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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo investigar aspectos da construc¢do do latin jazz de Eddie
Palmieri. Para tal propde descrever suas caracteristicas como estilo musical: estruturacdo musical,
relacdes com o jazz e com a musica afro-cubana, elementos culturais e sociais. Um estudo mais
detalhado enfocou a musica “Palmas” procurando descrever o procedimento de Palmieri na
manipulacdo de duas linguagens musicais, o jazz e o afro-cubano. Um estudo preliminar sobre a
organizacdo ritmica na tradicdo musical africana foi realizado para melhor compreensdo da
estrutura ritmica do objeto analisado.

Eddie Palmieri € pianista, compositor e arranjador. Com mais de 50 anos atuando no
cendrio da musica latina traz em sua obra uma caracteristica peculiar, o uso do idioma jazzistico
num didlogo intenso com elementos ritmicos da miusica afro-cubana. Este trabalho demonstra
como Eddie Palmieri manipula essas linguagens descrevendo seu estilo através da andlise de

dudios e partituras.

PALAVRAS-CHAVE: latin jazz — musica afro-cubana — Eddie Palmieri — salsa
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ABSTRACT

This research aims to investigate aspects of the construction of latin jazz of Eddie
Palmieri. For this proposes to describe his characteristics as a musical style: musical structure,
relationships with jazz and the afro-cuban music, cultural and social elements. A more detailed
study focused on the song "Palmas" trying to describe Palmieri’s procedure in handling two
musical languages, jazz and afro-cuban. A preliminary study on the rhythmic organization in
African musical tradition was conducted to better understand the rhythmic structure of the
analyzed object.

Eddie Palmieri is a pianist, composer and arranger. With over 50 years working in the
latin music scene brings to his work a peculiar feature, using the jazz language in an intense
dialogue with rhythmic elements of afro-cuban music. This work demonstrates how Eddie

Palmieri handles these languages describing his style by analyzing audio and sheet music.

KEYWORDS: latin jazz — afro-cuban music — Eddie Palmieri — salsa
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo a investigacdo do estilo musical do pianista, compositor
e arranjador Eddie Palmieri que, com mais de cinquenta anos de carreira é reconhecido pela
critica como um dos mais importantes colaboradores no desenvolvimento da musica latina. Sua

obra ja foi contemplada oito vezes com o prémio Grammy através dos dlbuns:

o The Sun of Latin Music (1974)

e Unfinished Masterpiece (1975)

e Palo Pa’ Rumba (1984)

e Solito (1985)

e La Verdad (1987)

e Masterpiece/Obra Maestra (2000)
e Listen Here! (2005)

e Simpatico w/ Brian Lynch (2006)

Virias sdo as homenagens rendidas a Palmieri. Algumas excedem os limites do universo
da musica latina como, por exemplo, a homenagem prestada pelo NEA Jazz Master at Lincoln
Center em Nova York em 2013.

Palmieri também € frequentemente convidado a participar de diversos festivais
internacionais como o Seoul Jazz Festival (Korea), Halifax Jazz Festival (Canada), Festival
Swing Monsegur (Franga) entre varios outros.

Eddie Palmieri é um dos fundadores da musica latina moderna (Ronddén, 2008) e

referéncia fundamental para aqueles que desejam compreender e desenvolver um trabalho bem

fundamentado sobre a tradi¢do desta forma de musica.

A abordagem

O enfoque dado por esta pesquisa procurou identificar na musica de Eddie Palmieri os
elementos que constituem seu estilo através dos recursos utilizados para a criagcdo de uma obra

original onde o ritmo tem papel determinante na elaboracdo de suas estruturas.
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Através de andlises musicais levantou-se uma série de padrées na composicdo, no arranjo
e nas improvisacoes da musica Palmas para entdo descrever o estilo de Palmieri. Varios
elementos foram destacados afim de elucidar a rede de eventos que conformam sua musica. Sao

estes elementos:

v' Harmonia (tonal / modal — acordes — cadéncias / sequéncias)
v" Melodia (motivos — tema — frase)

v Ritmo (organizagio — polirritmia — estruturas)

v" Improvisagdo (padrdes idiomaticos)

v Arranjo (vozes — estruturas — fun¢do melddica)

v" Forma

v' Instrumentagio

O estudo da mdusica de Eddie Palmieri se mostra atualmente de muita relevancia ndo
apenas por sua penetragdo e influéncia no universo da musica popular. Os conceitos € nexos
encontrados neste estudo podem também servir de veiculo para a compreensdo da musica afro-
americana em geral e claro da prépria musica brasileira.

A préxima secdo procurard esclarecer, através de fatos histdricos e exemplos musicais,

resumidamente a evolugdo do latin jazz em Nova York.

. 1 L, . . L, . .
A “cor” latina’ na musica norte-americana: musicas latinas

O latin jazz surge de uma influéncia mutua historicamente construida. Consequéncia da
transculturacdo proporcionada pela relacdo cultural, econdmica e politica entre os Estados Unidos
e a América Latina que com o tempo foi se tornando mais significativa através de uma intensa
imigracao de povos caribenhos para os Estados Unidos notadamente para a cidade de Nova York.
O contexto no qual esta manifestacdo musical se insere proporciona, através de uma dinamica de
infinitos intercAmbios entre elementos de diversas origens, sua constante evolu¢do ndo sendo

adequado enquadra-la em definicdes. Esta realidade d4 ao latin jazz um carater flexivel fazendo

1 As palavras “latina” e “latino” sdo empregadas nesta pesquisa para designar uma origem ou influéncia da América
Latina.
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com que ele se expresse de diversas formas. Muitas nuances podem ser observadas em sua
manifestacdo, ora adquirindo um comportamento mais sintomdtico ligado ao jazz, ora fazendo
prevalecer suas raizes latino-americanas, mais especificamente afro-cubanas.

Nos Estados Unidos “musica latina” ¢ o termo geralmente empregado para designar a
musica que tem origem em paises latino-americanos (Gerard e Sheller, 1998), no entanto, no
contexto histérico e social do desenvolvimento do latin jazz em Nova York o componente
musical de origem cubana se tornou essencial.

A América Latina compreende uma vasta drea que contém rica variedade cultural e sua

influéncia no ambiente musical norte-americano é duradoura. No entanto, como aponta Roberts

“apesar da grande riqueza musical, relativamente poucos estilos latinos influenciaram a
musica dos Estados Unidos e a maioria destes estilos vem de formas populares urbanas.
As influéncias mais duradouras vieram de quatro paises: Cuba, Brasil, Argentina e

México” (Roberts, 1999, pg. 3).

Roberts complementa afirmando que “a musica latina ja era parte da mistura cultural de Nova
Orleans e um dos ingredientes da musica negra desde muito cedo” (Roberts, 1999, pg. 24).

Um dos primeiros elementos da cultura musical latina a penetrar a musica norte-
americana foi o ritmo cubano conhecido como habanera o qual teria colaborado no
desenvolvimento do ragtime (Roberts, 1999). Este ritmo, como descrito na célula ritmica da
Figura 1, € uma forma “crioulizada” de um ritmo originariamente francés chamado contradance.
A habanera® foi muito difundida no século XIX e foi chamada pelo pesquisador da musica
cubana Emilio Grenet de “o mais universal de nossos géneros” (1939 apud Roberts, 1999, p.5),
chegando a contribuir para o desenvolvimento da musica ndo apenas dos Estados Unidos mas

também do Brasil e da Argentina (Van Seters, 2011).

Fig. 1: Célula ritmica da habanera.

2 .
Exemplo musical no cd anexo.

17



Em meados do século XIX o compositor da Louisiana, Louis Moreau Gottschalk, trazia a
luz elementos da musica latino-americana através de algumas de suas composicdes (Roberts,

1999). Na pega intitulada “Souvenir de La Havane™

de1859 por exemplo, o desenvolvimento da
melodia principal se dd sobre uma figura ritmica executada pela mao esquerda do piano baseada

na célula ritmica da habanera, como mostra a Figura 2.

Piano

)

)
]

|

ZRRFIN AN,

Fig. 2: Souvenir de la Havane, c.1-4.

No inicio do século XX a primeira forma musical latina a chamar aten¢dao nos Estados
Unidos com grande apelo popular veio da Argentina. A febre do tango, que foi associado a
musica, a danca e a vida boémia, atingiu ndo apenas os Estados Unidos mas também paises da
Europa e mesmo o Brasil. Mas mesmo o tango, como sustenta Van Seters (2011), foi um ritmo
que se desenvolveu a partir da influéncia do ritmo cubano habanera.

Como ja mencionado sdo diversas as origens € elementos que se encontraram para
conformar o estilo musical que veio a se chamar latin jazz. Este € um aspecto importante neste
tipo de manifestacdo musical que estd relacionado a uma dindmica peculiar existente entre os
elementos musicais caracteristicos da miusica popular. Esta dindmica se da através de um
intercdmbio, como aponta Bastos (1996), “num processo de didlogo no qual a delimitagdo de

fronteiras atende simultaneamente as setas contrastiva e inclusiva”. Bastos afirma que

“o que se passa no cenario mundial da musica deste século (séc. XX) . . . € paradigmatico,

a esse respeito evoca com extrema felicidade o episédio dos livros conversantes de

3 . .
Partitura de “Souvenir de La Havane” no anexo.
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Borges: o maxixe dialoga com o tango, que conversa com a habanera, que proseia com o
blues, com o foxtrote, que troca ideias com Chopin, Satie, Ravel, Debussy, com o
flaminco, com o fado, com a valsa, com a polca, com o schottische (chéte), com a
Opera..., tudo isto configurando uma série intermindvel de géneros, registros e autores

conversantes” (Bastos, 1996).

No inicio do século XX espetaculos da Broadway em Nova York flertavam com ritmos de
origem latino-americana. No entanto, neste contexto, a maioria destes espetdculos exaltava mais
uma qualidade exdtica provocando um estranhamento, uma curiosidade no publico norte-
americano, sem ter compromisso com a “autenticidade”. Como afirma Roberts “h4 um inevitavel
conflito entre ‘autenticidade’ e este processo de absor¢do o qual necessariamente envolve a
quebra e a ‘americanizacdo’ de ingredientes estrangeiros” (Roberts, 1999, pg. 34).

Durante a “era da rumba” nos anos 1930, por exemplo, a “rumba” conhecida pelos norte-
americanos era extremamente americanizada e simplificada pois as orquestras que trabalhavam
este estilo musical afro-cubano simplesmente ndo o conheciam bem (Roberts, 1999). A musica
que mais representou este momento nos Estados Unidos, segundo Roberts (1999) foi “El
manicero” (O vendedor de amendoim) que ¢ em sua origem um tipo de son cubano (estilo
musical) chamado pregon inspirado no canto dos vendedores de amendoim das ruas de Havana.

Houve, no entanto, um segmento da cultura musical norte-americana onde estilos latinos
tiveram um impacto mais significativo: a musica negra. Nos anos 1940, no movimento cubop,
como ressalta Roberts, “Latinos e Norte-Americanos estavam tentando trabalhar juntos sem
perderem nenhum elemento crucial de cada estilo (jazz e afro-cubano)” (Roberts, 1999, pg. 119).
Como ja mencionado, é importante ressaltar que este processo de absor¢do de ingredientes
musicais latinos no universo da musica negra norte-americana ja havia comecado antes mesmo da
consolidagdo do jazz e do ragtime como géneros musicais durante o século XIX na multicultural

cidade de Nova Orleans. Como salienta o etnomusioc6logo norte-americano Alan Lomax

“Opera francesa, can¢do popular e musica napolitana, tambor africano . . . ritmo
haitiano e melodia cubana . . . cantigas satiricas creoles, spiritual e blues americanos, o
ragtime e a musica popular atual, tudo isso soava lado a lado nas ruas de Nova Orleans”
(1977 apud Roberts, 1999, pg. 34).
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Das influéncias musicais oriundas da América Latina a musica cubana foi a que causou
maior impacto nos Estados Unidos devido trés fatores: sua influéncia sobre a maioria dos outros
estilos, sua variedade e sua longevidade neste pais (Roberts, 1999). Este intercAmbio cultural
entre a musica negra € a musica latino-americana passou a ser mais importante a partir do
momento em que 0s mUsicos negros norte-americanos passaram a ter mais contato com o0s

musicos oriundos do Caribe.

Consideracdes sobre o desenvolvimento do latin jazz em Nova York

Através de uma politica de estimulo a imigracdo os Estados Unidos concedem aos porto-
riquenhos em 1917 a cidadania norte-americana € com isso um importante fluxo migratdrio €
inaugurado. Se tornando mais intenso a partir dos anos 1920 este fluxo migratério levou do
Caribe aos Estados Unidos um grande nimero de musicos cubanos e porto-riquenhos (Boggs,
1992), musicos que iriam mais tarde constituir a base para o nascimento de um novo estilo
musical.

Sendo a maior ilha do Caribe e importante ponto estratégico Cuba sempre exerceu grande
influéncia politica e cultural desde o periodo colonial impregnando com sua musica a cultura
desta regido. Portanto a musica trazida na bagagem destes primeiros imigrantes fossem porto-
riquenhos, cubanos, dominicanos ou outros, naturalmente tinham como ingrediente comum a
musica cubana.

A aceitagdo deste estilo musical junto ao publico norte-americano comecou a acontecer
apenas a partir dos anos 1930 se fortalecendo nos anos 1940. Boggs (1992) afirma que
primeiramente a resisténcia em relacdo a essa expressdo musical vinha por parte dos proprios
imigrantes porto-riquenhos que desaprovavam o uso dos tambores, pois, de acordo com a “alta
classe” da sociedade caribenha, isto era um sinal de ignorancia e denunciava as origens africanas.
Este fato facilitou o culto a um ritmo vindo da Argentina, o tango, que foi muito popular nos anos
1920, pois, ndo trazia em sua instrumentacdo os tambores de origem africana.

O racismo foi outro importante fator para a ndo aceitacdo da musica afro-cubana nos
Estados Unidos e impedia que os musicos afro-caribenhos fossem respeitados como profissionais
impedindo o florescimento de sua musica. No entanto, como sustenta Boggs (1992), a segregacao

racial acabou por incentivar uma alianca entre estes musicos € musicos afro-americanos, que se

20



viram forcados a habitar dreas em comum na cidade de Nova York proporcionando as condi¢des
necessarias para o florescimento de uma nova forma de musica urbana.

A aproximacio entre as comunidades negra e latina em Nova York comecou entdo a gerar
frutos. Um bom exemplo do inicio dessa influéncia mutua pode ser observado em Caravan®
(1936), uma composicao escrita pelo trombonista porto-riquenho Juan Tizol que havia imigrado
para os Estados Unidos nos anos 1920. Imortalizada através da orquestra de Duke Ellington, da
qual Tizol foi membro, pode-se detectar nesta composicao elementos do encontro entre a musica
afro-cubana e o jazz anunciando o que viria mais tarde a se tornar um rico e consolidado estilo
musical. Em Caravan alguns elementos chamam atencdo quando uma observac¢ido mais precisa é
efetuada. Como mostra a Figura 3, por exemplo, desde o primeiro compasso e durante toda a

peca repetitivamente o contrabaixo baseia sua execu¢do na célula ritmica da habanera.

Contrabaix %}

ey e
Habanera ﬁﬁ
J

Fig. 3: Linha do contrabaixo em Caravan sobre a célula ritmica da habanera em 4/4.

Outro interessante elemento a ser observado € a harmonia da parte A que durante os
primeiros doze compassos se desenvolve sobre apenas um acorde, o acorde C7(b9), enfatizando

neste trecho seu cardter modal, carater ndo usual no jazz desta época, como mostra a Figura 4.

4 L. .
Todas as musicas citadas neste trabalho se encontram no cd anexo.
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Fig. 4: Caravan, harmonia modal, c.1-16.

E importante observar que a formacio da orquestra de Ellington é a formacdo cldssica de
uma big band sem a presenca de instrumentos estranhos a tradi¢do do jazz e, apesar dos
elementos ressaltados nos exemplos acima o cardter latino se expressa de maneira menos
explicita.

Os anos 1940 marcam um novo periodo no que diz respeito ao desenvolvimento desta
forma de musica. Se impregnando cada vez mais na vida cultural da cidade de Nova York
orquestras de musica latina se apresentavam em clubes noturnos de Manhattan delineando um
estilo que herdava a sonoridade e o glamour da era das big bands. Afro-cuban-jazz e latin jazz
foram os primeiros termos empregados para classificar o resultado do encontro entre o jazz e a
musica afro-cubana (Boggs, 1992). Rondén (2008) comenta que uma orquestra de latin jazz nessa
época era formada por uma se¢do de sopros composta por trompetes, trombones e saxofones e
uma secdo ritmica cuja instrumentacio era: piano, contrabaixo e por um “ensemble” de percussao
constituido por um trio de congas, bongo/campana e timbales que substituiam o set de bateria
norte-americano convencional e que, portanto, era a variacdo em relacdo a formacao classica de
uma big band.

Dois nomes se destacaram neste periodo, os cubanos Mario Bauza, instrumentista e

arranjador, e o cantor Machito, que foram os fundadores da orquestra Machito and His Afro-

22



Cubans que nos anos 1940, além de seu pioneirismo, foi a mais popular entre os que
frequentavam o Palladium Balroom, “um imenso ‘dancing’ da Broadway que se proclamava

299

‘home of the mambo’” (Leymarie, 2003. pg. 48). Este dancing, como afirma Leymarie (2003),
foi um dos principais catalisadores do nascente /atin jazz. Grandes nomes do jazz apareciam nas
apresentacOes das orquestras latinas para participar de jam sessions, entre eles estavam Duke
Ellington, Stan Kenton, Dizzy Gillespie, Woody Herman e até mesmo o ator Marlon Brando que
se arriscava com o bongo (Leymarie, 2003). O intercambio musical entre os musicos afro-
cubanos e afro-americanos foi se intensificando com o tempo. Leymarie afirma que “entre duas
apresentacdes, os musicos do Palladium corriam para escutar seus colegas americanos no
Birdland, ou, ndo longe, nos clubes de jazz da Rua 52, centro nervoso do bebop” (Leymarie,
2003, pg.48).

Roberts (1999) aponta que apds o término da segunda guerra mundial o fluxo migratério
de latinos para Nova York aumenta levando consequentemente a um aumento do interesse em
musica latina nesta cidade chamando a atencdo de empreendedores para esse segmento. Alguns
eventos sdo reveladores sobre a expansdo do mercado da musica latina de entdo. Em 1946 Nat
“King” Cole grava em Cuba o dlbum “Rumba a la King” junto ao grande trompetista cubano
“Chocolate” Armenteros. A can¢do Cuban Pete era popularizada pelo entertainer, musico, ator e
produtor de TV, de origem cubana Desi Arnaz e sua latin music band.

Paralelamente outros eventos traziam importantes elementos que demonstravam as
mudangas em andamento no perfil deste mercado. Gabriel Oller um importante produtor musical
do bairro latino de Nova York, o Spanish Harlem, promoveu uma noite de musica latina no
Manhattan Center levando uma musica latina mais auténtica, como em Piedade (2003) auténtica
no sentido de estar mais proxima de uma raiz, para o centro de Manhattan. Cinco orquestras
latinas participaram deste evento, entre elas a orquestra de Machito. Roberts (1999) aponta que
este evento traz uma importante estatistica sobre a realidade deste mercado naquele momento. Na
noite em que houve as apresentacdes das orquestras latinas de Oller houve um publico de cinco
mil pessoas no Manhattan Center enquanto que a noite com a apresentagdo da consagrada big
band de Harry James apenas quinhentas pessoas compareceram.

Certamente com o aumento da densidade da comunidade latina a “cor” latina iria
naturalmente se intensificar neste segmento musical em Nova York. A orquestra de Machito ja

traz em sua concepcdo musical elementos mais caracteristicos da musica afro-cubana como, por
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exemplo, a célula ritmica da clave em sua estrutura musical e a formacdo de sua secdo ritmica
baseada em instrumentos da tradi¢do musical afro-cubana. Ao contrério das experi€ncias como as
de Duke Ellington que traziam ingredientes latinos para a linguagem jazzistica em suas big
bands, a orquestra de Machito tinha como base, como ponto de partida, elementos da tradicdao
musical afro-cubana com a adi¢do de ingredientes da linguagem jazzistica. Roberts (1999) aponta
que estes ingredientes de maneira alguma ofuscavam a esséncia afro-cubana dessa orquestra e
ressalta que “os americanismos usados pelos Afro-Cubans nao diluiram seus elementos cubanos:
eles os ampliaram” (Roberts, 1999, p. 102).

Uma composi¢do ilustrativa deste periodo € a musica Tanga (1949), de Mario Bauza,
executada por Machito and His afro-Cubans. No exemplo da Figura 5 abaixo, os elementos da
musica afro-cubana sdo mais evidentes. Além da formacgdo da secd@o ritmica da orquestra que é
baseada nos instrumentos da tradi¢do musical afro-cubana, Tanga € construida sobre uma longa
faixa modal onde o piano executa um padrio ritmico/harmonico repetitivo, elemento
caracteristico da linguagem musical afro-cubana. Junto ao piano, o contrabaixo atua baseando-se
na mesma concepg¢do. Nota-se que ritmicamente as linhas do piano e do contrabaixo mantém

forte relagdo com a célula ritmica da clave, sobretudo no segundo compasso.
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Fig. 5: Tanga, piano, contrabaixo e clave.

Um interessante aspecto deve ser ressaltado em Tanga, a superposicao de métricas. Sobre
uma rhythm section constituida por instrumentos caracteristicos da miusica afro-cubana um

improviso de saxofone desenvolve seu fraseado bebop explorando a harmonia modal proposta
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pelo acorde C7. Esta rhythm section pulsa a célula ritmica da clave enquanto que no fraseado
bebop do saxofone subentende-se a pulsacio caracteristica do jazz com a acentuacdo nos tempos

dois e quatro do compasso 4/4 como mostra a Figura 6.
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Fig. 6: superposicao de métricas em Tanga.

Os instrumentos de tradi¢do afro-cubana que formam esta rhythm section constituem
outro relevante aspecto que distingue esta big band de uma big band norte-americana com sua
formacdo instrumental padrdo. Pode-se deduzir que o que chamava a aten¢@o neste momento era
o evidente contraste que emergia destas primeiras experiéncias estilisticas no universo musical de
Nova York. Este contraste poderia até representar um reflexo da prépria condi¢@o social na qual
se encontravam os imigrados caribenhos, vivendo em guetos pobres, no coracdo da cidade mais
desenvolvida do mundo ocidental.

Outras possibilidades também estavam sendo experimentadas por musicos de um estilo de
jazz avant-garde, o bebop. Um dos lideres deste movimento, o trompetista Dizzy Gillespie,
afirma na época que “o jazz era uma grande coisa, mas o ritmo era muito mondtono” (Roberts,
1999, p. 116). Nas palavras da autora Isabelle Leymarie, “Dizzy Gillespie . . . foi um dos
primeiros jazzmen a detectar, hd quase sessenta anos, o potencial dos ritmos afro-latinos e suas
afinidades profundas com o jazz” (Leymarie, 2003, p. 7). Impelido pela necessidade de renovar
seu estilo, o jovem trompetista insere um instrumento de percussdo da tradicdo afro-cubana em
sua big band, a conga (Gillespie, 2009), executada pelo cubano Chano Pozo. Manteca (1947)
escrita por Gillespie e Pozo, foi uma das mais ilustrativas composicoes desta experiéncia que para

alguns foi seminal na histéria do latin jazz (Roberts, 1999). Logo na introdu¢do da peca as congas
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se apresentam executando uma figura ritmica caracteristica da musica afro-cubana chamada
marcha (Mauléon, 1993). Junto as congas o contrabaixo delineia um padrdo ritmico/melddico

repetitivo como mostra a Figura 7.
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Fig. 7: linha do contrabaixo e congas, introducao em Manteca.

Os padrdes descritos acima se mantém ao longo do tema e servem de base durante sua
exposicdo. Como mostra a Figura 8 abaixo a linha ritmica da marcha junto as linhas
ritmico/melddicas do contrabaixo e do tema estdo firmemente entrelacadas com a linha ritmica da

clave, importante padrdo ritmico que caracteriza a musica afro-cubana.

| |
0 b, | o ] .
Tema W o o
h o o - heg—o — ‘
Contrabai bYA= — 2 re—p |
ontrabaix@—~4=—4—=x 2 ] ] ] > o
4 ’ | | | wpv-
A |
)" A | ) ) - - ) Py P - - ) - ) Py Py
Congas 7 Y e S S e S— —— —F—F—f—F—f—T+—+
S
n »* »* % el = »*
Cl T 1 1 S 1 P— 1
ave = ! ! ¥ ! — !
\ ¥

Fig. 8: tema, contrabaixo e congas em relacao com a clave em Manteca.

Outra caracteristica a ser ressaltada em Manteca é o aspecto modal presente em toda a

primeira parte da musica, ou seja, a introducdo e a apresentacdo do tema que se desenvolve sobre
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o acorde Bb7. Observando que em 1947, ano da gravagdo desta musica, a harmonia modal ndao
era usual na linguagem do jazz, pode-se deduzir que este também € um aspecto emprestado da
linguagem afro-cubana. Sem didvida outro aspecto importante é o fato de, na concepc¢do sonora
desta misica, as congas se destacarem no equilibrio sonoro da orquestra em relacdo aos outros
instrumentos.

Apesar da presenca das congas, no entanto, a formacdo instrumental da orquestra de
Gillespie resta sendo uma formacdo cldssica de big band tendo sua secio ritmica baseada em
instrumentos da tradi¢do jazzistica como piano, contrabaixo e bateria. O termo empregado para
chamar o estilo de latin jazz de Gillespie foi “Cubop”, contracdo de Cuba e bebop.

Stan Kenton foi outro nome importante desta vertente do latin jazz. Roberts aponta que
“em 1949 o estilo cubop era um movimento e ndo apenas uma cooperagdo entre algumas bandas
e um punhado de solistas” (Roberts, 1999, pgs 118-119). Um movimento que acabou por gerar
até mesmo um night club com seu nome, o Cubop City, onde, entre grandes nomes do jazz,

Machito se apresentava regularmente.

Algumas consideragdes

E possivel imaginar as varias possibilidades existentes na manipulacio destas linguagens.
Dependendo da configuracdo instrumental e da dire¢do musical proposta o latin jazz pode
adquirir nuances estilisticas variadas, ora com tendéncia para a musica afro-cubana, ora com
tendéncia para o jazz ou outras tendéncias, demonstrando grande flexibilidade o que seria uma de
suas principais caracteristicas.

Boggs comenta que apds alguns anos este estilo musical se transformou numa parte

integral do entretenimento nos Estados Unidos e relata que

“Em 1948, os Afro-Cubans de Machito estavam firmemente tocando no Palladium e entre
a comunidade hispanica de Nova York > que em 1910 consistia em poucas centenas de
cubanos e 554 porto-riquenhos (Nelson, 1987), nesse momento havia crescido para os

milhares. Essas mudangas demograficas e o desejo do publico de dancar de novo, mais o

5 Comunidade em Nova York formada por individuos de origem caribenha que em sua maioria fala espanhol e se
fixaram numa regido especifica da cidade.
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legado deixado pelas Big Bands da era do Swing, fizeram da musica popular cubana algo

importante” (Boggs, 1992, pg. 99).

Nos anos 1950 a musica latina aumenta significativamente sua audiéncia nos Estados
Unidos e no mundo. Junto a Machito and his afro-cubans as bandas de Jose Curbelo, Perez Prado
e Noro Morales entre outros ajudam a inaugurar o periodo que ficou conhecido como a “era do
mambo e do cha-cha-cha” (Boggs, 1992). Essa novidade musical latina ganhou um novo apelo no
Palladium quando dois grandes musicos entram em cena, Tito Rodriguez e Tito Puente. Boggs

afirma que

“nessa época, vdrias noites estavam sendo dedicadas a musica latina e Machito, Puente e
Rodriguez reinavam supremos na Broadway com a 53rd street. Enquanto o Palladium
atraia esse vasto publico, lugares como o Apollo Theater e o Savoy Ballroom no Harlem,
299

comecaram a entrar nessa fatia musical apresentando suas ‘Mambo Nights

1992, pg. 129).

(Boggs,

O apelo desta musica continuava a crescer. Varios termos sao designados para identifica-
la desde seu surgimento: “afro-cuban-jazz”, “cubop”, “latin jazz”. Com o tempo esta expressao
musical come¢a a se desenvolver ganhando mais espaco na cultura musical de Nova York
criando estilos diferentes como “mambo”, ‘“cha-cha-cha” e “pachanga”. Mesmo musicos de
origem nao latina comecaram a formar grupos especificamente devotados a essa expressao,

musicos de jazz como, por exemplo, Cal Tjader e George Shearing entre outros (Boggs, 1992).

Novos rumos para a musica latina de Nova York

Na virada dos anos 1950 para os anos 1960 a chegada de uma nova geragdao de musicos e
publico de musica latina, muitos destes nascidos nos Estados Unidos, muda a face da comunidade
latina de Nova York. Este fato colabora para uma reconfigura¢do da sonoridade da musica latina
assim como da maneira como o publico a ouvia (Rondén, 2008) proporcionando o surgimento de
um nicho de mercado que comegou a ser explorado pela industria fonografica promovendo e
comercializando a musica latina numa escala mais importante.
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A primeira gravadora a explorar esse nicho foi a Alegre Records que gravou e difundiu
amplamente a febre musical do momento, final dos anos 1950, a pachanga. A inovagao da Alegre
estd na tentativa de registrar a musica local do Bronx, bairro latino de Nova York, tocada por
musicos jovens e capitalizar um mercado que nascia em pequenos clubes no final dos anos 1950
ao invés de investir no som das grandes orquestras de mambo que se apresentavam em grandes
clubes de Manhattan. O sucesso da Alegre se deu através da percep¢cdao de que o sucesso da
musica estava associado a uma danga da moda.

As gravadoras comecaram entdo a ter um papel mais importante na promog¢ao da musica
latina que passa a expressar e representar questdes e identidades locais, executada por grupos
menores, por musicos jovens que se apresentavam para um publico jovem. E neste momento de
renovacdo que surge Eddie Palmieri, musico que havia crescido no Bronx, bairro que fazia parte
da regido delimitada pela comunidade latina, e estava finamente sintonizado com as
transformacdes em curso em sua comunidade.

Alguns anos mais tarde outra gravadora entra em cena e comega a explorar esse nicho, a
Fania Records. Fundada pelo musico de origem dominicana Johnny Pacheco em 1964, a Fania
ao longo dos anos 1960 assinou contrato com artistas importantes do universo musical latino. A

este respeito Berrios-Miranda sustenta que

“a criagdo da gravadora Fania e sua espetacular performance nas vendas de discos
estabeleceu um rico nicho que proporcionou aos musicos vindos de sofridas comunidades
urbanas a oportunidade para se estabelecerem como profissionais respeitaveis” (Berrios-

Miranda, 2004, pg. 161).

No final dos anos 1960 a Fania Records era a grande gravadora que comercializava a
musica latina. Tinha sob suas asas a maior parte dos grandes artistas de origem latina em Nova
York e, para promover esta musica, passou a usar o termo salsa. Este termo alcangou tanto éxito
que se tornou o termo através do qual esta miusica é conhecida até hoje e, mesmo em Cuba, pais
que originou as bases para o desenvolvimento desta musica, este termo foi assimilado, a exemplo

de um trecho da letra da musica “Dime cual es” (2005) do cantor cubano Isaac Delgado que diz:

Dime cual es, cual es tu guaperia
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Porque te traigo, toda la salsa que tu querias

Hoje esta expressdo musical tem um espaco significativo conquistado na cultura ndo
apenas norte-americana mas mundial influenciando musicos de vérias dreas, do jazz a musica pop
como Chick Corea, Kenny Kirkland, Roy Hargrove, Stevie Wonder, Sting entre outros.

O préximo capitulo tem como objetivo elucidar conceitos que sdo fundamentais para o

entendimento da estruturacdo musical do objeto desta pesquisa.
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1 — PRINCIPIOS E CONCEITOS

Latin jazz e salsa: estilo e género, evolugdo

Algumas consideracdes sobre género e estilo musical se mostram necessdrias neste

momento.

Sobre género

O termo salsa é muito usado atualmente como um termo genérico que identifica estilos
musicais de origem caribenha. Mauleén (1993) aponta que a salsa pode ser definida a partir de

um padrao ritmico de origem cubana que se impregnou na regido do Caribe. Mauleon afirma que

“a salsa pode ser descrita como um termo geral que engloba varios estilos ritmicos e
instrumentagdes vindos de Cuba, Porto Rico, Republica Dominicana e outras origens
(afro-caribenhas), todos estruturados em torno de um padrdo ritmico conhecido como

clave” (Mauléon, 1993, p. 9).

A defini¢do do termo “género” encontrada, por exemplo, no dicionario Aurélio Buarque
de Holanda (2008-2014) possibilita a compreensdo da maneira pela qual se quer empregar e
identificar seu uso nesta pesquisa. Encontra-se neste diciondrio a seguinte definicdo para a
palavra “género”: “Grupo da classificacdo dos seres vivos que reune espécies vizinhas,
aparentadas, afins, por apresentarem entre si semelhangas constantes".

Com base nos conceitos colocados acima esta pesquisa entende que salsa € um género que
abraca vdarias manifestagdes musicais ou, varios estilos musicais que apresentam entre si
caracteristicas em comum e, sobretudo, o padrao ritmico chamado clave. Portanto pode-se dizer,
por exemplo, que alguns estilos como son cubano, timba, rumba e latin jazz sdo estilos ou
subgéneros da salsa pois t€ém como caracteristica comum e fundamental o padrdo ritmico da

clave.
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Estilo

Esta pesquisa considera que um estilo musical se forma a partir de escolhas que faz o
individuo. Estas escolhas sdo feitas num contexto cultural a partir de um conjunto de regras as
quais o artista e sua arte estdo expostos, um conjunto de regras que o individuo assimila e que se
projetam em sua atividade artistica de maneira consciente ou inconsciente. Portanto a partir das
caracteristicas que constituem um repertério de escolhas feitas pelo artista pode-se identificar um
padrdo de comportamento que resulta na constru¢do de um estilo musical (Meyer, 1989).

Sendo assim, a partir de suas escolhas pessoais, ou seja, da estratégia que emprega em
relacdo a um conjunto de regras da linguagem musical, selecionando-as, Palmieri acaba por criar
novas regras, regras proprias que demarcam um idioma individual (Meyer, 1989). Ou seja, uma
maneira particular de criar ou expressar algo que confere a uma obra qualidades préprias que a

caracterizam (Holanda, 2008) definindo um estilo.

Mausica latina e salsa

Sobre a musica latina Gerard e Sheller apontam que “a génese desta musica reflete as
vezes vdrias atitudes contraditorias” (Gerard e Sheller, 1998, pg. 20). Feita por imigrantes de
origem caribenha tem como base de sua referéncia as raizes da musica afro-cubana em didlogo
com o jazz. Motivados pelo desejo de criar uma musica latina pan-americana surgiu o termo
“salsa”, ndo antes do final dos anos 1960, para identificar a musica latina de Nova York (The
New York Sound), o que a distingue das primeiras manifestagdes que surgiram nesta cidade ou

fora dos Estados Unidos. Gerard e Sheller sustentam que

“salsa € o nome favorito que se da atualmente para uma forma de musica que
anteriormente era conhecida simplesmente como musica latina a qual tem suas raizes na
musica folclérica e popular cubana e € refor¢cada por texturas do jazz . . . e foi difundido a

partir do final dos anos 1960 (Gerard e Sheller, 1998, pg. 20).
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1.1 — AFRICA E TIME LINE: RITMO E ESTRUTURAS

A musica africana mais que uma forte influéncia € a base na conformac¢ao da musica afro-
cubana (Ortiz, 1974), fato determinante no que diz respeito a sua organizacdo ritmica. Sendo
assim, com o propdsito de esclarecer alguns principios que regem o comportamento do ritmo
nesta expressdo musical serdo mostrados nesta secdo alguns conceitos fundamentais sobre a
estruturacdo ritmica na tradicdo musical africana a partir das obras de J. H. Kwabena Nketia

(1974) e Gerhard Kubik (1994), pesquisadores desta tradicao musical.

Joseph Nketia

Nketia (1974) aponta que na musica africana os materiais sonoros se organizam dando
énfase ao ritmo, a partir de estruturas ritmicas em formas lineares e multilineares num fluxo
temporal ciclico que pode ser dividido em segmentos de dois tipos de pulsos, 2 e multiplos de 2

como: 2, 4, 8 e 16 pulsos e, 3 e multiplos de 3 como: 3, 6, 12 e 24 pulsos como mostram as

Figuras 9a e 9b°.
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Fig 9a: Estruturas de pulsos multiplos de 2.

6 Os conceitos discutidos nesta se¢do foram retirados da obra “The music of Africa” de Joseph Nketia (1974).
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Fig 9b: Estruturas de pulsos miiltiplos de 3.

Nketia se refere aos ritmos formados a partir da estrutura de pulso multipla de dois como
ritmos bindrios e, aos ritmos formados a partir da estrutura de pulso multipla de trés como ritmos
ternarios, “utilizando os termos binario e terndrio para se referir ao esquema subjacente da

estrutura de pulso” (Nketia, 1974, p. 127) como mostram abaixo as Figuras 10a e10b.

Pulsos miltiplos de 2|\ Fo—o——o——o—a - o o e — ——

[
Pulsacdo subjacente j

Fig 10a: padrao ritmico de pulso com estrutura de pulsaciao binaria subjacente.
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Fig 10b: padrao ritmico de pulso com estrutura de pulsacao ternaria subjacente.
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Uma observagdo deve ser feita. Embora as estruturas de pulsos multiplos de 2 e multiplos

de 3 sejam diferentes elas ocupam o mesmo espaco no fluxo temporal como mostra a Figura 10c.

2 pulsos i - -

3 pulsos

\i
Q
Q

Fig 10c: Estruturas de pulsos diferentes no mesmo ciclo de tempo.

As divisdes regulares do fluxo de tempo ndo ocorrem apenas na forma bindria ou apenas
na forma terndria, estas formas podem se expressar alternadamente e neste caso os pulsos se
relacionam na proporc¢do de 2 para 3 ocupando o mesmo espaco no fluxo temporal como mostra a

Figura 10d.

Fig 10d: Estruturas de pulso alternadas.
Ritmo divisivo
A partir destas estruturas de pulso dois tipos de padrdes ritmicos sdo formados: o padrdao
ritmico divisivo e o padrdo ritmico aditivo. Sucintamente pode-se definir o padrdo ritmico

divisivo como aquele que se articula no ciclo temporal através de subdivisdes regulares,

formando padrdes ritmicos regulares como mostrado nos exemplos das Figuras 11ae 11b.
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Fig 11a: padrao ritmico de pulso divisivo miiltiplo de 2 e suas subdivisoes regulares.
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Fig 11b: padrao ritmico de pulso divisivo multiplo de 3 e suas subdivisoes regulares.

O padrao ritmico divisivo também pode ser construido a partir de combinagdes de
diferentes estruturas de pulso formando padrées em duas se¢Oes contrastantes, mas mantendo

suas subdivisdes regulares como mostra abaixo os exemplos das Figuras 12a e 12b.
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Fig 12a: padrao ritmico de pulso divisivo binario com combinacées de diferentes estruturas.
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Ritmo aditivo

Fig 12b: padrao ritmico de pulso divisivo ternario com combinacoes de diferentes

O padrao ritmico aditivo € aquele cuja duracdo dos valores de algumas notas pode se

estender além da divisdo regular no ciclo temporal formando padrOes ritmicos de carater

irregular. Numa frase de 12 pulsos, por exemplo, conforma-se uma frase dividida em 7 + 5

(pulsos) ou 5 + 7 (pulsos) como mostrado nos exemplos das Figuras 13a e 13b.
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Fig 13a: padrao ritmico de pulso aditivo 7 + 5 com pulsacido subjacente.
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Fig 13b: padrao ritmico de pulso aditivo 5 + 7 com pulsacao subjacente.

Nketia ressalta que este procedimento faz com que as frases ritmicas ndo se restrinjam as

fronteiras do ciclo de tempo podendo ser mais longas ou mais curtas e complementa apontando
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que “o uso de ritmos aditivos . . . € o que caracteriza a organiza¢do musical na tradi¢cdo musical

africana, encontrando sua mais alta expressao na musica percussiva’ (Nketia, 1974, p. 131).

Time Line

O uso de ritmos aditivos cria estruturas ritmicas de pulso assimétrico levando a formagao
de um fraseado ritmico irregular no fluxo temporal. A partir da dificuldade causada por essa
caracteristica, para que se perceba o sentido métrico de uma peca musical, a tradicdo musical
africana destaca entre as vdrias camadas ritmicas de sua estrutura multilinear um padrao ritmico
especifico. Este processo de facilitacdo do entendimento da trama poli-ritmica se dé através deste
padrdo ritmico que estd relacionado com a trama ritmica no fluxo temporal servindo de pulsagcdo
basica, ou, o fundo métrico da musica, e foi descrita por Nketia (1974) como time line.

Alguns exemplos de time line sdo ilustrados abaixo nas Figuras 14a e 14b.

Time lines sobre padrio ritmico de estrutura bindria:

. . I I I I
Time line - - —— - - ——— 7
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33— 33—
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Time line ‘ ‘ ‘ } H ¢ % B ¢
- . i i i i i i i i
Pulsagdo subjacent§—5 - o = o o o o

Fig 14a: Time lines sobre padrao ritmico de pulso miltiplo de 2 (binario).
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Time lines sobre padrio ritmico de estrutura terndria:

| A A | | A A |
o . I 1Y 1Y I I A A |
Time line J P — o o o o o
| | | | | | | | | | | |
sacdo subiac 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 !
Pulsagdo subjacenigl—9 [ [ [ [ [ [ [ o [ [ [
1 N ] \ \ N 1 1 N
Time line ‘ o e — — o o o
[ | | [ | | [ | | [ | |
Pulsacdo subi 1 ! 1 1 1 ! 1 1 1 1 1 1
ulsagdo subjacentgi—g - - ) o o o o o o o o

Fig 14b: Time lines sobre padrao ritmico de pulso miltiplo de 3 (ternario).

Um aspecto importante na polirritmia da tradicdo musical africana € a sobreposi¢do de
diferentes padrdes ritmicos resultando numa inter-relacao irregular (interlock) no fluxo temporal,

como mostra abaixo a Figura 15a.

= A—— N— N
Padrao ritmico 1| - > > » - » »
1 N N 1 1 N N 1
Padrdo ritmico 2|= - o pu > o o »
N i N i N i N i
Padrdo ritmico 3|=% - - - - o o o o

Fig 15a: Sobreposicao de padrdes ritmicos diferentes em inter-relacao irregular (interlock).

Outro aspecto também importante € a sobreposi¢do do mesmo padrdo ritmico vdrias vezes

mas, com seu inicio em diferentes pontos no ciclo temporal, como mostra abaixo a Figura 15b.
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. . j N N j N j j
Time line o - = > o o o
A | | A |
1Y I I A I
Ponto 1 o o o D a— —f——
A | A |
I I 1Y I 1Y I
Ponto 2 o — T — oo ————7F —F/—F—
A | A A
A} | 1Y | | | A}
Ponto 3 —— o o » P — » 7 7
N j j N j
Ponto 4 i — —— » [ a— 7
! I | ! I ‘\ \’ I | ! I |
Pulsagdo subjacent¢i—g » » e e — » »

Fig 15b: Time line sobre padrao ritmico sobreposto varias vezes comecando em diferentes

pontos no ciclo temporal.

Estes procedimentos resultam em fraseados ritmicos bastante irregulares, abundantes em
sincopes o que na tradicdo musical africana “é visto como o procedimento favorito em sua
organizag¢ao polirritmica” (Nketia, 1974, p.136).

Gerhard Kubik

Nesta secdo serdo demonstrados alguns aspectos conceituais sobre a tradicdo musical

africana com o objetivo de complementar as informag¢des contidas na se¢ao anterior.
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Pulso elementar

Kubik (1994) sustenta que a musica africana se estrutura ritmicamente a partir da
“presenca global de um fundo mental de pulsa¢do, constituido por igual espacamento de unidades
de pulso que transcorrem ad infinitum” (Kubik,1994, p. 42). Esta unidade de pulso foi chamada
por Kubik (1994) de “pulso elementar”.

Portanto o “pulso elementar” funciona como uma tela bdsica de orientagcdo, o fundo
global do fluxo temporal (pulsos) na peca musical. Este pulso elementar se organiza em forma de
ciclos com padrdes multiplos de 2 (2, 4, 8 e 16 pulsos) ou de 3 (3, 6, 12 e 24 pulsos). Estes ciclos
podem ser subdivididos em mais de uma maneira permitindo “a combinacdo simultdnea de
unidades métricas contraditorias” (Kubik, 1994, p. 42). Kubik (1994) aponta que o ciclo de 12
pulsos (multiplo de 3) é o mais importante na musica africana.

Padrdes ritmicos importantes se destacam do pulso elementar na trama ritmica da musica
africana. Esses padrdes ritmicos como ja mencionado sdo chamados de time lines (Nketia, 1974).

Kubik (1994) criou um esquema ilustrativo para demonstrar, através de pulsos
sonorizados e mudos, algumas das mais importantes time lines na musica africana. Tendo como

referéncia os ciclos de pulsos elementares de 12 pulsos, 16 pulsos e 24 pulsos define-se que:

pulso mudo

>~
[

pulso sonorizado

1 - time line em 12 pulsos:

A-{X.X.XX.X.X.X}

B-{X.X.X.XX.X.X)

C-{X.X.X..X.X..}
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2 - time line em16 pulsos:

A-{X.X.X.X.XX.X.X.X)

3 - time line em 24 pulsos:

A-{X. X.X.X.X.XX.X.X.X.X.XX.}

Kubik (1994) afirma que “uma time line representa o nucleo estrutural de uma peca
musical, algo como uma representacdo condensada e extremamente concentrada das
possibilidades dinamicas abertas aos participantes (musicos e dancarinos)” (Kubik, 1994, p. 45).

Portanto a time line é o eixo central de uma peca musical, seu fundo métrico, uma
referéncia em meio as camadas poli-ritmicas da musica africana e se expressa através de uma
linha ritmica assimétrica que se repete ciclicamente ao longo da peca. Como aponta Nketia
(1974) o uso de ritmos aditivos’ caracteriza a organizacdo ritmica na tradicio musical africana e
esse € o fator que gera padrdes ritmicos irregulares levando a criacdo de time lines com padrdes
ritmicos assimétricos. Uma time line pode se expressar através de palmas ou mediante golpes

num instrumento metalico de timbre agudo.

1.1.1 — Cuba e Europa: Consideracdes Sobre Tradi¢des Musicais

Fernando Ortiz afirma que a musica afro-cubana € aquela que

“0 povo cubano recebeu dos negros da Africa, adotada as vezes com certas modificagdes
e recriada em Cuba sob a influéncia das tradi¢des musicais africanas em combinagdo com
outras de diversas procedéncias” (Ortiz, 1974, p. 27).

Uma maneira de compreender como se deram estas modificagdes € através do termo

“transculturagdo”, idealizado pelo préprio Ortiz (1973) para redefinir as relacdes culturais entre

7 A definicdo de ritmo aditivo se encontra na pagina 37.
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colonizadores e colonizados. Ortiz (1973) considera que, num processo de coloniza¢do, no
intercambio entre valores culturais alheios e locais ocorre uma transformagao, uma adaptacdo de
valores a uma nova realidade onde a cultura local se apropria €, a0 mesmo tempo expropria estes
valores tirando o peso hierdrquico contido na cultura estrangeira, resultando na criacdo de uma
nova cultura, com autonomia e identidade préprias.

Neste contexto pode-se afirmar que, durante este processo, juntamente a influéncia da
musica europeia e outras influéncias, a musica africana, que € a base da musica afro-cubana
(Ortiz, 1974), tenha se adaptado a esta nova realidade assimilando e se apropriando de principios
e conceitos alheios a sua origem, mas preservando elementos essenciais através de varios géneros
e estilos que se desenvolveram em Cuba.

A percepcdo da musica trazida pelos europeus foi um elemento essencial neste
desenvolvimento. Principalmente entre os séculos XVI e XIX, momento da expansdo europeia,
conformava-se o que veio a se chamar “modernidade” (1979 apud Quintero Rivera, 2002) e as
sociedades europeias passavam por um intenso processo de sistematiza¢do em vdrias areas.

No que diz respeito a musica uma série de nogdes e principios se fortaleciam como, por
exemplo, uma peca musical como sisttma com inicio, desenvolvimento, apice e final. Um
sistema de regras de tonalidade se impunha a partir da escala bem temperada de Bach, formando
um conjunto de caracteristicas encontradas na miusica que veio a ser chamada erudita, onde,
como aponta Quintero Rivera “todos os elementos sonoros deviam gravitar (como na lei da
gravidade de Newton) em torno da tonica” (Quintero Rivera, 2002). Isso através de um sistema
de notacdo musical que, de certa forma, moldava a percep¢do musical. Esta sistematizacao
acabou por privilegiar a composi¢do, o conceitual e a expressdo individual em detrimento da
improvisagdo, do corporal e do comunitario (Quintero Rivera, 2002).

O resultado da combinagdo das percep¢des musicais africana e europeia, como aponta
Quintero Rivera (2002), resultou numa musica na qual dialogam melodia, harmonia e ritmo,
tendo como referéncia métrica o padrdao ritmico das claves, onde se privilegia tanto a
improvisagdo como a composi¢cdo, tanto o canto como o baile, a expressdo individual e a
comunitdria. Uma forma musical que desafia a trajetoria da “modernidade ocidental” com
expressdes que tem origem ndo no centro, mas, nas margens (periferias) das sociedades

ocidentais.
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1.2 - TIME LINE E CLAVE

Toda forma de musica afro-americana, seja norte-americana, caribenha ou brasileira,
carrega em sua estrutura a influéncia de elementos caracteristicos da tradicdo musical africana.
Sendo o son cubano o estilo que deu as bases para o desenvolvimento de uma musica latina
moderna (Roberts, 1999; Rondon, 2008) pode-se afirmar que alguns conceitos que caracterizam a
musica tradicional africana estdo presentes na salsa e no latin jazz.

Oliveira Pinto (1999) menciona, por exemplo, que na musica brasileira as formulas
ritmicas que a caracterizam se expressam através de batidas estruturadas assimetricamente que se
repetem no ciclo formal, no caso de 16 pulsacdes, conformando uma time line. Nas baterias de
escola de samba € o tamborim que desempenha o papel de executar esta férmula. Oliveira Pinto

complementa afirmando que

“tais formulas compdem-se na realidade de um determinado ndmero de pulsos
elementares sonorizados e mudos. Assim, pode-se perceber na time line o ciclo formal

que serve de base a peca” (Oliveira Pinto, 1999, p. 94).

Este tipo de féormula ritmica pode ser identificada, por exemplo, na batida de violdo de
Jodo Gilberto no surgimento da Bossa Nova, considerada uma de suas grandes inovagdes na
época. Castro (1990) sustenta que a batida de violdo de Jodo Gilberto se apoiava numa formula
ritmica emprestada do tamborim, instrumento caracteristico das escolas de samba. Um bom
exemplo prético e ilustrativo pode ser visto abaixo na Figura 16 a partir da célula ritmica extraida
da batida de violdo da musica “Piano na Mangueira”8 (1995) de Antdnio Carlos Jobim e Chico
Buarque de Holanda, musicos influenciados por Jodo Gilberto. Partindo da premissa de Oliveira
Pinto, se o samba € um estilo ou género que na notagdo tradicional da musica ocidental € escrito
em 2/4, seu ciclo formal € constituido por uma sequéncia de dois compassos onde os pulsos

elementares (Kubik, 1994) se expressam através de 16 semicolcheias sonorizadas e mudas.

¥ Exemplo musical disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=60XvEKRsZxI
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Fig 16: Férmula ritmica ou time line brasileira extraida de “Piano na Mangueira”.

Este é um conceito que foi incorporado nas musicas afro-americanas de maneira geral. Na
musica afro-cubana a férmula ritmica mais importante que conforma uma time line se expressa
através da clave que é uma célula ritmica estruturada assimetricamente que se repete ciclicamente
ao longo de uma peca a partir da qual a trama ritmica € construida. Esta célula ritmica pode ser
explicita ou subentendida no discurso musical.

A clave € o padrio ritmico que caracteriza o latin jazz de Palmieri. Segundo Mauléon

(1993) a clave deve ser vista de trés maneiras, ou seja, sao trés os conceitos inerentes a clave:

1. Um instrumento formado por dois cilindros de madeira de timbre agudo que sdo batidos
um contra o outro;

2. Um padrao ritmico assimétrico que se repete ciclicamente estruturado em duas figuras
ritmicas expressas em dois compassos 4/4 em relacdo de pergunta e resposta, tensio e
relaxamento e;

3. Um conceito organizacional da musica afro-cubana. Este conceito implica na
compreensdo e interiorizacdo do sentido métrico da clave sobre o qual serdo construidas
as células ritmicas e fraseados dos instrumentos em geral na estrutura de uma peca

musical. Sua estrutura ritmica esta subjugada ao padrao ritmico da clave e seus ciclos.
Na notagdo tradicional ocidental a clave se expressa atualmente através de uma célula

ritmica que compreende dois compassos 4/4 onde os pulsos elementares sdo neste caso

representados por 16 colcheias como mostra a Figura 17.
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Fig 17: Clave de son na notacao tradicional ocidental no sentido 3-2 que € a clave presente

em “Palmas” e pulso elementar.

A clave se expressa em dois compassos, num compasso com trés ataques € um compasso
com dois ataques que se repetem ciclicamente. Estes ataques podem ser executados de duas
formas ou dois sentidos: 3-2 ou o inverso, 2-3. Este € o pulso, a infra-estrutura permanente que
mantém a estabilidade do ritmo em meio as varias camadas poli-ritmicas executadas pelos

instrumentos em geral na musica afro-cubana (Mauléon, 1993).

Origem

De acordo com Mauléon (1993) o padrdo ritmico da clave usado atualmente tem sua
origem no folclore loruba. Existem muitas variacdes nos padrdes ritmicos encontrados em Cuba
oriundos deste folclore. Entre estas variacdes sobressai uma célula ritmica conhecida em Cuba

como clave 6/8 (12 pulsos), também conhecida como ritmo bembe, exemplificada na Figura 18.

fr fr
%

I I
1 o
I

x % %
1 P

THX
THX

[e==p}

C.é;:

Fig. 18: Clave 6/8 (bembe).

Em seu processo evolutivo alguns acentos desta linha ritmica foram valorizados e se
tornaram células ritmicas importantes no desenvolvimento da miusica popular em Cuba. Estas
células ritmicas estdo ligadas a dois importantes estilos musicais deste pafs, a rumba e o son. A

clave de rumba e a clave de son, pode-se dizer, sao uma sintese da clave 6/8 (bembe) (Bandera,

2013)°, como pode ser observado nas Figuras 19 e 20.

9 Informagdo obtida em entrevista concedida pelo percussionista cubano Pedro Bandera.
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Fig. 19: Acentos da clave de rumba sobre ritmo bembe.
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Fig. 20: Acentos da clave de son sobre ritmo bembe.

A partir de um processo de transformacdo, talvez por influéncia do jazz ou simplesmente

por tornar mais facil a leitura na partitura (Mauléon, 1993), estas claves passaram a ser escritas

em compasso 4/4 como exemplificam as Figuras 21 e 22.

&QS":)
b b
N
tq

- —F = ‘ F = ‘
A& | |74 | | 7 | [ V4

ey 4 ! ! I 4 ! ! 7

L :y = 1 [

Fig. 22: Clave de son cubano em 4/4.

A clave de rumba tem em sua estrutura ritmica duas sincopes, dois contratempos, o “e”,
do segundo tempo e o “¢” do quarto tempo do primeiro compasso, o lado 3 da clave. A clave de
g p q P P p )

son possui apenas uma sincope, o “e” do segundo tempo do primeiro compasso, o lado 3 da
clave.

1.3 — SENTIDO TERNARIO: PULSACAO SUBJACENTE

Uma relacdo pode ser estabelecida entre o conceito de pulso elementar (Kubik, 1994) com

a clave da musica afro-cubana na notacdo tradicional ocidental como mostra abaixo as Figuras
23,24 e 25:
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Fig. 23: 16 pulsos elementares (16 colcheias).

A clave (de son) se manifesta através dos pulsos sonorizados:

i, % X > ‘ *x - ‘
-J“ ] ] - ii | - |

Fig. 24: Pulsos elementares sonorizados destacados.

A Figura 25 mostra como a célula ritmica da clave de son se expressa na notagdo tradicional
ocidental:

[Jo A4 \?e. \?e | \?e I | \?e ]
A& | |74 | | g [ [ V4 |
ey 4 ! ! ! [~ ! ! 7 |
[bv‘l [ ]

Fig. 25: A clave de son (direcao ou sentido 3-2).

Pode-se observar nas time lines citadas por Kubik uma relagdo com a clave da musica
afro-cubana como mostra a Figura 26:

- time line em 12 pulsos A - {X . X . XX . X . X . X} estd relacionada ao ritmo bembe.

A i© * x % * * o
S | e | —— |
e O ! ! | ! ! ! |
[K.‘)VO I ]
(X . X . X X . X . X X }

Fig. 26: Ritmo bembe e time line de 12 pulsos elementares (sonorizados e mudos).

Nota-se que esta time line representa com exatidio em toda sua extensdo no ciclo

temporal os 12 pulsos elementares (multiplos de 3) dos dois compassos 6/8 com os pulsos
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sonorizados se identificando com a frase ritmica que conforma o ritmo bembe como mostrado

acima na Figura 26.

Por sua vez o ritmo bembe esta relacionado a duas claves na musica afro-cubana, a clave

de rumba e a clave de son, como mostram as Figuras 27a e 27b.

o —F — = = ‘
A | |74 | 7 174 | V4 | | 4 |
[ O i ‘ i \ ‘ ‘ V4 |
(NS VARS 1 [ ]
J
> > > > >
p_x % »* * % * o
A6 >, P > 1 1 = P > 7 > P 1
- ; ‘ ! ! ; ; ; |
[IANSVAN 0] [ ]
oJ
{ X X X X X X X }
Fig. 27a: Clave de rumba, bembe e time line de 12 pulsos.
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Fig. 27b: Clave de son, bembe e time line de 12 pulsos.

A time line que € identificada ao ritmo bembe € estruturada num ciclo de 12 pulsos
elementares (Kubik, 1994) organizados em agrupacdes que fluem de 3 em 3 caracterizando sua
pulsacdo subjacente. Esta time line € formada por padrdes ritmicos irregulares (padrdo ritmico
aditivo) '* (Nketia, 1974) resultando em uma frase ritmica cujo ciclo de pulsos € dividido

assimetricamente em 7 + 5 pulsos como mostra a Figura 27c.

' Definigdo de padrio ritmico aditivo na pagina 37.
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Fig. 27c: Time line (bembe), frase ritmica de padroes irregulares.

A Figura 27d abaixo mostra como os pulsos articulados da time line (bembe) de 12 pulsos
expressam exatamente os acentos da clave de rumba. Nota-se que estes acentos formam uma

estrutura de golpes assimétrica (3 + 2).

> > > > >
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Fig. 27d: Acentos da clave de rumba sobre articulacio da time line de 12 pulsos (bembe).

Analisando-se esta relacdo pode ser observada uma conexdo direta entre esta time line e
os padrdes ritmicos da musica afro-cubana, as claves. A partir desta observacdo pode-se supor
que estas claves tém origem em estruturas ritmicas de 12 pulsos (multiplo de 3) conformando um
esquema subjacente que segundo Nketia (1974) d4 um cardter terndrio a estas linhas ritmicas.

Portanto a clave, cujo padrdo ritmico como mostrado acima na Figura 27d esta contido no
ritmo bembe, originalmente se expressa através de um fluxo de 12 pulsos (multiplo de 3) e, na
musica popular cubana se expressa através de um fluxo de 16 pulsos (multiplo de 2), como

mostra abaixo a Figura 27e.
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Fig. 27e: Acentos da clave (rumba) sobre 12 e 16 pulsos.

Algumas consideracdes

Como ja mencionado, na tradi¢do musical africana estruturas com pulso de cardter binario
e terndrio podem se alternar no fluxo temporal (Nketia, 1974) (Figura 27f, abaixo). Esta € uma
caracteristica indicadora da flexibilidade ritmica presente nesta tradicio musical e pode ter sido
incorporada na musica afro-cubana. Nao é incomum durante uma execucdo musical em grupos
cubanos de musica popular uma miusica que originalmente estd concebida e escrita em 4/4
subitamente se transformar em 6/8 (Figura 27g, abaixo) como, por exemplo, na versdo ao vivo da
musica “Dime cual es”'' de Isaac Delgado. Este tipo de “manobra” com o ritmo s6 é possivel a

partir da consciéncia do sentido ritmico subjacente proprio desta manifestacdo musical.

Y

273;: » i! » ” i

Fig. 27f: Alternancia entre pulso de carater binario e ternario na tradicao musical africana.
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Fig. 27g: Mudanca de formula de compasso na misica popular cubana (clave de rumba e

bembe).

11 0 qudio desta musica se encontra no cd anexo. O ponto exato no dudio desta transformacao ritmica é o
14:43.
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Uma observacgdo deve ser feita com relacdo a Figura 27g. O que muda nesta representacao
€ apenas a notacao musical pois o sentido ritmico permanece o mesmo. O que € relevante nesta

observacao € o carater ritmico implicito nestas time lines e claves e nao a forma como sao escritas
na notagdo tradicional ocidental.

Mesmo se hoje a clave em Cuba € escrita num compasso quaterndrio o sentido terndrio
estd implicito, camuflado através da célula ritmica da clave. A clave, abaixo na Figura 28a, ja foi

representada de diversas maneiras na notagdo tradicional ocidental (Mauléon, 1993).
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Fig 28a: Diversas representacoes da clave de rumba na notacio tradicional ocidental.

Pode-se observar abaixo na Figura 28b a clave de rumba em 4/4 sobre a linha ritmica do

bembe e seu esquema de pulsos subjacente, que € parte fundamental em sua estrutura, que aqui €

representado na notacdo tradicional ocidental pelo compasso composto (6/8).

* o * * *
Clave HE— — e — - i i 7 1
e = 7 |
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Fig 28b: Clave de rumba (4/4), ritmo bembe (6/8) com acentos da clave e pulso ternario

subjacente.
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Um processo de adaptacdo pode ter ocorrido na evolu¢do do padrdo ritmico do bembe.
Este padrdo que na origem se estrutura num fluxo ciclico de 12 pulsos elementares (Kubik,
1994), em territério cubano se reestruturou transformando-se em sua sintese, expressa através do
padrdo ritmico da clave, numa estrutura de 16 pulsos elementares, estrutura que ¢ comum em
vdrias formas de miusica da Europa. Nesta nova forma manteve seu cardter ritmico original
(multiplo de 3) que estd implicito nesta sintese, a clave.

A pulsacio subjacente d4 o cardter terndrio 2 esta time line ou ritmo bembe. E a partir das
articulacdes entre os pulsos desta time line, que fluem de 3 em 3, que surgem as sincopes que

fazem emergir seu sentido ritmico/musical como mostra a Figura 28c.

!
[ |

e ‘\_thi »

Fig 28c: Articulacoes que formam a fime line (bembe) a partir de uma pulsacao de carater

ternario.

Assim sendo € interessante ou mesmo imprescindivel perceber que em sua origem o
padrao ritmico que define toda estrutura ritmica da musica afro-cubana e da salsa contemporanea
tem em sua esséncia um cardter terndrio herdado do ritmo original africano. Portanto é importante

destacar que esse € o sentido ritmico caracteristico inerente a essa musica.

Outras caracteristicas subjacentes

Quintero Rivera (1998) também menciona uma qualidade flexivel na cultura musical
africana que propiciou outras formas de adaptacdo para se preservar nesse novo contexto.

Quintero Rivera faz um diagnéstico sobre esse comportamento afirmando que

“A sincope, a polirritmia, a importancia do elemento ritmico, dos instrumentos de
percussdo e da danca sdo fortes caracteristicas das expressOes musicais de heranca
africana. Estas caracteristicas podem aparecer de forma oculta, camuflada. Essa
identidade da musica de heranga africana com os instrumentos de percussdo, também

aparece na transferéncia destas caracteristicas para instrumentos melddicos, ou, a
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melodizacdo de ritmos, como uma forma da presenca destes elementos mas de forma

oculta” (Quintero Rivera, 1998, p. 207).

A partir do conceito exposto por Quintero Rivera (1998) é possivel supor que este
comportamento tenha se manifestado de forma ampla e profunda neste processo de
transculturagdo. Além da hipétese da adaptacao do ritmo propriamente dito e da melodizagao de
ritmos € notdria uma sonoridade percussiva que vai além dos instrumentos de percussdo na
maneira desta musica se manifestar. Nota-se esta qualidade na expressdo sonora dos instrumentos
em geral, nos ataques, nas articulagdes e nos timbres tirados dos instrumentos € mesmo da voz,
emprestado dos instrumentos de percussdo. Como se 0s instrumentos por um processo imitativo
tentassem aproximar sua propria sonoridade a sonoridade percussiva que é um elemento

caracterizador da identidade desta musica.
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2 - EDDIE PALMIERI

Eddie Palmieri € pianista, compositor e arranjador. Nascido no “Spanish Harlem” (NY)
em 1936, ¢ filho de imigrantes porto-riquenhos e serd um dos responsdveis pela reconfiguracio
da sonoridade da musica latina produzida em Nova York. Comeca sua carreira nos anos 1950 e
ap6s alguns anos como sideman do cantor Tito Rodriguez, que liderava uma das principais
orquestras do Palladium Ballroom, funda em 1960 sua propria orquestra, a La Perfecta.
Conhecido por sua extensa producdo, Palmieri atua com versatilidade transitando entre o
universo da musica dangante e o universo da musica instrumental jazzistica. Tendo completado
cincoenta anos de carreira em 2012, em sua trajetéria contribuiu extensamente na constru¢ao

estética da musica latina.

Contexto e estilo

Numa intensa, constante e duradoura relacio de troca e assimilagdo com a cidade de Nova
York e sua cultura, a musica latina trazida pelos imigrantes caribenhos e que ali se enraizou, a
partir de um momento, na virada dos anos 1950 para os anos 1960, comega a revelar tracos
originais. Esta forma musical que tem como principal caracteristica elementos da tradicdo afro-
cubana, nesta situacdo geogréfica e social comeca a se desenvolver apresentando caracteristicas
muito proprias.

Passados por volta de quarenta anos de um processo de intensa imigracdo onde seu inicio
remonta aos anos 1920, surge uma nova geracdo de latinos, formada por novos imigrantes e
também em grande parte por filhos de imigrantes nascidos em Nova York que, portanto, criaram
vinculos mais sélidos e relagdes mais profundas neste lugar. Esta gerac@o vai encontrar uma nova
maneira de expressar sua musica com uma marca € um estilo préprio.

Segundo Singer e Martinez (2004) os lugares onde vivemos sdo parte essencial da
constru¢do de nossas identidades e afirmam: “Lugares representam a dimensao fisica de nossas
vidas, o lar para nossas tradigdes e memorias” (Singer e Martinez, 2004, pg. 180). E

complementam,
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“a musica que estes imigrantes e filhos de imigrantes estdo fazendo, mesmo sendo
profundamente enraizada em tradi¢des afro-cubanas, € uma expressdao étnica, social,
politica e de identidade de Nova York, essa musica s6 poderia ser feita nesta cidade”

(Singer/Martinez, 2004, pg. 180).

E complementam,

“para a gera¢do que foi a ponte criativa entre o passado e o futuro da musica latina, a
musica era o principal veiculo para encontrar sua prépria voz, enraizada nas tradicdes de
seus antepassados, mas com a marca distinta de sua realidade atual” (Singer/Martinez,

2004, p. 199).

Eddie Palmieri pertence a segunda geracdo de latinos em Nova York, nascido nesta
cidade, onde foi exposto durante muito tempo ao jazz e ao rhythm’n blues, absorvendo
influéncias que naturalmente transpareceriam em sua produgdo musical. Com sua orquestra a
partir do inicio dos anos 1960 comeca a experimentar e alterar padroes que até entdo eram solidas
referéncias no universo desta musica. Rondén (2008) aponta que Palmieri estava a frente de um
movimento que ia culminar no final dos anos 1960 definindo a misica latina de Nova York com
o termo salsa.

O inicio dos anos 1960 é marcado por um adensamento das tensdes sociais revelando uma
necessidade de mudancas na sociedade norte-americana. O clima politico estava conturbado,
alguns episédios davam o tom e a gravidade do momento. O assassinato do presidente Kennedy,
por exemplo, junto ao aumento da presenca militar norte-americana no Vietnam provocavam
comogao publica. Grupos e segmentos sociais comegaram a se organizar para se fazerem ouvir. O
movimento beatnik se caracterizava por ousadas manifestacdes publicas. A campanha pelos
direitos civis tomava dimensdes cada vez maiores. A comunidade negra se inspirava em Martin
Luther King e Malcolm X formando grupos de protesto. Ao mesmo tempo, buscando justica
social, a juventude porto-riquenha se organizava através de um grupo batizado Young Lords
fazendo protestos que ecoavam de Chicago a Nova York. Era um momento de muita pressao

social em que varios grupos lutavam para impor sua identidade.
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Para as comunidades marginalizadas desta sociedade, de onde Eddie Palmieri era oriundo,

a musica foi o principal canal para impor suas identidades.

2.1 - RECONFIGURACAO SONORA

Na virada dos anos 1950 para os anos 1960 a sociedade passava por um periodo de
transformagdo e consequentemente a musica que era produzida neste contexto também se
transformava. Neste momento surge um grupo de musicos da segunda geracdo na comunidade
latina de Nova York que necessitam renovar sua concep¢do musical. Entre esses musicos estd
Eddie Palmieri que tinha sélido conhecimento sobre a musica de origem afro-cubana, base da
musica latina que se desenvolvia em Nova York, e a0 mesmo tempo, tinha absorvido profundas
influéncias vindas do universo jazzistico (Rondon, 2008).

Com o esgotamento das possibilidades de uma férmula que servia como referéncia para a
musica latina desde meados dos anos 1940, inspirada na estética e sonoridade das big bands
restava a Palmieri duas opcdes de referéncia com relagdo a direcdo musical a ser definida no
intuito de renovar essa forma musical: o conjunto de son (cubano) que tinha como marca o som
do trompete, ou um formato inspirado na charanga, outro estilo de musica cubana muito na moda
naquele momento em Nova York, que tinha sua sonoridade baseada na flauta e no violino
(Rondén, 2008). Mas, como aponta Rondén (2008) “Palmieri rejeitou as duas possibilidades, uma
vez que ambas eram imitacdes fracas de sons do passado ao invés de formatos atraentes para os
sons do futuro” (Rondén, 2008, pg. 15).

Em sua busca por algo novo e original Palmieri opta por um formato inusitado e atipico
em sua orquestra. Até entdao as orquestras de musica latina nos Estados Unidos eram inspiradas
no modelo das grandes orquestras da era das big bands que em sua formagdo standard eram
constituidas, de maneira geral, por uma secio ritmica de cinco instrumentos e uma se¢do de
sopros composta por: cinco saxofones, quatro trompetes e quatro trombones. Quando fundou sua
propria orquestra, a La Perfecta, Palmieri remodelou a secdo de sopros provocando uma mudanca
de paradigma com relacdo a sonoridade desta expressdo musical. Em seu novo modelo Palmieri
reduz a secdo de sopros para apenas dois trombones que junto a uma secdo ritmica formada por

instrumentos da tradicdo musical afro-cubana trouxe uma sonoridade completamente nova e
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inusitada para o universo musical latino de Nova York se diferenciando totalmente da sonoridade
das big bands da “era do mambo” assim como de qualquer outra sonoridade que servia de
referéncia para este tipo de miusica até aquele momento. Como menciona o musico Willy Colén,
“esta se tornou a referéncia de uma banda de salsa . . . agora se voc€ ouve uma radio de salsa a
regra ¢ a banda com trombones” (Carp, 2004, pg. 56). Assim, Palmieri dd inicio a um processo de
transformacao estética desta expressdo musical criando um estilo préprio preservando a esséncia
dessa tradi¢do musical, a tradi¢do afro-cubana e, a0 mesmo tempo, impondo uma marca propria,
ligada a cultura de Nova York.

Outros aspectos contribuiram para esta reconfiguracdo sonora proposta por Palmieri.
Elementos da harmonia e da improvisacdo jazzistica também enriqueceram seu estilo como sera

mostrado na proxima se¢ao.

Alguns exemplos

Uma composicao ilustrativa de suas inovagdes ¢ a musica “Conmigo” (1962) que
inaugura seu primeiro dlbum de 1962 também chamado La Perfecta. Esta peca exalta a danga que
na época era chamada “pachanga” que estava na moda nos dancings latinos do momento e é
pontuada pelo refrdo repetido pelo coro “Venha gozar/Venha bailar conmigo/Baila pachanga”. A
sonoridade metdlica dos trombones traz uma caracteristica mais rude a sonoridade de sua
orquestra em contraste com a sonoridade mais glamorosa das antigas orquestras. A Figura 35

abaixo mostra um trecho (c.23-26) logo apds o coro em Conmigo.
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Fig. 35: Trombones em Conmigo, sonoridade agressiva.

Nota-se também uma maior liberdade ritmica em sua improvisac¢do, na maneira como lida
com elementos da tradi¢do junto a inova¢do. Como mostra a Figura 36 Palmieri desenvolve sua
improvisagao a partir de dois motivos os quais sao repetidos trés vezes. Ao mesmo tempo mostra

ousadia harmonica através da exploracdo das tensdes propostas pelo acorde D7 o que revela a
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influéncia do jazz em sua performance. Este tipo de exploracdo da harmonia se mostra bastante
contrastante com as harmonias mais estaveis e previsiveis usadas no contexto das orquestras mais

tradicionais da época.
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Fig. 36: Cinco primeiros compassos de improvisacao do piano a partir de motivos

explorando das tensoes do acorde D7 em Conmigo.

Como mostra a Figura 37 alguns compassos a frente em meio a sua improvisacao
Palmieri ressalta ao piano um padrdo ritmico/harmoénico caracteristico da musica afro-cubana em

sua performance, um montuno (Mauléon, 1993).
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Fig. 37: montuno em meio a improvisacao de Palmieri em Conmigo.

Suas profundas liga¢des com o jazz o levaram um pouco mais tarde a gravar um 4lbum de
musica instrumental em conjunto com o vibrafonista Cal Tjader. O 4lbum intitulado “El sonido
nuevo” mostra outra faceta de Palmieri. Talvez influenciado pela sonoridade suave do vibrafone
de Tjader sua performance revela um cardter mais cool, ndo visto comumente em suas gravacoes.
O que distingue este dlbum de outros neste momento de sua carreira € seu carater inteiramente
instrumental onde explora uma vertente mais jazzistica da musica latina. Na faixa “El sonido
nuevo” (1966) Palmieri mostra sua flexibilidade na exploracdo da linguagem jazzistica e ao
mesmo tempo como profundo conhecedor da tradicdo afro-cubana. Um exemplo desta

flexibilidade € ilustrado na Figura 38. Durante sua improvisacdo ao piano, a0 mesmo tempo em
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Fig.38: Exploracao de tensoes sobre motivos no acorde D7, improvisacao de Palmieri em

“El sonido nuevo”.

ApOs esta experiéncia Palmieri realizard outro dlbum ao lado de Cal Tjader intitulado
“Bamboleate” (1967) com a mesma direcdo musical mas, mesmo com o sucesso obtido nestas
gravacoes Palmieri se dedica prioritariamente ao longo de sua carreira a um trabalho voltado para
orquestra de cardter dancante fundada numa sélida base ritmica afro-cubana sempre trazendo
elementos da linguagem do jazz a construcao de seu edificio musical. Através da manipulacao
destas linguagens Eddie Palmieri consolidou seu estilo e construiu a reputacdo de um dos mais

importantes personagens no movimento da musica latina que € conhecido como salsa.

Consideracdes

Palmieri forjou sua carreira em orquestras de dancga. Tinha sido durante alguns anos o
pianista do cantor Tito Rodriguez além de trabalhar em outras orquestras nos anos 1950. No
inicio dos anos 1960 como mencionado criou sua propria orquestra, a La Perfecta, que atuava no
mesmo contexto, no entanto, com esta orquestra propds uma renovacdo dos parametros que

formavam a base e referéncia desta forma musical.
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Roberts afirma, sobre Palmieri, que “sua esséncia era um experimentalismo combinando
um forte sentido da tradicdo cubana a um estilo de piano modal, resultado de sua admiragao por

McCoy Tyner” (Roberts, 1999, pg. 165). Rondon aponta que as inovagdes de Palmieri

“sob nenhuma circunstincia, ecoaram as estruturas sonoras construidas por grandes
orquestras do periodo do mambo. Esta diferenca chocante alterou os ouvidos e as
expectativas dos amantes da musica. A musica parou de ser glamorosa e tornou-se mal-
humorada. Onde antes havia pompa, agora havia violéncia. As coisas tinham mudado

definitivamente” (Rondon, 2008, p. 15).

Esta nova sonoridade colocava Eddie Palmieri na vanguarda do movimento que iria
alguns anos mais tarde internacionalizar a musica latina de Nova York, o New York Sound, que
passaria a ser identificada com o termo salsa. Segundo Rondén (2008) nesta nova configuragcao
sonora o son cubano continuou como a principal base para seu desenvolvimento mas, os arranjos
eram amargos € violentos com longos e agressivos montunos'* trazendo a marca do “bairro
marginalizado”.

A miusica que nascia ndo era mais a musica para as luxuosas casas de danca, ndo se
tratava mais de glamour e entretenimento e, a0 mesmo tempo em que trazia caracteristicas locais,
buscava uma audiéncia mais ampla. Era uma musica com vinculos mais profundos na
comunidade latina de Nova York, mais ligada a sua situacio social, a vida nas ruas e refletia as

mudancas e necessidades do bairro latino (el barrio).

120 montuno neste caso é definido como a 2° secdo da peca musical no estilo son cubano, constituida por uma
sequéncia de acontecimentos, sdo eles: a alternincia do coro com a improvisacdo do cantor, seguido pelo mambo
(uma intervengdo dos sopros), seguido de uma improvisacdo instrumental. Nao confundir com montuno do piano que
seria um padrio ritmico/harménico executado por este instrumento (Mauléon, 1993).
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3 - MATERIAS E METODOS

Procurando fazer um levantamento de elementos caracteristicos das linguagens que
constituem o estilo de latin jazz de Eddie Palmieri este trabalho apoiou sua investigacdo num
procedimento metodoldgico a partir da transcrig?lo13 do dudio da musica Palmas realizada pelo
autor.

A musica “Palmas” foi escolhida como objeto de investigacdo neste trabalho por ser
representativa do estilo de Eddie Palmieri enquanto compositor, arranjador, pianista e enquanto
concepcdo musical. Esta pesquisa considera que esta peca possui variedade suficiente
proporcionando material consistente e abrangente para uma anélise aprofundada.

Um estudo detalhado da forma, de padrdes harmonicos, ritmicos e melddicos foi realizado
em Palmas com o objetivo de descrever o procedimento de Palmieri na construcao de seu estilo.

Andlises das improvisacdes também foram realizadas onde foram identificados fraseados,
padrdes melddicos (patterns) que definem um vocabuldrio idiomdtico. Nos arranjos de sopros
foram levantados elementos constituintes da textura, estruturas, fungcdes melddicas e voicings.

Uma andlise detalhada foi elaborada com foco nas relagdes ritmicas contidas nesta peca
sendo este um aspecto fundamental em se tratando das linguagens musicais formadoras do estilo

de Palmieri.

3.1 - METODOS

Sendo o jazz uma parte integrante do objeto investigado uma abordagem técnica da
andlise desta linguagem em sua especificidade foi necessaria. Para este fim esta pesquisa teve
como referéncia a obra de alguns autores que trabalham ferramentas especificas. Neste contexto o
método analitico de Jacques Siron trouxe recursos abrangentes para analises profundas e
detalhadas. Siron enfoca em sua metodologia analitica os elementos que constituem a linguagem
jazzistica. Através da abordagem proposta por Siron foram analisados os seguintes elementos na

composi¢do: forma, tonalidade e modalidade, métrica; na harmonia: progressdes harmonicas,

"> Com excessio as passagens dos compassos 1 ao 8 (Fig. 39), compassos 39 ao 42 (Fig. 48) e, compassos 123 ao
129 (Fig. 74), transcritos da prépria partitura.
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vocabulario de acordes; no arranjo de sopros: textura, timbre e voicings; na melodia: movimento
melddico, funcdo melddica e motivos; na improvisacdo: elementos que constituem um
vocabuldrio harmodnico que se expressam através de fraseado, padroes melddicos, patterns, licks e
motivos.

Nascido em Genebra, Suica, Jacques Siron € formado em piano, violoncelo e medicina.
Dedicou sua carreira dando prioridade a musica improvisada. Em 1983 tornou-se professor de
improvisacdo na AMR em Genebra (Associagdo para o Incentivo a Musica Improvisada) da qual
¢ membro fundador. Paralelamente ensina pedagogia do jazz e de musicas improvisadas na
escola profissional de jazz de Genebra. E autor de livros pedagégicos sobre musica e de textos
poéticos que tem frequentemente relacdo com a musica.

Em 1992 publica “La Partition Intérieure” (A partitura Interior) método utilizado nesta
pesquisa. E uma obra que se aprofunda nos dominios do jazz e da musica improvisada. Segundo
Francois Jeanneau que escreve seu preficio esta obra atende ao mesmo tempo a diferentes
demandas se dirigindo a profissionais, debutantes, amadores, alunos ou pedagogos.

Siron aborda a improvisagdo a partir do principio de que o ato de improvisar € muito
anterior a qualquer forma de escrita musical. “La Partition Intérieure” se organiza de maneira a,
como menciona Siron, “abrir uma outra passarela: o didlogo indispenséavel entre a precisao da
técnica e a forca da expressdo, entre os detalhes da andlise e o sopro da inspiracdo, entre a
sistematizacdo do aprendizado e a execugdo espontinea” (Siron, 2004, p.18). Seu conteudo
contempla varios universos sonoros como: o jazz, as musicas improvisadas, as raizes da musica
ocidental, ritmos e até a musica contemporanea. Suas setecentas e tantas paginas abordam estes
assuntos de maneira profunda e detalhada com énfase nos capitulos que tratam da linguagem do
jazz.

Outras técnicas foram utilizadas nesta pesquisa a partir das obras de Carlos Almada, Ian
Guest, Vincent Persichetti, Jo Anger-Weller, Sergio Freitas, Marc Levine, que estabelecem
procedimentos analiticos sobre eventos e conceitos relativos a harmonia como padrdes
harmonicos, cadéncias, tonalidade e modalidade; a melodia como movimento melddico, fun¢do
melddica; ao arranjo como voicings € textura, servido de complemento a abordagem proposta por
Jacques Siron.

Sendo a musica cubana uma das bases do objeto estudado nesta pesquisa foi necessario
um levantamento de pardmetros da linguagem do afro-cubano, seu vocabuldrio e os elementos
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que a constituem. Desta forma a obra de Rebeca Maule6n revelou uma série de parametros que
possibilitaram uma andlise detalhada sobretudo no que se refere as estruturas e padrdes ritmicos
que caracterizam esta linguagem. Seu método também possibilitou a identificacdo de elementos
formais, elementos da harmonia e da instrumentacao deste estilo.

O cubano Fernando Ortiz foi imprescindivel para o desenvolvimento desta pesquisa
trazendo sélidos conceitos sobre a cultura afro-cubana sob uma perspectiva histérico/cultural.

As pesquisas de J. H. Kwabena Nketia e Gerhard Kubik trouxeram conceitos e principios
esclarecedores sobre a dindmica e qualidade ritmica, a organizacdo dos materiais sonoros na
tradi¢cao musical africana, que muito influenciou a musica afro-cubana.

Esta pesquisa se apoiou em estudos elaborados a partir do desenvolvimento da musica
cubana em Nova York sob uma perspectiva histérico/social a partir das obras dos
etnomusicélogos John Storm Roberts, Vernon W. Boggs e César M. Rondén que trazem
elementos para a compreensdo de sua trajetéria nesse territorio. O trabalho de Charley Gerard e
Marty Sheller serviu como referéncia complementar.

Uma perspectiva socio/cultural também foi adotada nesta pesquisa através de reflexdes
trazidas pelo socidlogo porto-riquenho Angel Quintero Rivera que aborda a musica latina sob a
perspectiva de seu impacto e contribuicdes na sociedade ocidental.

Tendo em vista que o objeto analisado nesta pesquisa é o resultado do encontro de duas
linguagens da musica popular com distintas identidades achou-se pertinente discutir o conceito de
“Friccao de Musicalidades” onde Acacio Piedade, através de seu artigo “Jazz brasileiro e Friccao
de Musicalidades”, reflete sobre as relagdes de tensdo e identidade implicadas na musica

instrumental brasileira influenciada pelo jazz.

3.2 - ENTREVISTAS

Considerando a importancia do carater oral e pratico da tradicdo musical afro-cubana,
além das andlises musicais, entrevistas foram realizadas para complementar os dados técnicos
que serviram de base para a elaboracdo desta pesquisa. As entrevistas tiveram como objetivo

aprofundar conceitos relevantes sobre aspectos da prética e aprendizado formal e oral desta
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tradi¢cdo. Os conceitos obtidos com as entrevistas foram usados e inseridos no corpo da
dissertagao.

Foram escolhidos quatro miusicos de origem caribenha para serem entrevistados sendo
trés cubanos residentes em Sdo Paulo e um porto-riquenho residente nos Estados Unidos. Sao
eles: Hanser Ferrer (cubano/pianista), Fernando Gonsalez (cubano/percussionista), Pedro
Bandera (cubano/percussionista) e Edsel Gomez (porto-riquenho/maestro e pianista).

O proximo capitulo tratard das andlises musicais da peca Palmas, objeto deste trabalho,
que foram realizadas com o objetivo de se fazer um levantamento de padrdes ritmicos,
melddicos, harmonicos e formais afim de determinar no estilo de Eddie Palmieri as informagdes

que concernem as linguagens do jazz e do afro-cubano.
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4 — ANALISE MUSICAL DE “PALMAS'*”

Mesclando formas da musica afro-cubana e do jazz, Palmieri realiza um trabalho original.
E demonstrado através das andlises realizadas nesta peca como se relacionam os elementos
constituintes destas linguagens. Harmonia, melodia e forma, junto ao aspecto ritmico através do

qual se estabelece uma estrutura subjacente que serd a referéncia para o arranjo em geral.

O 4lbum “Palmas”

O album “Palmas” de Eddie Palmieri, indicado ao prémio Grammy, foi gravado em 1994
pelo selo norte-americano Nonesuch/Elektra. Palmieri construiu sélida carreira no universo da
salsa, uma forma de musica ligada a danca e ao entretenimento, apoiando-se numa orquestra de
carater dancante; porém, neste trabalho, dedica-se inteiramente ao latin jazz instrumental e para
isso escolheu mesclar musicos de dois universos musicais: uma secao ritmica com musicos de
origem afro-caribenha, experientes e conhecedores da linguagem da musica afro-cubana aliada a
uma sec¢do de instrumentos de sopro com miusicos norte-americanos com vasta experiéncia na
linguagem do jazz.

Entre as sete composi¢des registradas neste dlbum a musica “Palmas” foi escolhida para
ser o objeto de andlise desta pesquisa. Vé-se nesta peca um forte cardter ritmico que se expressa
através da percussdo que ocupa um lugar de destaque no equilibrio sonoro, assim como nas
relacdes ritmicas em geral que ocorrem em seu desenvolvimento. Observa-se também um
discurso musical de forte cardter jazzistico que € enfatizado por aspectos especificos da
linguagem harmonica.

O grupo que registrou o dlbum Palmas tem a seguinte formagdo: Eddie Palmieri — piano,
Johnny Torres — baixo, Richie Flores — congas, Jose Claussell — timbales, Anthony Carrillo —
bongo / campana, Robie Ameen — bateria, Brian Lynch — trompete, Donald Harrison — saxofone e
Conrad Herwig — trombone. Sete musicas foram registradas, sdo elas: 1. Palmas, 2. Slowvisor, 3.

Mare Nostrum, 4. You Dig, 5. Doctor Duck, 6. Bolero Dos e 7. Bouncer.

14 Gravagdo: Nonesuch / Elektra MR0000144021, 1994; partitura transcrita pelo autor da pesquisa.
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Consideracdes sobre a forma em Palmas

Virios autores e artistas afirmam que a musica popular cubana, mais especificamente o
son cubano que é o estilo mais popular em Cuba, € a base do desenvolvimento da musica
chamada salsa nos Estados Unidos (Boggs, 1992; Roberts, 1999; Gerard e Sheller, 1998;
Mauléon, 1993; Rondén, 2008).

A estrutura formal da musica latina ou salsa em Nova York herdou elementos do son
cubano em sua organizacdo (Ferrer, 2011)". Com o tempo um procedimento se generalizou no
emprego de regras e estratégias para a constru¢do formal desta musica. A estrutura formal da

salsa, assim como do estilo son cubano, se desenvolve em trés partes ou segoes:

1. 1°sec¢do, El cuerpo del numero — constituido pela introdugao, seguido pelo verso (tema) e
ponte.

2. 2°secdo, Montuno — constituido pela alternancia de coro/pregon (pregon ou soneo, que é
a improvisacdo do cantor), seguido pelo mambo (intervencdo da secdo de sopros) e
improvisagao instrumental.

3. 3°secdo, Coda — se caracteriza pela retomada da introdu¢do ou de um novo material que

remete ao fim.

Em Palmas nota-se que Palmieri emprega este procedimento formal, mas, de uma maneira
nao usual. Esta peca tem estrutura semelhante, constituida de trés secdes onde elementos do jazz

e do afro-cubano coabitam da maneira que serd descrita a seguir.

Consideracdes sobre a estrutura ritmica em Palmas

A partir das caracteristicas observadas por Kubik (1994) com respeito a tradi¢do musical
africana, e, sendo esta uma heranca na musica latina moderna, alguns elementos desta tradi¢ao
foram identificados na musica de Eddie Palmieri. A partir das andlises musicais realizadas em

Palmas pode-se afirmar que sua estrutura ritmica € construida a partir de um fluxo linear de 16

15 Informacdo obtida em entrevista concedida pelo pianista cubano Hanser Ferrer.
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pulsos elementares que se repetem ciclicamente. Para a identificacdo destes pulsos elementares

através do esquema de Kubik (1994) observa-se a seguinte estrutura de pulsos elementares:

XXX XX XX XXX XXX XXX

(16 pulsos elementares)

Na notacdo tradicional da miusica ocidental esta estrutura corresponde a dois compassos 4/4 onde

os pulsos elementares sdo expressos através da colcheia como mostra a Figura 29.

|

Fig. 29: Estrutura linear de 16 pulsos elementares em Palmas na notacao tradicional da

musica ocidental expressos através da colcheia.

Como apontado anteriormente a célula ritmica da clave estabelece os parametros da base
ritmica em torno da qual as articulagdes e fraseados se apoiam. Esta célula ritmica se expressa
através de uma frase de cinco golpes divididos em dois compassos 4/4 que se repetem

ciclicamente, trés golpes no primeiro compasso e dois golpes no segundo compasso como mostra

a Figura 30.
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Fig. 30: Clave d

(¢

son na notacao tradicional ocidental no sentido 3-2 que € a clave presente

em “Palmas”.

Esta célula, na estrutura ritmica linear no esquema proposto por Kubik, se expressa como

ilustrado abaixo:
. = pulso mudo

X = pulso sonorizado

X. . X .. X ... X . X

(5 pulsos sonorizados, 11 pulsos mudos)
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A Figura 31 ilustra abaixo a relagdo dos pulsos da clave entre a notacdo tradicional
ocidental e o esquema de Kubik:
o o
)] )

\ \
2 L A A—4 L= A

[
Clave |
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BN

Fig. 31: Relacao da clave e o esquema de Kubik.

Esta pesquisa adota a notacdo da clave como demonstrado abaixo na Figura 32 por

facilitar a leitura e por ser a maneira como se escreve comumente esta figura ritmica no meio
musical.
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Fig. 32: Figura ritmica da clave na notacao tradicional ocidental adotada nesta pesquisa.

Em Palmas um bom exemplo da figura ritmica da clave incorporada no discurso musical

pode ser identificado logo nos primeiros compassos da introdugdo através da linha ritmica da

melodia executada pelo piano como mostra a Figura 33.
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Fig. 33: Linha meldédica do piano sobre a articulacio ritmica da clave, c.1-2, piano.

Junto aos instrumentos de percussdao, o piano € o contrabaixo formam a secdo ritmica e
executam linhas ritmicas que podem ser descritas em camadas. Essas linhas ritmicas, apesar de

serem baseadas em padrdes ritmicos bem definidos, trabalham intermitentemente com variagdes
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sempre mantendo uma sélida relacdo com a clave. Essas camadas ritmicas formam uma malha

poli-ritmica amarrada pela célula ritmica da clave como mostra abaixo a Figura 34.
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Fig. 34: Camadas ritmicas em Palmas.

Nota-se na Figura 34 a grande variedade ritmica presente na estrutura formada por estas
camadas. A clave, que é uma célula ritmica recorrente e subentendida no todo ritmico, serve de
pulso basico sobre o qual os instrumentos fazem variagdes. Como menciona Sandroni (2001, pg.
25), a clave funciona “como uma espécie de metronomo, um orientador sonoro que possibilita a
coordenacdo geral em meio a polirritmias de estonteante complexidade”, ou seja, a clave na
musica afro-cubana, na salsa ou no latin jazz, funciona baseada no mesmo conceito que uma time

line na tradi¢cao musical africana.
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Analise

Para que se compreenda o sentido global da forma em Palmas deve-se considerar a figura
da clave como determinante do ciclo de tempo que na notagdo tradicional ocidental engloba dois
compassos 4/4. Portanto, para efeito da andlise formal, considera-se que dois compassos
correspondem a um ciclo do tempo o que resulta na estrutura da exposicao do tema em partes de
oito ciclos (no caso 16 compassos) quatro vezes seguidas, configurando a forma conhecida como

AABA, clara heranca da linguagem do jazz. A estrutura formal global de Palmas se compde da

seguinte maneira:

Palmas estrutura geral
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2% secdo
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5 4 Ny 8 8 8 4
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3* secdo
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cobA final harmonico estendido

(A™)
9h5 20 115 15
)’
% — —
J

4.1 — ANALISE DA 1* SECAO - EL CUERPO DEL NUMERO

INTRO (A) . I12. (B) (A%)
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4.1.1 — Intro (c.1-8)

A peca se inicia com uma introducdo de 8 compassos com repeticio onde se desenvolve
uma relacdo harmdnica ambigua entre D e C sem que se estabeleca uma tonalidade. Na execucado
do piano, nos compassos 7 € 8, pode-se observar o intervalo de 4° justa nas duas notas mais
agudas da progressdao melddica cromdtica evocando uma sonoridade gquartal (Almada, 2000),
como mostra a Figura 39. Tal sonoridade serd amplamente explorada por Palmieri ao longo da

peca. Apds estes compassos iniciais o tema € exposto no formato standard AABA.
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Fig. 39: Introducio, c.1-8, piano e baixo.

4.1.2 — Parte A (c.9-26)

A parte A se estabelece no tom de Dm, como se nota através de uma cadéncia que se
desenvolve nos ultimos 4 compassos desta parte (c.21-24), a cadéncia SubV/V — V — 1 como

demonstra a Figura 40.
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J

Fig. 40: Parte A, c.21-24, piano.

No entanto os acordes dos 12 compassos do inicio da parte A se relacionam de tal forma
que vdrias interpretagdes podem ser feitas. Estes acordes se encadeiam da seguinte maneira: 4
compassos em Dm, passando pelo acorde de preparacdo G7, seguem-se entdo 4 compassos em
C7, passando pelo acorde de preparacdo A7 que sdao seguidos de 4 compassos em Dm, como

mostra a Figura 41.
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Fig. 41: Parte A, c.9-20, piano.

Numa primeira leitura este encadeamento indica uma relacao que € propria do contexto de
Dm, entre Im e bVII7, I e VII graus na escala menor natural. Uma segunda leitura pode indicar
uma tendéncia no sentido da relativa maior F, uma relacdo entre o Im e V7/II1, ou seja, o acorde
C7 sendo uma dominante secundaria, uma dominante da relativa maior F.

Outras interpretacdes ainda sdo possiveis. Segundo Freitas (2010) o acorde C7 que € um
acorde diatonico em Dm (natural ou edlio) “¢ o bVII7 com fun¢do de "subdominante menor" em
Dm. Assim, C7 pode equivaler a (substituir ou re-harmonizar) Em7(b5)” (Freitas, 2010, p. 92).

Ainda é possivel interpretar a relacdo entre estes acordes de outra maneira. A relacdo
entre Dm e C7 ndo estabelece um centro tonal. Estes acordes sdo oriundos do modo menor
natural, o modo edlio, modo que tem como caracteristica a ausé€ncia da sensivel Guest (2010).
Mesmo com a presenca de duas dominantes nesta sequéncia de acordes, G7 e A7, estas
dominantes surgem com cardter provisorio, sdo acordes de passagem, com o sentido de dar um
impulso para o acorde subsequente num movimento que ndo caracteriza uma estabilidade tonal
(Siron,2004).

No contexto jazzistico estas caracteristicas podem apontar para a explora¢do da harmonia
modal. De acordo com Siron (2004) “para expressar um modo, sua nota caracteristica &

indispensavel” (Siron, 2004 p. 543). Siron sustenta que
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“cada modo possui uma nota caracteristica que o distingue das duas escalas de referéncia
do sistema tonal maior-menor, a escala maior (idéntica ao modo jonico) e a escala menor

natural (idéntica ao modo edlio). A nota caracteristica de um modo d4 a ele seu perfume”

(Siron, 2004 p. 216).

Siron descreve os modos mais utilizados no modalismo e suas notas caracteristicas como

mostram as Figuras 42 e 43 (Siron, 2004 p. 543):

- Modos menores

Dérico Eélio Frigio
A | | |
A4 i o i o e @ i ———
& 7\ o 1\ o VT

nota caracteristica nota caracteristica
nota caracteristica

Fig. 42: modos menores e suas notas caracteristicas.

- Modos maiores

Mixolidio Lidio
4 : — J : : ¢ |
\l(\\ A4 P & LA | J| & |
;3 o L4 \ ‘ P [4 f ? ‘

nota caracteristica L.
nota caracteristica

Fig. 43: modos maiores e suas notas caracteristicas.

Assim sendo observa-se nos modos menores suas notas caracteristicas:

- no modo edlio, a sexta edlia b6 (b13)

- no modo ddrico, a sexta dorica h 6 (13)
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- no modo frigio, a segunda frigia b9
Nos modos maiores:

- no modo mixolidio, a sétima mixolidia b7

- no modo lidio, a quarta lidia #11

A progressao descrita acima na Figura 41 se define pela utilizacdo do acorde de tdnica,
Dm, e o acorde caracteristico no modo edlio, C7, pois possui a nota caracteristica do modo em D,
a nota Bb (o VI rebaixado, Bb). Junto a esses fatores, deve ser levado em consideracdo o tempo
de exposicao destes acordes que formam um espaco com carater harmonico estatico, somado ao
ostinato na execucao do piano e do baixo, como demonstrado abaixo na Figura 44, sdo elementos

que também colaboram para produzir uma colora¢do de carater modal neste momento.
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Fig. 44: ostinato do piano e baixo, c¢.9-12.

Siron (2004) afirma que uma “faixa modal” pode se mostrar através de algumas
caracteristicas como, por exemplo, “um grupo de compassos que nao cont€tm movimentos

harmonicos . . . ; ela toma forma em pequenos espacos modais que se encadeiam uns aos outros
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a maneira de uma colagem de modos (faixas de 4 ou 2 compassos)” (Siron, 2004 p. 553), e

complementa:

“se mistura a outros materiais harmonicos, como € normalmente no caso do jazz mais
contemporaneo. Integrado numa forma, ela serve de contraste com passagens mais
verticais levando a um relaxamento por um instante. O contrdrio existe igualmente: ao
meio de faixas horizontais, uma curta passagem vertical relanca a acdo. Em certas
composi¢des contemporaneas a estrutura pode ser mais complexa, alternando as se¢des

verticais e as faixas modais. . .” (Siron, 2004, p. 553).

Tais caracteristicas, descritas acima por Siron, sdo exatamente as caracteristicas que formam a
estrutura harmonica deste trecho.

Com a modalidade estabelecida neste momento, Palmieri investe na exploracdo das
possibilidades deste ambiente harmodnico. Na terceira exposi¢do da parte A (A"), apds a
exposicao da parte B, Palmieri traz um material novo em sua execu¢do. Em resposta a frase dos
sopros que retomam o tema, Palmieri, ao piano, constr6i uma frase onde emprega a técnica de
voicing em quartas (Almada, 2000).

Na misica tonal, a maneira convencional de se dispor um acorde tem como principio a
superposicdo de tercas. Palmieri emprega uma técnica diferente neste momento dispondo acordes
através da superposi¢do de quartas. A frase se desenvolve em dois momentos em movimento
cromético descendente, no primeiro momento sobre o acorde de Dm, no segundo momento sobre

o acorde de C7, como mostra a Figura 45.
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Fig. 45: voicing em quartas, c.45-46 / c.49-50, piano.

No primeiro trecho (c.45-46) este movimento tem como ponto de partida a nota A2 como
a nota mais gravel(’, a quinta do acorde, se movendo no sentido descendente, e, cromaticamente
em seminimas até atingir a nota F2. Sobre esta nota A2 Palmieri sobrepde duas notas em
intervalo de quarta justa uma da outra, ou seja, as notas D (fundamental) e G (4). Persichetti
(1985) chama este tipo de colocagdo intervalar de justa-justa e complementa afirmando que “em
um acorde de quartas justas pode-se duplicar qualquer som. A duplicacdo nas partes externas
enriquece sua cor harmoénica” (Persichetti, 1985, p. 97), como ocorre neste caso em que Palmieri
dobra a nota mais aguda da sobreposi¢do, a nota G, uma oitava acima. No segundo trecho (c.49-
50), o movimento tem como ponto de partida a nota D2 como a nota mais grave, a nona do
acorde, se movendo no sentido descendente, e, cromaticamente em seminimas até atingir a nota
Ab2. Empregando o mesmo procedimento do primeiro trecho, Palmieri sobrepde duas notas em
intervalo de quarta justa uma da outra, ou seja, as notas G (5) e C (fundamental), dobrando esta
ultima nota da sobreposicao, a nota C, uma oitava acima.

Para preservar a sonoridade quartal, Palmieri usa como “matéria-prima” as notas da
escala e ndo as do acorde na constru¢do do voicing, passando a contar também com as tensdes
harmonicas disponiveis. A técnica de aproximagdao empregada por Palmieri neste movimento

melddico cromatico € a chamada “paralela”. Como afirma Almada

“¢ facil ver o porque: ji que nesses tipos de voicings o fator mais importante a ser
preservado € a disposicdo das partes, a melhor opcdo para a rearmonizacao das inflexdes
que ligam as notas estruturais ¢, obviamente, a que fornece idéntica construcao vertical”

(Almada, 2000, p. 210).

16 Referéncia para o alcance das notas em “Palmas” se encontra no Anexo (pag. 190).
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O emprego do voicing em quartas faz com que a hierarquia harmdnica perca ainda mais
sua forga, pois, este tipo de voicing € composto indiscriminadamente por fundamentais, nonas,
quartas, etc. Como afirma Almada, “na escrita convencional . . . 0 que mais importa é o contetido
— as notas definidoras da harmonia — enquanto para a técnica quartal . . . é a forma, ou seja, a
disposi¢do intervalar que estd ligada a sonoridade” (Almada, 2000, p. 208), como observado na
execugdo de Palmieri. Como ideia complementar destes conceitos, € preciso lembrar que, sendo o
critério de construcio de tais voicings baseado numa estrutura sem a hierarquia harmonica da
musica tonal a sonoridade gerada tem mais densidade devido as tensdes harmonicas disponiveis,

e, € mais ambigua que a sonoridade convencional.

4.1.3 — Parte B (c.27-58)

A parte B se inicia com uma cadéncia II — SubV secunddrio, levando a peca para a regidao
tonal da relativa maior, F, estabilizando-se por 2 compassos, como mostra a Figura 46,

confirmando uma tendéncia anunciada pelo acorde C7 na parte A.

(B)
7 7
Gm G’ F F

. T AR A A A A AR A A A A A A A A A A
Ilé;';--—'--—'--—'--—

Fig. 46: cadéncia do SubV secundario, c.27-30.

Apo6s este momento de estabilidade, segue-se uma progressdao harmonica com modulacdes
transitorias que levam a peca a se distanciar da tonalidade original. Esta progressdao harmonica é
construida através de uma série de cadéncias deceptivas (Guest, 2010) as quais exploram regides

diatdnicas e ndo diatdnicas, como demonstra a Figura 47.
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Fig. 47: progressao harmonica Parte B, ¢.31-38.

Este tipo de cadéncia instala um momento de incerteza com relacio a tonalidade, criando

grande expectativa no sentido de uma resolugdo. Anger-Weller (1990) sustenta que

“Estes II — V contiguos sem resolucao dao a progressao harmonica um cardter instavel, de
espera. Eles sdo geralmente empregados para retardar a resolucdo final, e pelo efeito de
repeti¢do por um tom ou meio tom, eles reforcam o efeito de conclusio sobre o acorde de
tonica” (Anger-Weller, 1990, p. 78).
Este momento se caracteriza pela exploracdo da tonalidade cromdtica ou cromatismo"’
(Siron, 2004). Em seu grau mais complexo, a tonalidade cromadtica se desprende do sistema tonal
maior-menor € como consequéncia um conjunto de elementos que caracterizam este sistema
como: as fungOes tonais, a hierarquia dos graus, e mesmo a presenca de um centro tonal
enfraquecem. A harmonia cromdtica se estabelece através de alguns mecanismos. Como afirma
Siron “uma dinamica tonal criada pela ado¢do de outro(s) centro(s) tonal(ais) . . . , por
intermédio de funcdes tonais ligadas a este(s) outro(s) centro(s) tonal(ais)” (Siron, 2004, p. 340).
Neste trecho (c.31-38, Figura 47), a harmonia cromatica mostra-se por algum tempo.

Apds esta série de cadéncias deceptivas onde se instala uma instabilidade tonal,

configura-se nos quatro compassos finais da Parte B, como esclarece Siron (2004), uma “faixa

17 A tonalidade cromadtica ou cromatismo é um sistema harmonico no qual um equilibrio dindmico se estabelece a
partir do contraste entre a estabilidade do diatonismo e o0 movimento e variedade, trazidos pelo cromatismo (Siron,
2004).
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modal”. Neste trecho, Figura 48 (c.39-42,) abaixo, cria-se um forte sentimento de expectativa que
serd atendida com a chegada do acorde de I grau, Dm, no inicio da parte subsequente.
Anunciando a abordagem harmonica que serd explorada em seguida na reexposicdo da parte A
(A"), Palmieri volta a explorar elementos da harmonia modal como a sonoridade quartal através
de voicings no piano e do movimento do baixo, o qual Siron (2004) chama de “balan¢o”. Como
aponta Siron (2004) estes sdo aspectos da harmonia contemporanea onde as cadéncias de quinta
descendentes sd@o abandonadas dando lugar a progressdes em segundas diatOnicas (como € o caso
neste trecho), cromdticas, em tercas ou em tritonos.

Este “balanco” ¢ definido como: “uma alternancia de dois ou mais acordes que formam
uma cadéncia modal. O ‘balanco’ é mais frequente em forma de ostinato ritmico. A progressdo
do baixo se faz normalmente em movimento ascendente ou descendente em grau conjunto com o

acorde de tonica (I ou bVII)” (Siron, 2004, p. 552) como mostra a Figura 48.
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Fig. 48: Exploracio da sonoridade quartal sobre uma faixa modal e linha de baixo modal

(balanco) final da Parte B, ¢.39-42, piano e baixo.

Outros recursos também sao empregados na progressao harmonica da parte B como por

exemplo acordes SubV como mostra a Figura 49.
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Fig. 49: utilizacdo do acorde SubV na Parte B, ¢.27-32.

A utilizacdo deste tipo de acorde se normalizou “como um recurso de preparacdo da
tonalidade menor na qual ocupa a posi¢do ‘pré-V’” (Freitas, 2010, p. 164). Conhecido na teoria

do jazz como “SubV — V”, com o tempo expandiu sua utiliza¢do e, como aponta Freitas

“por empréstimo modal o ‘acorde de sexta aumentada’ (o ‘SubV’) se acha em franco uso
no tom maior; por imitagdo ao modelo ‘pré-V grau’ ganhou a posi¢do ‘pré-I grau’ (i.e., a
funcdo de "dominante principal" na articulagdo ‘SubV — I’); o meio de preparacdo foi
disponibilizado para qualquer lugar de chegada, ou seja, ganhou também o papel ‘pré-x
grau’ (a fungdo de ‘dominante secundaria’ na articulagdo "Sub V - x")” (Freitas, 2010, p.

165).

O acorde SubV traz consigo a qualidade de fazer expandir o plano tonal'® (Freitas, 2010).
Este recurso, comum na linguagem do jazz, gera inumeras harmonias quando utilizado em
situagdes de “pré-lugar de chegada (V7alt - x)”, gerando “novas e diversas sonoridades de fung¢ao

dominante” (Freitas, 2010, p.175). Freitas considera que

“A metéfora ‘lugares de chegada’ procura representar a nocao bastante genérica de que as

escolhas e combinacdes dos acordes, regides e tonalidades se fazem por meio de dois

'8 «“Na tonalidade harmonica os planos tonais constituem-se de escolhas e combinacdes de lugares de chegada, e tais
lugares estdo fundamentados em algum conjunto diatonico” (Freitas, 2010, p. 1).
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comportamentos (ou fungdes, ou vontades de constru¢do) complementares e
essencialmente distintos. Alguns acordes, regides ou tonalidades cumprem o papel de
"meta" (o ponto de mira que se procura atingir; o objetivo a ser alcancado; a razdo de ser;
o principio e o fim, etc.) e outros sdo "meios" (aquelas harmonias que possibilitam a
preparacdo e o alcance da meta; os passos que nos tiram de um estado de repouso e nos

dirigem a um determinado fim, etc.)” (Freitas, 2010, p.1).

Nos primeiros quatro compassos da parte B (c.27-30) observa-se um pequeno momento
de repouso na resolu¢do da cadéncia IIm7 — SubV na relativa maior F com duracdo de dois
compassos. ApOs esse pequeno momento de folego segue-se uma progressao harmonica com alto
grau de instabilidade, pois além das dominantes ndo resolvidas as harmonias empregadas por
vezes se distanciam muito da tonalidade principal.

Observando a progressdo harmodnica desta parte sob a oOtica de Freitas e sua metafora
“lugares de chegada” e levando em consideracdo a escolha dos acordes e o comportamento das
cadéncias que constituem esta progressao, pode-se concluir que toda esta parte estd construida
com a funcdo de ser uma passagem. Como se a razdo de ser da parte B fosse a de ser um meio,
uma ponte (bridge'), de cardter instdvel, para atingir outra parte da peca, sua meta, ou seja, 0
acorde Dm, de cardter estdvel, primeiro acorde da reexposicdo da parte A.

Outro aspecto importante a salientar € o tipo de relagdo entre as cadéncias durante a
progressdao harmonica na parte B. Observa-se o emprego de encadeamentos harmonicos e
motivos melddicos organizados simetricamente, ou seja, as cadéncias se articulam transpondo seu

conteddo melddico e harmdnico para formar sequéncias. Siron postula que

“A sequéncia é a repeticdo de um material numa altura diferente. A sequéncia € uma
forma de variagdo que contém ao mesmo tempo a ideia de unidade (a repeticdo do
material) e de transformacgado (a transposi¢do do material). O intervalo de transposicdo é

varidvel, todos os intervalos sdo possiveis” (Siron, 2004, p. 392).

Palmieri explora este conceito em dois momentos na parte B a partir de dois conteidos

melddicos diferentes. No primeiro momento, a sequéncia se desenvolve no espaco de 8

' Como também é chamada a parte B na forma standard.
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compassos (c.27-34). Um motivo melddico € exposto pelo trombone num espaco de dois
compassos como mostrado na Figura 50, seguido de um contracanto executado pelo trompete,

saxofone e trombone, como mostrado na Figura 51.
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Fig 50: Exposicao do primeiro motivo da parte B, ¢.27-28, trombone.
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Fig. 51: Motivo melédico do contracanto, c.29-30, trompete, saxofone e trombone.

Em seguida, o mesmo motivo melddico é exposto pelo trombone um tom abaixo, como mostra a

Figura 52.
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Fig. 52: Exposicao do motivo melédico um tom abaixo, ¢.31-32, trombone.
Como na primeira vez este motivo melddico € seguido de um contracanto executado pelo

trompete, saxofone e trombone, mas, meio tom acima da tonalidade do motivo melddico

executado pelo trombone, como mostra a Figura 53.
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Fig. 53: Contracanto meio tom acima, c.33-34, trompete, saxofone e trombone.

No segundo momento da sequéncia, Palmieri explora um novo material melddico.
Exposto durante dois compassos (c.35-36) este material se repete em seguida meio tom abaixo

(c.37-38) e é executado pela secdo de sopros completa, trompete, saxofone e trombone, como
demonstra a Figura 54.
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Fig. 54: Segundo momento da sequéncia, c.35-38, trompete, saxofone e trombone.

Palmieri cria na parte B um grande momento de interesse. O emprego de recursos
variados no discurso musical como a exploracdo de regides tonais secunddrias, exploracdo de
campos harmdnicos ndo diatonicos, a instabilidade harmonica através das cadéncias deceptivas,
recursos empregados no contexto da sequéncia, sdo elementos que fazem com que, gradualmente,

se desenvolva um adensamento da tensdo, gerando um momento de grande expectativa.
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4.2 — ASPECTOS DA IMPROVISACAO EM PALMAS?

A apresentagdo do tema é seguida, como de costume ocorre na tradicdo jazzistica, de um
momento de improvisacdo de alguns instrumentistas. As improvisacdes se dao sobre a harmonia
do tema ou chorus onde o instrumentista desenvolve seu discurso através de principios
determinados por uma linguagem, no caso o jazz. Este tipo de improvisag@o se insere no contexto
da improvisa¢do idiomdtica que é construida através de parametros que delimitam o campo da
expressao artistica. Como em Bailey (1993) a improvisacdo idiomadtica se estabelece através de
um conjunto de regras e elementos que sdo manipulados pelo artista para formar frases, padrdes
melédicos, motivos, etc vinculados as progressdes harmdnicas. E um tipo de improvisacio
preocupada com a expressdo de uma linguagem, como o jazz, que assume sua identidade e
motivacao a partir de um idioma.

A linguagem jazzistica se apoia em vdrios pardmetros para construir seu discurso. A
improvisacdo € uma operagao de apropriacdo de um texto musical pelo improvisador, dando a ele
uma cor pessoal através de sua acentuacdo, fraseado, do tratamento do material sonoro em geral
(Siron, 2004). O improvisador se serve de um vocabuldrio disponivel numa reserva que se
formou com o tempo, naturalmente, construida através da pratica, da imitacdo estilistica e da
escuta, e que estd em constante evolucdo. Esta reserva se torna a fonte na qual estdo presentes
fragmentos musicais tais como: motivos, frases, formas, etc, que vao constituir férmulas
melddicas estilistico/musicais que formam seu repertorio.

Alguns termos sdo muito empregados no universo do jazz para expressar uma férmula
melddica tais como lick ou pattern. Um procedimento comum na improvisacdo jazzistica € o de
articular estas formulas para se construir um discurso. Jacques Siron cunhou um termo, a partir de
um conceito (formulaic improvisation) exposto no “The New Grove Dictionary of Jazz”, para
definir este procedimento o qual ele chama improvisacao formuldria. Siron postula que

“. .. as formulas melddicas constituem um vocabuldrio estilistico de base. Sdo como
tijolos destinados a construgdes de formas mais amplas. . . Na improvisa¢do formuléria,
combina-se fragmentos melddicos que se misturam e sdo articulados para criar um todo

coerente. Este trabalho de recombinacdo € acompanhado igualmente de um trabalho de

20 Transcrigao integral das improvisagdes de trompete, sax alto e trombone no anexo.
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camuflagem de férmulas: procurando torni-las cativantes, mas, dissimulando-as. As

formulas sé sdo interessantes quando ndo sao muito evidentes” (Siron, 2004, p. 607).

O jazz, em sua evolugdo deslocou o foco da improvisacdo. De improvisacdo temdtica
melddica, mais linear, que consistia em fazer variagdes em torno da melodia, passou a ser uma
improvisagdo mais inspirada na harmonia, um conceito no qual a verticalidade dos acordes é

explorada. Siron aponta que

“um pensamento musical vertical substituiu o pensamento horizontal da parédfrase. A
melodia da improvisagdo se encontra liberada de suas ligacdes com a melodia do tema, o
que permite desenvolver o campo de acdo do improvisador e ampliar seu horizonte

melddico” (Siron, 2004. P. 399).

Ou seja, o improvisador passou a pensar sobre estruturas harmonicas, uma abordagem que
se desenvolveu mais precisamente a partir dos anos 1940 no estilo Bebop (Siron, 2004). Observa-

se de maneira geral na performance dos instrumentistas de sopro a exploragdo deste conceito.

Escala alterada

O trombone, por exemplo, explora padroes melddicos sobre a escala alterada em sua
improvisagdo. Esta escala, que tem origem no modo menor melddico ou menor-maior, construida
a partir de seu sétimo grau, ¢ chamada “alterada” por ser uma escala que foi alterada de todas as
maneiras possiveis (Levine, 1997) possuindo a b9, #9, #11 e bl3. Por empréstimo modal, no
universo do jazz, utiliza-se esta escala sobre os acordes de dominante. Num trecho do solo na
parte A (c.14), o trombonista fraseia sobre o acorde A7, destacando as notas mais tensas como

#9, b9, 7, b13, como demonstra a Figura 55.
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Fig. 55: Padrao sobre escala alterada, c.14 do chorus, trombone.

Substituicdo harmdnica

A substituicdo harmonica ou re-harmonizagﬁo21 ¢ um procedimento muito comum na
linguagem do jazz e € utilizada como recurso para a improvisacdo pelo sax alto, como mostra
abaixo a Figura 56. Um dos objetivos desta técnica é o de adaptar uma peca a um estilo
harmonico (Siron, 2004). O saxofonista tem seu estilo forjado na linguagem do jazz que, com
raras excecgoes, € baseada no fluxo funcional da harmonia. Devido ao seu cariter modal, a
harmonia no trecho exposto abaixo (c.55-57) expressa uma qualidade estatica. Com o objetivo de
enriquecer a trama harmonica e quebrar a monotonia da harmonia modal, o improvisador cria
variedade. Tendo em vista a mudanca de acorde que vai ocorrer dois compassos adiante, através
de seu fraseado o saxofonista executa um desenho melddico sobre o acorde C7 que revela a
progressdo harmonica II — V (Em7(b5) — A7), a progressao classica da musica tonal, resolvendo

no I (Dm), o acorde subsequente. A progressdo mencionada se revela através das notas que

21 A re-harmonizagéo consiste em trocar os acordes de uma progressio harmonica; se trata de substituir, retirar ou
colocar acordes (Siron, 2004, p. 577).
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caracterizam os acordes nela contidos. Entre o inicio do terceiro tempo do compasso 55 e o final
do segundo tempo do compasso 56, as notas G, Bb, D e E, notas que constituem o acorde
Em7(b5), se evidenciam por estarem colocadas em tempos fortes (downbeats) dos compassos.
Em seguida, da mesma forma, o acorde A7 se revela a partir do inicio terceiro tempo do
compasso 56, através das notas C# e A nos tempos fortes, passando pelas notas Bb e G, notas que
constituem o acorde A7(b9). Esta € uma substituicio harmonica que se d4 apenas na dimensao
melddica da improvisacdo, através do fraseado do saxofone que cria uma harmonia paralela,
tornando este momento mais ativo através de uma trama harmonica mais vertical, ou seja, através

de uma dinamica tonal que € sobreposta a faixa modal.
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Fig. 56: substituicio harmonica, ¢.55-56 do chorus, sax alto.
Modo blues

Em sua origem, monddico e vocal, o material melédico do blues, que é baseado em
escalas pentatdnicas nao temperadas, foi integrado ao jazz se mesclando a escala diatdnica maior,
provocando um conflito em certos graus os quais passaram a ser chamados blue notes. Estas blue
notes sao as notas caracteristicas do modo blues, sdo elas: a b10 blues, a b7 blues e a #11 blues
(Siron, 2004). As blue notes se caracterizam por se sobreporem a acordes maiores gerando uma

ambiguidade modal. Siron afirma que
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“A tonalidade blues se caracteriza por uma ambiguidade modal entre maior e menor. As
blue notes b3 (b10) e b7, notas caracteristicas do modo menor, sio executadas sobre
acordes maiores. Uma ambiguidade entre 0 modo maior € 0 modo menor ji existe na
tonalidade ocidental: os empréstimos modais sdo frequentes; a diferentes estados de
evolucdo da tonalidade existe uma certa inter-cambialidade entre o maior e o menor. Mas
o blues se instala fazendo-se ouvir simultaneamente as sonoridades maiores e menores”

(Siron, 2004, p. 486).

Uma forma frequente de explorar o modo blues por miusicos de blues e jazz €, por
exemplo, a sobreposi¢cdo de uma frase ou motivo, que permanecem indiferentes as mudancas de
acorde. Funcionando como escalas modais num universo pré-harmdnico, alguns musicélogos
fazem uma aproximacdo conceitual entre o motivo blues fixo e as polirritmias da musica africana
“nas quais se utiliza da mesma maneira um motivo ritmico persistente contra uma métrica
oposta” (Siron, 2004, p. 494). Esta indiferenga harmonica € largamente usada por musicos de jazz
que conhecem perfeitamente a harmonia, se transformando numa atitude expressiva que

ultrapassa a forma harmonica, como ilustra a Figura 57.
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Fig. 57: padrao sobre o modo blues com suas notas caracteristicas: b10 (F), b7 (C), #11

(Ab), ¢.63-65 do chorus, sax alto.
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Motivos

A repeticio de um material melédico € um procedimento que abrange vdrios tipos de
musica e se tornou um procedimento comum no universo jazzistico. Numa improvisa¢ao
temdtica, por exemplo, um improvisador se serve do discurso melddico para transformar
motivos® do tema durante a improvisa¢do. Em sua evolucdo a linguagem jazzistica comecou a se
afastar do pensamento melddico e passou a assimilar um modo de pensar a improvisagdo através
da transformagdo de pequenas formas musicais, ou seja, a transformacdo de fragmentos da
melodia ou de frases, valorizando a autonomia do motivo.

A improvisacao motivica € um modo de pensar da improvisacdo baseada em variacdes de
um motivo. Siron afirma que o “material-motivo € um material improvisado que pode ter ligacdes
com a melodia do tema de uma peca, mas, frequentemente tem vida independente e € parte
integrante do jazz” (Siron, 2004, p. 614). Este conceito, dentro da linguagem jazzistica, comegou
a ser desenvolvido com miusicos como Sonny Rollins na época do estilo hardbop e em seguida
foi assimilado pelo jazz modal por musicos como Miles Davis e John Coltrane. Sdo varias as
possibilidades na manipulacdo do material melédico com o propdsito de transforma-lo. A partir
de um motivo, o motivo de base ou motivo original, segue-se sua repeticao, uma ou vdrias vezes,
repetindo-se todos os seus parametros musicais (altura, duragdo, intensidade, timbre) (Siron,
2004).

Este procedimento é observado na performance de vdrios improvisadores em “Palmas”.
No trecho mostrado abaixo na Figura 58, o sax alto executa um motivo com base em cinco notas,
o repete e transpde por quatro vezes seguidas, diatonicamente no sentido descendente, tendo

como parametro o modo C mixolidio.

22 O motivo se define por “um conjunto de notas formando uma pequena melodia autébnoma e facilmente
identificavel. O motivo corresponde a uma pequena unidade significativa do discurso musical” (Siron, 2004, p. 613).
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Fig. 58: Improvisacao motivica, ¢.21-23, chorus sax alto.

O trombonista também emprega esta técnica de manipulagdo do material melédico em sua
improvisacdo a partir de um motivo constituido de seis notas expressas repetitivamente através de

duas quidlteras, no inicio da primeira repeticdo da parte A em seu chorus como mostra a Figura

59.
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Fig. 59: Improvisacao motivica, c.17-19, chorus trombone.
No inicio de seu chorus, o sax alto emprega trés procedimentos muito comuns na

linguagem do jazz. A utilizacdo do modo blues, a exploracio de um motivo melddico e a

substitui¢do harmdnica como pode ser observado na Figura 60.
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Fig. 60: Modo blues, improvisacao motivica e substituicio harménica, c.1-8, chorus sax alto.

Palmieri também usa o recurso da improvisacdo motivica, mas, explora outros recursos
enriquecendo sua performance ao piano. A partir de um motivo que se desenvolve a partir de
apenas duas notas com a mao direita um primeiro recorte pode ser feito colocando o foco sobre
os dois primeiros compassos. O motivo é executado e se repete duas vezes de forma regular, ou
seja, mantendo o mesmo espago (pausa) entre as repeticdes, resultando em seu deslocamento no

compasso, como mostra a Figura 61.
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Fig. 61: Deslocamento do motivo no compasso, c.4-6 do chorus, piano, mao direita.

O deslocamento regular do motivo provoca um efeito poli-ritmico, pois, a acentuagdo do
inicio de cada motivo gera uma sensa¢do compardvel a acentuacdo de um primeiro tempo no
compasso. Os acentos criados pela repeticdo do motivo se sobrepdem aos tempos naturais do
compasso original, criando assim uma métrica autdnoma em relacdo a esse compasso,

estabelecendo uma sobreposicdo de compassos ou polirritmia.

94



Ap6s este momento Palmieri trabalha sua improvisacdo no sentido de um aumento da
intensidade que € causada por dois fatores. O primeiro € a diminui¢do dos espacos (pausas) entre
as repeticoes do motivo que se da a partir do sétimo compasso da improvisacdo, demonstrado na
Figura 61. Entre o quinto e o oitavo compasso de sua improvisacao Palmieri utiliza repetidamente
as notas fundamental (C) e #11 (F#), um intervalo de quarta aumentada, como notas constituintes
do motivo. A execucdo das notas do motivo pela mao direita sdo acompanhadas com a mao
esquerda pela sobreposicao em terca de duas notas, as notas Bb, a sétima e a nota D, a nona do
acorde C7, trazendo claramente a tona o colorido da harmonia dominante lidio b7, como mostram
abaixo as Figuras 62 e 63.

O segundo fator que colabora para o aumento de intensidade neste momento € o aumento
gradativo da altura do motivo que a partir do nono compasso de sua improvisacdo se move em
semitons no sentido ascendente. Neste movimento ascendente, que tem inicio com a mudanca do
acorde para Dm, o motivo mantém regularmente um intervalo de quarta justa que sobe de meio
em meio tom. Ao mesmo tempo a mao esquerda acompanha a essa subida gradual fazendo
variagdes com voicings de duas notas com intervalo de quarta justa em movimento paralelo. Estas
variacOes aumentam a intensidade neste momento devido a instabilidade causada pelas tensoes
inerentes a estes voicings em relacdo com o acorde Dm revelando o cariater modal deste trecho

(c.9-12).
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Fig. 62: Improvisacao motivica, c.5-12 do chorus, piano mao direita.
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Fig. 63: Improvisacao motivica, c.5-12 do chorus, piano mao esquerda.

Palmieri também explora vastamente a sonoridade quartal em sua improvisa¢ao, como

mostra a Figura 64.
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Fig. 64: Sonoridade quartal na improvisacao, c.22-28 do chorus, piano.

Como pode ser observado Palmieri desenvolve sua improvisa¢do baseado em elementos
de forte cardter ritmico e harmdnico, menos melddico que os instrumentistas de sopro, sugerindo
um vocabuldrio idiomaético vinculado a outra linguagem.

Palmieri finaliza seu solo ao piano colocando a peca em outro universo da improvisagao

idiomadtica inaugurando a 2° secao.
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4.3 — ANALISE DA 2° SECAO - MONTUNO (c. 63-94)

impro percussao mambo impro trompete mambo

A 2% secdo em Palmas se inicia ao final da improvisacdo de Eddie Palmieri quando ele
instala ao piano um padrao ritmico/harmdnico sincopado e repetitivo, caracteristico da linguagem
da tradicdo musical afro-cubana, conhecido como montuno (Mauléon, 1993). O montuno é
executado ao longo da peca, mas neste momento ele € ressaltado. Este montuno se desenvolve
sobre uma progressdo de quatro acordes em quatro compassos, Dm7 — G7 — C7 — A7, que se
repetem ciclicamente, apresentando uma ambiguidade tonal entre C e Dm, como mostra a Figura

65.
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Fig. 65: padrao ritmico/harmoénico, montuno, ¢.63-66, 2 secio, piano.

Esta progressdo harmonica se caracteriza como uma “cadéncia ciclica” (Siron, 2004).
Também conhecida como furnaround a cadéncia ciclica pode ser definida como uma “cadéncia
que engloba o acorde de conclusdo de uma frase harmonica®™ assim como os acordes que seguem
o acorde de conclusdo” (Siron, 2004, p.353). E um tipo de cadéncia cuja funcdo “é a de articular
a passagem entre duas se¢des de uma peca” (Siron, 2004, p. 353). Geralmente este tipo de
cadéncia possui um carater conclusivo. Aqui a cadéncia ciclica se manifesta com caracteristicas

proprias assumindo uma autonomia.

23 A frase harmdnica é um conjunto de acordes que forma um todo: ela possui sua l6gica harmdnica e ritmo interno.
Se caracterizando por um nimero de compassos, na pritica comum obedece a uma quadratura, 4, 8 ou 16 compassos
— o ritmo harmdnico que € a distribui¢do temporal das mudancas de acordes na frase harmonica, € a frequéncia com a
qual os acordes mudam, assim como sua duracdo em relacdo com o compasso e com a frase harménica. O ritmo
harménico pode ser regular, composto de valores iguais, ou, irregular (Siron, 2004, p. 389).
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A progressao harmonica se repete continuamente se estendendo longamente e servird
como base para trés tipos diferentes de intervengdo. Comecando pela improvisacdo das congas,
seguida pelo mambo (riff dos instrumentos de sopro) e improvisagdo do trompete. Ou seja, neste
contexto, a cadéncia ciclica perde seu carater conclusivo e se transforma na segunda secdo.

Uma observacgado pertinente deve ser feita aqui. A progressdo harmonica ciclica junto ao
padrao ritmico/melédico repetitivo que caracteriza o montuno executado pelo piano sao
elementos que aproximam a abordagem da harmonia neste momento a abordagem do ritmo na
musica africana (Siron, 2004). Ou seja, os materiais sonoros se organizam dando €nfase ao ritmo,
a partir de estruturas ritmicas num fluxo temporal ciclico (Nketia, 1974).

Com o aspecto ritmico da peca acentuado neste momento a tradi¢do afro-cubana se torna
referéncia e muda o carater idiomético da peca. Em meio as camadas ritmicas que compdem a
estrutura da peca, emerge um instrumento percussivo, a campana (cowbell), assumindo o papel
de liderato no acompanhamento através de uma linha ritmica bem marcada demonstrada na
Figura 66 e, a0 mesmo tempo, colabora para a edificacdo de uma base ritmica sélida para que as

congas, que tém fun¢do predominante de conduzir o ritmo, passem a improvisar.

69 NX

T
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T

Fig. 66: linha ritmica, c.67-70, campana.

Durante o desenvolvimento da 2* secdo, a clave, célula ritmica que define a base métrica
da peca, estd subentendida na estrutura. No entanto, neste momento, sua linha ritmica se destaca
através de acentos executados por varios instrumentos. As linhas ritmicas do piano (montuno), do

baixo (fumbao) e da campana reforcam a célula ritmica da clave como demonstram as Figuras

67, 68 ¢ 69.
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montuno sobre a clave, ¢.63-66, 2° seca
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Fig. 68
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fig. 69: linha ritmica sobre a clave, ¢.67-70, 2* secao, campana.

Outro ponto que ressalta neste momento da peca € o cardter menos formal que a
performance assume, através da espontaneidade na execucdo musical durante a improvisacao das
congas. Observa-se a presenga de fortes tracos da tradi¢do musical afro-cubana, notadamente um
estilo chamado rumba no qual o carater percussivo € mais evidente. A rumba se caracteriza por
sua espontaneidade na performance gerando nuances e variagdes poli-ritmicas de dificil notacao.
A instrumentacdo cldssica da rumba se compde de instrumentos de percussdo, voz e palmas e se
associam a uma performance de danga. Os instrumentos de percussdo, cada qual associado a uma
linha ritmica sobre o padrdo ritmico da clave, constroem uma estrutura sobre a qual o “quinto”,
que € a conga lead da instrumentacdo da rumba, a mais aguda do conjunto de congas, improvisa
sem o compromisso de repetir um padrao ritmico especifico (Mauléon, 1993). Neste momento da

peca o comportamento musical de uma maneira geral remete a este estilo da tradicdo afro-cubana.

Mambo

Apds a improvisagdo das congas a secdo de sopros (trompete, sax alto e trombone)
intervém delineando uma melodia com forte caréter ritmico durante 8 compassos com repeticao
como mostra abaixo a Figura 70. Esta interven¢do ocorre duas vezes. Mambo € o nome que se da
a este tipo de intervencdo em arranjos de salsa e consiste geralmente num momento instrumental

em que um novo material melddico € desenvolvido pelos instrumentos de sopro . Mambo
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também é um termo usado para designar um estilo musical afro-cubano que surgiu no final dos
anos 1930, cuja inven¢do alguns creditam aos irmaos cubanos Lopez, Orestes e Cachao
(Mauléon, 1993). Entre as duas exposi¢des do mambo ha uma improvisacio de trompete sobre a

cadéncia: Dm7 — G7 — C7 — A7 com a duracdo de 16 compassos, o que é comum neste tipo de

intervencao.
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Fig. 70: Intervencao dos sopros, mambo, apos o solo de congas, trompete, sax alto e

trombone.
O mambo de uma maneira geral também tem a fun¢do de levar a peca para outra parte, ou

seja, anuncia uma transi¢cao. Apds a segunda execu¢do do mambo a peca segue para a se¢do final,

a Coda.
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4.4 — ANALISE DA 3* SECAO - CODA (c.95-129)

CODA final harmonico estendido
(A™)
A 20 115 15
r=! ] = |
ey fo— i i
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A 3% secdo de Palmas se inicia com o retorno para parte A (A™") que é executada apenas
uma vez com uma repeti¢do da cadéncia final SubV/V —V — Im (Bb7 — A7(b5) — Dm — Dm),

como demonstra a Figura 71.
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Fig. 71: cadéncia e melodia final da parte A com repeticao, c.106-114, piano.

Dando sequéncia a parte final da peca, apds a reexposi¢do da parte A inicia-se um trecho
adicional (c.115-129) contendo um material completamente novo. Segundo Guest (2010) este
tipo de extensdo da forma serve para dar a peca um sentido conclusivo. Guest chama esta
extensdo de “final harmodnico estendido” que “compreende compassos adicionais somados a
forma da composicao criando um efeito de finaliza¢dao ou ‘coda’ (Guest, 2010, p. 82).

Este trecho adicional em Palmas é elaborado em dois momentos antes de atingir seu
apice, ou o fim propriamente dito. O primeiro momento se desenvolve através de uma progressao
harmonica constituida exclusivamente por acordes de dominante e se divide em duas partes. Na
primeira parte a harmonia se move por uma progressao cromdtica no sentido descendente se

iniciando pela cadéncia SubV/V — V (Bb7 — A7(b5)) e agrega outros dois acordes na sequéncia,

Ab7 e G7 no espago de quatro compassos como mostra a Figura 72.
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Fig. 72: Inicio da progressio harmoénica no “final harmonico estendido”, coda, parte

descendente, c¢.115-118, piano.

Como se pode observar, em encadeamentos cromdticos de acordes de dominante uma
dupla linha cromatica, constituida pela terca e sétima dos acordes, estd sempre em movimento.
Siron observa que “os tritonos se deslocam em movimento paralelo, formando uma resolugdo
linear inabitual (a resolugdo tonal do tritono se faz classicamente em movimento contrario)”
(Siron, 2004, p. 355). Este encadeamento cromético de acordes de dominante tem um cariter
muito instavel, pois as sensiveis se resolvem em novas sensiveis seguidamente.

A configuracio deste tipo de encadeamento, constituido por apenas uma qualidade de
acordes, acordes de dominante, caracteriza uma estrutura de “dominantes estendidos” (Guest,
2010). A origem desta progressdo estd baseada na simetria do ciclo das quintas a qual, em sua
forma diatonica se mostra um pouco monoétona. A partir do campo harmoénico de Dm, tonalidade
da peca em analise, o ciclo das quintas pode se apresentar da seguinte forma: Em7(bS5) — Am7 —
Dm7 — Gm7 — C7 — Fmaj7 — Bbmaj7. Uma progressdo comum nesta tonalidade seria, por
exemplo, a cldssica cadéncia: I - V — I (Em7(b5) — A7 — Dm), neste caso, alterando-se a ter¢a do
acorde Am7 para transformé-la em sensivel, mudando a qualidade do acorde menor para
dominante. A partir da substituicio dos acordes diatonicos por acordes de dominante com a
alteracdo de suas tercas, cria-se maior interesse na progressao que pode ser transformada em: E7
— A7 — Dm, ou seja, V/V — V7 — I (a dominante secundéria seguida da dominante e a tdnica). Esta
ideia pode ser ainda ampliada transformando outros acordes do campo harmdnico em acordes de
dominante, por exemplo: E7 — A7 — D7 — G7 — C7 — F7 — Bb7. Ou seja, cria-se uma progressao
de dominantes de dominantes que se sucedem em série (V/V — V/V — V/V . . . etc) ou, uma
sucessdo de dominantes secunddrias onde o baixo se move por quintas justas. Este tipo de

progressao € comumente encontrada no repertério jazzistico em geral.
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Algumas pecas podem ser citadas como exemplo do emprego deste recurso. O standard
“I got thythm**” de George Gershwin apresenta uma progressdo de dominantes estendidas com
os acordes D7 — G7 — C7 — F7 nos oito compassos da parte B ou bridge. Na original “Jordu®”,
composi¢do de Duke Jordan, por exemplo, observa-se a progressao G7 — C7 — F7 — Bb7 — Eb7 —
Ab7 — Db7 empregada nos primeiros quatro compassos da parte B (bridge). Vé-se o mesmo
procedimento em “Oleo”®”, composicio de Sonny Rollins na forma musical conhecida como
rhythm changes na qual, como regra geral, a parte B € construida sobre uma cadéncia de
dominantes sucessivas, no caso, D7 — G7 — C7 — F7. Estes sdo exemplos que valorizam a
progressao de dominantes secunddrias.

Este conceito também considera a inclusdo de acordes de dominantes substitutos gerando
uma sucessdo de dominantes cromdticas descendentes onde o baixo se move por meios tons
descendentes (Guest, 2010). A progressdo mostrada acima na Figura 72 (c.115-118) no inicio do
“final harmonico estendido™ apresenta esse carater. A cadéncia com os acordes Bb7 — A7 — Ab7
— G7 configura uma sucessdo de dominantes cromaticas descendentes (SubV/V — V7 — SubV/IV
— IV7 (ou dominante secunddria do VII, ou seja, V/VII). Este procedimento enriquece as
cadéncias ampliando suas possibilidades harmonicas. De maneira geral esta abordagem da
harmonia foi sistematizada a partir das conquistas alcancadas pelos musicos do Bebop que
pensavam em estruturas harmodnicas e melddicas mais complexas e se opunham ao tratamento
convencional e previsivel da harmonia que havia na época das big bands da era do Swing (Siron,
2004).

No trecho subsequente (c.119-122) a harmonia se move por uma progressao cromatica
no sentido ascendente a partir de Gb7 até atingir o acorde Bb7 tomando o espaco de dois
compassos. Em seguida outra progressdo cromdtica ascendente se inicia a partir de C7 até atingir

o acorde E7 tomando o espaco de mais dois compassos, como mostra a Figura 73.
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24 Partitura se encontra no Anexo.
25 Partitura se encontra no Anexo.
26 Partitura se encontra no Anexo.
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Fig. 73: Progressao harmoénica da coda, parte ascendente, c.119-122, piano.

Um “final harmoénico estendido” compreende um conjunto de elementos que contribuem
para o “climax” da parte final de uma peca. Pode-se encontrar neste conjunto elementos como:
alteracdo de andamento; alteracdo de dindmica; melodia acrescentada; enriquecimento da
sonoridade etc (Guest, 2010). Na progressao ilustrada pela Figura 73, apresenta-se o cardter
cromdtico visto também na progressdo que a antecede, no entanto, desta vez no sentido
ascendente. Neste caso o sentido ascendente na progressao harmonica e melddica somado ao
aumento da dindmica dos instrumentos de sopro, tem como Unico objetivo o de levar a peca para
um cume, para o climax, ou, o fim.

Logo apds este trecho instala-se uma progressao que gera um efeito de suspensdo (c.123-
128). Este momento tem a duracdo de seis compassos onde se estabelece uma dinamica entre
tensdo e resolucdo criando grande expectativa com o sentido de levar a peca a um apogeu, um

gran finale (c.129), como mostra Figura 74.
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Fig. 74: Progressao harmonica final da Coda, c. 123-129, piano/contrabaixo.
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Neste momento o que caracteriza a cadéncia modal desta progressdo é o movimento do
contrabaixo entre os graus I e VII (D e C) enquanto os voicings do piano exploram a sonoridade
quartal em detrimento da definicdo dos acordes. Mesmo que o piano ndo defina os acordes o
movimento do contrabaixo € forte o bastante para caracterizar a cadéncia modal (Siron, 2004).

Contribuindo para o climax final da peca o movimento do baixo se repete por trés vezes
no trecho entre os compassos 123 e 128 prolongando e intensificando a suspensio e a tensdao
antes da resolucdo final no I (Dm). No pentltimo compasso outro elemento surge para ressaltar o
cardter de finalizacdo, um pequeno ralentando que dura até atingir o compasso final (c.129).

Na proxima secdo desta pesquisa serd mostrado através de andlises e exemplos
ilustrativos, como se estabelece a relagdo entre o padrdo ritmico da clave e os instrumentos em

Palmas.
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5 - RELACOES RITMICAS COM A CLAVE: DIALOGOS

Como j4 mencionado anteriormente o latin jazz é considerado nesta pesquisa como um
estilo musical estruturado em torno de um padrao ritmico conhecido como clave. Este é um
aspecto forte e presente na maioria dos estilos musicais cubanos e em estilos influenciados pela
musica afro-cubana, como a salsa e o latin jazz, que se revela através de frases melddicas,
padrdes ritmicos gerais € mesmo em improvisagdes (Mauléon, 1993). O porto-riquenho Quintero

Rivera, estudioso das “musicas mulatas”, aponta que

“Mesmo se a expressividade melddica na tradigdo musical africana e nas musicas ‘negras’
da América requer ser estudada mais profundamente, o certo € que nestas, com frequéncia

as claves subjugam as melodias a um papel basicamente de acompanhamento aos ritmos.”

(Quintero Rivera, 1998, p. 66).

Esta relacio com a clave pode se mostrar de diversas maneiras. Algumas vezes
reforcando sua célula ritmica através da execucdo de um desenho ritmico semelhante ou de
fragmentos dessa célula ritmica. Algumas, respeitando rigorosamente o desenho original desta
célula. Outras vezes através de alguns acentos que coincidem com a clave ou, através de um

contraponto ritmico que acaba por valorizar a célula ritmica da clave.

5.1 — SECAO RITMICA

Na musica de origem afro-cubana o que ressalta é a presenca do ritmo, explicito e
reforcado por linhas melddicas, apoiado em instrumentos percussivos. Enquanto no jazz a
harmonia se tornou uma das caracteristicas mais importantes, na musica afro-cubana o ritmo
assume uma marca mais profunda e definidora do género. No latin jazz de Eddie Palmieri o ritmo
¢ amarrado pelo padrdo ritmico da clave que firma a estrutura ritmica da composicdo e a partir da
qual se conectam todos os instrumentos do grupo determinando a relacdo entre eles sejam
instrumentos percussivos, harmonicos ou melddicos.

A se¢do ritmica no grupo de Eddie Palmieri é formada por: piano, baixo, congas,

timbales, bongos/campana (cowbell) e bateria. A funcdo destes instrumentos serd mostrada nesta
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secdo, como atuam no desenvolvimento da composi¢do e arranjo em “Palmas” assim como a

relacdo que se estabelece entre estes instrumentos e a clave.

5.1.1 — Rela¢Ges com o Piano

Dois aspectos devem ser considerados ao observar o papel desempenhado pelo piano na
musica cubana. Até o século XIX e principio do século XX o piano manteve uma fun¢do mais
melddica e harmonica vinda da tradi¢cdo europeia. No entanto, seguindo a evolucdo da musica
popular em Cuba, o piano foi adaptado como parte da sec¢do ritmica “executando figuras ritmicas
repetidas, as quais, mescladas as linhas de baixo e percussdo, incorporou estruturas ritmicas do
son cubano” (Mauléon, 1993, p. 117). Mauléon afirma ainda que “a funcdo do pianista na musica
afro-cubana € mais ritmica, o pianista executa ostinatos a0 mesmo tempo em que estabelece uma
fundacdo harmoénica” (Mauléon, 1993, p. 117).

Esta funcdo trouxe com o tempo para o piano, nesta forma musical, uma caracteristica
propria em sua sonoridade. Talvez por necessidade de se fazer ouvir em meio a varios
instrumentos percussivos e por ter assimilado uma caracteristica percussiva em sua fung¢ado, sendo
executado na maior parte do tempo com uma dinamica forte. Esta sonoridade se assemelha a
sonoridade do piano honky-tonk, um estilo musical norte-americano do inicio do século XX que
era tocado em locais para dancar e por isso enfatiza o ritmo. A funcdo ritmica assumida pelo
piano coloca-o de diversas maneiras em relacdo direta com a célula ritmica da clave como sera
demonstrado.

Logo nos dois primeiros compassos da introdu¢do (c.1-2), a linha melddica do piano

delineia a figura ritmica da clave no sentido 3-2, como mostra a Figura 75.
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Fig. 75: Linha melddica sobre a clave na introducio, c.1-2, piano.
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Os acentos da melodia no primeiro compasso coincidem claramente com os acentos da
clave em seu lado 3, assim como no segundo compasso as duas seminimas do lado 2 da clave sdo
enfatizadas pela melodia através da colcheia na cabeca do segundo tempo e da minima no
terceiro tempo do compasso. Nem todas as melodias e frases vdo delinear de maneira tao
evidente o padrio ritmico da clave. Muito do sentido da clave aparece através de contrapontos
ritmicos, ou seja, através de um jogo de contrastes ritmicos. Para se determinar o sentido da clave
na melodia € necessario primeiro escutd-la para ver qual a tendéncia que esta implicita.

O termo usado para identificar este ostinato ou padrido ritmico/harmdnico do piano é
montuno®’ (Mauléon, 1993). A execucdo do montuno se estabelece através de um fraseado
combinado com a clave, num balang¢o entre repeti¢do e variagao.

Uma observacdo importante deve ser feita é que este ostinato ou padrio
ritmico/harmonico executado pelo piano, o montuno, tem sua origem num instrumento de cordas
duplas tradicional da musica cubana, muito semelhante ao violdo, o tres cubano (Ferrer, 2011).

Quando se inicia a parte A da peca (c.9), o piano estabelece seu montuno. A Figura 76

mostra o desenvolvimento do montuno entre os compassos 9 e 16.
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27 Defini¢do de montuno em glossério no Anexo.
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Fig. 76: Montuno no inicio da parte A (sobre a clave 3-2), ¢.9-16, piano.

Palmieri estabelece seu montuno num padrao cldssico em relagdo a clave no sentido 3-2.
Mauléon (1993) menciona que, mesmo havendo varia¢des, um montuno no sentido 3-2 se inicia
num contratempo (upbeat), com uma nota antecipando o compasso, um anacrusis (Figura 77
abaixo, c.11). Uma excecdo se faz quando se trata do primeiro compasso do ciclo, o inicio de
uma peca, no caso o ¢.9 (Figura 76 acima). Neste contexto o montuno se inicia com o acento no
primeiro tempo do compasso, o tempo forte (downbeat). Ja a outra parte do montuno, o lado 2 da
clave (o compasso com duas notas), incide sobre o primeiro tempo, o tempo forte do compasso
(downbeat), o que revela que a parte do montuno referente ao lado trés da clave é mais sincopada.
O montuno €, de uma maneira geral, executado com as duas maos onde a mao esquerda executa
arpejos € a mao direita executa oitavas como mostra a Figura 76 (c.9-10).

Outros momentos na execucdo do montuno também demonstram como O arranjo se
submete ao padrao ritmico da clave. Ainda na parte A (c.11, Figura 77 abaixo) o acento do piano
coincide com o acento da clave no contratempo do segundo tempo. No c.12 a figura ritmica
executada pelo piano, na mudanga de acorde para G7, coincide com o0 acento na segunda parte da

clave, a segunda seminima da clave sobre o terceiro tempo do compasso (Figura 77).
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Fig. 77: montuno e clave, c.11-12, piano.

Mais adiante, no final da parte A (c.23-24) em sua a primeira exposi¢do, Palmieri em seu
acompanhamento ao piano se serve da sonoridade guartal executando uma figura ritmica onde o

acento no contratempo do quarto tempo do compasso 23, o terceiro acento da clave, evidencia a

clave de rumba como mostra a Figura 78.
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Fig. 78: figura ritmica do acompanhamento de Palmieri sobre clave de rumba, c¢.23-24,

piano.

Na parte B da peca observa-se uma sequéncia de seis compassos onde os acentos do lado

2 da clave sdo ressaltados pelo acompanhamento do piano, como mostra a Figura 79.
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Fig. 79: acentos do lado 2 da clave ressaltados na parte B, ¢.33-38, piano.

Na 2 secdao Palmieri muda o padrdo ritmico de seu montuno. Neste trecho (c.63-66),
como se trata de um novo momento na pe¢a, um novo material se faz necessario. O desenho
ritmico deste novo montuno € tracado guardando acentos importantes relativos ao sentido da
clave como o contratempo, o “e” (upbeat), do segundo tempo do primeiro compasso, no lado 3 da

clave, e, o acento da seminima no segundo e no terceiro tempo do segundo compasso, o lado 2 da
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clave, como ilustra a Figura 80. Este é o montuno que permanece repetitivamente, salvo poucas

variacoes, durante toda 2* secdo.
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Fig. 80: desenho do montuno na 2° secao, c.63-66, piano.

Na 3° se¢do da peca dois trechos chamam a aten¢do na parte que Guest (2010) chama de
“final harmonico estendido”. No primeiro trecho (c.119-122) o padrio ritmico usado pelo piano
para encadear os acordes € o padrdo da clave, mas, neste caso, o padrio ritmico da clave de

rumba que tem um acento no contratempo do quarto tempo do compasso da primeira parte da

clave, como mostra a Figura 81.
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Fig. 81: Padrao ritmico da clave de rumba, ¢.119-122, piano.

Outro trecho (c.123-128), ainda no “final harmonico estendido”, a figura ritmica do
encadeamento de acordes enfatiza a primeira parte da clave (3-2) de son que tem um acento no

quarto tempo do compasso da primeira parte da clave como mostra a Figura 82.
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Fig. 82: Enfase na figura ritmica da clave de son, ¢.123-128, piano.

Ao destacar as claves de rumba e de son nos momentos finais da peca Palmieri ressalta

sua importancia e relevancia com relagdo ao estilo musical no qual a peca foi desenvolvida,

relembrando que este padrdo ritmico € o que o caracteriza.

5.1.2 — Rela¢Ges com o Baixo

A linha ritmico/melédica executada pelo contrabaixo na miusica popular cubana
originalmente era executada por dois instrumentos, a marimbula (de origem africana) e a botija
(vaso de ceramica). Segundo Mauléon (1993) as figuras ritmicas que eram executadas por estes
instrumentos foram herdadas pelo contrabaixo e t€ém origem em padrdes ritmicos de origem
africana. Estes padrdes ritmicos se caracterizam por dois acentos muito importantes que sao, num

compasso 4/4, o “e” (contratempo) do segundo tempo e o quarto tempo, como mostra abaixo a
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Figura 83. A repeti¢do deste padrdo se tornaria a linha de baixo caracteristica da musica cubana e
€ chamada fumbao.

O tumbao se define como um padrdo ritmico/harmoénico executado pelo baixo que se
repete ciclicamente, um conceito semelhante ao do piano montuno. O padrdo atual de um tumbao
standard geralmente tem as seguintes caracteristicas: executa a tonica e a quinta do acorde, se
move dentro de uma oitava e antecipa o acorde do compasso seguinte no quarto tempo do
compasso (Mauléon, 1993). Isto faz com que a harmonia seja antecipada no quarto tempo do
compasso. O baixista muda a harmonia antes do pianista o que destaca o cardter poli-ritmico
desta musica (Gerard e Sheller, 1998). Uma excecdo se faz quando o fumbao inicia seu ciclo,
neste caso, o baixo toca sobre o primeiro tempo do compasso. Encontra-se este procedimento, por

exemplo, na parte A em Palmas, como mostra a Figura 83.
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Fig. 83: Tumbao inicio da parte A, acento no contratempo do 2° tempo e no 4° tempo do

compasso, ¢.9-12, baixo.

Formas mais antigas deste padrdo ritmico/harmonico sdo usadas ainda hoje no universo
da musica latina. Um padrdao que € considerado entre os primeiros padrdes de tumbao do son,
estilo musical cubano que é exemplificado na Figura 84 (Mauléon, 1993). A notagdo deste padrao

ritmico era em 2/4.

?

N

Fig 84: Padrao ritmico de um velho estilo de fumbao de son.
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Uma variacdo também era empregada adicionando-se uma semi-colcheia no final da frase como

mostra a Figura 85.
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Fig 85: Variaciao do padrao ritmico de um velho estilo de tumbao de son.

Este antigo padrao de fumbao de son é empregado na peca em anélise. Logo no inicio da
parte B (¢.29-30) ha um momento de estabilidade harmodnica sobre F. Neste momento o baixo faz
uma variagdo ritmica delineando a figura do padrdo ritmico do velho estilo de fumbao de son
criando interesse nesse momento, como mostra a Figura 86, na notacdo atual em 4/4. Neste
tumbao ndo ha a antecipacdo da harmonia. Este tipo de procedimento é comum no latin jazz o

que conota uma forte conexao deste estilo musical com a tradi¢ao.
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Fig 86: Figura ritmica de um velho estilo de tumbao na parte B, ¢.29-30, baixo.

A partir do tumbao standard muitas variacoes podem ser feitas na maneira de conduzi-lo.
Estas variagdes podem ser ritmicas e/ou harmodnicas. Nos primeiros compassos da improvisagao
do trompete apds a exposi¢do do tema (c.1-8), por exemplo, o baixo faz uma varia¢do ritmica
sobre a forma standard acentuando terceiro tempo do segundo compasso da clave 3-2,

ressaltando o acento da segunda seminima do lado 2 da clave como mostra a Figura 87.
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Fig. 87: Variacio no tumbao durante solo de trompete, c.1-8, baixo.

Na 2* se¢do, no inicio da cadéncia ciclica (c.63-66), o baixo faz uma varia¢do no tumbao
na maneira de conduzir a harmonia substituindo a quinta pela terca do acorde A7, e,
ritmicamente, acentuando o terceiro tempo do segundo compasso da clave 3-2, e, acentuando o

“e” do quarto tempo do segundo compasso da clave 3-2, na parte 2 da clave, como mostra a

Figura 88.
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Fig. 88: Variaciao no tumbao, 2° secao, baixo.

Ainda na 2% se¢do o baixo apresenta outra linha de fumbao. Na primeira e na segunda vez
da exposicdo do mambo, em sua repeticdo (c.67-74 e ¢.83-90), o baixo faz uma linha
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ritmico/melddica que também € considerada como um antigo padrao de fumbao do estilo de son,
o qual na tradi¢do musical cubana é chamada “a caballo” (Ferrer, 2011), como mostra abaixo a
Figura 89. No contexto moderno este ritmo é empregado, geralmente, em trechos musicais
especificos com o intuito de trazer variedade e novidade a uma peca. Geralmente o instrumento
que sinaliza a entrada neste novo ritmo € a conga que também muda a célula ritmica de sua

execugdo, seu rumbao e € acompanhada pelo baixo em sua mudanga. No caso da peca analisada

aqui apenas o baixo muda o fumbao.
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Fig. 89: Ritmo “a caballo”, durante a repeticio do mambo na 2* secao, baixo.

Por fim, na 2 secdo, durante o solo de trompete, o baixo segue seu tumbao fazendo outra
variacdo com uma figura ritmica mais préxima do fumbao standard, acentuando a 5* do acorde

mas, a uma 4* abaixo da tonica como mostra a Figura 90.
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Fig. 90: Figura ritmica do fumbao do baixo préxima ao tumbao standard, durante solo de
trompete na 2% seciao, baixo.

119



Tumbao e habanera

A partir das andlises realizadas sobre os padrdes ritmicos do baixo pdde-se notar uma
inegdavel semelhanca entre o padrdo standard de seu tumbao e o padrdo ritmico da habanera

como mostram as Figuras 91 e 92.
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Fig. 91: Célula ritmica da habanera em 2/4 e 4/4.
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Fig. 92: Semelhanca entre a célula ritmica da habanera e o tumbao standard do baixo.

A célula ritmica da habanera em 4/4 com uma ligadura entre o segundo e o terceiro
ataques e conectada através de uma ligadura no quarto ataque a sua repeticio no compasso

posterior se transforma no padrao ritmico do fumbao do baixo como mostra a Figura 93.
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Fig. 93: Célula ritmica da habanera transformada, sobre tumbao standard do baixo em Dm.
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E razodvel supor que o padrio ritmico da habanera, que ja ¢ uma forma “crioulizada”
originada de um estilo musical francés, a contradanse (Roberts, 1999), com o tempo tenha
sofrido influéncia mais direta da clave e assimilado caracteristicas mais importantes se adaptando

a uma fun¢do mais sincopada na musica cubana moderna (Figura 94).
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Fig. 94: Célula ritmica da habanera sobre célula ritmica da habanera transformada sobre a

clave e tumbao standard do baixo em Dm.

5.1.3 — Rela¢Oes com os Instrumentos de Percussao

Ao contrario do que se passou nas colonias da América do Norte onde o rigor da religido
protestante determinou a proibi¢do do uso de tambores pelos escravos vindos da Africa, salvo
raras exce¢des como, por exemplo, certas ocasides em Nova Orleans, nas colOnias espanholas,
portuguesas e francesas por causa da religido catdlica os costumes com relacdo aos escravos se
estabeleceram de forma menos rigida (Balen, 2001). Nestas colonias houve uma relativa
flexibilidade dos europeus dominadores no trato com os escravos e, como aponta Balen, este fato
“favorizou a manutengdo da pratica instrumental ritual e a preservacdo da polirritmia” (Balen,
2001, p. 36) contribuindo para que tradi¢gdes musicais de origem africana fossem assimiladas e
preservadas.

E necessdrio considerar entfio que o conjunto de instrumentos percussivos que fazem parte
da secdo ritmica em Palmas, os tambores e percussdo geral, sdo parte essencial da linguagem
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empregada em seu desenvolvimento e sdo elementos que mantém vivos os lacos com a heranga

africana neste tipo de manifestagdo musical.

Percutindo

Os instrumentos que fazem parte do conjunto de percussao em Palmas sdo aqueles usados
na tradicdo afro-cubana: congas, bongos, campana (cowbell) e timbales. Este conjunto de
instrumentos é complementado por um instrumento da tradi¢do jazzistica, a bateria. As congas ou
tumbadoras normalmente se apresentam num conjunto de trés tambores com corpo de madeira
sendo denominados: o maior e mais grave, tumbadora ou tumba, o tambor de tamanho médio que
soa no registro médio € denominado segundo e o tambor menor e de som mais agudo é chamado
quinto e sdo tocados com as maos. Os bongos sdo dois pequenos tambores com o corpo de
madeira, um de afinacdo grave e outro de afinacdo aguda e sdo apoiados entre os joelhos e
tocados com os dedos e palmas das maos. Os timbales sdo dois tambores com o corpo de ferro
apoiados numa estante, um de afinacdo mais grave e o outro de afinacdo mais aguda e sdo
tocados com baquetas tanto no corpo como na pele, sdo uma adaptacdo do timpano, instrumento
de percussao europeu (Mauléon, 1993). A este instrumento sdo acoplados alguns acessérios como
cowbells ou campanas, blocos de madeira e pratos.

A musica popular cubana absorveu a bateria desde os anos 1920 influenciada pela
sonoridade das primeiras bandas de jazz. Com o tempo foi adaptada aos ritmos tradicionais
cubanos misturando seus estilos ao vocabuldrio do jazz e outros estilos norte-americanos
(Mauléon, 1993).

Junto a bateria as congas e os timbales tém sobretudo a func¢do de conduzir o ritmo
articulando com as células ritmicas dos outros instrumentos do conjunto como o piano e o baixo.
Este conjunto de instrumentos, que forma a secdo ritmica, executa células ritmicas bem definidas
formando uma estdvel e sélida engrenagem que tem como fun¢do a manutencdo de elementos
como o tempo (andamento) e a estabilidade ritmica, elementos entre outros que estdo implicados
num conceito que € conhecido no meio da musica popular como groove™. O instrumentista que

toca o bongo mesmo que participe pontualmente desta funcao executando células ritmicas bem

28 Segundo Van Praag, “swing (ou groove) ¢ uma tensio psiquica que vem do ritmo sendo atraido pelo compasso”
(1936 apud Keil e Feld, 2005).
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definidas ao longo de uma peca musical tem muita liberdade fazendo -contrapontos,
“comentarios” de maneira improvisada e solos. Na parte da musica denominada montuno, no
caso a 2% secdo, o bongosero troca de instrumento e passa a tocar a campana (cowbell).

Uma observagdo deve ser feita com relagdo ao equilibrio na sonoridade do conjunto em
Palmas. Os instrumentos de percussdo tém papel preponderante na linguagem desta musica.
Numa apresentacdo, por exemplo, sdo colocados no centro do palco, muitas vezes a frente do
conjunto. Na gravacdo de um disco, na mixagem, sdo destacados em relagdo aos outros

Instrumentos.

29
Congas

Mesmo fazendo variagdes, as congas t€ém func¢do primordial de conduzir o ritmo com
células ritmicas bem definidas. As congas executam um padrdo ritmico ciclico e repetitivo que é
chamado de fumbao ou marcha (Mauléon, 1993). O padrdo ritmico do tumbao standard das
congas, salvo poucas excecdes, € composto com 0ito notas por compasso 4/4 onde se acentua o
segundo tempo, e, no final do compasso o quarto tempo junto ao “e” do quarto tempo sdo

executados com som aberto, como ilustra a Figura 95.
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Fig. 95: Padrao basico do tumbao standard da conga com a clave.

Como se pode observar este padrao ritmico do tumbao da conga se passa em um

compasso e € executado repetidamente nao importando o sentido da clave, se 3-2 ou 2-3. Este
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padrdo pode ser usado para vdrios estilos afro-cubanos, no entanto, cada estilo pode possuir um
padrao préprio. Este € o padrio basico executado em Palmas com variacdes. Como aponta
Mauléon (1993) variacdes devem ser executadas poucas vezes sendo o cardter mais importante da
execug¢do do tumbao a estabilidade e a manuten¢do do tempo.

A estabilidade do fumbao das congas estd intrinsecamente ligada aos padrdes ritmicos
executados pelos outros instrumentos do conjunto de percussio e mesmo do grupo completo.
Numa performance este conjunto dialoga internamente de forma intensa o tempo todo. Através
de sinais, olhares ou segundo a “temperatura” do momento a execucdo se flexibiliza para
assimilar outras possibilidades na execu¢do e intervencdes pré-concebidas de forma espontanea

(Ferrer, 2011).

Bongo 30

O Bongo é um instrumento que faz parte da tradicdo do son cubano, estilo que se
popularizou mundialmente nos anos 1930. O bongo tem como caracteristica um timbre mais
agudo que a conga e também executa um padrdo ritmico ciclico durante uma peca, no entanto
como aponta Mauléon (1993), devido ao grande nimero de variacdes executadas por este
instrumento pode-se afirmar que este atua de maneira mais improvisada. Esta forma mais livre de
atuar se da pelo fato de a conga se ocupar de manter a estabilidade ritmica do grupo com sua
marcha, que é sua fun¢do primordial. Este padrio ritmico basico do bongo é chamado martillo e

€ executado numa figura ritmica que acentua o quarto tempo de um compasso 4/4 como mostra a

Figura 96.
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Fig. 96: Padrao ritmico basico do bongo, martillo, com a clave.

O martillo € executado em momentos da peca onde a dindmica € menos forte como, por
exemplo, na introdu¢@o, na apresentacdao do tema ou em solos de instrumentos menos potentes

em volume como o piano ou o baixo.

Campana °' do bongo

O bongosero, o instrumentista que executa o bongo, também exerce a funcdo de tocar a
campana (cowbell) em suas mios na se¢io chamada montuno, 2* se¢io em Palmas. E onde, por
exemplo, abre-se espago para o solo de congas ou outros instrumentos de percussao e por isso, a
campana assume a funcdo de estabilizar o ritmo através de padrdes regulares e repetitivos. A
campana também exerce as vezes a funcdo de assinalar uma mudancga de se¢do. O padrdo ritmico

standard deste instrumento esta ilustrado abaixo na Figura 97.
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Fig. 97: Padrao da campana (cowbell) com a clave.

Porém em Palmas este padrdo serd empregado apenas durante o mambo. No transcorrer
da peca o bongosero se servird de algumas variacdoes de padrdes ritmicos da campana
emprestando fragmentos de padrdes de outros instrumentos de percussdo, todos conectados
diretamente com a figura ritmica da clave como, por exemplo, durante os solos dos instrumentos
de sopro. Uma figura ritmica combinada com a figura ritmica da campana dos timbales €

executada pelo bongosero durante o solo do trompete gerando uma interessante polirritmia como

mostra a Figura 98.
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Fig. 98: Padrao ritmico da campana de mao e campana dos timbales durante solo do

trompete, com a clave.

Um padrao ritmico da campana de mao diferenciado surge durante o solo de conga na 2°

secdo como mostra a Figura 99.
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Fig. 99: Padrao ritmico da campana de mao durante solo de conga, com a clave.
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Os timbales *

Os timbales ou pailas sdo um instrumento que possui muitas possibilidades sonoras
devido a sua configuragdo formada por um conjunto de instrumentos percussivos incluindo prato,
campanas (cowbells), woodblocks (blocos de madeira), tambores e suas laterais metdlicas. Os
timbales atuam executando vérios padrdes ritmicos as vezes separadamente em cada um dos
instrumentos descritos, as vezes em conjunto. O padrdo ritmico standard dos timbales €
executado com baquetas nas laterais dos tambores (cascara) que empresta seu nome ao padrdao

ritmico (Mauléon, 1993). Este € o padrdo ritmico basico encontrado em Palmas e se expressa

como mostra a Figura 100.
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Fig. 100: Padrao ritmico standard dos timbales executado na cascara em Palmas com a

clave.

Uma das fungdes dos timbales € preparar e introduzir as diferentes secdes de uma peca
assim como mudancas na dindmica. Esta fungcdo é executada através de uma intervencdo
chamada abanico e consiste num “rulo” seguido de um acento sobre a pele do tambor mais agudo
(Mauléon, 1993). E exatamente o que os timbales executam antes da introducio em Palmas, um
abanico que prepara o inicio da peca. Este € um bom exemplo desta funcdo dos timbales como

mostra a Figura 101.
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Fig. 101: Abanico, timbales preparando a introducao.

Outros padroes fazem parte do vocabuldrio ritmico deste instrumento. Mauléon (1993)
comenta que padrdes ritmicos especificos das campanas sao executados em geral durante a secao
chamada montuno, a 2* se¢do em Palmas, assim como durante solos muitas vezes combinados
aos padrdes ritmicos da campana executada pelo bongosero. A Figura 102 mostra um padrio

ritmico executado pela campana dos timbales durante o solo dos instrumentos de sopro.
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Fig. 102: Padrao ritmico da campana dos timbales durante solo dos instrumentos de sopro.

Ap6s o os instrumentos de sopro o piano assume o papel de solista. Neste momento, visto
que o piano € um instrumento de volume mais discreto, os timbales retomam o padrdo ritmico

executado na cascara durante a apresentacdo do tema como mostra a Figura 103.
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Fig. 103: Padrao ritmico dos timbales (cascara) durante solo do piano.

O prato tem uma fun¢ao importante que é a de colocar em relevo certos acentos pontuais
da melodia, de riffs ou breaks, ou ainda, a de introduzir diferentes secdes de um arranjo. Além
destas funcdes o prato também pode atuar com padrdes ritmicos mais constantes, ou seja, pode
atuar como condutor do ritmo, fun¢do que executa normalmente durante solos (Mauléon, 1993).

Nos ultimos compassos da parte A (c.20-24), por exemplo, o prato enfatiza algumas notas

da melodia do tema com acentos como mostra a Figura 104.
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Fig. 104: Acentos do prato junto a acentos da melodia na parte A, c.20-24.

Na parte B o prato também enfatiza alguns acentos da melodia do tema como, por

exemplo, o “¢” do quarto tempo do compasso 34 e o “e” do quarto tempo do compasso 36, como

mostra a Figura 105.
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Fig. 105: Acentos do prato junto a acentos da melodia na parte B, c.34-38.

Antes dos instrumentos de sopro executarem o mambo na 2* se¢do o prato acentua uma

nota, o “e” do quarto tempo do compasso anterior ao inicio do mambo, preparando a entrada

deste riff como mostra a Figura 106.
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Fig. 106: Acento do prato preparando o inicio do mambo na 2* se¢io.

Outro momento onde o prato atua com acentos pontuais € durante o desenvolvimento do

mambo, junto a nota final de cada frase assim como os acentos dos dois compassos finais do

mambo executado pelos instrumentos de sopro como mostra a Figura 107.
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Fig. 107: Acentos do prato no final das frases que compoem o mambo executadas pelos

instrumentos de sopro.

Bateria

Segundo Mauléon (1993) nos Estados Unidos ndo € comum a bateria fazer parte da
instrumentagdo de orquestras de musica latina ligadas a danga pois este tipo de conjunto, em sua
maioria, guarda uma configuracdo instrumental mais ligada a tradi¢do onde a secdo ritmica é
formada apenas por instrumentos da tradicdo afro-cubana. No entanto a bateria foi assimilada no
contexto da musica latina no estilo /atin jazz e em grupos que fazem fusdo com ritmos latinos. A
maneira pela qual esta assimilacdo ocorreu foi através de um processo de adaptacdo entre sua
configuracdo e os padrdes ritmicos tradicionais latinos. A bateria atua somando suas partes, ou
seja, bumbo, caixa, prato, tons e chimbal, aos instrumentos de percussdo afro-cubana através dos
padrdes ritmicos que fazem parte do vocabulério de estilos latinos originais de Cuba e outros
paises caribenhos.

Neste processo de adaptagdo alguns padrdes ritmicos foram assimilados pela bateria e se
transformaram em parte da base de seu vocabuldrio, todos tendo como referéncia padrdes
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ritmicos que originalmente sdo do repertdrio dos timbales como mostram as Figuras 108, 109 e

110.
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Fig. 108: Padrao ritmico executado no aro da caixa (clave) e no chimbal (cascara)
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Fig. 110: Padrao ritmico do chimbal (cascara), clave e bumbo.

Pode-se observar um padrdo ritmico, nos primeiros compassos da introdu¢do em Palmas,

onde o chimbal fechado faz a figura ritmica da clave como mostra a Figura 111.
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Fig. 111: Figura ritmica da clave no chimbal, introducao.

Outra figura ritmica que o chimbal empresta da percussdo afro-cubana é o padrdo ritmico

standard dos timbales, o padrdo ritmico da cascara, executada na parte A de Palmas como

mostra a Figura 112.
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Fig. 112: Figura ritmica da cascara no chimbal fechado, parte A.

Na parte B (c.27-30) o prato da bateria atua acentuando o primeiro e o terceiro tempo do

compasso executando um padrao ritmico similar ao da campana do bongosero, mesmo que este

ndo atue neste momento, como mostra a Figura 113.
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Fig. 113: Padrao ritmico do prato na parte B e padrao ritmico da campana do bongosero,

¢.27-30.

A bateria também atua enfatizando momentos importantes como ocorre, por exemplo, nos
quatro compassos finais da parte B (c.39-42) acentuando o terceiro tempo dos compassos € a

ultima nota da melodia preparando a volta ao A como mostra a Figura 114.
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Fig. 114: Acentos do prato no final da parte B, c.39-42.

Consideracdes sobre as relacdes com a clave

Como se pode observar abaixo na Figura 115 através da superposi¢do dos instrumentos,
seus padrdes ritmicos se estruturam criando uma dinamica a partir da célula da clave. Neste
exemplo sobressaem como acentos mais importantes o contratempo do segundo tempo do
primeiro compasso da clave (c.9), o segundo ataque da clave, que € destacado através de todos os
instrumentos, o terceiro ataque da clave no quarto tempo do primeiro compasso (c.9) destacado
pelo contrabaixo, que é o ataque que caracteriza a conducdo do baixo e, o segundo e terceiro
tempos do segundo compasso da clave (c10), quarto e quinto ataques da clave, destacados pela

melodia do tema e pelos golpes das congas, do bongo, dos timbales e da bateria. E nesta relagio
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entre acentos da clave que se destacam e aqueles que ndo se destacam que o sentido ritmico da

clave se revela.
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Fig. 115: superposicao dos instrumentos (linhas ritmicas) em Palmas.

A préxima se¢do demonstrard as estruturas harmonicas construidas através das vozes dos
instrumentos de sopro, fun¢des melddicas, técnicas empregadas nessa constru¢do assim como

relacdes entre melodias e o padrio ritmico da clave.

5.2-SOPROS
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Os instrumentos de sopro sdo de grande importancia na evolu¢do musical do jazz. O estilo
big band, que foi referéncia para o nascimento de um estilo musical latino em Nova York, mais
que uma influéncia serve ainda como fonte de elementos e sonoridades a serem exploradas no
latin jazz contemporaneo.

J4 na tradi¢do da musica cubana o trompete foi eleito seu instrumento iconico. Como
assinala Fergusson (2009) “o son cubano tem no trompete e seu estilo tinico de performance, bem
enraizado em tradigdes musicais afro-cubanas, um papel crucial em seu desenvolvimento e
popularizagdo deixando seu legado em géneros como a salsa e o latin jazz” (Fergusson, 2009, p.
V).

Em Palmas Eddie Palmieri utiliza trés instrumentos de sopro: trompete, saxofone e
trombone. Muitas vezes abrindo vozes, muitas vezes em unissono ou oitava, o trompete assume a

primeira voz, a melodia, salvo raras excegdes.

5.2.1 — Vozes e Estruturas

Na primeira parte da exposi¢do do tema (c.9-10, c.13-14 e c.17-18), como mostra abaixo
a Figura 116, os sopros estdo arranjados em bloco em movimento paralelo, ou seja, executam
simultanecamente melodias diferentes com a mesma articulagdo ritmica ¢ no mesmo sentido
(Guest, 2009) e, neste caso, em posi¢do cerrada, abrangendo um intervalo dentro de uma oitava

entre as vozes.
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Fig. 116: Exposicao do tema, c.9-20.

Sobre o acorde de Dm o trompete executa a primeira nota da melodia a partir da 5* do
acorde, a nota A4 (c.9), o sax alto estd em unissono com o trompete e o trombone executa uma
segunda voz, a nota B3, a 6* do acorde, em movimento paralelo num intervalo de 7* menor com o
trompete na célula ritmica do motivo principal. Este procedimento se repete quando a harmonia
desce um tom para o acorde C7 no quinto compasso da exposi¢do do tema (c.13). Os compassos
17, 18 e 19 sdo uma repeticdo dos compassos 9, 10 e 11. Mesmo que sejam trés os instrumentos
que executam o tema, nota-se que apenas duas vozes diferentes formam a estrutura do bloco com
intervalos variados de 7* menor e §°.

Chama a atencdo neste trecho a altura em que o trombone executa a 2° voz. De acordo
com Guest (2009) a extensdo do trombone vai do E1 ao F2, mas, esta € uma extensido comoda e

notas mais agudas podem ser obtidas dependendo do instrumentista. No caso, a nota alcangada
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pelo trombonista é o B3, que € uma nota bastante aguda para este instrumento. O B3, que € a nota
que inicia a 2* voz no tema € a 6 (13) em Dm. Alguns elementos sdo relevantes ao se fazer uma
andlise do resultado sonoro obtido neste trecho. Segundo Guest (2009) o critério para a

composic¢ao da 2* voz numa melodia num “bloco a dois” deve ter como objetivo a criagdo de

“um canto bonito e melodioso que, além de soar bem com a 1? voz, se ajuste a harmonia
original e, de preferéncia, inclua notas que formem intervalos ricos com os baixos dos

acordes (notas de tensdo ou notas caracteristicas dos acordes)” (Guest, 2009, p. 112).

A nota executada pelo trombone, a tensdo 13, nio pertence ao modo de D edlio o que
causa um estranhamento contribuindo para o impacto sonoro deste bloco. O unissono entre o
trompete e o sax alto d4 a melodia um carater brilhante. A altura da voz do trombone junto ao
intervalo de 7* menor com a 1* voz, somada a qualidade da nota e os diferentes timbres dos trés
instrumentos, sdo elementos manipulados por Palmieri que se fundem para criar uma textura que
contribui no impacto sonoro assim como na riqueza melddica e harmonica neste trecho.

Mais adiante, no final da parte A, observa-se a melodia principal sendo executada junto a
uma melodia complementar, um contracanto. A melodia principal executada pelo trompete se
apresenta harmonizada em bloco junto ao trombone e ao contrabaixo em movimento paralelo
representando o som da harmonia enquanto o saxofone executa uma frase com articulagao ritmica
diferente. A Figura 117 mostra as notas usadas na estrutura do arranjo em bloco em relacdo com
a harmonia expressando suas fun¢des melddicas, ou seja, a partir do intervalo que a nota faz com
a tonica do acorde é determinado se é uma nota do acorde ou uma nota de tensdo sendo os

. . ‘ . 33
simbolos desses intervalos expressos através de nimeros (Guest, 2009)™".

33 Guest criou uma tabela com a relagdo entre a estrutura dos acordes e as notas melddicas e suas fungdes. Esta tabela
encontra-se no Vol. I de Arranjo, método pratico, 2009.
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Neste trecho o contrabaixo executa as fundamentais dos acordes na regido mais grave.
Nos dois primeiros compassos uma linha intermedidria é executada pelo trombone com as notas
Ab e G (b7, notas do acorde), uma nota por compasso, nos acordes dominantes resolvendo por
grau conjunto na nota F (b3, nota do acorde) em Dm, e por fim, a melodia principal na voz mais
aguda executada pelo trompete expressando as notas F (5) e Eb (b5, Tensdo), uma nota por
compasso, dos acordes dominantes resolvendo por semitom na tonica do acorde de Dm. As vozes
avangam em movimento paralelo.

Paralelamente as vozes em bloco o sax alto executa um contracanto com uma frase sobre
a cadéncia subV7/V7 — V7, se juntando aos demais instrumentos no compasso 23 na tdnica do
acorde de Dm. Durante o desenvolvimento de sua frase o sax alto faz um acento com a nota C#
(3, nota do acorde) do acorde A7(b5) no contratempo do quarto tempo do compasso 21 junto aos
outros instrumentos caracterizando o que Guest (2009) chama de “ponto harmoénico” (PH). Os
pontos harmodnicos t€ém como objetivo a clareza ou a riqueza harmdnica. No caso a nota do sax
alto, que € atacada na mudanca de acorde, complementa o som do acorde de A7(b5) com a 3M
(C#) se somando a b5 (Eb) dada pelo trompete, a b7 (G) dada pelo trombone e a fundamental A
executada pelo contrabaixo, ou seja, a tétrade que forma o acorde de A7(bS), expressando o
cardter mais vertical deste momento no contracanto do sax alto.

O que pode ser observado neste trecho é uma relacdo ndo usual entre canto e contracanto.
O mais frequente em relacdo ao contracanto, como sustenta Guest (2009), €, a partir de uma linha
melddica de cardter passivo, a criagdo de uma “cortina harménica” sob a voz principal. Guest
afirma que “a boa cortina harmonica ¢ um contracanto passivo harmonizado em bloco” (Guest,
2009, Vol. II, p. 119). A peculiaridade do arranjo neste trecho € que a melodia principal na voz
do trompete assume um cardter passivo, ou seja, de pouca mobilidade (Guest, 2009), e €
harmonizada em bloco pelo contrabaixo e o trombone criando uma “cortina harmdnica” que
serve de background para uma linha melddica executada pelo sax alto caracterizando um
contracanto ativo, ou seja, com articulacao ritmica acentuada aproveitando a pouca mobilidade da
voz principal.

Na parte B o trombone assume nos primeiros oito compassos o papel de solista em dois
momentos executando a melodia principal. Um contracanto € realizado pelo trompete, saxofone e
o trombone que fraseiam em bloco e em unissono em resposta a melodia principal. O ataque do

inicio da frase do contracanto coincide com o dltimo ataque da melodia principal e na dltima nota
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do contracanto o trombone abre uma segunda voz em intervalo de quarta com a melodia. Guest
(2009) afirma que um contracanto pode ter ideias independentes do canto, no entanto, ele pode

reforcar ataques ritmicos com o canto como mostra as Figuras 118 e 119.
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Fig. 118: Parte B, trombone executa a melodia principal e depois se junta ao trompete e ao

sax alto no contracanto, ¢.27-30.

O mesmo procedimento se repete do compasso 31 ao 34.
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Fig. 119: Parte B, c.31-34.

Do compasso 35 ao compasso 42, os oito compassos finais da parte B, os sopros voltam a
fazer a melodia principal em bloco. Este momento serd dividido em dois trechos de 4 compassos

para facilitar a andlise. O primeiro trecho, de carater tonal, se desenvolve do compasso 35 ao 38

como mostra a Figura 120.
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Neste trecho os sopros executam uma frase que se desenvolve em dois compassos e
depois a repetem meio tom abaixo nos compassos subsequentes. Em movimento paralelo a
harmonizacdo em bloco segue através da técnica a qual Guest (2009) chama ‘“aproximagao
cromdtica”, quando as notas de chegada sdo alcangadas por semitom e todas as vozes do bloco se
movimentam por semitom na mesma direcdo. A frase tem inicio numa sincope fortemente
acentuada no contratempo do quarto tempo do compasso 34. Palmieri harmoniza o acorde de
Em?7 estruturando-o da seguinte maneira: na ponta o trompete executa a melodia principal com a
nota A (funcdo melddica tensdol1); abaixo num intervalo de 3* menor, o sax alto executa na 2*

voz a nota F# (funcdo melddica tensdo 9); o trombone executa na 3* voz a nota B (5, nota do
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acorde) num intervalo de 7* menor com a nota da melodia e num intervalo de 5* justa com a nota
intermedidria. Estas notas evoluem cromaticamente e ao chegarem ao compasso seguinte
alcangam outras notas e mudam de fung@o. No compasso seguinte com a mudanga do acorde para
A7 as notas alcancam respectivamente: trompete a nota G (b7, nota do acorde), sax alto a nota E
(5, nota do acorde) e trombone a nota A (nota do acorde). Para melhor entendimento da analise
feita neste trecho a frase serd simplificada em sua esséncia melddica com a substitui¢do do
cromatismo por notas longas para facilitar a observacdo da relacdo estrutural entre as notas

harmonizadas da melodia e os acordes deste trecho como mostra a Figura 121.
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Fig. 121: Estrutura harménico/melédica das vozes em bloco, ¢.35-38.

Como visto, a parte B se inicia e se mantém por doze compassos através de uma harmonia
de cardter claramente tonal com encadeamentos II-V e acordes subV7. No entanto nos tltimos
quatro compassos deste trecho Palmieri aborda a harmonia de outra forma. Sobre um pedal entre
duas notas executadas pelo contrabaixo, o D e o C, a melodia se desenvolve através de uma
progressao cromdtica em posi¢do cerrada € o piano explora a sonoridade quartal revelando
aspectos de uma harmonia modal como mostrado abaixo na Figura 122a. Este trecho se

desenvolve por quatro compassos (c.39-42) finalizando a parte B.
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Através de uma articulagdo de forte aspecto ritmico acentuando os contratempos do
compasso o sax alto e o trompete atuam na regido média e o trombone numa regido acima da
extensdo usual do instrumento. Junto a uma dindmica forte (fff) formam um conjunto de
elementos que colaboram na expressdo de brilho. Ao mesmo tempo o contrabaixo executa um
contracanto com um desenho ritmico mais linear, sem a presenca de sincopes, causando um
grande contraste ritmico com a linha dos sopros.

Durante o desenvolvimento da frase que culmina no compasso 42 ha variedade de vozes
no bloco executado pelos sopros aumentando a tensao deste trecho. O movimento das vozes dos
sopros mantem-se paralelo no sentido ascendente até o fim da frase com excecdo do trombone
que no ultimo compasso move-se cromaticamente em sentido contrario junto ao contrabaixo.

Como mostra abaixo a Figura 122b, no trecho entre os compassos 40 e 41 a voz do sax
alto estd em unissono com o trompete executando a melodia principal e o trombone executa uma
voz uma sétima menor abaixo seguindo o mesmo principio da abertura de vozes do tema na parte

A.
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Fig. 122b: Disposicao das vozes do bloco, c.40-41.

Os sopros se deslocam em movimento paralelo ascendente e, junto a0 movimento do
piano com voicings em quartas nas notas mais agudas colaboram criando um forte momento de
tensao até que atinjam seu dpice formando o acorde Csus4,7(13) no final do compasso 42.

Pode-se observar uma ambiguidade harmodnica expressa neste trecho através da

independéncia dos eventos que ocorrem no piano € nos sopros. Siron (2004) aponta que o jazz
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contemporaneo se caracteriza pela valorizagdo de elementos como “densidade, cor, intensidades,
sonoridade do grupo, atuacdo coletiva, etc.”, elementos que substituem um sistema harmonico
com centro tonal. Esta maneira de desenvolver a musica ou trechos de uma peca faz parte de um
conceito o qual chama de “tonalidade livre”.

A préxima intervencdo dos sopros vird na 2° secdo apds a improvisacdo das congas. Esta
intervencdo que na musica latina é chamada mambo se dd em oito compassos, como mostra
abaixo a Figura 123, onde o trompete executa a melodia principal que é dobrada em unissono
pelo sax alto. O trombone executa a segunda voz variando os intervalos em relacdo a voz
principal. O movimento relativo das vozes € variado. No primeiro compasso desta intervengao
assim como no quinto compasso observa-se as vozes no mesmo sentido configurando-se o
movimento paralelo.

Ja no segundo compasso, assim como no sexto compasso, ocorre o que Guest (2009)
chama de movimento obliquo, pois, observa-se que no terceiro tempo enquanto a voz principal
executada pelo trompete e o sax alto move-se no sentido ascendente a segunda voz executada
pelo trombone se mantem repetindo a mesma nota. No terceiro e quarto compassos 0 movimento
€ paralelo mantendo-se o intervalo de 6* que varia entre 6* maior e 6° menor entre a voz principal
e a segunda voz segundo os graus da escala pelos quais as vozes se movem.

Por fim nos dois tltimos compassos do mambo as vozes seguem em movimento paralelo
com intervalo de oitava. Na progressdo do arranjo em bloco neste trecho pode-se observar uma
variedade de notas em relacdo a harmonia com diversas fun¢des melddicas. Notas de acorde
(n.a.), aquelas que caracterizam o acorde, no caso: 1, 3, 5 e b7; notas de tensdo (T) aquelas que

enriquecem o acorde, no caso: 9 e b13 e 13 (Guest, 2009).
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Fig. 123

do da parte A

2

a primeira secdo com uma unica reexposi¢

N

ApOs este trecho a peca retorna

do tema dando sequéncia a aquilo que Guest (2010) chama de “final harmoénico estendido”, ou
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< .

seja, uma extensdo, um conjunto de compassos adicionados a peca musical para ressaltar o
sentido de finaliza¢do. Neste trecho, que compreende o compasso 115 ao 129 como mostra a
Figura 124, um novo material melddico é explorado com o objetivo de levar a pe¢ca a um climax e
reforcar o sentido de finalizacao.

Pode-se identificar alguns recursos usados pelos instrumentos de sopro neste trecho para
ressaltar o sentido de finaliza¢do da peca como: o aumento de volume na execucdo da melodia
para dinamica fortissimo e o unissono e oitava gerando mais brilho na sonoridade neste
momento. Sendo assim ndo hd uso de recursos harmdnicos mais sofisticados nas vozes dos
sopros como abertura de vozes, variedade no movimento melddico ou uso de tensdes e
dissonancias. Este trecho € baseado no volume o qual os instrumentos de sopro junto a secao
ritmica executam a melodia, no brilho e na intensidade gerados pelo grande unissono. H4 uma
excecdo entre os compassos 123 e 129 onde o trombone retoma a abertura de voz utilizada na
primeira exposicdo do tema A. Se trata na verdade de uma retomada do motivo melddico do tema
e portanto o trombone atua da mesma maneira que atuou na primeira vez executando uma
segunda voz, a nota B3, a 6* do acorde, em movimento paralelo num intervalo de 7* menor com o
trompete na célula ritmica do motivo principal. No ataque final (c.129) o trombone abre uma voz

e executa a nota A, 5* do acorde, uma nota a uma 11? justa abaixo da melodia.
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: Sopros, final harmonico es

Fig. 124
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E pertinente fazer uma observacio antes do fim desta se¢do. Sempre chamou a atencio a
maneira como Palmieri trata o trombone em sua musica. Ja nos anos 1960 com a La Perfecta, sua
primeira orquestra, Palmieri participa de uma renovacdo na sonoridade da musica latina
colocando o trombone como principal instrumento em sua secdo de sopros. Com a colaboracdo
do trombonista Barry Rogers, Palmieri explorard novos parametros em relacdo a sonoridade desta
musica e do préprio trombone, procurando adaptar sua fun¢do em sua orquestra (Carp, 2005).
Com isso a utilizagdo de notas mais altas, consideradas fora do alcance natural do trombone
(Guest, 2009), sera frequente tanto em solos como em exposicao de tema. E, devido ao fato de o
trombone ter que executar suas melodias num contexto de dinimica forte, determinado pela
presenca de vdrios instrumentos de percussdo e também pelo uso de instrumentos elétricos como
baixo, guitarra e as vezes piano, sua sonoridade, neste contexto, na orquestra La Perfecta, tornou-

se mais agressiva (Carp, 2005).

5.2.2 — Melodia: Relagdes com a Clave

Como aponta Nketia (1974) a identidade musical africana se expressa a partir de sua
dinamica e qualidade ritmica. Quintero Rivera (1998) afirma que as caracteristicas ritmicas que
formam a identidade musical africana podem aparecer camufladas na musica que se desenvolveu
no Caribe e outros paises que foram influenciados por esta cultura musical e sustenta que estas
caracteristicas sao transmitidas para instrumentos melddicos o que ele chama de “melodizagdo de
ritmos”.

Esta qualidade ritmica na melodia em Palmas pode ser percebida através da relagdo que a
melodia estabelece com a clave, ou seja, a célula ritmica da clave serve de base para a constru¢ao
do fraseado ritmico/melddico em Palmas. Vérios trechos foram selecionados para demonstrar

como este aspecto estd presente na musica de Palmieri.

Melodia e clave
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A melodia da parte A, o motivo principal deste trecho (c.9), por exemplo, se desenvolve
articulando seus acentos sobre a célula ritmica da clave assim como a sequéncia no compasso

seguinte (c.10) como mostra a Figura 125.
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Fig 125: Motivo melédico do tema com a clave, c.9-10.

Ao final da parte A observa-se algumas notas da melodia do tema que se apoiam na célula

ritmica da clave como mostra a Figura 126.
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Fig. 126: Final da parte A, melodia se apoia na clave, ¢.23-24.

A parte B se inicia com o trombone executando a melodia principal. Neste trecho (c.27-
28) € necessdrio ressaltar a superposicio de métricas que ocorre através da articulagdo
caracteristica do jazz na frase do trombone a0 mesmo tempo em que se apoia em alguns pontos

da célula ritmica da clave como mostra a Figura 127a.
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Fig. 127a: Inicio da parte B, sobreposicao de métricas, c¢.27-28.
O mesmo ocorre um pouco mais adiante (c.31-32).
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Fig. 127b: Parte B, sobreposicao de métricas, ¢.31-32.

A frase subsequente executada pelos trés instrumentos de sopro em resposta a melodia

Figura 127c.

principal se apoia num ataque da célula ritmica da clave neste trecho da parte B como mostra a
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Fig. 127¢c: Trecho da parte B, nota da melodia se apoia na clave, ¢.33-34.

Outro trecho da parte B (c.35-36) apresenta um desenho ritmico com a melodia apoiada
numa parte da célula ritmica da clave como mostra a Figura 128.
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Fig. 128: Trecho da parte B, melodia que se apoia na célula ritmica da clave, ¢.35-36.

Outro trecho também pode ser observado no final da parte B onde a melodia expressa seu

cardter ritmico através da clave como mostra a Figura 129.
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Fig. 129: Trecho final da parte B, melodia apoiada na célula ritmica da clave, ¢.39-40.

Na 2* se¢do a intervencao melddica dos sopros, o mambo, tem sua estrutura ritmica

construida sobre a célula da clave como mostra a Figura 130.
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Fig. 130: Estrutura ritmica da melodia do mambo apoiada na célula ritmica da clave, c.67-

74.

Na parte final de Palmas, no “final harmoénico estendido”, dois trechos chamam atengao.
No primeiro trecho a melodia ressalta o carater ritmico da clave de rumba com um acento no

contratempo do quarto tempo do primeiro compasso da clave como mostra a Figura 131.
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Fig. 131: Frase melédica com estrutura ritmica apoiada na célula da clave de rumba, c.119-

122.

O trecho subsequente € apoiado, como durante toda a pega se fez, na célula ritmica da
clave de son como mostra a Figura 132.

I

N>

L =
Temd I I

.

H
|

|

g

Ny
T

iy

B
1

.

s
I |

174
T

Clav

TIT¥

b M

—
| |

M

TITX

P 3 174
P T

(I, =aS

5
|

TITx

TP
TIT*

A

M

Fig. 132: Frase melodica apoiada na célula ritmica da clave de son, c.123-126.
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Consideracdes finais sobre a analise

No que concerne a harmonia dois momentos se distinguem em relagdo ao seu cardter. Na
primeira secdo é nitido o cardter jazzistico da linguagem empregada ressaltado através de
progressdes harmonicas caracteristicas na forma standard AABA, da sonoridade em bloco dos
instrumentos de sopro e improvisacdes idiomdticas. J4 na segunda secdo a linguagem do afro-
cubano sobressai quando o cardter ritmico € trazido ao foco da peca através de uma presenca
mais intensa dos instrumentos de percussdo, da exacerbacdo do padrdo ritmico/harmoénico
executado pelo piano, o solo das congas e do trompete, instrumentos caracteristicos da tradicao
musical afro-cubana, riffs caracteristicos (mambo) dos instrumentos de sopro e também por uma
linguagem harmonica de ambito mais restrito.

No que concerne ao ritmo foi observado a partir das anélises que a célula ritmica da clave
estabelece os parametros para a articulacdo da estrutura ritmica da composicdo como um todo,
envolvendo o fraseado de todos os instrumentos. Esta célula funciona como uma guia. Todo o
arranjo tem como referéncia para frases executadas pelos instrumentos melddicos, padroes
ritmico/harmonicos do piano, do contrabaixo, padrdes ritmicos da se¢do ritmica e convengoes dos
instrumentos de percussio os acentos da célula ritmica da clave.

Duas observacdes podem ser feitas. A existéncia de uma superposi¢ao de secdes, ou seja,
uma secdo de sopros inspirada na tradicdo das big bands atuando sobre uma secdo ritmica
apoiada na tradi¢cdo musical afro-cubana. E, trechos onde constatou-se uma superposicao de
métricas, ou seja, uma pulsacdo subjacente estruturada na célula ritmica da clave, elemento de
origem afro-cubana e, paralelamente, uma pulsacido apoiada nos tempos 2 e 4 do compasso 4/4,
expressa através da articulagdo no fraseado dos instrumentos de sopro, elemento da linguagem do
jazz.

E importante assinalar que as linguagens do jazz e do afro-cubano, como demonstrado
respectivamente nos trabalhos de Berliner (1994) e Mauléon (1993), sdo linguagens bem
estruturadas com algumas normas e procedimentos bem definidos. Esta afirmacgdo é corroborada
pelos entrevistados (Ferrer, 2011; Gomez, 2012; Gonsalez, 2011; Bandera, 2013) e através da
experiéncia profissional do proprio autor. Sdo linguagens que se desenvolveram conformando
“tradicdes” musicais, uma caracterizada por uma estética baseada na improvisacdo, a outra,

caracterizada por uma estética baseada em elementos ritmicos.
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Vérios aspectos mostram que Palmieri e os miusicos envolvidos na realizacdo de Palmas
possuem um sélido conhecimento destas linguagens. O respeito a estruturas formais, padrdes
harmonicos caracteristicos, férmulas melddicas (patterns), ornamentos, padrdes ritmicos
caracteristicos e motivos melddicos sdao elementos empregados no desenvolvimento da peca que
indicam um profundo conhecimento do vocabulério que conforma estas linguagens.

No caso do jazz, além de ser uma tradi¢cdo onde a aquisicdo de conhecimento se da através
da prética e da transmissdo oral (Gomez, 2013)*, desde hd muito tempo se caracteriza por um
aprendizado sistematizado através de instituicdes de ensino como escolas, extensa literatura e
mesmo faculdades. No caso do afro-cubano mesmo que existam escolas, métodos, livros e
material de ensino ja publicados, o aprendizado desta linguagem se baseia fortemente na prética e
na tradicdo oral (Gonsalez, 2011)*. Uma observacdo deve ser feita aqui. De acordo com Ferrer
(2011)* em Cuba existem escolas nas quais os musicos sdo formados por um intenso programa
de ensino de musica erudita o que lhes confere um aprimorado aprendizado técnico e tedrico.
Este aprendizado quando em contato com a miusica popular € inevitavelmente aplicado na

execugdo e mesmo na concepgao musical.
Fric¢ao de musicalidades, contraste

Piedade (2003) em seu artigo “Jazz brasileiro e Friccdo de Musicalidades” traz uma
interessante reflexdo sobre a tensdo resultante do encontro entre as musicalidades brasileira e
norte-americana que pode ser trazida para o contexto da presente pesquisa.

Como apontado por Piedade em seu artigo, um conflito entre musicalidades emerge desse
encontro e, ao contrario de muitos discursos ingénuos que sugerem uma complementaridade na
dinamica dos objetos envolvidos na construcdo desta musica “os nucleos duros” das linguagens
musicais se relacionam mas nao se fundem (Piedade, 2003).

A partir das andlises realizadas em Palmas pode-se afirmar que as musicalidades
implicadas em seu desenvolvimento se manifestam de maneira similar mas com caracteristicas
proprias. Observa-se uma relagdo de intenso didlogo onde as estruturas do afro-cubano e do jazz

sdo preservadas e permanecem nitidas.

34 Informagdo obtida em entrevista concedida pelo pianista e maestro porto-riquenho Edsel Gomez.
35 Informagdo obtida em entrevista concedida pelo percussionista cubano Fernando Gonsalez.
36 Informacgdo obtida em entrevista concedida pelo pianista cubano Hanser Ferrer.
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Em Palmas o afro-cubano se apresenta como uma musicalidade regional dotada de
estabilidade na estrutura composicional e, como demonstra Mauléon (1993), com uma estética
baseada no ritmo ligada a valores culturais da origem caribenha e evoca uma musicalidade mais
préxima de uma “raiz”. O jazz cumpre seu papel se relacionando através do “paradigma bebop”,
uma musicalidade compartilhada entre miusicos de diversas origens numa comunidade
internacional (Piedade, 2003) que aqui se expressa sobretudo na 1% se¢do em sua forma AABA,
na harmonia e na improvisagao dos sopros.

Essas linguagens (musicalidades) se expressam em Palmas através dos seguintes

elementos:

Afro-Cubano

instrumentacao da secdo
ritmica

instrumentagdo da secao
de sopros

padrdes ritmicos harmonia 1* se¢do

forma global forma AABA

improvisagdo congas

improvisagao sopros

riff dos sopros (mambo)
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Ha um conflito inerente e permanente vinculado a essas identidades musicais decorrente
da relacdo entre a cultura dos imigrantes de origem caribenha e a cultura local. Estes imigrantes
se instalaram em Nova York e fundaram uma comunidade onde foi possivel a preservacdo de
valores de sua cultura.

A musicalidade afro-cubana, que ai se disseminou através de anos dessa imigracdo,
carrega em seu conjunto musical-simbdlico aspectos ligados a resisténcia e manutencio
historico/cultural, ligados as suas origens caribenhas, aspirando a um projeto social e de
identidade prépria (Quintero Rivera, 2002). Ao mesmo tempo assimilou elementos da

musicalidade local com a qual permanece em constante troca.

Contraste

Na articulag@o dos elementos destes niicleos musicais ndo hd uma negacao ou repudio em
relacdo ao jazz como aponta Piedade (2003) sobre o jazz brasileiro. Eddie Palmieri € nascido em
Nova York e cresceu na comunidade latina desta cidade, portanto, o jazz nesse caso também &
parte da musicalidade de Palmieri, ou seja, pode-se dizer que Palmieri pertence a uma
“comunidade latin jazz” onde sdo compartilhados elementos do jazz e do afro-cubano.

A “fric¢do de musicalidades” se dd aqui de outra forma. A instrumentacdo da secgdo
ritmica em Palmas se baseia na tradi¢do do estilo son cubano e fundamenta de maneira sélida o
carater afro-cubano como ponto de partida de seu desenvolvimento musical trazendo elementos
da forma e, sobretudo do ritmo para o discurso musical (musicalidade Caribe/regional/raiz). Mas,
a linguagem do jazz (musicalidade internacional/paradigma bebop) é assumida sem restri¢io e
junto ao afro-cubano seus elementos sdo articulados provocando um intenso didlogo que se
desenvolve na forma, em estruturas harmonicas, estruturas melddicas e ritmos.

E importante constatar que a abordagem que Palmieri emprega em Palmas &, grosso-
modo, baseada no mesmo conceito que Machito e Bauza, ja nos anos 1940, abordavam a musica
de sua orquestra. Ou seja, com a superposi¢cao de duas seg¢des, uma se¢do ritmica afro-cubana e
uma secdo de sopros tendo como referéncia a tradicdo das big bands norte-americanas € uma
superposicdo de métricas com a presenca da célula ritmica da clave pulsando em sua
infraestrutura e a linguagem dos voicings jazzisticos e fraseados bebop em sua superestrutura,

refletindo seu cardter bipolar. Roberts (1999) aponta que a esséncia afro-cubana dessa orquestra
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em relacdo com os ingredientes norte-americanos nao se dilufam mas, se ampliavam, o que atesta
a presenga de uma friccao desde o nascimento desta musica.

Palmieri manipula estas linguagens de maneira a explora-las para desenvolver seu
potencial sem restricdes ou limitacdes. A tensdo que caracteriza uma friccdo neste caso ocorre
através da clareza da expressdo destas linguagens. Neste didlogo os elementos constitutivos
dessas musicalidades se relacionam de maneira a reafirmar suas diferencas sem que suas
fronteiras musical-simbdlicas sejam atravessadas (Piedade, 2003).

As caracteristicas de cada linguagem sao evidenciadas, se fortalecem fazendo emergir um
contraste. Este contraste reflete a tensdo, a friccdo. O que espelha a condi¢do social da
comunidade latina em Nova York com uma fronteira geografica bem definida através das
limitag¢des da regido, ou o bairro, onde esta comunidade se estabeleceu.

A riqueza desta manifestacdo musical se expressa através da dindmica gerada pela relacdo
dos elementos contrastantes das linguagens que constituem o latin jazz de Eddie Palmieri
conformando seu estilo.

Como mencionado por Roberts (1999) em relacdo aos primeiros contatos entre o afro-
cubano e o jazz em Nova York, surgiu um conflito entre “autenticidade” e o processo de absor¢ao
de ingredientes estrangeiros. Este processo, que no inicio envolveu uma quebra e a
“americanizacao” destes ingredientes, com o tempo evoluiu no sentido de sua afirmacgdo através

de elementos importantes desta linguagem levando a preservacao de sua identidade.
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6 — CONCLUSAO

Esta pesquisa se iniciou com o propdsito de investigar o latin jazz de Eddie Palmieri a
partir de sua composicdo Palmas. Através de andlises foram levantados uma série de padroes,
harmonicos, ritmicos, melédicos e formais onde puderam ser observadas caracteristicas de um
estilo musical fundamentado em duas linguagens musicais, o jazz e o afro-cubano. Notou-se na
técnica de Palmieri um sdlido conhecimento no uso destas linguagens levando a uma extensa
variedade de recursos onde seu potencial € explorado de maneira intensa.

Observou-se que Palmas se desenvolve, em sua forma global, tendo como referéncia a
forma do afro-cubano (son). Esta forma se dividida em 3 secdes que em Palmas foram

organizadas da seguinte maneira:

v' 1° se¢do, El cuerpo del numero — introdugdo, tema na forma AABA seguida de

improvisagdes dos instrumentos de sopro e piano.

v’ 2° se¢do, Montuno — cadéncia ciclica com improvisagdo das congas seguido pelo mambo

(intervengao da secdo de sopros) e improvisagdo do trompete.

v 3°secdo, Coda — retomada do tema (parte A) e final harmonico estendido.

O jazz

Encontram-se aspectos harménicos da linguagem do jazz como, por exemplo, o emprego
de cadéncias tonais caracteristicas, sequéncias harmonicas, dominantes estendidas, dominantes
secunddrias. Nota-se também elementos do jazz modal através do emprego de cadéncias
caracteristicas e da sonoridade guartal, resultado de uma forte influéncia da musica de McCoy
Tyner sobre Palmieri. Esses elementos se desenvolvem dentro forma standard AABA.

O trabalho desenvolvido com as vozes dos instrumentos de sopro indica a exploracdo de
elementos tradicionais do jazz ao lado de elementos harmOnicos contemporaneos como tensoes
peculiares na composi¢do dos blocos. Tendo em vista que apenas trés instrumentos compdem a

secdo de sopros o procedimento adotado por Palmieri se apoiou constantemente na posi¢ao
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cerrada quanto a abertura das vozes criando uma sonoridade de cardter intenso.

Foram observados elementos de timbre, dindmica e textura através dos instrumentos de
sopro que remete a sonoridade do estilo big band, influéncia histérica no desenvolvimento do
latin jazz. Os instrumentos de sopro também colaboram através das improvisacdes trazendo
elementos que revelam forte acento no idioma jazzistico como, por exemplo, férmulas melddicas
ou patterns em determinados contextos harmonicos, a exploracao de motivos melddicos sobre
modos, o emprego de uma “coloracdo” blues no discurso da improvisacao.

Elementos que caracterizam um jazz mais contemporaneo (Siron, 2004) sdo encontrados
na primeira se¢do de Palmas. Este cardter se expressa através da coexisténcia da harmonia tonal
com a harmonia modal e da poli-tonalidade. Observa-se um sistema harmonico onde os

elementos que o compdem se comportam com muita liberdade em relac@o ao seu centro tonal.

O afro-cubano

A configuracdo instrumental da secdo ritmica do grupo formada por instrumentos da
tradicdo musical afro-cubana é um elemento revelador da base da linguagem que se quis
empregar em Palmas. A presenca da célula ritmica da clave como pano de fundo, como
amdlgama entre os elementos constituintes da estrutura musical de Palmas é o fio condutor que
determina uma dire¢do marcadamente pontuada por elementos ritmicos caracteristicos.
Antecipagdo harmonica, motivos melddicos sincopados, padrdes ritmico/harmonicos, acentos e
estruturas ritmicas em geral formam um conjunto de elementos que indicam que a linguagem do
afro-cubano € o ponto de partida para o desenvolvimento do estilo de Palmieri. Este principio
estabelece que a relac@o entre as linguagens do jazz e do afro-cubano se manifesta em Palmas
através de uma dindmica determinada pelo ritmo.

A forma em Palmas se estabelece tendo como referéncia a forma do son cubano, estilo
constituido de trés secdes que muito influenciou e ainda hoje influencia a musica latina. A partir
desta concepcdo Palmieri optou por inserir a forma AABA, forma standard do jazz no contexto
da 1* secdo. Esta secdo em Palmas se caracteriza pela forte presenca de elementos da linguagem
do jazz como a exposi¢ao do tema e as improvisacdes dos sopros e do piano mas ao mesmo
tempo revela elementos que constituem a primeira se¢do do son cubano (el cuerpo del numero)

que se caracteriza pela presenga de uma introducao e a exposicao de um tema.
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Ja a segunda secdo apresenta de forma acentuada elementos da linguagem musical afro-
cubana como um intenso padrao ritmico/harmoénico repetitivo executado pelo piano (montuno) e
pelo baixo (tumbao), uma progressdo harmodnica ciclica (cadéncia ciclica), as congas como
instrumento solista, o riff sincopado dos instrumentos de sopro (mambo) intercalado pelo solo de
um instrumento de sopro caracteristico da musica cubana, o trompete. Todos esses elementos
caracterizam a secao que no son cubano € chamada montuno.

Palmieri valoriza detalhes e procura renovar sua execu¢do musical quando um evento se
repete trazendo riqueza e variedade ao desenvolvimento do fluxo do discurso musical em Palmas.
E comum Palmieri recorrer a elementos tradicionais especificos da linguagem musical afro-
cubana como, por exemplo, padrdes ritmicos caracteristicos do contrabaixo do periodo inicial do
desenvolvimento do estilo son cubano em momentos pontuais que convivem a0 mesmo tempo
com elementos mais modernos como o emprego de recursos como o pedal ou “balango” no final
da parte B na 1* secdo. Os padrdes ritmico/harmonicos de acompanhamento executados por
Palmieri ao piano durante a peca, os montunos, tém forte referéncia na tradicio musical afro-
cubana.

Por fim, os misicos demonstram s6lido conhecimento num ambiente onde as linguagens
sdo bem estruturadas. Varios procedimentos sdo fiéis a um rigor decorrente de muito preparo,
exercicio e respeito a estas tradicdes o que os leva a atuar com plena consciéncia na maneira de
executar e realizar a musica. Faz parte do aprendizado destas linguagens o estimulo ao

conhecimento, seu dominio técnico assim como o dominio técnico do instrumento.

Consideracdes finais

Eddie Palmieri € norte-americano de origem caribenha, nascido em Nova York. Seu estilo
aproxima de maneira intensa duas linguagens afro-americanas, a musica cubana e o jazz. Sua
abordagem do latin jazz valoriza a linguagem ritmica e percussiva que marca e distingue a
musica afro-cubana. Ao contrério de alguns exemplos histéricos descritos nesta pesquisa em seu
estilo a linguagem musical afro-cubana ndo se dilui na relacio com os elementos do jazz mas é
seu ponto de partida.

O estilo de Eddie Palmieri € o resultado da composi¢do dos elementos destas linguagens.
Sua concepc¢ao musical se apoia numa tradicdo da mdusica latina caracterizada por uma livre
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combinacdo de formas, a improvisacdo ou “descargas” (jam sections) e o virtuosismo
instrumental (Quintero Rivera,1998).

Esta abordagem conceitual de Palmieri tem como referéncia uma concepg¢do sobre o latin
Jjazz iniciada nos anos 1940 pela orquestra de Machito (Roberts, 1999) que tem como ponto de
partida elementos da tradi¢do musical afro-cubana. No entanto Machito atuava num universo
mais ligado ao entretenimento, a musica de danga e cantada, a musica Palmas de Palmieri a um
universo da musica instrumental ligado o jazz.

Observou-se em Palmas um nitido contraste entre as linguagens do afro-cubano e do jazz,
resultado da maneira como Palmieri manipula seus ingredientes. Este contraste é reflexo do
conflito que surge do encontro entre estas linguagens e caracteriza o que Piedade (2003) chamou
de “Fric¢ao de Musicalidades™.

A concepc¢do musical de Palmieri, como aponta Quintero Rivera (1998), baseia-se numa
maneira de fazer musica que promove uma integracdo variada de timbres, sem hierarquia, onde
todas as vozes sdo valorizadas aproveitando a riqueza instrumental destas tradicdes. Uma
concepcdo que estimula a pluralidade virtuosistica e se expressa através de timbres habitualmente
valorizados pela modernidade “ocidental” como o piano ou o trompete mas a0 mesmo tempo
coloca a percussiao, que comumente ocupa um lugar subvalorizado nesta hierarquia, numa linha
frontal, destacando sua real importancia no desenvolvimento musical.

J4 nos anos 1960 Palmieri foi protagonista numa “revolu¢do” que reconfigurou a
sonoridade da musica latina em Nova York dando voz a uma comunidade socialmente
marginalizada. Palmieri tem origem caribenha mas nasceu e cresceu em Nova York sendo
exposto durante muito tempo ao jazz. O carédter dual de seu estilo tem origem nesta condicdo a
qual foi exposto, a cultura musical caribenha de sua comunidade com forte influéncia da musica
afro-cubana e, a0 mesmo tempo a cultura musical local, o jazz.

Hargreaves (2002) aponta que a musica fornece um impulso vital para a interacdo
humana, é um meio pelo qual o ser humano compartilha emocdes e significados, € um elemento
de identidade seja no plano pessoal ou enquanto grupo social e tem o poder de comunicar que
pertencemos a um grupo especifico. Compositores e performers como Eddie Palmieri usam sua
musica para expressar suas proprias e distintas visdes de mundo e ao mesmo tempo, refletem o

comportamento de um grupo social.
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A comunidade latina é a base e fonte da identidade desse grupo, num primeiro momento
nutriu e forneceu os parametros musicais e valores para sua memoria e personalidade cultural que
formam um sistema musical/simbdlico, uma musicalidade. A partir de um determinado momento
observa-se uma inversdo neste processo em que Palmieri € quem traz de volta a
musica/cultura/comunidade latina esses mesmos elementos, mas a partir de uma nova perspectiva
em que valores e sentimentos sdo resinificados, renovados e revigorados, reafirmando a
identidade dessa comunidade junto a sociedade, fazendo ecoar um novo perfil deste grupo social.

Eddie Palmieri traz em seu trabalho um cardter renovador e colabora com o
fortalecimento da identidade de sua comunidade. A base dessa colaboragdo inovadora se encontra
no profundo conhecimento sobre as tradi¢des da linguagem de sua musica o que proporciona a
Palmieri grande liberdade para inovar. Ao inovar demonstra um rebuscado controle das
expectativas musicais do publico/comunidade.

Sua musica valoriza a heterogeneidade de timbres sugerindo novas concepgdes de
sociabilidade, trazendo consigo “a utopia de uma democracia que incorpora O respeito as
diferengas” (Quintero Rivera, 1998, pg. 84).

A importancia da originalidade de sua obra se evidencia quando se leva em consideracao
o alcance abrangente de sua musica. Palmieri transforma uma identidade local em universal
provocando um impacto que alcanga também os ouvintes e amantes da musica latina em geral,

fazendo sua musica reverberar além das fronteiras de sua comunidade.
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11 - ANEXOS
A — Souvenir de La Havane (c. 1-20)
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D — Palmas leadsheet

P alm a S leadsheet
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segue improvisacdo para a 2° se¢do, improvisacdo das congas
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E - Referéncia para o alcance* das notas usadas em Palmas (Guest, 2009, p. 73).

* (O C3 € o D6 central do piano
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F — I got rhythm (standard)

10
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G - Jordu (original)
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I — Transcri¢do integral das improvisacdes de trompete, sax alto e trombone.
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J —MUSICAS CD (anexo)

1 — La Habanera — Maria Callas/Opera Carmen (item da colecio do autor)

2 — Souvenir de La Havane — Louis Moreau Gottschalk (item da cole¢dao do autor)
3 — El Manicero — Don Azpiazu (item da cole¢do do autor 1930°)

4 — Palmas — Eddie Palmieri (Nonesuch Records 1994)

5 — Caravan — Duke Ellington (item da cole¢do do autor 1936)

6 — Tanga — Machito and his Afro-Cubans (item da cole¢do do autor 1949)

7 — Manteca — Dizzy Gilespie (RCA Victor 1947)

8 — La Malaguena — Stan Kenton (item da cole¢do do autor 1950°)

9 — Dime cual es — Isaac Delgado (ao vivo) (Universal Latino 2005)

10 — Piano na Mangueira — Tom Jobim/Chico Buarque (Sony International 1995)
11 — Conmigo — Eddie Palmieri (Alegre 1962)

12 — El sonido nuevo — Eddie Palmieri/Cal Tjader (Verve 1966)

13 — Chango (bembe) — Célia Cruz (item da cole¢do do autor)

14 — Mi quinto (guaguanco) — Los Papines (DEP_Egrem)

15 — Oye mi tres montuno (son montuno) — Cachao (Musart — Balboa 1996)
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12 —- GLOSSARIO

Afro-Cuban-Jazz — primeiro nome dado a musica que resultou do encontro de dois estilos

musicais nos anos 1940 em Nova York, o jazz e o afro-cubano.

Alegre Records — primeira gravadora a explorar, em meados dos anos 1950, uma manifestacdo

musical latina local, que representava a comunidade latina de Nova York.
BeBop — Movimento surgido nos anos 1940, que teve como figuras emblematicas Charlie Parker,
Dizzy Gillespie. Se caracteriza por andamentos rdpidos e entre suas inovagdes introduziram o

raciocinio vertical a improvisagao.

Birdland — Clube de jazz que surgiu em Nova York no final dos anos 1940 cujo nome

homenageia o saxofonista Charlie Parker.

Caballo, a — padrao ritmico executado pela conga no estilo musical chamado pachanga.

Cascara (instrumento) — nome dado as laterais dos tambores dos timbales.

Cascara (padrdo ritmico) — padrdo ritmico executado na lateral dos tambores dos timbales.

Cha cha cha — estilo ritmico derivado de um velho estilo cubano, o danzén-mambo. Criado pelo
violinista Enrique Jorrin que nomeou o estilo a partir do som produzido pelos pés dos dancarinos.
O cha cha cha se tornou um estilo musical independente do danzon.

Charanga —estilo cubano cuja instrumentacdo consiste de uma sec¢do ritmica (contrabaixo,
timbales e guiro), cordas (de dois a quatro violinos e variacdes, com um cello) e uma flauta de

madeira. O piano e a conga foram adicionados nos anos 1940.

Clave — Padrao ritmico de dois compassos que serve de base para os estilos ritmicos da salsa.
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Conga — Tambor cubano derivado de tambores africanos. Também conhecido como tumbadora é

feito de um cilindro oco de madeira ou fiberglass coberto couro ou material sintético.

Conjunto — Grupo musical que surgiu nos anos 1940 derivado do septeto cuja instrumentacao
consiste em contrabaixo, violdo, tres cubano, bongos, trés vocalistas (que tocam percussao de
mao como maracas e claves), e de dois a quatro trompetes. O piano e a tumbadora foram

adicionados pelo legenddrio tresero (tocador de tres) Arsenio Rodriguez.

Cubop — nome dado a um estilo musical instrumental que surgiu na década de 1940, fruto da
mistura de influéncias entre o jazz e a musica afro-cubana. Tem como seu mentor o trompetista
Dizzie Gillespie.

Descarga — uma jam section, assim como a execucao de uma miusica de forma improvisada.
Fania Records — gravadora que surgiu no inicio dos anos 1960 especializada em musica latina.
Responsdvel pela propagacdo do termo salsa ligando este nome a musica latina através da

divulgacao do trabalho de seus artistas.

Guaguanco — um estilo de rumba cubana. Apresenta uma complexidade polirritmica e em sua

apresentacao tradicional é dancada por um casal.

Habanera — precursor de formas e estilos musicais cubanos como o danzén. Estilo derivado de

um ritmo originariamente francé€s chamado contradance.

Harmonia Modal — se caracteriza pela auséncia de movimentos harmdnicos e pela utilizagao de

modos. Sua nota caracteristica € indispensavel.

Jam Session — reunido de musicos durante a qual cada um toca de maneira livre e espontanea,

improvisam.
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Latin Jazz — nome dado a musica que resultou do encontro de dois estilos nos anos 1940, o jazz

e o afro-cubano.

Mambo (estilo) — estilo de danca desenvolvido nos anos 1940 e 1950 com varios elementos de

instrumentagdo e harmonia norte-americanas e com elementos do son cubano.

Mambo (Sec¢do) — nome que se da a intervencdo instrumental na segunda secdo de uma peca

(montuno) num arranjo de salsa.

Marcha — padrio ritmico repetitivo executado pelas tumbadoras ou congas, também conhecido

como tumbao.

Martillo — padrao ritmico repetitivo executado pelos bongos.

Montuno (piano) — padrao ritmico harmonico executado pelo piano e pelo fres cubano na musica

afro-cubana.

Montuno (secdo) — segunda secdo no son cubano. Apresenta intervencdes do coro e pregén

(improvisacao do cantor) assim como intervencoes instrumentais como o mambo e solos.

Pachanga — estilo ritmico e de danca muito popular nos anos 1950 em Nova York, oriundo da

instrumentagdo da charanga (estilo cubano).
Padrao Ritmico Aditivo — aquele cuja duragdo dos valores de algumas notas pode se estender
além da divisao regular no fluxo temporal formando padrdes ritmicos de carater irregular. Este é

o padrdo ritmico que caracteriza a musica africana.

Padrao Ritmico Divisivel — aquele que se articula no fluxo temporal através de subdivisdes

regulares, formando padrées ritmicos regulares.
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Palladium Balroom — clube noturno de danca dos anos 1940 de Nova York que ficou conhecido
por ter sido o local de nascimento do estilo musical nomeado em principio de afro-cuban-jazz.

Local onde se apresentavam nomes como Machito, Tito Rodriguez e Tito Puente.

Pulso Elementar — pulso que constitui a base, o fundo global do fluxo temporal que transcorre

“ad infinitum” numa pec¢a musical na tradi¢do africana.

Harmonia Quartal — se refere a uma sonoridade produzida por acordes formados em estrutura

de superposicao de intervalo de quartas.

Riff — frase melddica ou ritmica que vem pontuar uma musica repetidamente.

Rumba — forma musical do folclore cubano que se expressa através de tambores, danca e canto
contendo raizes africanas e espanholas. Trés estilos de rumba sdo os mais conhecidos: yambdi,

guaguancé e columbia.

Salsa — Manifestacdo musical nascida na comunidade latina de Nova York com base na musica

popular cubana, especificamente no estlilo son, com influéncia do jazz.

Septeto — estilo de instrumentacdo formado por volta de 1927 pelo Septeto Nacional o qual

consistia na adi¢ao do trompete ao sexteto.

Sexteto — estilo de instrumentagdo fundado em 1920 pelo Sexteto Habanero formado pelos

seguintes instrumentos: trés, violdo, contrabaixo, bongos, maracas e claves.
Son — Estilo musical popular cubano que comeca a tomar forma na segunda metade do século

XIX combinando elementos vindos da Espanha e da Africa. E considerado como o estilo basico

através do qual se desenvolveu a salsa.
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Standards — pecas musicais originalmente pertencentes ao repertorio popular norte-americano
que por terem sido muito tocadas e gravadas por musicos de jazz se tornaram cldssicos do

repertorio jazzistico.

Tango — Danga de origem argentina do inicio do século XX. Seu ritmo foi influenciado pela

habanera cubana e pela milonga argentina.

Time Lime — padrio ritmico que se destaca em meio a uma polirritmia. Uma linha ritmica que

exterioriza o pulso basico ou fundo métrico de uma pega musical na tradi¢do musical africana.

Tumbao (baixo) — padrio ritmico/harmonico repetitivo executado pelo baixo na musica popular

cubana.

Tumbao (conga) — padrdo ritmico repetitivo executado pelas tumbadoras ou congas, também

conhecido como marcha.

Voicing — maneira de distribuir as notas da harmonia através de instrumentos ou vozes.
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