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RESUMO

Este estudo tem como objetivo o estudo da estrutura musical empregada em
mmprovisagoes de Hermeto Pascoal. Para isso, foram realizadas transcrigdes nota a
nota dos solos improvisados a partir de discos editados entre 1985 ¢ 1992, ¢ as
pecas foram posteriormente analisadas quanto ao seu contendo ritmico, harmonico
e melodico.

A conclusio traz uma sintese dos elementos que constituem essa linguagem
musical e espera-se possa ser um caminho aberto para estudos posteriores nessa
area.

O trabalho contém ainda partituras dos temas musicais empregados ¢ respectivos

solos improvisados.



ABSTRACT

This Master Dissertation aims at studying the musical meaning of Hermeto
Pascoal’s improvised solos, from 1983 to 1992. In order to analyse those solos,
they were transcribed note by note from the recordings. Concluding, it synthesizes
the main elements that are essentially part of the language and is expect that this
can be a starting point for {uture studies.

There are also complete transcriptions and their related themes at the end of this

paper.



UM ESTUDO DA IMPROVISACAO NA MUSICA DE

HERMETO PASCOAL :

TRANSCRICOES E ANALISES DE SOLOS
IMPROVISADOS

INTRODUCAO

I - OBJETIVOS

1.1 - Transcrigdo de composigdes de Hermeto Pascoal, harmonia do chorus
principal e dos choruses de improvisago.

1.2 - Transcrigdo dos solos improvisados.

1.3 - Analise do material coletado.

1.4 - Aplicagdo do material coletado em pesquisa e como repertorio didatico.

2 - JUSTIFICATIVA

Um dos mais importantes e criativos misicos brasileiros de todos os tempos,
Hermeto Pascoal se tornou um ponto de referéncia obrigatéria no ambito do estudo
da misica brasileira modema { a partir da década de 60 ), principalmente no que se
refere ao aspecto da improvisago, influenciando varias geragles de masicos
profissionais ¢ em formacio.

Pelo fato do autor produzir uma ampla variedade de estilos, tanto no que se refere

a composiclo de seus temas quanto as formas de improvisagfio neles contidas,
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concentrel o objeto deste trabalho em parte do contetido extraido de tres

discos', editados entre 1985 e 1992, fase essa que me parece de grande

representatividade dentro do conjunto de sua obra.

Em minhas atividades didaticas, como professor no Curso de Graduacio em
Miusica na UNICAMP, modalidade em Musica Popular, tenho sido constantemente
consultado por alunos e professores sobre obras de referéncia em musica popular
brasileira, tanto para analise quanto para estudo de repertorio, ¢ a constatagfo ¢ de
que, até o presente momento, raramente sdo encontradas no meio editorial ou
académico, especialmente aquelas referentes ao tema improvisagdo em misica
popular brasileira.

O desenvolvimento da Musicologia no Brasil ainda é muito recente, e estudos
técnicos em musica popular brasileira sfo particularmente raros, dificultando a
obtengdo de material apropriado para a realizacfio de trabalhos de pesquisa e
estudo. Essa lacuna tem sido preenchida parcialmente no quesito repertorio por
diversas publicagtes, envolvendo compositores como Antonio Carlos Jobim,
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Chico Buarque e outros®, persistindo entretanto, a

auséncia de estudos sobre improvisagio e principalmente sobre Hermeto Pascoal.

' PASCOAL Hermete - S6 Ndo Toca Quem Nao Quers Som da Gente SDG-034/87
PASCOAL Hermeto - Brasif UniversofSom da Genie  CDSG-012/93
PASCOAL Hermelo - Feste Dos Deuses’ Som da Gente CDSDG-310/92

* CHEDIAK, Almir. Songbook Bossa Nova. Rio: Lumiar Ed. 1991
CHEDIAK, Almir. Songbook Gilberto Gil. Rio; Lumiar Ed. 1992



0

3 - HIPOTESE

A COMPREENSAO DA LINGUAGEM MUSICAL UTILIZADA
NA IMPROVISACAO DE HERMETO PASCOAL

3.1 ) IMPROVISACAO EM MUSICA POPULAR

Sem pretender neste pequeno estudo definir ou estabelecer concepgdes tedricas,
inicialmente destaco uma 1déia a respeito de Improvisagdo na qual a musica
¢ criada e executada imediatamente pelo executante, sem revisdo ou alteracio

posterior, a partir de um tema ou progresso harmonica dados’.

Nas consultas bibliograficas ao verbete improvisacdo® encontramos referéncias ao
assunto relacionadas aos periodos barroco, classico e roméntico. Tais referéncias
tratam o termo como um conjunto de técnicas de construcdo musical voltado
basicamente para o que se convencionou chamar de ornamentacdo * . Nesse tipo
de improvisagdo, a criagdio do intérprete € bastante circunscrita a modificagéo

{(variagfio) de um texto melddico previamente conhecido (Fig.1).

* HORSLEY, Imogene, COLLINS, Michael, BADURA-SKODA Fva, LIBBY, Dennis, JAIRAZBHOY,
WNazir. The New Grove Dictionary of Music ond Musicians. London: MacMillan, 1980, pgs 31 a2 36

* BUKOFZER Manfred F. Music in the Baroque Era. New York: W.W Norton, pgs 370 a 385,
NEWMANN , William S. The Sonata in the Baroque Era. New York: W. W. Norton, 1983, pgs. 106/107.
HORSLEY, Imogene, COLLINS, Michael, BADURA-SKODA Eva, LIBBY, Dennis, JAIRAZBHOY,
Nazir. The New Grove Dictionary of Music and Musicigns. London: MacMillan, 1980, pgs 31 a3 36,

* PARRISH, Carl. The Notation of medieval music. New York: W. W. Norlon, 1978, pgs 183 a 194
HORSLEY. Imogene, The New Grove Diclionary of Music and Musicians. London: MacMillan, 1980,
pes 31 a 48,



Figura 1

Adagio p/ Violino e Baixo Continuo
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Melodia of ornarmentac
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Por outro lado, no panorama da musica popular improvisada moderna, observamos
que esse enfoque ¢ apenas uma das t€cnicas possiveis pa criagdo de um solo
improvisado, sendo utilizado raramente ou em pequenos trechos no decorrer da

obra (Figura 2}.
Figura 2 -~

® FERAND, Ernest T. Die Improvisation. Kéin: Arno Volk Verlag, 1956, pg. 27

" NIEHAUS, Lennie. Jazz Improvisation. Hialeah: Studio P/R, 1972, pg 74
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Muito mais frequente € a criacdo de melodias inteiramente novas, sem vinculagao

com a melodia do tema original, através da invengdo de toda uma colegio de novos

motivos, variagdes e desenvolvimentos. (Fig. 3)
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Este conjunto de procedimentos vai alguns passos adiante em relacdo ao

* DOBBINS. Bill. Herbie Hancock Piano Solos. Rotlenburg: Advance Music. 1992, pg.35
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procedimento anterior, pois, ao desvincular-se do tema originalmente dado, a
tarefa cniativa € ainda mais ampla, com novas idéias ¢ motivos assumindo papel
preponderante.
A Improvisacfo na misica popular utiliza portanto as técnicas gerais de
composi¢do, nas quais o autor langa mioc dos conhecimentos de todos os
pardmetros musicais e diretrizes harmonicas, melddicas e ritmicas, situando ainda

essa nova obra - o solo improvisado - em um contexto estético preciso.

3.2 ) QUAIS SAO OS PROCESSOS COMPOSICIONAIS DE HERMETO
PASCOAL EM SUAS IMPROVISACOES?

Este trabatho pretende explorar esse assunto em dois niveis de andalise:
a) Que clementos harmoénicos, ritmicos e melddicos sfo utilizados?

b) Como sfo organizados esses elementos?



4 - METODOLOGIA

O processo utilizado neste trabalho consistiu das seguintes fases:
A) Transcricdo do tema.

B) Analise harmonica do tema.

() Audigdes repetidas do solo improvisado.

D) TranscrigBes (nota a nota) do solo improvisado para a partitura

computadorizada.

E} Sequenciamento digital do sole no computador .

F) Execucio no computador do solo transcrito, simultancamente ao disco, para
checagem e corregdio do material.

(3) Anilise do solo.

H) Conclusdes.

4.1 - TRANSCRICAQ DOS SOLOS

Amplamente utilizadas no estudo da improvisagdo jazzistica, as transcri¢des de

solos improvisados se constituem num dos mais importantes recursos de

aprendizagem de repert6rio e analise em musica popular.

14



Diversas obras sobre transcrigdes de Jazz, utilizadas como referéncia neste

trabalho °, ddo conta da relativa imprecis&o neste processo de traducdo de um

evento sonoro para um meio grafico. Além das proprias limitagdes inerentes ao
cédigo de notagdo musical, o qual ndo pode traduzir todas as nuances de
andamento, timbre e dindmicas de uma pega executada ao vivo, o processo de
transcrigdo de solos conta ainda com a dificuldade adicional de se tentar transpor
para o papel as imprecisdes da forma improvisada: o misico improvisador, nfio
dispondo de tempo para uma segunda interpretagdo ou uma reescritura de seu
texto, convive sempre com a possibilidade de nfo executar com perfei¢do todas as
articulagdes, ritmos e dindmicas. Uma transcrigio com grau aceitavel de fidelidade
ao material sonoro original exige, além de grande acuidade auditiva do
pesquisador, uma reproducdo (via conhecimento analitico) das infengdes no
processo de composiclo do solo estudado, naqueles casos onde os eventos
musicais sdo executados imprecisamente e portanto, de dificil notagdo em
partitura.

Uma tradug@io absclutamente literal e sem o auxilio da andlise, como aquela feita

? BAKER, David. Charlie Parker, Jazz Monographs Series. New York: Shattinger, 1978

BAKER, David. The Jazz Stvle of Clifford Brown. Hialeah: Studio P/R, 1982

BRECKER, Michael. Arist Transcriptions - Saxpphone Collection. Milwaukee: Hal Leonard Corp., 1993
DOBBINS, Bill. Herbie Hancock Piano Solos. Rottenburg: Advance Music, 1992

KYNASTON, Trent. Joe Lovano - Jazz Tenor Soios. Kalamazoo: Corvbant Productions, 991
KYNASTON, Trent. Michael Brecker, Improvised Saxophone Solos. Hialeah: Studio P/R, 1982
KYNASTON, Trent. Phill Woods, improvised Smxophone Solos. Hialeah: Studio P/R, 1981

MIEDEMA, Harry. Jazz Stvles & Analvsis: 4fto Sax Chicago: Maher Pub., 1977

NIEHAUS, Lennie. Dexter Gordon Jazz Saxophone Solos, New York: Almo Publications, 1979
NIEHAUS, Lennie. Jazz Improvisation. Hialeah: Studio P/R, 1972

OSLAND, Miles. Jerrv Bergongi Solos, Medfield: Dorn Publications, 1994

SHORTER, Wavne. Artist Transcripiions - Saxophone Collection. Wilwaukee: Hal Leonard Corp., 1990
WATTS, Ernie. driist Transcriptions - Saxophone Collection. Wilwaukee: Hal Leonard Corp., 1995
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por um computiador dotado de software de gravacgao digital e notagfio musical, ndo
traduziria as estruturas precisas da composi¢io, conforine pode ser observado na
Figura 4, onde se contrapdem a composi¢do original e a transcrigio feita

inteiramente por um computador a partir de uma interpretacdo real de um pianista.
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4.2 3 O PROCESSO DE ANALISE

I na musica de Jazz, cuja propria defini¢fio engloba obrigatoriamente o ato de
improvisar, que observamos um grande desenvolvimento dessa técnica.

Estudando as transcrigdes de improvisos de Jazz existentes atualmente no mercado
editorial'’, tanto como base para analise, como em aplicagdes didaticas,
observamos um contraste entre a avangada técnica de transcrigdo para a partitura
dos solos e o estagio rudimentar das analises , quando o método as apresenta: na
maioria das obras encontradas constam apenas as transcrigdes e naqueles que
trazem analises, sfo atribuidas as frases musicais apenas vinculagdes harmoénicas

( tonais ou modais) relacionadas a progressio de acordes do tema original sobre o
qual foi desenvolvida a improvisagdo, sem maiores aprofundamentos quanto a
construgdo e estruturacio de elementos internos, motivos ou unidades ainda
menores do texto.

Baker, em Charlie Parker, Jazz Monographs Series", relaciona ainda
procedimentos puramente interpretativos, como articulagbes e inflexdes meloddicas,
ao lado de descrigdes de tessitura empregada, preferéncias de escalas utilizadas,
padrdes melodicos e outros elementos composicionais. Consideramos
particularmente Uteis para a compreensio dessas obras a colecdo de padroes
melédicos extraidos de cada solo (p. ex. as paginas 38 ¢ 39, op. cit), porém o autor
ndo procede a analises mais detalhadas desse mesmo matenial coletado, faltando

justamente os elementos mais relevantes para a compreensdo do pensamento

' BAKER, David. Charlie Parker, Jazz Monographs Series. New York: Shattinger, 1978

BAKER, David. The Jazz Style of Clifford Brovwn,. Hialeah: Studio P/R, 1982

BRECKER, Michael. Artist Transcriptions - Saxophone Coflection. Milwaukee: Hal Leonard Corp.. 1995
KYNASTON, Trent. Joe Lovano - Jazz Tenor Splos. Kalamazoo: Corvbant Productions, 1991
KYNASTON, Trent. Michael Brecker, improvised Saxophone Sofos. (Hialeah: Studio P/R, 1982
KYNASTON, Trent. Phill Woods, Improvised Saxophone Sofos. Hialeah: Studio P/R, 1981

MIEDEMA, Harry, Jazz Stvies & Analvsis; Alfo Sax Chicago: Maher Pub., 1977

OSLAND, Miles. Jerry Bergonzi Solos, Medfield: Dorn Publications, 1994

SHORTER. Wayne. Artist Transcriptions - Saxophone Collection. Milwaukee: Hal Leonard Corp., 1990
WATTS, Ernte. Arfist Transcriptions - Saxophone Collection. Milwaukee: Hal Leonard Corp., 1993

"BAKER. David. Charlie Parker, Juzz Monographs Series.pes 35 a 37 New York: Shaitinger, 1978
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composicional do improvisador, como identifica¢@o e analise dos motivos

melodicos ou segmentos ainda menores do texto musical.

Os trabalhos em analise de misica tonal (desde Adler , Riemann, Schenker até
Salzer) podem servir de modelos para a compreensido de solos improvisados de
natureza jazzistica, pois as estruturas harmonicas envolvidas nestas pegas, por mais
elaboradas e expandidas que sejam, ndo fogem totalmente ao dmbito da tonalidade.
Proponho que, para uma melthor compreensfio de uma obra improvisada,

devamos incluir uma ampla andlise melodica, além daquelas relagdes harmonicas

mais evidentes & primeira vista.

Utilizei aqui basicamente alguns conceitos livremente adaptados sobre analise de
construcio melodica definidos por White' e Schoenberg “ para estudar a
composi¢io dos solos de Hermeto Pascoal:

A)) Quanto aos procedimentos composicionais:

&

Repetigdo {(R) - o reaproveitamento de uma idéia pode aparecer apenas em um
elemento e ndo em outro, por exemplo, a repetigio de um padrio ritmico
aplicado a outro material melédico.

» Desenvolvimento (D) - a ampliagdo do discurso no sentido de expansio do
material, tendo como ponto de partida um motivo ou tema apresentado
anteriormente.

# Vanagdo (V) - 0 reaparecimento de uma idéia modificada, ampliada ou

reduzida

# Novos materiais (N} - o simples aparecimento de elementos de origem diversa,

CWHITE, John D. The Analysis of Music New Jersev: Prentice-Hall, 1976

" SCHOENBERG., Amold. Fundamentos da composigdo Musical. $io Pavlo: Edusp, 1991



por exemplo. uma outra escala ou um outro acorde.

B) Quanto a elementos melddicos:

» Motivo - a menor umdade estrutural que possui identidade tematica .

» Frase - a menor unidade musical que traz um pensamento completo, porém
sem a identidade tematica caracteristica do motivo.

o Grupo de frases - conjunto de duas ou mais frases que interagem entre si.
Procurei utilizar aqui o conceito de (frase) Antecedente e (frase) Consequente.™
O primeiro se referindo a uma frase com sentide de proposicdo, a qual demanda
uma conclusdo (Consequente), quase sempre de carater contrastante entre si.
( Tal contraste pode ser obtido através de densidades de notas diversas entre as
frases, perfis ou direcdes opostas, intervalos contrastantes ou diferenciagdes
ritmicas).

» Figuras - eventos nfio significativos no conjunto da peca, utilizados como

elementos de ligacdo entre motivos, frases ou como acompanhamento (figuras de

acompanhamento, figuras de conexao, etc.)

Na partituras transcritas alguns eventos foram anotados através das siglas:
A e € ( Antecedente ¢ Consequente)
¥V { Variagdo)
D ( Desenvolvimento)
R ( Repetigiio)
N ( Novos materiais)

Inicios e finais de motivos e frases estdo delimitados por colchetes: g |

¥ SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composigio Musical. Sao Paulo: Edusp, 1991, pes 50/56



Os conceitos, cifragens e demais codificagOes relativas a acordes, fungdes tonais
e escalas utilizadas nas analises s8o aquelas adotadas na maioria das publicagoes
especializadas em Jazz e musica popular instrumental ©*, e consagradas como de
uso geral por professores com formacio especifica nessa area.

A harmonia da musica popular criada apds a década de 60 é compreendida dentro
de um conceito de tonalidade expandida e com trechos de construgdo modal.

As fungdes harménicas do sistema tonal - Ténica, Subdominante e Dominante -
quando sfo assim identificadas nesse ambiente, muitas vezes aparecem conectadas
fracamente, sendo analizadas diversamente do dmbito da harmonia tradicional,
sendo de uso geral, por exemplo a denominagdo “Tonica” para um acorde
colocado sem preparagdo Dominante e sem o subsequente aparecimento de outros
acordes pertencentes a sua area tonal.

Destaco ainda dois conceitos importantes para a compreensdo da terminologia

* CHEDIAK. Almir. Songbook Bossa Nova. Rio: Lumiar Ed. 1991

CHEDIAK, Almir. Songbeok Gilberto (il Rio: Lumiar Ed. 1992

COKER, Jerry, £1 Lenguage del Jazz. Buenos Aires: Victor Leri. 1977

DOBBINS, Bill. Herbie Hancock Piano Solos. Rottenburg: Advance Music, 1992

KYNASTON, Trent. Joe Lovano - Jazz Tenor Solos. Kalamazoo: Corybant Productions, 1991
KYNASTON, Trent. Michael Brecker, Improvised Saxophone Solos. Hialeah: Studio P/R. 1982
KYNASTON, Trent. Phill Woods, Improvised Saxophone Solps, Hialeah: Sudio P/R, 1981

McGRAIN, Mark J. Music Notation. Boston: Berkice Press. 1986

MIEDEMA, Harrv, Jazz Shvles & Analvsis: Alto Sax Chicago: Maher Pub,, 1977

NIEHAUS, Lennie. Dexter Gordon Jazz Saxophone Solos. New York: Almeo Publications, 1979
NIEHAUS, Lennie, Jozz Improvisation. Hialeah: Studio PR, 1972

PRANDIN!, José Carlos. Principios de Harmonia Moderna - Iniciagdo & Improvisacdo, 530 Paulo, Zimbo
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empregada nas analises:

4.2.1) ESCALAS PARA IMPROVISACAO RELACIONADAS A ACORDES:

De modo geral sdo aceitas como de relacdo mais forte com o acorde, aquelas
escalas com maior niimero possivel de notas coincidentes as notas das triades e
graus altos ( nonas, décimas primeiras e décimas terceiras). (P.ex., escala Lidia
de Do tocada contra um acorde de Do maior com sétima maior, nona ¢ décima
primeira aumentada.)

Segue, a titulo de exemplo e consulta, uma tabela basica de escalas mais

comumente empregadas em improvisagfo na misica popular:
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TABELA DE ACORDES E ESCALAS *©

.16, 17+ ESCALA JONICA

17+45 ESCALA LIDIA #5

im, Tm7 ESCALA EOLIA

Imé6 ESCALA DORICA OU MENOR TONICA
Im7 ESCALA MENOR TONICA

7 ESCALA MIXOLIDIA

P ESCALA DIMINUTA

1ib7 ESCALA MIXOLIDIA 4#
lib7+ ESCALA LIDIA

fIm7, [im6 ESCALA DORICA

lim7b3 ESCALA LOCRIA OU LOCRIA 2#
b ESCALA DIMINUTA

HIm7 ESCALA FRIGIA

IV7+, IV6 ESCALA LIDIA

IVm7, fviné ESCALA DORICA

Vb° ESCALA DIMINUTA

V7, V9, V13, V7sus 4 ESCALA MIXOLIDIA

V7b9, V79+ ESCALA DOMINANTE DIMINUTA
V7£11 ESCALA MIXOLIDIA 4#
V745 ESCALA DE TONS INTEIROS
V74569, V7#549 ESCALA SUPER LOCRIA
Vibmé ESCALA MENOR TONICA
Vib7+ ESCALA LIDIA

Vib7 ESCALA MIXOLIDIA 4#
Vim7 ESCALA EOLIA

VI° ESCALA DIMINUTA

VIibm?7 ESCALA DORICA

VIib7+ ESCALA LIDIA

Vb7 ESCALA MIXOLIDIA 4#
VIIm7b3 ESCALA LOCRIA

VIi7 ESCALA MIXOLIDIA 4#

* PRANDINL José Carlos. Principios de Harmonia Moderna - Iniciacio & Improvisacdo. So Paulo.

Zimbo Edigbes, 1984, pgs 24 ¢ 23
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4.2.2) SUPERPOSICAO

Além das escalas constantes da tabela anterior, outras escalas { ou conjuntos de
notas extraidas dessas escalas, como as chamadas escalas pentatonicas'’ ) sdo
empregadas dentro do conceito de superposi¢do. O conceito de superposicdo em
improvisacdo tem como principio a utilizacdo de materiais originarios de outros
acordes ou outras areas tonais em contraposi¢do a um determinado acorde.

Alguns exemplos possiveis:

1) Uma frase construida sobre a escala de Ré maior tocada contra um

acorde de Do maior.

2) Um arpejo do acorde de ré bemol maior com sétima maior tocado

conira um acorde de S: bemol maior com sétima maior.

" RICKER, Ramon. Pentatonic Scales for Jazz Improvisations. Lebanon: Studio P/R, 1975



5) TRANSCRICOES E ANALISES

5.1 SOLO DE H. PASCOAL SOBRE “ILHA DAS GAIVOTAS”
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5.1.1 - Harmonia (Fig. 5)

Ttha das gaivotas - Analise Harmonica
Fig. 5
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O solo improvisado apresenta um tnico acorde, com fungdo ténica: Fa sustenido
menor com sétima, acrescido de nona e décima primeira. { Ndo foram analisadas
aqui as sequéncias harménicas do tema, as quais nfo ocorrem durante o solo
improvisado)

O caminho dos baixos { Figura 6) - executado pelo saxofone baritono ¢
contrabaixo através de uma figura em ostingro a partir do compasso 18 - sugere
algumas tensdes cadenciais superpostas ao acorde Tdnica. A cadéncia Dominante
(V=¥ 1) ¢ sugenda pela presenca da sensivel (M1 sustenido, compassos 19 ¢ 21)
da escala de Fa sustenido { ter¢a do acorde Dominante), notadamente nas duas
notas finais do ostinato, onde esta aparece antecedida da nota Do sustenido,
fundamental do acorde Dominante.
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5.1.2 - Ritmo

Os padrdes ritmicos encontrados (Fig. 7) sdo extremamente variados e derivados

da subdivisdo em semicolcheias, predominantes durante a maior parte da peca.

Ilha das Gaivotas - Padroes Ritmicos
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Como elemento contrastante em relagdo as semicolcheias, sio empregados padrdes

desenvolvidos em tercinas { padrdes de nimero 3 e 5 ).
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5.1.3 - Melodia

O autor expde de forma bastante clara nos primeiros compassos 0 primeiro motivo
melodico, - antecedente - construido sobre a escala menor melodica de Fa
sustenido (Fig. 8). Em sentido ascendente, seu padrio intervalar é formado
predominantemente por graus conjuntos ( segundas ), com excecio do ultimo

grupo de semicolcheias.

Figura 8

MOTIVO 1 { Compasso 22 ) - Frese diatdnica ascendente sobe
Escals Mlenor Melddica de F& sugterado

ERAE
W

Na Varniacio I (Figura 9) a diferenctagfo € principalmente ritmica, com alterndncia

de colcheias e semicolcheias e a mclusfio de intervalos de tercas e sextas,

Figma ¥
FEEIACEO T (Corpasso 27 )
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A segunda Variacgio apresenta o mesmo padrio intervalar do motivo original,
porém com uma quebra na linha ascendente no terceiro tempo (Figura 9).

Na Variagio 111, onde nfio ocorrem altera¢des de intervalos e de sentido, a
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modificagio € ritmica, com inclusio de diversas sincopes nas repetigdes do Do

sustenido (Figura 10).

Figura 101 "
VABRIACAD T (Compassos 41, 622 43 )
-~ =
4 joia poireeses pief o0
2 i O e

e
Nas Variagdes IV e V o autor utiliza simultaneamente a inversfo de

sentido {descendente) ¢ a aumentagfo ritmica (colcheias e tercinas de colcheias)

(Figura 11).

Figura 11 VARIACEQ IV (Compassos 45, 46 )
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VARIACAO IV { Compassos 51, 528 53 )
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O segundo motivo { consequente } utiliza a mesma escala de Fa sustenido € os
mesmos intervalos de segundas (Figura 12) e se contrapde ao primeiro pela
inversdo de sentido (descendente), pelo padrio repetitivo - quase um ostinaio - ¢
por alterndncias de sentido {ascendente/descendente). Importante também ressaltar
a diferenciac¢iio ritmica com incluséo de colcheias pontuadas, que se opde ao

carater “corrente”, “deslizante” do primeiro.



Figwa 12

MOTIVO 2 {Compassos 24, 25 ¢ 26) Frage diatdnica descendents
sobze a Escala Ilencr Mabtwal de Fa susterddo

?ﬁ—xﬁm ! ]MW’”‘

Na Variacdo I observamos a inversdo de sentido e o aparecimento de tercinas
(Figura 13). Nas Variagoes I e HI surge uma ampliagdo do motivo, com um
aumento na densidade ritmica, permanecendo o sentido descendente original.
Na segunda Variagdo esse aumento de densidade ritmica aparece sob a forma de

semicolcheias enquanto que na tercetra, sob a forma de tercinas (Figura 13).

Figura 13 .
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A quarta Variaclo (Figura 14), que encerra o solo, utiliza wina apmentagdo ritmica
(compassos 54 ¢ 55), causando umn efeito de rafleniando, contribuindo para a

finalizacdo da secfo improvisada.



Figara 14
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O motivo 3, construido sobre a escala menor natural de Fa sustenido

consiste em um padrio diaténico ascendente em dois tempos, que se repete tres
vezes em graus conjuntos da escala ( Figura 15). A essa repetigdo de um padrio de
dois tempos distribuidos em um compasso terndrio, causando um deslocamento
nas acentuacdes, damos o nome de hemiola ™ .

O quarto motivo { Figura 15) pode ser interpretado como uma 1nversio do primeiro
motivo, pelo fato de utilizar a escala menor harménica também por graus

conjuntos, embora no sentido descendente.

Figura 15
MOTIVC 5 (Comgeasso 39)
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MOTIVO 4 (Compassos 452 46 )
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O motivo 5, ascendente, inclui uma variedade maior de intervalos, tergas e

quartas { Figura 16), e inicia uma nova se¢lio na pega onde o rifimo apresenta

W MIEDEMA, Harry. Jazz Shiles & Analysis: Alto Sax. Chicage: Maher Pub., 1977, pg 4.



maior ocorréncia de sincopes.

O sexto motivo ( Figura 16) apresenta uma nova sonoridade causada pelo

aparecimenio de quintas, dentro de um padrdo ritmico com notas de tres quartos de

tempo repetidas, configurando outra hemiola,
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5.1.4 - CONCLUSAO

No que diz respetto a ritmica, observamos que, a semelhanga do primeire Motivo,
séo utilizadas sincopes com frequéncia, principalmente nas resoluc¢des de frases

{ compassos 6, 12, 15, 21, 42 e 46).

Notas longas foram empregadas na finaliza¢io de frases ( compassos 6, 9,

11, 15, 17, 46 e 55), com excegldo da nota Fa sustenido no compasso 33,
coincidindo com o ponto mais alto da tessitura empregada.

Restrita apenas a um acorde (Fig. 5), a pega oferece possibilidades limitadas de
construgo melddica com énfase em acordes, ¢ fica evidente, 20 longo de toda a
peca, a intengio francamente diaténica ¢ horizontal ©° | da composigdo, pelo uso
constante das tres escalas menores de F3 sustenido (melddica, natural e

harménica), sem ressaltar tensdes ou arpejos relacionados a outras progressdes

harmaénicas.

¥ O pensamento horizontal, escalar, em contraposi¢io ao vertical , harmdnico, cordal. Mesmo ao utilizar
intervalos maiores que segunda, como por exemplo no motivo 6, 0 autor ¢ faz transpondo-0s
descendentemenic por graus conjuntoes, num procedimento diatdnico.



5.2 SOLO IMPROVISADO DE H. PASCOAL SOBRE “0O TOCADOR
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5.2.1 - Harmonia (Fig 17)

O TOCADOR QUER BEBER - Analise Harmonica

Figura 17
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A sequéncia harm0nica da pega consiste basicamente de uma alterndncia obstinada
entre 0 acorde de Fa maior ¢ o de S1 bemol maior com sétima (Subdominante
maior com sétima) .

O aparecimento do quinio grau (Dominante) ocorre em apenas um trecho da

exposicdo do tema { compassos 27 a 30), ndo voltando a ser utilizado durante os

choruses de improvisagéo.
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5.2.2 - Ritmo ( Fig. 18)

Iniciando o solo improvisado com um padrio de tercinas - padrio 1-, o autor
s¢ fixa em padrdes de semicolcheias a partir do compasso 47 - padides 2,3, 4. 5,6

e 9 -, neles permancendo durante a maior parte da pecga.

O TOCADOR QUER BEBER - Padries Ritmicos
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Observamos o aparecimento de tercinas de semicolcheias no padriio 7 e no padrio

8 a ocorréncia de fusas, geradas claramente como diminui¢do ritmica das

semicolcheias.



5.2.3 - Melodia
O Motivo 1 (Fig. 19) ¢é construido a partir do arpejo de uma triade -ré, fae la
bemol - {de origem provavel na terga, quinta ¢ sétima do acorde da Subdominante,
Si bemol mator ¢/ sétima), desenvolvido em perfil de arco, ascendente ¢
descendente, e com a inclusdo de uma nota diaténica de passagem na secio

descendente.

O TOCADOR QUER BEEER
Figura 19
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Na Variagdo I Hermeto utiliza apenas a transposi¢do do motivo para quinta justa
acima, mudando apenas a nota final (terca acima).

Observamos que a colocacio dessa variacdo no periodo harmonico segue a mesma
posicio anterior, ou seja, tanto a primeira apari¢do do motivo quanto a sua
variacdo, ocorrem nos compassos harmonizados com o acorde de Si1 bemol ¢/
sétima. Este fato gera um forte contraste entre melodia e harmonia no caso da
variagdo: a triade arpejada -14, do e mi bemol - nfo coincide { como ocorre

anteriormente nos compassos 40/41) com o acorde de Si bemol presente,
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definindo, ao contrario, um acorde de Fa maior ¢/ sétima ¢ gerando uma
superposigdo dos dois acordes (Fig. 20). Esse procedimento revela um
pensamento muito mais horizontal do que vertical, no sentido em que a
dissonancia gerada - sentido horizontal - pelo choque dos dois acordes (St bemol
na harmonia e Fa maior com sétima na melodia) se torna menos aparente do que a
propria repetigo transposta do motivo - sentido vertical - | de reconhecimento

auditivo mais evidente.

Figuta 0 TARIACEO I Compassos 42643)
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No Motivo 2 (Fig. 21) encontramos uma frase diaténica descendente construida
sobre a escala mixolidia de Fa. Aqui novamente o pensamento horizontal se
sabrepde ao vertical: ao invés da utilizagdo da escala mixolidia de St bemol , o
autor prefere a superposigdo da escala mixolidia de F4 ao acorde de Si bemol

mailor com sétima.

Fagura 21
KMOTIFO 2 (Cranpassos 44548) © Frase distdnics descenderde achre
7 exealy Mliplidia de Fa
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As tres primeiras notas desse motivo ddo origem & Variaciio I e I com um
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padréio sincopado de semicolcheias no lugar das tercinas originais (Fig. 22). Na
Variacdo I a frase ¢ finalizada com wma mudanga brusca na modalidade,
caracterizando, com a inser¢do da nota Si natural, a escala Lidia de Fa, gerando

UIMa nova superposicao.

Figura 22 .
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O Motivo 3 também ¢ puramente diatdnico: construido unicamente sobre a escala
mixolidia de Fa, o autor prefere nfio alterar nenhum grau da mesma na presenga do
acorde de S1 bemol ¢/ sétima ( por exemplo, alterando a nota La para L4 bemol),
preferindo manter como nos motivos anteriores uma unidade no sentido horizontal,

gerando nova superposic¢do (Fig. 23).

O TOCADOR QUER BEBER

Figma 23
PACTIVG 3 (COMPASSOS 47/45) : Frase distinion descandente sobe 4
escala Mixnlidia de B4,
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O processo de transformag@o utilizado na Variagfio 1 € a transposicdo literal do
motivo terga menor acima, com modificagio apenas da nota final, enquanto na
Varia¢do Il ocorre, além da transposi¢io de varias notas, uma alternancia dos dois

grupos ritmicos no compasso 56 € uma inversdo no perfil através da finalizagdo

ascendente (Fig. 24).

Figura 24 VARIACAC [{COMPASIOS 40051)
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O Motivo 4 tem origem no mesmo material utilizado no Motivo 1, um arpejo do
acorde formado pelas notas ré, fa e 14 bemol , porem com estrutura ritmica

bastante diversa, com uso intensive de semicolcheias, sem sincopes (Figura 25).

Fignrs 25
MOTIVO 4 (COMPASSCS S9/40) - Frase baseada ena scovds arpejadn, com nota
awahar.
F BT
4 bo b bd )

A Variacao I utiliza apenas as mesmas notas do motivo de origem, com alguma
varia¢do ritmica mas ainda sem uso de sincopes. Estas ocorrem na Variagio II,

onde o autor também expande o nimero de notas através da inclusdo das notas Do
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¢ L4 naturais (Figura 26).

Figmrs 26 o
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O procedimento composicional utilizado na criagdo do Motivo 5 é o0 mesmo dos

motivos 1 e 4, ou seja , partindo do arpejo de uma triade adicionada de uma nota

diatonica auxilar, desta vez com um acorde de Si Bemol maior (Fig. 27).

0 TOCADOR QUER BEBER

WOTIVO 3 (COMPASSOS A5/60) © Basewdo 1 acorde

F arpefadn, com nota awabar. e
£ e (Y
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4 . B
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Fig 17

Os padroes ritmicos desse motivo sfo similares aos da Variacdo II do motivo
anterior. Na Variagdo I (Figura 28) observamos a inversio de diregio no trecho
final, chegando até a nota Fa. Cabe ainda ressaltar a presenca da nota Mi natural

colocada contra o acorde de 51 bemol ¢/ sétima, denotando a clara intengdo de

utilizé-la como sensivel para a nota final, relegando a segundo plano a dissonancia

harménica assim criada, como ocorrera nos motivos 1, 2 e 3,
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O Motivo 6 se diferencia dos anteriores, principalmente por nfo se miciar em
anacruse e ndo utilizar sincopes. Ele ¢ construido sobre a mesma triade utilizada na

variacdo do Motivo 1 - 13, do e mi bemol -, com a inclusdo da mesma nota ré

auxihar (Figura 29).
Fig. 20 WICTIIO 6 (CORPASSOS 72173) - Baseado em aconde arpejado, com nota
auxibiay,
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A Variac¢do 1 apresenta pouquissima mudanga em relagfio ao motivo de origem,
apenas repetindo notas ou suprimindo repetigdes dentro do mesmo compasso. Na
Variagdo Il novamente observamos a inversdo do perfil na finalizagio da frase

{ ascendente) , sem outras alteracdes{ Figura 30).
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A Variagdo Ill (Fig. 31) consiste na repeti¢io - praticamente um osiingio - das
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primeiras notas do motivo, transpostas terga menor abaixo.
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Na Variagio IV (Fig. 31) o autor amplia o procedimento adotado na Variacdo |,
repetindo obstinadamente as tres primeiras notas.

A Gltima Variagdo V (Fig. 32) pode ser interpretada como uma extensdio da
variacfo anterior (IV), pois ele repete as mesmas notas, apenas dividindo os

valores por 2, substituindo semicolicheias por fusas.

Figra 32 VARIAGAOD V (COMPASSOS 93 4 100)
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5.2.4 - CONCLUSAO

A construciio do tema ¢é bastante fiel a reprodugio, tanto harmoénica quanto
ritmicamente, de um estilo musical tipico do folclore nordestino - o forré - . ndo
recorrendo a maiores ampliagdes das progressdes harmonicas presentes nos forrés
originais, com acordes matores de primeiro, quarto € quinto graus.

A peca ¢ estruturada basicamente na progressdo Subdominante Maior = Ténica,
na qual o autor insere o acorde de quinto grau (apenas nos compassos 27 a 30 ),
mas sem a presenga da sétima menor, formadora da tensfo do tritono ; além desse
fator de enfraquecimento da tensdo dominante, a dire¢o dessa progressdo ( V =
IV =» 1} contraria a resolucdo mais usual da Dominante diretamente na Tonica (
V=2 V => 1), diminuindo dessa forma a for¢a de polarizagdo da fungio
Dominante.

A auséncia de uma Dominante claramente definida e a repeticfo intensiva da
progressdo Subdominante ( IV7 =¥ 1) contribuem para o carater
predominantemente modal da obra.

A presenga de sétima menor no acorde Subdominante, aqui refenida como

Cadéncia de Blues, - assim chamada por ter sido amplamente utilizada em pegas
deste género * -, determina um predominic do modo mixolidio (em Si bemol)

sobre outras escalas utilizadas.

* AEBERSOLD. James. Bhies in Ail Keys, New Albany:J. Acbersold Publ., 1988, pg. 4
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A criagio desse ambiente modal mixolidio determina a utilizagdo desta escala
tambeém sobre o acorde de Fa maior { por simples transposi¢do), e nfo somente
sobre o acorde Subdominante de Si bemol maior com sétima.

Considerando o aspecto ritmico, na resolugfio das frases ou motivos destaca-se a
utilizagdo das sincopes, principalmente pelo contraste com as terminagdes téticas
(coincidentes com os tempos); como exemplo, nos compassos 60 a 63.

Um fator que confere grande unidade ritmica ao selo € o fato da maioria dos
motivos( com excec¢do apenas do Motivo 6, figura 29 ) se iniciarem em anacruse.
Observamos no compasso 78 um tnico aparecimento de tercinas de semicolcheias
(conforme destacado na Figura 18, padrao 7) e nos compassos 93 a 100 notamos as

fusas como elemento gerador na variagdo do motivo original.
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5.3.1 - Harmonia (Figura 33 e 33-a)
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Iniciando com um acorde de Ré menor com sétima, a harmonia evolui para Fa

menor com sétima, ¢ dali para Sol maior com sétima maior { Compassos 3 e 4).

A presenga do acorde de Fa sustenido menor ( Compasso 4) com sétima se

LA
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justifica mais pela existéncia de um ciclo de segundas para o acorde de Fa maior
com sétirna maior e o de Mi bemol menor com sétima ( Compasso 5) do que
propriamente polarizar a tonalidade de Sol através da fungdo de sétimo grau com
quinta alterada, aqui elevada para justa.

O ciclo de segundas iniciado no compasso 4 se extende até o acorde de Mi bemol
menor com sétima, este ultimo podendo ser interpretado como subdominante
menor de Fa. mas aqui exercendo uma fungdo mais ativa como parte integrante do
citado ciclo do que como subdominante.

A seguir se inicia mais um ciclo de segundas (Figura 34) no compasso 5, com
acorde menores até o0 compasso 3, onde se encerra num acorde dominante, a qual
ndo ¢ resolvida no compasso seguinte (cadéncia deceptiva).

Apds a sabita alterndncia para uma ténica menor ( Sol sustenido menor com
sétima), ocorre uma progressdo bem definida tonalmente, com acordes do campo
harmonico de Do, nos compassos 9 e 10. Esta progressio nio evolui para a
esperada resolucdo em Do, configurando-se em mais uma cadéncia deceptiva, e dai
para a tonica Ré bemol maior com sétima maior.

Novamente aqui o autor utiliza o sétimo grau com a quinta justa { Do menor com
sétima).

No compasso 12, repetindo basicamente o mesmo procedimento utilizado nos
compassos 9 e 10, o compositor cria uma progressio subdominante-dominante sem

concluir na tonica esperada, através de uma nova cadéncia deceptiva.
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Na nova tonica de Fa maior com sétima maior ¢ autor ndo se fixa mais que um
compasso (13}, logo se iniciando uma progressdo dominante para a tonica de La
maior, que por sua vez parte para Do maior e deste para Si bemol maior
(compassos 15 e 16).

Um ciclo de tergas ocorre nos compassos 16 a 18, com acordes com sétima e

quarta, num segmento praticamente sem polarizacdo tonal (Figura 34).

GINGA CARTIOCA

Figura 34
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0 trecho final de quatro compassos, a0 contrario dos anteriores, define claramente
a tonalidade do inicio da peca, Ré menor. Através de acordes com fungdes tonais
claramente definmidas ( subdominantes ¢ dominantes) , essa se¢lo € repetida e serve

como ponte para a volta ao inicio, através da dominante de Ré no Gltimo
COmMpasso.

5.3.2 - Ritmo ( Iig. 35)
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GINGA CARTIOCA - Padries Ritmicos
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Os padrdes 1, 3, 4 e 6 s3o compostos basicamente por semicolcheias e as poucas
colcheias presentes niio apresentam mator significancia para o aspecto ritmico
geral.

O padrdo nimero 2 relaciona quialteras de semicolcheias colocadas sem intengdo
de definir claramente uma alterag¢do ritmica, mas, ao contrario, de origem na
propria construgdo motivica.

Este procedimento & bastante utilizado na improvisagdo jazzistica, onde o musico,
pelas proprias imprecisdes inerentes ao ato de improvisar, condensa um namero de

notas excedentes a métrica mais usual, no caso em questdo, mais de quatro notas
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num s6 tempo (Figura 36).%

Live Your Dreams

Figura 36
E Wetts
9 §u [
Improvisacio: Ernie Walis g - ! 1 il *i g' —
& w 5 I
Gé h e FiT
on te £F o . .
F e e SR
 — * ——
ﬁ 5
Froaj” o Fi7 h

P o il IS LI

1 i T 1 3
I 1 1
&

Como excecdo as semicolcheias predominantes na pega, o padriio de namero 5
relaciona tercinas utilizadas com clara intengfio de alteracfo ritmica, tanto pelo
aparecimento obstinado - compassos 32 a 35 e 40 a 43 -, quanto pela estreita
vinculagio e até mesmo subordinagio dos segmentos melddicos a essa tripla

subdivisio de tempos.

“UWATTS, Ernie. Ariist Transcriptions - Saxophone Collection. Milwaukee: Hal Leonard Corp., 1993,
pg. 61
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5.3.3 - Melodia

O Motivo 1 (Fig. 37) ¢ construido a partir do arpejo do acorde de R¢ menor com
sétima, acrescentado de nona e décima primeira, no sentido descendente. Com o
aparecimento da Variacgo [, simples transposi¢do do motivo para o acorde de Sol
maior com sétima, fica claramente caracterizada a abordagem modal (modo dérico,
definido pela presenga da nota Si natural) neste compasso harmonizado em Ré
menor. A Variagdo U consiste no retorno ao arpejo de Ré menor, desta vez iniciado

uma terga abaixo do motivo original.

GINGA CARIGCA
Figura 37
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A Variagéo II, transposicio do motivo para o acorde de Do maior, gera uma

superposi¢do contra o acorde de F4 menor com sétima, enquanto a quarta Variagio



consiste novamente na transposigio do motivo original para F&4 menor com sétima

{Figura 38).
Figura 38
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Uma oufra hipotese poderia ser levantada a respeito do pensamento composicional
gerador deste motivo e suas variages: ao invés da origem a partir de um acorde,
organizado primeiro vertical e depois disposto horizontalmente, uma simples
sucessdo melodica (horizontal) de tercas descendentes dentro das escalas Ddricas
de Re¢ e Fa.

No Motivo 2 (Figura 39) observamos uma construgio diaténica em movimentos
ascendentes e descendentes alternados a partir da escala superlocria de Ré.
Observamos ainda a tessitura bastante limitada - restrita a uma quinta justa - deste

motive e suas vartagdes descritas a seguir.

** Denominada de Superlécria por Persichetti em *Armonia del siglo XX, pg. 42, essa escala € melhor
compreendida - quando usada cm contexto tonal, sobre um acorde de fungfo dominants como o trecho em
guestdo - como uma cscala mixolidia com segundds menor, segunda aumentada e quarta aumentada.
*PERSICHETTI, Vincent. Armonia del siglo X Madrid: Real Musical, 1983
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Figurs 39 GINGA CARIOCA

MOTIVG 2 (Compassos 25027); Frase distinica sobre 4
escala Supetlocra de Bé
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Nas Variacdes I e I, encontramos 0 mesmo perfil melodico, com alternancias de
movimentos ascendentes e descendentes, aplicados a escalas Lidias em Sol e Fa (
Figura 40).
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O Motivo 3 aparenta fraca conexdo com a harmonia corrente no periodo; pela
curta duragdo dos segmentos melédicos, compostos basicamente por tres notas e
mtercalados com pausas distribuidas irregularmente, apresenta um resultado

sonoro bastante fragmentado (Figura 41}.
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GINGA CARIOCA

Figurs 41
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Dada essa grande fragmentagao, seria possivel argumentar a falta de elementos
suficientes para a sua caracterizacdo como motivo, ndo fosse o seu reaparecimento
através das Vanacgdes I, Il e III, onde Hermeto utiliza claramente os mesmos

elementos do motivo original: segmentagdo melodica de tres notas e pausas

intercaladas (Figura 42).

Figaa 42 .
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A origem do Motivo IV (Figura 43) € estreitamente relacionada a sua ritmica em

tercinas, e este se apresenta fortemente vinculado aos acordes do periodo como os

Motivos T e 1L
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GINGA CARIOCA
Figura 43
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Nas Variagdes I, II ¢ 11 desse motivo, o autor reduz o padrio a tres notas,
transpostas descendentemente a outros acordes (Figura 44). Observamos ainda que
na Variagdo Il as notas envolvidas criam superposi¢des contra o acorde de Fa
maior.

Nas Varia¢des de numero IV, V e VI Hermeto utiliza a escala Superlocria:
primeiramente na Variacfio IV ele antecipa o acorde de Sol maior com séfima,
superpondo a escala Superlécria de Sol contra o acorde de Ré menor, cniando com
isto uma tensdo a ser resolvida na entrada do acorde de Sol citado, onde permanece
na mesma escala {Variagdo V). Na altima variacfio, continua na mesma escala
Superlocria, porém transposta para Si bemol. A permanéncia na mesma escalae a
uniformidade ritmica confere a este trecho uma grande unidade tematica (Figura

453).
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5.3.4 - CONCLUSAQ

Construido fundamentalmente em semicolcheias ¢ algumas combinagdes destas
com colcheias , o solo apresenta como principio ritmico unificador a densidade de
notas, bastante uniforme ao longo de toda a pegca.

Tonalidade expandida ¢ mudancas de area tonal sucessivas sdo constantes durante
toda essa composiciio, definindo uma harmonia bastante complexa e elaborada.
Além das cadéncias dominantes e subdominantes, muito comuns em musicas
populares, Hermeto utiliza aqui um recurso ndo tio frequente: as progressdes por
ciclos de segundas e de ter¢as, como recurso para expandir os centros tonais.

As superposigdes de escalas contra os acordes correntes e a ocorréncia de diversos
segmentos melddicos fragmentados contribuem para o cariter geral de fraca

defini¢éo tonal.
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5.4 SOLO IMPROVISADO DE H. PASCOAL SOBRE “SURPRESA”



SURPRESA
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Hermeto Pasceal
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3.4.1 - Harmonia (Fig 46)
SURPRESA - Anélise Harménica
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Foram analisadas aqui apenas os acordes da se¢do de improvisos, a qual tem
sequéncia harmonica diversa do tema principal.

A ténica imcial € defimda em Sol bemol maior com sétima maior, seguida do
acorde Mi bemol maior com sétima, sexto grau, Tonica relativa.

A seguir, Hermeto Pascoal ufiliza o acorde de Ré maior com sétima ¢ nona
aumentada, exercendo a funcio de Dominante da Dominante, através da resolugédo
no acorde de Sol mator com sétima e décima primeira aumentada. Este altimo

exerce a fungio de Dominante do novo acorde Tonica, Do maior com sétima
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maior.

Repetindo a sequéncia dos dois acordes iniciais, essa nova Tonica € seguida do
acorde de sexto grau, L4 menor com sétima. Neste ponto tem inicio um ciclo de
segundas menores descendentes, através dos acordes de La bemol menor com
sétima, Sol mator com sétima

e décima primeira aumentada e deste para o acorde inicial, Sol bemol maior com
sétima maior. Esta Gltima resolucdo envolve além da forca de polarizacio do ciclo
de segundas, a propria cadéncia Dominante exercida pelo acorde de Sol maior com

sétima e décima primeira aumentada.
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5.4.2 - Ritmo ( Fig. 47)

SUBPRESA - Padrées Ritmicos
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Os padrdes estéo anotados nesta figura por ordem de seu aparecimento na peca. O

padriio de niumero 2 - fusas - representa o evento rifmico de maior frequéncia de



79

aparecimento durante o solo.

Os padrdes de niimero 1, 4, 6 e 7 tratam do aparecimento de semicolcheias e

algumas combinagdes sincopadas.

O padrao de niimero 5 descreve um nico trecho (Anexo 1 - Fig. 4, compassos 41
e 42 ) onde ocorrem semifusas.

Grupos ritmicos incluindo tercinas estdo descritos nos padrées 3 e 8.

No padriio de numero 9 observamos uma mesma célula ritmica aparecendo
repetidas vezes ao final do solo { compassos 56 ae 58) , ritmo este que se

comporta como uim elemento gerador do proprio motivo melédico em questio.
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3.4.3 - Melodia

O Motivo 1 € diatdnico e descendente, utilizando exclusivamente as notas da escala

Lidia de Sol bemol, em graus conjuntos (Figura 48).

Figuza 48

Motvo 1 {Compassos 27728) - Linha digtéiniva descendends sobre s escals Lidia de Solberanl

=

A maior duragdo da nota Do em relacfo as outras, no compasso 27, enfatiza a
principal caracteristica desta escala, a quarta aumentada.

As Variacdes T ¢ II sdo utiliza¢des diatdnicas da mesma escala, porém em sentido

inverso do motivo original. (Figura 49)
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A Variac8o N1 utiliza as mesmas idéias intervalares e ritmicas do Motivo 1 e

VariacOes anteriores, porém com a substituicdo da escala anterior pela escala

Superlocria de Ré ( Figura 50).
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As Variacgbes IV e V tornam a apresentar as mesmas 1déias das variagdes

anteriores, com a utilizagfio da escala Doérica de La bemol (Figura 51).
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As Variagdes de niimero VI e VI repetem o procedimento adotado na Variagdo

III, com o uso da escala Superléeria de Sol ( Figura 52).



Figura 52
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Nas Variagdes VIII e IX além de observarmos novamente a utilizagfo das escalas

Déricas de La e La bemol, é introduzida uma nova ritmica, com a inclusio de
tercinas (Figura 53).
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O Motivo 2, baseado na utilizacdo diatdnica da escala superléeria de R¢ |
diferencia-se do primeiro Motivo pelo uso de graus disjuntos (Figura 54).
Figura 54
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co gravs disjustos.
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A Variacdo I segue o mesmo perfil descendente, alternando arpejos: no compasso
36, ha um arpejo do acorde de Mi maior, polarizando os acordes de L4 menor
arpejados no compasso 37 ; em seguida, no compasso 38, ha um arpejo do acorde
de Sol maior. Uma outra interpretacdo possivel sobre a origem desses acordes seria
a de simples transposi¢des de tergas descendentes sobre a escala Dorica de La

{ Figura 35).

Figurs 55 Variagie I (Compass 36 1 383
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As Variagdes de niimero I1 ¢ 11 sfio construidas a partir de simples transposigdes
do motivo original, em perfis de arpejos quebrados, para as escalas relacionadas

aos acordes: Lidia de Do, na Vanagio [ e Dorica de L4 bemoi na Variagfio 11,

(Figura 56).
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A quarta Variaco se desenvolve sobre a escala Superlécria de Sol, em arpejos

quebrados descendentes (Figura 57).

Figura 37

Variaglo IV (Compasso 56 a 583

O Motivo 3 € diatOnico - escalas Dominante Diminuta ¢ Tons Inteiros - ¢
basicamente desenvolvido em graus conjuntos; tem como principal fator de
diferenciacdo em relacfio aos motivos anteriores, a sua construgdo ritmica

uniforme, em semifusas (Figura 58).

84
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Figura 38
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As repeti¢gles de notas - quase um ostinato - da Variacéo [ tem como origem 08

grupos de notas do compasso 34 no motivo original, utihzando exclusivamente a
escala Dominante Diminuta de Sol { Figura 59)
Figma 55
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O quarto Motivo € sua Variagdo utiliza a escala Lidia de Do, alternando peifis

ascendentes em tergas e descendentes por graus conjuntos { Figara 60)
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Figmra 60
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O Motivo 5 utiliza a escala Lidia de Sol bemol, em movimentos por graus
conjuntos.
Diferencia-se basicamente dos motivos anteriores em escalas Lidias e também com

graus conjuntos, pela diminnigdo ritmica apresentada, de fusas para colcheias

(Figura 61}.
Fimra 61
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As Variacgdes [ e I consistem de simples transposi¢des do motivo original para as
escalas Dorica de Mi bemol ¢ Mixolidia de Ré, respectivamente, sem alteragOes

ritmicas ou intervalares (Figura 62).
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O Motivo 6 e sua Variagdo, tem uma caracteristica ritmica propria, de efeito mais

sincopado pela mescla de semicolcheias e fusas (Figura 63) . apesar de apresentar

uma estreita relagdo com o Motivo 4, pela utiliza¢do da escala Lidia de Doea

disposic¢do por tergas.
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54.4 - CONCLUSAO

O autor utiliza nesta peca um recurso encontrado em pegas do repertorio jazzistico
situado apos a década de 70: ao invés de criar um solo sobre a sequéncia harménica do
tema, ele inclul uma sequéncia harmonica criada especialmente para a secfo de
improvisacio, quase uma outra pequena pec¢a dentro do tema original.

Esse fato poderia explicar a fraca conexo entre o improviso ¢ o tema, tanto em termos
dos materiais harmonicos utilizados como pelos padrdes ritmicos e melodicos envolvidos,
ndo ocorrendo citagdes ou referéncias a eventos utilizados na construgdo do tema.

O ritmo mais utilizado ao longo da peca € o de fusas, com interpretagio pouco rigida,
incluindo varios trechos em rubato. Além dos padrdes em semifissas nos compassos 41 ¢
42, semicolcheias nos compassos 43 a 48 e as tercinas dos compassos 54 ¢ 55, as demais
figuras ritmicas devem ser compreendidas como traducdes graficas de ritmos com algum
grau de liberdade métrica.

0O Motivo melodico de nimero 1 € o elemento mais utilizado ao longo de toda a pega,
com nove variagdes, constituindo-se num elemento de perfil diatdnico unificador do solo.
Como o primeiro, os demais motivos sdo diatnicos, no entanto com diferentes
caracteristicas ritmicas.

Observamos como outro fator fortemente unficador do solo, o uso das escalas Lidia e

Superlocria, em diversos trechos e em diversas transposicies.
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CONCLUSAQO

Os elementos ritmicos utilizados por Hermeto Pascoal nos solos aqui estudados
sdo extremamente variados, e com ampla utilizagdo de padrdes sincopados. A
maioria dos ritmos musicais brasileiros atuais tem origens evidentes em géneros do
nosso folclore, e como aqueles, apresentam como uma caracteristica importante o
aparecimento frequente de sincopes.

As composig¢des e os solos improvisados de Hermeto nfo fogem a essa tendéncia,
podendo ser entendidas como forrds { O tocador quer beber ), civandas ( 1lha das
Gaivoltas) ou sambas (Ginga Carioca ¢ Surpresa), ainda que bastante modificadas
em compara¢do as suas formas folcloricas de origem. Dentre os solos transcritos, o
gque mais se aproxima do género folclorico original € O rocador quer beber, com
ritmica desenvolvida basicamente em padrdes de semicolcheias, 4 semethanca do
tema.

As demais composi¢les apresentadas nos parecem estilisticamente mais afastadas
de suas origens folcloricas, e nos solos correspondentes, os padrdes ritmicos sdo
menos vinculados a composigo.

Em Hlha das Gaivotas, a se¢iio de improvisagiio ndo somente se desenvolve em
apenas um acorde, em contraposicdo ao grande namero de acordes empregados no

tema, mas ainda dentro de uma férmula de compasse diversa do restante da



90
composicio. Esses aspectos divergentes entre composigdo e improviso contribuem

para a concepgdo de um solo com uma ritmica em semicolcheias e tercinas
enquanto o tema se constitui basicamente de colcheias.

Um fator comum entre os quatro solos guanto a questdo ritimica ¢ justamente a
utilizagdo de notas de curta duragdo, semicolcheias, tercinas ¢ fusas, em
detrimento de notas de maior duragfo, colcheias, seminimas ou figuras de maior
valor. Esse fato provoca uma grande uniformidade quanto a densidade de notas,
um grande adensamento de notas em todos os trechos de cada solo.

O pensamento diatdnico comparece ao trabalho do autor como principal elemento
de construgio melddica, com menor ocorréncia de padrBes verticais (ou
simplesmente arpejos de acordes).

Como exemplo de solo construido dentro de uma concepgdo mais diatonica,
destaco Surpresa, com todos os motivos baseados em padrdes diaténicos.
Encontramos taior utilizagdo de padrdes verticais em O focador quer beber, solo
de concep¢io menos sofisticada, - talvez pelo seu maior vinculo com a tematica
folcldrica - principalmente em termos de superposigdes de elementos originarios
de outras areas tonais, ou emprego de tonalidade expandida como ocorre nas
oufras pegas.

As escalas Lidia, Superlocria e Dérica sio as de maior freqiiéncia de utilizagio,
comparecendo ainda: Menor Melddica, Mixolidia e Tons Inteiros.

Quanto a organizagfo dos elementos composionais na construcdo dos motivos ¢
variagdes, Hermeto praticamente nfo utiliza referéncias melddicas aos temas
correspondentes, optando por partir de idéias novas para a criagdo da
improvisagio.

A surpreendente originalidade dessas idéias ¢ a grande variedade de procedimentos



composicionals empregados, resultam em improvisagles extremamente bem
concebidas e finalizadas, podendo ser ouvidas e estudadas independentemente de
seus temas de origem, demonstrando complexidade e nivel artistico de

composigdes previamente elaboradas.
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CONCLUSAQ

Qs elementos ritmicos utilizados por Hermeto Pascoal nos solos aqui estudados
sdo extremamente variados, e com ampla utilizagdo de padrdes sincopados. A
maioria dos ritmos musicais brasileiros atuais tem origens evidentes em géneros do
nosso foiclore, e come aqueles, apresentam como uma caracteristica importante 0
aparecimento frequente de sincopes.

As composigdes e os solos improvisados de Hermeto nfio fogem a essa tendéncia,
podendo ser entendidas como forrds ( O rocador quer beber ), cirandas { /lha das
Gaivotas) ou sambas (Ginga Carioca e Surpresa), ainda que bastante modificadas
em comparagdo as suas formas folcloricas de origem. Dentre os solos transcritos, o
que mais se aproxima do género folclorico original € O tocador quer beber, com
ritmica desenvolvida basicamente em padrdes de semicolcheias, 4 semelhanca do
tema.

As demais composigdes apresentadas nos parecem estilisticamente mais afastadas
de suas origens folcloricas, e nos solos correspondentes, os padrbes ritmicos sdo
menos vinculados a composigio.

Em fTha das Gaivoias, a se¢lio de improvisagio ndo somente se desenvolve em
apenas um acorde, em contraposicfo ao grande niimero de acordes empregados no

tema, mas ainda dentro de uma formula de compasso diversa do restante da
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composigdo. Esses aspectos divergentes entre composicdo e improviso contribuem

para a concepgio de um solo com uma ritmica em semicolcheias e tercinas
enquanto o tema se constitui basicamente de colcheias.

Um fator comum entre 0s quatro solos quanto a questdo ritmica € justamente a
utilizacfo de notas de curta duracio, semicolcheias, tercinas e fusas, em
detrimento de notas de maior duragdo, colcheias, seminimas ou figuras de maior
valor. Esse fato provoca uma grande uniformidade quanto a densidade de notas,
um grande adensamento de notas em todos os trechos de cada solo.

O pensamento diatdnico comparece ao trabalho do autor como principal elemento
de construgdo melddica, com menor ocorréncia de padrdes verticais (ou
simplesmente arpejos de acordes).

Como exemplo de solo construido dentro de uma concepcio mais diatdnica,
destaco Surpresa, com todos os motivos baseados em padrdes diatdnicos.
Encontramos mazor utilizacdo de padrbes verticais em O tocador quer beber, solo
de concepciio menos sofisticada, - talvez pelo seu maior vinculo com a tematica
folclorica - principalmente em termos de superposi¢des de elementos originarios
de outras areas tonais, ou emprego de tonalidade expandida como ocorre nas
outras pegas.

As escalas Lidia, Superldcenia e Dorica s8o as de maior freqiiéncia de utilizacio,
comparecendo ainda: Menor Melédica, Mixolidia e Tons Inteiros.

Quanto a organizagio dos elementos composionais na construgde dos motivos e
variagdes, Hermeto praticamente ndo utiliza referéncias melédicas aos temas
correspondentes, optando por partir de idéias novas para a criagdo da
improvisagio.

A surpreendente originalidade dessas idéias e a grande variedade de procedimentos



composicionais empregados, resultam em improvisagdes extremamente bem
concebidas e finalizadas, podendo ser ouvidas e estudadas independentemente de
seus temas de origem, demonstrando complexidade e nivel artistico de

composigdes previamente elaboradas.
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ANEXO 1 - PARTITURAS DOS SOLOS
TRANSCRITOS
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