatica e na elaboracdo de estratégias de

estudo do arco a improvisacdo ao contrabaixo na MPBI.
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3 ESTRATEGIAS DE ESTUDO E PERFORMANCE DE IMPROVISACOES AO
CONTRABAIXO COM USO DE ARCO NA MPBI

Nesta ultima parte do artigo, serdo apresentadas algumas estratégias para o estudo do
arco e sua aplicagdo na improvisacdo ao contrabaixo em repertério de jazz brasileiro. Tais
estratégias foram formuladas a partir das informac6es disponiveis nas duas primeiras partes
do artigo e das discussbes do GEPEM (Grupo de Estudos em Performance Musical — Escola
de Mdsica e Artes Cénicas da UFG).

As informagdes nas duas primeiras partes do artigo envolvem as diferentes areas em
que o0 uso do arco é solicitado, tais como: 0 arco na musica de concerto (preparacado técnica), 0
arco na improvisacdo no jazz norte americano (variacdo de arcadas e utilizacdo de notas
separadas e ligadas), o arco na improvisacdo no jazz brasileiro (ritmos e acentuacdes tipicas).
Tais informacOes, somados aos materiais aqui apresentados sobre improvisacdo para
contrabaixo, servirdo de subsidios para a elaboragdo das estratégias de estudo e performance
de improvisagdes ao contrabaixo com uso de arco na MPBI.

O objetivo desta parte & apresentar uma proposta de estudo do arco visando a
preparacdo para a performance na musica popular nesta vertente instrumental - MPBI.
Através do registro e transmissdo do aprendizado adquirido durante as muitas horas de
pesquisa, reflexdes sobre o assunto, acredito ser Util a outros contrabaixistas que decidam
aprofundar nesta pratica e facilitar o caminho para futuros interessados, as discussfes aqui
realizadas.

Por ndo se tratar de um método para o ensino da improvisacdo, nem tampouco para o
ensino da técnica de arco, mas de uma pesquisa que tem a intencdo de auxiliar o
contrabaixista nesta expertise, € importante que 0 contrabaixista possua experiéncia e

conhecimento a utilizacdo do arco e sobre improvisacdo para o entendimento da proposta.

3.1 - Aspectos técnicos do uso do arco na improvisacao

A utilizacdo do arco na improvisacdo ao contrabaixo € momento muito especifico,
pois se limita aos momentos dedicados ao solo (improviso). Diferentemente do repertério da
musica de concerto onde hd o predominio do uso arco, na musica popular a técnica
predominante é o pizzicato, que € utilizado tanto para a fungdo de acompanhamento como
para a improvisacdo. Dentre as diferengas entre as técnicas de pizzicato e arco, destaca-se 0

timbre, a duragdo da nota, (a nota dedilhada tem duragdo inferior), a maior evidéncia das
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nuances sonoras, a articulacdo dos sons e a articulacdo das células ritmicas. O arco seria,
portanto, uma forma de expandir as possibilidades interpretativas do contrabaixista no
momento da improvisagdo. Por isso mesmo, quanto maior for o contato do contrabaixista com
0 repertério que exige a utilizacdo do arco, maior serd a experiéncia em seu uso, fato que
influenciara no resultado na improvisacéo.

De acordo com Levine (1995), os elementos basicos da musica necessarios para a
improvisacdo sdo: escalas, acordes, melodia, harmonia e ritmo. S0 estes os assuntos que o
improvisador deve conhecer bem para que possa manipular o contetldo musical na elaboracéo
do solo improvisado.

Com excecdo do ritmo, todos os outros elementos basicos da musica apresentados por
Aebersold (1992), ndo lidam diretamente com a técnica de arco. No entanto, ha dois aspectos
da técnica de arco que devem considerados no estudo das escalas, dos acordes, da melodia e
da harmonia: o deslocamento horizontal (cruzamento de cordas) e deslocamento vertical
(mudanca de ponto de contato da corda). Conforme foi abordado na primeira parte do artigo,
recomenda-se uma preparacdo antes do cruzamento de cordas cujo polegar da mao direita
muda o angulo da crina do arco aproximando-se da corda seguinte a ser friccionada
(STREICHER, 1977). O deslocamento vertical refere-se a mudanca de posicdo da mao
esquerda e, consequentemente, a mudanca de ponto de contato da corda. Neste caso, dois
aspectos técnicos sdo fundamentais. Na mudanca de posi¢cdo recomenda-se uma diminuicéo
da velocidade do arco de modo a preparar a mudanca evitando-se, assim, o efeito glissando no
momento da mudanga. Além disso, quando a mao esquerda se movimenta para a regido aguda
do contrabaixo, faz-se necessario a mudanca do ponto de contato da corda em direcdo ao
cavalete (MCTIER, 1992). Ambos 0s aspectos sdo condicdes essenciais no uso do arco e que
se aplica também no momento da improvisagéo.

O outro elemento basico para a improvisacao e que esta diretamente relacionado com
a técnica de mao direita é ritmo. No entanto, aspectos como o timbre, a articulacdo, a
dinamica musical, e os efeitos especiais também estdo relacionados a técnica de arco. O ritmo,
assim como a dindmica musical, determina a quantidade de arco a ser utilizada. Basicamente,
quanto menor for o valor ou intensidade sonora da nota, menor a quantidade de arco e, para
notas de maior duracdo e intensidade, maior quantidade de arco. O timbre esta relacionado
com a combinacgdo entre 0 ponto de contato da corda, o ponto de contato do arco, do peso do
braco e velocidade do arco em variacdes de timbre como sulla tastera, sul ponticello e
flautato. Na improvisacdo com arco, por haver o predominio do uso de notas separadas e

notas ligadas ndo sendo necessario, a priori, 0 uso de golpes de arco como martellé, ricochet
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entre outros, a articulacdo de notas esta relacionada, principalmente com a acentuacdo e com
0 modo de tocar notas curtas em staccato. Os efeitos especiais para a improvisacdo como as
notas duplas, harmdnicos e o col legno® podem ser utilizadas como complementos de uma
frase musical ou da improvisacao.

Outras particularidades sobre 0 uso do arco na improvisagdo ao contrabaixo sdo: ponto
de contato da corda e ponto de contato do arco. O ponto de contato da corda corresponde ao
espaco compreendido entre o final do espelho do instrumento e o cavalete cujo espago é
dividido em quadrantes e que influéncia tanto no timbre, quanto na intensidade sonora. Nas
experiéncias no GEPEM, na qual foram observados os diferentes pontos de contato da corda,
através da improvisagdo sobre uma base gravada e com o instrumento amplificado, observou-
se que 0 2° e 3° quadrantes (aproximadamente a metade do espaco entre o final do espelho e o
cavalete) foram os pontos de contato da corda mais adequados para a improvisacdo. O motivo
principal foi a cor sonora, ja que a intensidade neste caso ndo foi tdo importante devido a
amplificagdo do instrumento.

O ponto de contato do arco pode ser divido em duas, trés ou mais partes para efeito de
estudo e para a variacdo de timbre. Dependendo da sonoridade, do ritmo e do golpe de arco
utilizado, determina-se a regido do arco a ser utilizada. Considerando que na improvisacao
com arco com notas separadas € amplamente utilizado, o0 meio do arco (proximo ao seu ponto
de equilibrio) ¢ uma boa opcdo de ponto de contato, pois “sobram” espagos para a
movimentacdo do arco evitando, assim, a falta de arco em alguma frase musical. Por outro
lado, o fraseado em legato ou com notas longas faz jus a utilizacdo de toda a extensdo do
arco, sendo necessario o inicio da vibracdo da corda a partir da ponta ou do taldo.

Portanto, os pontos de contato da corda e do arco aqui sugeridos para a improvisacao
sdo uma especie de “regido de seguranga” - um fator a menos em que o contrabaixista deva se
preocupar na medida em que sdo muitos aspectos a serem combinadas no momento da
improvisacdo (escalas, frases, ritmo, arcadas, etc.). No entanto, tal fato ndo implica a nédo
utilizagdo de outros pontos de contato do arco e da corda, sendo a “regido de seguran¢a” uma

referencia inicial.
3.2 - Estudos com base em aspectos ritmicos

A primeira célula ritmica a ser estudada é o grupo de semicolcheias consideradas

como subdivisdo implicita na muasica brasileira (BITTENCOURT, 2006). Baseado nos

& Percutido com a vareta do arco (Dourado, 1998).
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estudos de Venutti (s.d), Goldsby (1994) e Boldo (2003), o treino do arco para semicolcheias
tem por objetivo o trabalho com notas curtas, notas separadas, destacar as acentuacdes tipicas
combinados com a variacdo de arcadas com a mudanca de posicdo e a mudanca de corda.
Dependendo de onde se encontra a acentuacdo e de qual movimento de arco serd iniciado o
ostinato, a celula ritmica seré acentuada ora com o arco para cima, ora com o arco para baixo.
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Exemplo 13: Grupo de semicolcheias com acentuacdes tipicas.

O mesmo ritmo dever ser trabalhado com o treino de mudanca de cordas. Neste caso,
havera momentos em que a acentuacdo estara situada justamente no momento da mudanca ou

momentos antes da mudanga como no exemplo abaixo:
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Exemplo 14: Treino de cruzamento de cordas.

Ambos os exercicios devem ser aplicados no estudo de escalas e de arpejos, seja com
mudanca de posicdo, seja com mudanca de corda. Como nos casos anteriores, dependendo da
escala ou arpejo e da digitacdo da mesma, muda-se a combinacdo entre as acentuacfes e 0S
deslocamentos. No exemplo abaixo, sdo utilizadas trés notas por corda e, embora o ritmo e as

acentuacdes sejam exatamente as mesmas do exemplo 14, a mudanca de corda é diferente.
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Exemplo 15: Estudo de escala na mesma posi¢do com acentuacdes tipicas.
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Outra possibilidade de aplicagéo deste estudo se refere ao estudo de frases. O exemplo
abaixo demonstra a adaptacdo do estudo de frases da publicacdo do contrabaixista Nico
Assumpcao (2002) com as sugestdes precedentes.
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Exemplo 16: Frase de Nico Assumpgéo (2002).

O grupo de semicolcheias é um dos clichés passivel de ser utilizado na improvisacao
com uso do arco ao contrabaixo no jazz brasileiro. E importante destacar as diferentes
variagdes na acentuacdo (ver exemplo 12) a serem aplicadas nos exercicios anteriores.

O segundo estudo do arco com base em aspectos ritmicos € o estudo de sincopes.
Conforme discutido na segunda parte do artigo, as sincopes sdo uma caracteristica presente na
musica popular brasileira (SANTQOS, 2006) e na improvisacao de diferentes protagonistas do
jazz brasileiro. Para o estudo de sincopes, levam-se em consideracdo os aspectos trabalhados
no estudo das semicolcheias: notas curtas, notas separadas, destacar as acentuacdes tipicas
combinados com a variacdo de arcadas com a mudanca de posicéo e a mudanca de corda.

Como referéncias de sincopes brasileiras serdo utilizadas os trabalhos dos
contrabaixistas Adriano Giffoni (1997, 2002) e Luiz Chaves (1983), assim como melodias do
repertorio do jazz brasileiro que é baseado nas publicacGes de Jamey Aebersold (1984, 2000)
e do contrabaixista Ney Concei¢do (2008). Para Adriano Giffoni (1997, p. 5), a prética de
sincopes brasileiras é uma condicdo essencial para o bom desempenho na performance do
contrabaixista de musica popular brasileira. O exemplo abaixo demonstra uma possibilidade

de aplicacdo das sincopes combinadas com o estudo de escalas.
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Exemplo 17: Estudo de escalas com ritmos brasileiros
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Giffoni (1997, 2000) apresenta um quadro com uma série de ritmos para serem
praticados com escalas ou arpejos. O contrabaixista Luiz Chaves (1983) também sugere em
sua publicacdo de estudos de musica brasileira para contrabaixo uma série de ritmos para
serem praticados. Além do trabalho ritmico com instrumento, o autor propde a préatica ritmica

sem o instrumento, seja mentalmente, batendo com a méo ou cantando.

|

Exemplo 18: Exemplos de células ritmicas propostas por Luiz Chaves (1983).

Assim como o trabalho de semicolcheias, os estudos de frases também se beneficiam
na adaptacdo das sincopes. Outra frase extraida da publicagdo de Assumpcdo (2002) foi
adaptada ao estudo de sincopes de Luiz Chaves (1983).
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Exemplo 19: Frase de Nico Assumpcéo (2002) com sincopes propostas por Luiz Chaves (1983).

Outra referencia de sincopes brasileiras sdo as melodias dos temas do repertorio do
jazz brasileiro como “Samba de uma nota s6” de Tom Jobim, na qual o material tematico
contribui para o treino de sincopes com arco.
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Exemplo 20: Trecho da melodia de “Samba de uma nota s6”

O ritmo sincopado do tema “Samba de uma Nota S6” pode ser reaproveitado na

improvisagcdo com a utilizacdo do arco. O ritmo dever ser trabalhado como nos estudos
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anteriores: com corda solta, com uma nota apenas, com o estudo de escalas e sua aplicacdo na

improvisacdo, exemplificado no exemplo abaixo.
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Exemplo 21: Material tematico utilizado na improvisagdo com arco.

Todos os estudo aqui apresentados, foram sugeridos com a utilizacdo de notas
separadas. O uso de notas ligadas com arco é outro recurso para ser utilizado na improvisacao
sendo importante por trés motivos: 1) o difere substancialmente da técnica de pizzicato que
tende a ser executado com notas separadas ou, no caso de notas ligadas em menor quantidade;
2) assemelha-se ao ar utilizado para gerar 0 som de um instrumento de sopro e 3) é um
movimento de arco relativamente simples e que promove ao improvisador menor preocupagédo
em seu movimento embora exija preparacao técnica e cuidados na mudanga de posicéo e
cruzamento de corda.

Uma possibilidade de uso do legato é baseada nas acentuacdes tipicas do samba
realizadas com uma varia¢do do peso do arco - uma espécie de “empurrdo” do arco na corda

feito pelo polegar. Outra possibilidade ¢ ligar as notas de acordo com a acentuacéo.
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Exemplo 22: Possibilidades de fraseado em legato a partir das acentuacdes tipicas.

No fraseado em legato, o ritmo fica a cargo da mdo esquerda. As sincopes dos
trabalhos de Giffoni (1997, 2002) e Chaves (1983) devem ser trabalhadas nesta perspectiva
onde deve ser considerada a quantidade de notas ligadas: maior quantidade de notas ligadas
requer maior velocidade da mao esquerda e menor velocidade do movimento do arco.

No cruzamento de corda em legato, faz-se necessario o trabalho da direcdo do arco e
movimento da mao esquerda. Por exemplo: uma escala cuja digitacdo utiliza o cruzamento de
cordas em movimento ascendente estad direcionada para o lado direito do instrumentista. O
arco pode se movimentar no mesmo sentido da mao esquerda ou em dire¢cdo oposta, sendo

importante a pratica em ambas as direcoes.
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Os estudos ritmicos aqui apresentados, além dos objetivos técnicos e idiomaticos,
propdem uma prética do arco ao contrabaixo de forma improvisada, ou seja, 0s estudos sdo
principios que o contrabaixista deve praticar com flexibilidade na combinagdo de notas,
ritmos e deslocamentos. Este aspecto vem somar aos outros estudos para contrabaixo que, a
priori, sdo menos flexiveis quanto ao que deve ser praticado, fato que ndo deve ser

negligenciado, porém passivel de ser praticado de maneira improvisada.
3.3 - Estudos com base em aspectos melédicos

Os estudos com base em aspectos ritmicos apresentados anteriormente possuem
caracteristicas melddicas. Até mesmo a adaptacdo de elementos ritmicos advindos de
instrumentos de percussdo, como a cuica e 0 agogd (instrumentos que possuem altura
definida), deve considerar os aspectos melodicos presentes nestes instrumentos.

Por isso mesmo, a sugestdo aqui apresentada para o estudo do arco baseado em
aspectos melddicos é a adaptacdo de estudos para contrabaixo destinados para a musica de
concerto, para ser aproveitado na improvisacdo com arco. A partir dos estudos melédicos ou
de estudos de escalas para contrabaixo € feita uma adaptacdo de um fraseado a um caminho
harmdénico especifico.

Os estudos para contrabaixo de autoria de Slama (1957), Schwabe (1948) e Trumpf
(1986) sdo exemplos de estudos melddicos ou de escalas que podem ser adaptados a para a
improvisacdo. Uma vantagem da adaptacdo de estudos para contrabaixo é o carater idiomatico
dos estudos. A adaptacdo dos estudos € realizada da seguinte forma: a partir de determinado
estudo, identifica-se a construcdo melddica. O exemplo a seguir é um trecho de um estudo
para contrabaixo da publicacdo de Tumpf (1984) cujo primeiro compasso é utilizada o arpejo
e parte da escala de d6 maior.
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Exemplo 23: Trecho de um estudo de contrabaixo da publica¢do de Tumpf (1984).
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Em seguida, a mesmo estudo pode adquirir outra caracteristica ao adaptar ao fraseado

com acentuacdo encontrada na musica brasileira (FALLEIROS, 2006).
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Exemplo 24: Estudo de contrabaixo adaptado com acentuacgdes de mdsica brasileira.

O primeiro compasso do exemplo 23 é adaptado ao caminho harmdnico dos quatro
primeiros compassos da musica “S6 Dango Samba” de Tom Jobim. Neste tema, uma das
progressdes harmdnicas utilizadas em performances na MPBI, consiste no acorde de C7M

nos dois primeiros compassos e o0 acorde de D7 nos dois compassos seguintes.
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Exemplo 25: Adaptacdo do estudo de contrabaixo ao caminho harménico de “S6 Dang¢o Samba” de

Tom Jobim.

Portanto, o estudo da improvisagdo com arco ao contrabaixo na MPBI pode se
beneficiar da literatura sobre a técnica de arco direcionada para contrabaixistas que atuam na
musica de concerto, com a adaptacdo de acentuacOes tipicas e com e a adaptacdo a um
caminho harménico especifico. Para a realizacdo desta adaptacdo € necessario que o
contrabaixista tenha a capacidade de analisar a construcdo melddica de um determinado
estudo para contrabaixo, sobretudo a sua relagédo intervalar, além de possuir conhecimento de

escalas de acorde.
3.4 - Estudos complementares para a pratica da improvisagao com arco ao contrabaixo
Como forma de complementar o estudo do arco na improvisacdo do contrabaixo, serdo

apresentados e comentados brevemente outras praticas que auxiliam o estudo da improvisacao

com arco. S8o eles: a pratica de transcrices de improvisos, a pratica de cantar e tocar
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simultaneamente a improvisacdo e a utilizacdo de bases gravadas na preparacdo para a
performance na improvisagao com arco.

David Baker (1994) ressalta a importancia da transcricdo de solos improvisados,
argumentando que esta € uma préatica ha muito tempo utilizado no jazz norte americano e que
demonstrou ser umas das maneiras mais eficientes de interiorizar esta linguagem, levando em
consideracdo a repeticdo, qualidade do timbre, articulagdo e qualquer outro aspecto da
performance de um determinado instrumentista. Por isso mesmo, é recomendada a analise e a
feitura de transcricdes de diferentes musicos de diferentes instrumentos.

Especificamente sobre o uso do arco na improvisagdo ao contrabaixo, existem no
mercado publicacbes com transcricdes de contrabaixistas como os trabalhos de Goldsby
(1994), Stinnett (1999) e Caloia (2007). Entre estes trabalhos, somente o trabalho de Stinnett
(1999) traz as indicagdes de arcadas. As transcri¢cdes nas publicacdes de Goldsby (1994) e de
Caloia (2007) ndo ha tais indicacBes, sendo que Goldsby (1994) adverte que
propositadamente ndo ha nenhuma indicacdo de arcada. Tal fato faz com que o improvisador
decida quais arcadas irdo melhor servir ao improviso. Logo, o exercicio de transcricao
auxiliard o contrabaixista ndo apenas a aquisicdo de uma linguagem jazzistica da
improvisacao, mas também, no desenvolvimento de critérios de escolha de arcadas a partir de
experiéncias advindas da pratica auditiva. Portanto, é recomendavel a préatica transcricdes de
improvisadores na MPBI, sobretudo aqueles que utilizam o arco na improvisagédo, citados na
segunda parte do artigo.

Ao observar instrumentistas de cordas friccionadas que improvisam com arco como
Slam Stewart (2009), Major Holley (2009) e Jaques Morelembaum (2009), percebe-se que
uma das caracteristicas marcantes de seus improvisos com arco é a capacidade de cantar e
tocar a0 mesmo tempo. A pratica de cantar as melodias no estudo de pecas de contrabaixo é
um aspecto sugerido por pedagogos do contrabaixo (Mctier, 1992) como parte integrante do
estudo do instrumento.

Portanto, a préatica da audicdo e da transcricdo deve ser acompanhado também do
cantar frases, melodias procurando sempre a emulacdo da interpretacdo de diferentes
instrumentistas. Ao experimentar as estratégias de Slam Stewart e Major Holley no GEPEM,
sendo gravada em &udio uma improvisagdo com o auxilio de play along, observou-se a
influéncia desta estratégia na improvisacdo. E importante ressaltar que um fator que auxiliou
tal estratégia, foi a realizacdo de um trabalho ritmico sem o instrumento e a préatica continua

da audicéo e transigédo de solos improvisados (CHAVES, 1983).
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Os play alongs sdo bases gravadas de musicas de um repertorio especifico como 0s
Standards de bossa nova. A instrumentagdo € muito comum em trios de jazz: contrabaixo,
piano e bateria com a separa¢do em estéreo dos canais do contrabaixo e do piano com a
bateria em ambos 0s canais onde ndo ha a execucdo da melodia.

O material tem o propésito de auxiliar a pratica da improvisagdo e do
acompanhamento na auséncia de uma secao ritmica. Para McTier (1992) os musicos gastam
mais energia durante a performance do que no momento do estudo, cujo cansaco fisico e
mental prejudicam a sonoridade, entonacdo colapso dos dedos. Como forma de preparacao
para a performance, McTier (idem) sugere a pratica se tocar um programa inteiro por trés
vezes consecutivas para a aquisicdo de resisténcia. Na auséncia de um pianista o autor
considera o acompanhamento gravado uma boa opcgéo.

No caso do jazz brasileiro, as publicacfes de Aebersold (1984, 2000) e Conceicédo
(2008) trazem as bases gravadas de parte do repertorio do jazz brasileiro. A préatica com play
along visa, portanto, a aquisi¢cdo de resisténcia do uso do arco na improvisacao e a aplicacéo
dos estudos de arco discutidos neste artigo.

Por fim, nesta terceira e Gltima parte do artigo, foi discutido e apresentadas algumas
estratégias de estudo e formas de preparacdo para performance para 0 contrabaixista
improvisador com a utilizacdo do arco. Tal fato se justifica por ter a improvisacdo com arco
ao contrabaixo mostra que ha uma série de detalhes na técnica e na execucdo que devem ser
considerados.

Foi sugerido que a partir de duas caracteristicas do idioma da musica brasileira (grupo
de semicolcheias e sincopes) com diferentes possibilidades do uso do arco como o uso de
notas separadas e ligadas, variacdo de arcadas e plano de arco detalhado. Houve a
preocupacao em informar sobre as particularidades que envolvem a preparacdo técnica como
também formas de aproveitamento dos materiais direcionados a outros contextos em favor da
preparacdo para performance do contrabaixo na MPBI.

E de se esperar que esta parte do artigo auxilie os contrabaixistas no aprimoramento da
arte de improvisar com arco, expertise que demanda nao apenas o conhecimento tedrico, mas

também estudo continuo.
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4 CONCLUSAO

Partindo da necessidade deste pesquisador no aprofundamento sobre estudos de
improvisagdo com uso de arco ao contrabaixo, particularmente na pratica da MPBI, foi
langado um olhar investigativo sobre o assunto. Numa avaliagdo preliminar, foi observada a
falta de material pedag6gico como um dos fatores predominantes que protelam o estudo do
contrabaixista que deseja utilizar o recurso do arco na improvisagéo.

Num primeiro momento, a pesquisa apresentou uma breve andlise do material
disponivel em portugués e inglés sobre o0 uso do arco em instrumentos de cordas friccionadas,
bem como a utilizagdo deste recurso na improvisacdo ao contrabaixo no jazz norte americano.
A discusséo da literatura disponivel mostrou que algumas caracteristicas do arco na préatica da
musica de concerto sdo passiveis de serem aplicadas por improvisadores, sobretudo os
fundamentos técnicos do uso do arco.

Uma vez que, a preparacao técnica do uso do arco na improvisagdo pode se beneficiar
da literatura disponivel, voltada para a pratica do arco na musica de concerto, no que tange
aos aspectos basicos do uso do arco, recomenda-se 0 seu estudo a partir do olhar das duas
vertentes musicais, pois quanto maior for o conhecimento e preparo técnico do contrabaixista,
melhor serd o resultado de sua performance.

As principais caracteristicas do uso do arco na improvisacdo estdo basicamente na
manipulacdo deste recurso de modo a corresponder ao fraseado e a articulacdo tipica, que
envolve a variacdo das arcadas, predomina do uso notas de separadas e ligadas e a auséncia de
outros golpes de arco.

Num segundo momento, foi discutido o termo jazz brasileiro (sinbnimo de MPBI)
como um género musical em que ha uma relacdo com o jazz norte americano que se revela
principalmente nas improvisacdes. Foi possivel ainda estabelecer um pequeno panorama dos
aspectos idiomaticos da improvisacdo no jazz brasileiro (utilizacdo de células ritmicas do
samba consiste no uso de elementos ritmicos do samba como as semicolcheias e acentuacdes
tipicas, uso da sincopa e sua relacdo com a prosddia brasileira), e da utilizacdo do arco em
instrumentos de cordas friccionadas neste contexto (predominio das notas separadas, énfase
nas sincopes, citacdo do material tematico das melodias e ponto de contato do arco na corda
em torno do ponto de equilibrio do arco).

Na terceira e ultima parte do artigo, foram discutidas e apresentadas algumas
estratégias de estudo do arco na improvisacdo ao contrabaixo como forma de preparacdo

prévia a performance. Tais estratégias foram elaboradas tendo como subsidio as discussfes
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preliminares nas duas primeiras partes do artigo e as experiéncias no GEPEM - Grupo de
Estudos em Performance Musical da EMAC-UFG. Nas experiéncias do GEPEM foram
observados os detalhes na técnica de arco na execuc¢do de diferentes solos improvisados, que
demonstrou que o0s principais aspectos a serem considerados pelo improvisador sao:
capacidade de manipular o arco de forma indeterminada, utilizagdo de pontos de contato
especificos para 0 arco e para a corda e execucao preciso do ritmo e das acentuacdes tipicas.

Outros pontos importantes que fazem parte do conjunto de estratégias sdo a pratica de
transcricbes de solos improvisados com arco ao contrabaixo, a adaptacdo de estudos
direcionados a improvisacéo jazzistica ou para contrabaixo na musica de concerto, capacidade
de cantar e improvisar simultaneamente e a préatica da improvisacdo com a utilizacdo de bases
gravadas.

Por fim, as sugestfes apresentadas neste artigo, ndo sdo uma regra geral pela qual o
executante se deva deixar escravizar. O que serve para um determinado improvisador com
determinadas caracteristicas em determinada circunstancia, pode ndo servir para outro
contrabaixista em situacdo adversa. O trabalho técnico embora pertinente deve preservar as
caracteristicas individuais do improvisador, o estilo de improvisacdo. E melhor errar na
técnica com naturalidade do que acertar na técnica com artificialismo.

A arte da improvisagdo ndo € circunscrita a limites necessarios e imutaveis. A
improvisacao seria facil se pudesse ser reduzida a regras uniformes ou demasiada gerais. N&o
é de se pensar que o improvisador conhecerad profundamente o idioma do jazz brasileiro pela
leitura de um artigo, pois a arte de improvisar demanda grande trabalho, estudo continuo,
muito exercicio e longa experiéncia. S6 assim, tais sugestdes, quando bem aplicadas, podem
ser Uteis. O estilo de cada improvisador, explorando seu potencial serd sempre o caminho
mais indicado na improvisacao.

Espera-se que este trabalho sirva de inspiracdo para que pesquisadores e
contrabaixistas continuem a discutir possibilidades para o estudo do contrabaixo voltado para

a musica popular brasileira.
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