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Resumo

7

Benny Goodman é uma referéncia essencial no conwatambivaléncia musical.
Enquanto desenvolvia uma carreira brilhante no extéat do jazz, Goodman teve
sempre uma estreita relacdo com a musica e os ciones eruditos, da qual
resultaram algumas das obras do repertério panaatamais importantes da Historia.
Esta dissertacdo pretende mostrar esta ambival@ei&oodman através de trés
aspectos essenciais: (1) interpretacédo do repeiae Ihe foi dedicado, (2) o seu estilo
enquanto improvisador e (3) a sua contribuicdo paemsino. Pretende-se fazer uma
reflexdo sobre o pensamento do intérprete sobpedtisas a incorporar na performance
do repertorio tradicional e daquele com influéncils jazz, bem como sobre as
ferramentas para o desenvolvimento da capacidadeptevisacdo em diversos estilos
musicais. Em jeito de conclusdo sera apontada wmpogta metodoldgica para o

ensino do clarinete, que podera também ser Ugihsmo de outros instrumentos.

Benny Goodman: The clarinet and improvisation
Abstract

Benny Goodman is an essential reference withinctreept of musical ambivalence.
While developing a brilliant jazz career, Goodmémags had a close relationship with
classical musicians and composers, which resuttadine of the most important works
of the repertoire for clarinet. This thesis intertds show Goodman's ambivalence
through three essential aspects: (1) the interpoetaf the repertoire that was dedicated
to him, (2) his improvisational style, and (3) kmntribution to education. A reflection

is made on the performer’s concepts regarding émopnance practice of the classical
and jazz repertoire, as well as the tools to altber development of improvisational

abilities in different music genres. In the finarpit is presented a methodology for

clarinet teaching, which may also be useful whawcheng other instruments.
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Benny Goodman: O clarinete e a improvisagéo

Introducao

Além de continuar a ser o nome mais famoso dongtino jazz (Gelly 2000), a
actividade artistica de Benny Goodman tem sido wendadeira inspiragdo para muitos
clarinetistas, pois mostra como é possivel tocaerdos estilos musicais ao mais alto
nivel técnico e artistico. Esta notavel ambival@néi o ponto de partida para a
abordagem da persistente fronteira entre o jazznelsica erudita, quer na relacdo
teoria/prética, como na relacdo composicao/impepds. Uma vez que o clarinete é
um dos instrumentos de cerne da orquestra classits utilizados no jazz, um dos
objectivos desta dissertacdo € construir uma femsénde trabalho que possa ser
utilizada no universo das aulas de instrumento, esta ao desenvolvimento de
capacidades para interpretar diferentes estiloscaiasAlém do necessario trabalho de
desenvolvimento técnico com vista a interpretac@orapertorio, sera importante o
desenvolvimento das capacidades dos estudantesapamgrovisacdo e todas as

vantagens que essa pratica trara para a pratidaahus

A dissertacdo sera dividida em dois volumes, dadguantidade de partituras e
gravacOes consultadas nas analises dos diversos dasestudo. O primeiro volume
contem o corpo principal, organizado em seis chygite 0 segundo volume, além das
partituras, contem também todas as gravagfes dwtdep analisado ao longo dos
capitulos. A audicdo é essencial no processo diésartanto do repertorio erudito,

como dos temas de jazz pois, como € sabido, aseqegdo na partitura €, tantas

vezes, diferente da gravacéo ou da interpretacéo.

O primeiro capitulo aborda aspectos biograficosGi®dman, que mostram a sua
importancia no panorama musical mundial do séc. &&egundo capitulo tem como
principal objectivo estudar o repertério numa pecsipa analitica e estética, de forma a
retirar conclusdes sobre as tendéncias estilistiaasobras seleccionadas. As analises
realizadas nos casos de estudo, tém como base alinas gravadas por Goodman e,

com excepcao derelude, Fugue and Riffsodas lhe foram dedicadas. Procura-se
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também determinar as caracteristicas da escritaestiio de cada compositor e a sua

inter-relacdo com Goodman, enquanto dedicatario.

O terceiro capitulo estuda a improvisacdo e a e@olwo jazz, associados a propria
carreira de Goodman, enquanto intérprete de refiexéAlém de aspectos historicos
relevantes, serdo também apresentados aspectafg@ticos relacionados com o
funcionamento da prépria musica ao longo da subue&o. Os instrumentos utilizados,
a sua funcao, questbes relacionadas com as eafuwuas formas, assim como a
improvisacdo enquanto elemento preponderante. @ogoapitulo tem como objectivo

principal tirar conclusdes sobre o estilo de Goadmaquanto improvisador de jazz.
Para tal, serdo analisados cinco temas nos casestdéo, que além de serem de
periodos diferentes, ttm como base cinco grup@sedifes, facto que mostra bem a

diversidade da actividade de Goodman no jazz.

No quinto capitulo, sera feita uma reflexdo sobensino, que tem em linha de conta
todo o contributo legado por Goodman, cuja ponteeesn musica erudita e o jazz é de
enorme importancia enquanto exemplo de polivaléiziaexto capitulo consiste numa
proposta metodologica para a licenciatura em musaceertente de clarinete, que tem
em conta todo o conhecimento retirado das anaéisasreflexdo feita nos capitulos

anteriores.

O segundo volume divide-se em dois grupos de nagtgror um lado as partituras
completas das obras analisadas e, por outro, asgyes de Goodman, dirigidas e

interpretadas pelos proprios autores.
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Capitulo 1. Benny Goodman

1.1  Aspectos biograficos

Benny (Benjamin David) Goodman nasceu em Chicdlgmoik, a 30 de Maio de 1909.
Foi o nono de uma familia de doze filhos, que vivéaMaxwell Street. A sua mae,
Dora Goodman, era uma emigrante lituana, que nieveaa oportunidade de aprender
a ler nem a escrever. Seu pai, David Goodman, antigpolaco, alfaiate de profissao,
fez questdo que Benny aprendesse musica. Em I#9eveu-o na escola de musica
da Sinagoga Kehelah Jacob de Chicago, onde Bemepee uma formacdo musical

rudimentar.

Posteriormente, estudou durante dois anos com usn cthrinetistas da Chicago
Symphony Orchestra, Franz Schoepp, reconhecidogpgdaalemdo com sdlida
formacdo erudita, sobre o qual Goodman disse: “pra muito meticuloso com o0s
detalhes, nunca deixava passar um erro sem o ico(fgrestone 1993). O trabalho
inicial com Schoepp preparou-o para a sua futunaica, fornecendo-lhe uma técnica
instrumental que lhe permitiu tocar algumas dasabnais dificeis para clarinete
escritas até hoje, bem como solos improvisados wangrande virtuosismo. Quanto
aos métodos utilizados, Jae Ellis Bull (2006: 3nmeque Schoepp concentrou-se muito
na técnica, conduzindo Goodman através do estudigtses de métodos de referéncia

de autores como Baermann, Klosé e Cavallini.

Segundo Bull (2006: 2) o instrumento que Goodmaawvaisnesse periodo, quer na
Sinagoga de Kehelah Jacob, como na Hull House meraclarinete de 13 chaves
conhecido como “Sistema Albert”, mais rudimentae qu clarinete com “Sistema
Boehm”, com um mecanismo mais complexo, que fadititar em todas as tonalidades.
O “Sistema Boehm” passou a ser utilizado nas ottagesinfonicas a partir da Segunda
Guerra Mundial, no entanto, o “Sistema Albert” aonbu a ser preferido pelos
clarinetistas do Estilo New Orleans, como Edmond. Far outro lado, nabig bands
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o sistema preferido passou a ser o “Boehm” e Goodmmbém mudou para esse

clarinete mais moderno, por volta dos seus dezagges.

Durante os anos da sua formacao base enquantanesttista, Goodman misturou
desde logo o estudo tradicional da escola erudita & pratica do Estilo New Orleans
(hoje conhecido também por Dixieland) que marcounigio do jazz. O jovem
Goodman foi absorvendo este estilo, sendo partiogiate influenciado por Leon
Ruppolo, clarinetista da bantieew Orleans Rhythm Kinggambém de destacar outros
mestres, como o0s trompetistas King Oliver e Loursngtrong, e especialmente os
clarinetistas Johnny Dodds, Jimmie Noone, BustalefdaAlbert Nicholas e Barney
Bigard (Kernfeld 2001).

Em 1920, integrou a banda residentelalae Adam’s Hull Hous&onhecida associacao
de Chicago a favor da paz, na qual recebeu aulakrelctor da propria banda, James
Sylvester. Enquanto instrumentista, foiktarrison High Schoo(também em Chicago)
gue teve a sua primeira grande experiéncia, ao talzgyar de 1° clarinete da respectiva
orquestra classica. Fez a sua estreia profissemal921, no teatro Central Park, com
uma imitacéo de Ted Lewis (clarinetista importaddeEstilo New Orleans). A partir de
1922, passou a tocar ocasionalmente musica dooBd&iv Orleans no conhecido
Austin High School Gangcom Bud Freeman, Jimmy McPartland, Frank Tesclkbera

e Dave Tough, entre outros).

As leis da altura, que permitiam aos adolescergiesda escola aos 14 anos de idade,
fizeram com que Goodman saisse precocemente do fieea se tornar musico
profissional, contribuindo com o dinheiro que garghpara ajudar a sustentar a sua mae
e os 11 irmaos, especialmente apos a morte doas€arp 1929) num acidente de taxi
(Carr et al 2000). Assim, em 1923, deixa o licgurga-se avusicians’ Union a mais
importante associacdo de musicos dessa altura WAs Fassou a tocar regularmente
com bandas locais lideradas por Murph Podalskyes Herbevaux, entre outros. Nesse
verao, tocou também com o lendario Bix Beiderbgakgortante lider e cornetista do

inicio do jazz) num barco a vapor de excurséao go to Michigan (Kernfeld 2001).
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Em Agosto de 1925, com 16 anos apenas, Goodmaa @&#iicago para se juntar a
banda do baterista Ben Pollack, que rapidamentelacau como uma das estrelas
principais dos seus espectaculos. A banda de Rakaressa a Chicago em Janeiro de
1926 e Goodman grava o seu primeiro sble’'s The Last Wor@Kernfeld 2001). No
inicio de 1928, Goodman viaja com a banda de Roflaca Nova lorque, cidade que se
tornaria a sua base durante o resto da sua caffga com Pollack até Setembro de
1929 tendo tocado simultaneamente com Sam Lanih,SHdkret e Meyer Davis
(Kernfeld 2001).

Durante os anos 1929-1934, trabalhou cdmeelancerpara a radio, em estudios de
gravacdo e na Broadway com Red Nichols, Ben Sela, Lewis (0 seu idolo da
juventude, com quem gravou em 1931); Johnny Greeaué Whiteman, nos musicais
de George Gershwistrike Up The Band Girl Crazy (1930-31), ambos sob a direccdo
de Red Nichols, e na comédiaee for All de Richard Whiting (1931). No inicio da
década de 1930 Goodman conhece John Hammond, dkenAfice, com quem casaria
em 1942. Este violetista amador foi um grande a&dec de jazz e agente de
espectaculos, que lutou seriamente contra o racigwmoinfluéncias de Hammond

motivaram Goodman a formar a sua prépria bandasg@strearia em Junho de 1934.

A carreira dupla de Goodman foi directamente inftueda por Hammond, que
escreveu a este proposito na sua autobiografiaun8egBull (2003: 14) Hammond
refere que teve a ideia de expandir a carreira efenyd para incluir performances de
musica classica. Tinha a visédo de fazer a ponte anmusica classica e o jazz, que eu
pensava que seria importante. A combinacdo de GawdmMozart parecia uma bela
ideia. Nao devo, porém, ficar com todos os créditesy todas as culpas por trazer
Benny para a musica classica. Goodman sempre t8wade em fazer algo mais que
improvisar jazz. Acreditei que ele conseguiria agale duas vidas musicais
independentes uma da outra mas, ao olhar parapgaso que fui injusto com ele. E
quase impossivel seja para quem for, especialnpanéeo lider déig band mais bem
sucedido do pais, realizar sucessivamente duadagmrs completamente diferentes da

musica.
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Em 1935 (com 26 anos de idade) fez o seu primeictat de repertério erudito para
uma plateia de convidados, tocand@uinteto em |la maior para Clarinete e Quarteto
de Cordak. 581 deWolfgang Amadeus Mozart. Este recital decorreuasadéncia de

John Hammond e, como foi reconhecido pelo proaotiram dele algumas das ideias

que viriam a marcar profundamente a sua carreirastpne 1993).

No culminar da primeira digressao nacional dalsigaand destaca-se o concerto do
dia 8 de Dezembro de 1935 realizado no Palomard®ali em Los Angeles, que foi
considerado o primeiro concerto de jazz nos EUA. ko dos primeiros musicos
brancos a convidar muasicos afro-americanos, um@oagge podia ter comprometido a
sua prépria carreira, jA que nessa €poca, a ig@gracial ndo era um conceito muito
popular nos EUA (Sadie 2001).

1.2  Abig band

Em 1934, com apenas 25 anos de idade, Goodman respmnsavel pelas primeiras
gravacOes de pequenos grupos e ja liderava a épagiig bandno programaBillie
Rose’s Music Hallgravado em Nova lorque e transmitido semanalmeéatante cinco
meses, pela estacdo de réNiational Biscuit Company - NB(Carr et al 2000). Esta
orquestra tinha, além dos violinos, doze elemedteslidos da seguinte forma: trés
saxofones, trés trompetes, dois trombones (apemasAleril de 1939 Goodman
acrescentou, pela primeira vez, um terceiro trommp@iquatro elementos na secgao
ritmica. Em Novembro de 1934, a shbig bandobteve um importante sucesso num
outro programa d&BC, Let's Dance,um programa de radio para dancar, que era
transmitido aos sabados a noite para todo o padsc&nento do programa incluia uma
verba para novos arranjos e, com o incentivo da Btammond, Goodman contratou o
famoso arranjador Fletcher Henderson para escrexes arranjos (Kernfeld 2001). A
importancia dos arranjadores lnig bandé comparavel a importancia do compositor na
musica erudita. De facto, a importancia dos arsad@ Henderson foi decisiva para o

sucesso dhig bandde Goodman desse periodo (Firestone 1993).
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No inicio, 0 seu repertério era pequeno e inclufangos de Deane Kincaide e Will
Hudson, além dos escritos por Henderson. O repeftircrescendo e a composicao da
big bandfoi-se alterando. Por exemplo, os arranjos de B&uarter do temdake My
Word (1934) requeriam quatro saxofones para tocar asodk quatro notas, em
movimento paralelo, ao estilo dos solos improvisadestabelecendo desta forma o
tratamento padrédo da seccao dos saxofones durdree @o SwingComo o naipe de

saxofones tinha apenas trés saxofones, Goodmaratterzor (Sadie 2001).

O repertorio ddig bandincluia arranjos dos numeros instrumentais detyaziicional;
por exemplo o temKing Porter Stompe Jelly Roll Morton e cancfes populares como
Sometimes I'm Happambos de 1935). Estes arranjos estabelecerandcteamusical
da big band sob a direccdo exigente e disciplinada de Goodad levava os seus
musicos a apurar a afinacdo, articulacdo, fraseadorme e vibrato ao mais infimo
pormenor. O equilibrio das partes e o balanco abdm por todo o grupo fizeram com
gue abig bandsoasse de forma invulgar para a época, tornandoksg band de
referéncia desse periodo.

Sobre a exigéncia de Goodman na lideranca da suasira, Bull (2003: 8) refere que
Goodman praticava continuamente e queria que toslositros se dedicassem a musica
da mesma forma. Aig bandensaiava duas vezes por semana; mesmo quanda estav
em digressao, ensaiavam entre espectaculos. Hafgiz, Goodman fazia um ensaio
de trés horas para aprender uma musitag dandtocava a masica duas ou trés vezes
para aprender as notas e depois Goodman editdareava as partes e revia as frases,
seccao por seccdo. Depois disso, fazlagabandtrabalhar sobre isso sem a secc¢éo
ritmica. Uma expressao frequente na época paraedes@ forma como bhig bandde
Goodman tocava era “on top of the beat”, 0 que dusar que ia ligeiramente a frente

da seccdo ritmica, ou com ela.

Depois da conclusédo da série de seis meses daapragadiofonicd_et’s Dance em
25 de Maio de 1935, lig bandde Goodman embarcou na sua primeira digressdo nos

EUA sob os auspicios d¥illard Alexandere aMusic Corporation of America (MCA)
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culminando na, agora historica, performance dee€2Agbsto nd?alomar Ballroomem
Los Angeles, transmitida para todo o pais, paradgaaclamacdo da critica e dos
populares, sendo muitas vezes citada como o id&iera do Swing(Connor 1969).
Palomar foi um momento magico, quando o publicopae dancar e se aproximou do
palco apenas para ouvirkag band Este contrato de seis meses tornobigaband

conhecida em todo o pais (Firestone 1993).

Seguiram-se outros seis meses @ongress Hotelem Chicago (1936) e no
Pennsylvania Hoteem Nova lorque. No periodo 1936-39big bandde Goodman
atingiu o pico do seu sucesso, come¢ando com uneadgttransmissdes para a série da
CBS —The Camel Caravar que continuou por mais de trés anos. Foi durasgas
transmissdes que Gene Krupa e os trompetistas Biamgs e Ziggy Elman se juntaram
a Goodman. Ainda nesse andyig bandiniciou uma importante série de concertos de
jazz nos EUA, para o ultimo dos quais veio o pianiBeddy Wilson, de Nova lorque
(Sadie 2001).

Em Marco de 1937, &ig bandinicia um contrato de trés semanas Paramount
Theaterem Nova lorque; a sua forca, a precisédo e divadsidie talentos continuavam
a cativar a audiéncia, tornando-se a preferida (ddign mais jovem, essencialmente
estudantes das grandes universidades. O enormeseubestas apresentacdes provocou
a adesdao de um publico predominantemente jovemrr®uoGoodman num idolo
popular e, consequentemente, no “RebBavdng. Gracas ao enorme sucesso alcangado,

comecou a gravar para a Columbia Records (Sadie) 200

O entusiasmo pelasig bandsde swing foi-se desvanecendo gradualmente durante a
Segunda Guerra Mundial. As orquestras perderane entr quarto e metade dos seus
musicos para a Guerra (Firestone 1993). Quanto Gddicp, a geracdo pdés-guerra
preferia outras musicas para ouvir e dancar. A jaopplade dadrRhythm & Bluesio fim

da década de 1940 assinalou a mudanca no gostenpas antigos com um ritmo forte.
As big bandsderam lugar a pequenos grupos com voz, um ou sheos, guitarra

eléctrica, baixo e bateria. O impacto da voz acaerhpgda com harmonias simples e o
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surgimento ddRhythm & Bluee doRock’n’Roll primitivo acabaram a pouco e pouco
com aEra do Swing facto que criou problemas a muitos musicos gakathavam

regularmente nasig bands

Em 1947, Goodman reuniu a sua ultinigq bandregular, ja que os seus ultimos grupos
foram recrutados para contratos e, neste casoiqua@ae gravar arranjos no novo estilo
beboppara a Capitol Records. Em Outubro de 1949, Goadiesafez o grupo no fim
do cumprimento do contrato de gravagdo com a Uapita partir da década de 1950,
passou a gravar e a fazer digressbes ocasionaispequenos grupos leig bands

formadas para ocasides especificas.

Mesmo quando o entusiasmo dwing resfriou, Goodman continuou a liderhig
bands enquanto fazia incursdes na musica classica, suas capacidades como
instrumentista continuaram a desenvolver-se queseaa fim da vida (Gelly 2000).
Apesar do declinio ddsig bands a 4 de Julho de 1958 Goodman apresentou higua
band no famoso Newport Jazz Festival e, em 1962, fea whgressdo a Unido
Soviética, com a seguinte formacao: quatro tronspetés trombones, cinco palhetas,

quatro elementos na seccdao ritmica, vocalistarafabe (Connor 1969).

1.3  Carnegie Hall

O concerto realizado no Carnegie Hall em Nova leygun 16 de Janeiro de 1938, é um
momento chave na vida de Goodman e na historimzin A realizacdo do primeiro
concerto de jazz numa das catedrais da musicate&rnods EUA fez uma enorme
publicidade a subig band,promoveu uma imagem positiva do eséinge trouxe um
novo nivel de reconhecimento para o jazz. Esteertmcontou com as apresentacdes
brilhantes de Harry James e Ziggy Elman, Jess Staogel Hampton, Gene Krupa e
Teddy Wilson, musicos habituais nas digressdesuddig band assim como solistas

convidados dabig bandsde Duke Ellington e Count Basie.
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Connor (1969), citando um texto de 1940Iking kolodin’s album notesescreveu que

o album de Carnegie vendeu mais de um milhdo deaségpenas nos EUA,

actualmente, esse numero, a nivel mundial, devasiesnomico. Provavelmente, é o
disco de jazz mais vendido e distribuido de semf@®.autores acreditam que o
Carnegie foi a primeira de todas as gravacfes ®O; \0 Seu SuUCeSSO encorajou
indubitavelmente outros artistas a gravarem ao .vigstas questdes colocam o
problema de saber como recompensar de forma jastalsicos participantes; a solucdo
engenhosa consistiu em pagar a cada homem na baséntero de notas musicais
tocados, um método que deixou o baterista GeneaKigr exemplo, muito satisfeito.

Alberto Marks (na altura marido de Helen Ward egrag empresario na area do

entretenimento) gravou o concerto usando um Unicomfone.

Este triunfo deu a Goodman uma enorme popularidagee como um dos momentos
altos a também histérica prestacdo de Gene Kruploode bateria que fez no tema
Sing, Sing, SingEste concerto catapultou Goodman para o primeianglda cena
musical americana, assim como nos mostra o tipegpectaculo organizado por
Goodman em termos de diversidade de programacde, mrstura temas tocados pela
big bandcom outros tocados por pequenos grupos. Dadoessoi@tingido, esta data
tem sido celebrada regularmente. O segundo conpesta sala aconteceu em 6 de
Outubro de 1939 (Connor 1969).

Apesar da tradicdo de gravar em estudio, e a rudaneéecnologia de gravagdo em
1938, diversos autores consideram que o “Carndgi&’ primeiro concerto gravado ao
vivo. Em Novembro de 1950, a Columbia Records larg@album “Carnegie Hall Jazz
Concert, Vol. 1 & 2", uma remasterizacdo deste edoccélebre, que se tornou no
album de jazz mais vendido de sempre e que foi adm@ara odGrammy Hall of
Fame De facto, o seu sucesso foi de tal ordem querajmomuitos artistas a gravar ao
vivo (Connor 1969). O Carnegie tem sido festejadolango das décadas. O 20°
aniversario (1958), coincidiu com o tributo a JimDgrsey, que havia morrido apés
doenca prolongada; o 30° aniversario foi realizad® Janeiro de 1968 (Connor 1969).
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O 40° aniversario foi celebrado em 17 de Janeirddd®, tendo Goodman reunido uma

big bandpara o efeito.

Em Abril de 1938 surge a primeira gravacdo de Gaodmie uma obra erudita, o
Quinteto K. 581 dé/ozart, com oBudapest String QuarteEste importante grupo de
camara teve origem na Hungria em 1917 e, apos ueva Ipassagem pela Alemanha,
realizou a sua primeira digressdao nos EUA em 1@Bgrupo alcangou rapidamente
uma enorme importancia no circuito da musica eauglih Nova lorque. Esta gravacao
marcou um enorme triunfo pessoal, sendo bem goeli#ecritica, e fez de Goodman o
primeiro musico de jazz famoso a alcancar sucessando repertério classico, sendo
reconhecido simultaneamente no meio erudito (Codf68). Em 5 de Novembro de
1938 estreia-se como musico erudito mown Hall em Nova lorque, tocando
novamente duinteto K. 581 dév/lozart com oBudapest String QuarteApos varios
recitais com dQuinteto K. 581de Mozart volta a grava-lo em 4 de Janeiro de 1951,
desta vez com American Art Quartetgrupo formado em 1945 em Los Angeles e que
rapidamente se tornou lendario gracas as suasges/gConnor 1969).

Goodman regressou ao Carnegie Hall diversas veaes ipterpretar obras eruditas,
sendo importante realcar Janeiro de 1939, parapnetar a obraContrasts para
Violino, Clarinete e Pianpencomendada ao compositor hingaro Béla Barté&nao
anterior; e em 12 de Dezembro de 1940, para imnpra versao orquestral da
Premiere Rhapsodide Claude Debussy e de nov@oncerto K. 622le Mozart, com a
Philharmonic Symphony Orchestra of New York, dot@ipelo maestro John Barbirolli.
Alids, uma das obras mais tocadas por Goodman t@uransua carreira, foi
precisamente o célebf@oncerto para Clarinete e Orquestra K. 682 Mozart, que
interpretou pela primeira vez, em Novembro de 188®) aBuffalo PhilharmonicEm
29 de Abril de 1941, regressa como solista ao @serieall, desta vez para interpretar
Variations On Yiddish Themesg Sergei Prokofieff (Connor 1969).
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SO0 no més de Janeiro de 1942, Goodman foi solstaidado com a Cleveland
Symphony, dirigida por Artur Rodzinski e das setgsrorquestras sinfonicas: Dayton,
Ohio, Pittsburgh Pa. e Washington DC. Em 1 de Ndwerde 1942 tocou com a NBC
Symphony, sob a direccdo de Arturo ToscaniniRlzapsody In Bluede George
Gershwin, obra que tocaria novamente com uma oirguele estudio, dirigida por
Morton Gould, na Primavera de 1943 (Connor 196@esar da sua intensa actividade
enquanto lider de diversos grupos de jazz, Goodmamteve sempre uma actividade
paralela interpretando obras do repertério eruditesim como novas obras que

entretanto lhe foram dedicadas.

Em 9 de Julho de 1956 gravolConcertoK. 622 de Mozart com a Boston Symphony
Orchestra, sob a direccdo de Charles Munch. Em M@i@957 fez uma gravacao de
duas obras de Johannes Brahmgrio op.114e oQuinteto op. 115Em 16 de Maio de
1967 gravou oConcerto Nolem Fa Menor op. 7&, em Maio do ano seguinte, o
Concerto No2 em Mib Maior op. 7dmbosde Carl Maria von Weber e, com a Chicago
Symphony Orchestra, sob a direc¢do de Jean MarttBavou também €oncerto for
Clarinet and OrchestraOp. 57de Carl Nielsen, com a Chicago Symphony Orchestra,
dirigida por Morton Gould (Connor 1969).

O interesse de Goodman pela musica erudita intemsite sobretudo a partir da
década de 1940. Esta nova faceta de Goodman lewoagrofundar a sua formacéo
com professores famosos como Augustin Duques, BlegiKell, Charles Russo e

Simeon Bellison (1° clarinete da New York Philhaniep na década de 1940. Em 1950,
continuou 0s seus estudos com o famoso clarinetigkds Reginald Kell e, mais tarde,
ja na década de 1970 (com mais de 60 anos), esttmouo famoso professor de
clarinete classico Leon Russianoff (Firestone 19%3tes factos mostram bem a
vontade de Goodman em continuar a evoluir enquelatmetista pois, apesar do seu
prestigio mundial, nunca parou de estudar o ingnimque o tornou célebre.
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1.4 Prémios e titulos

Das dezenas de prémios e titulos que recebeu dusastia carreira de mais de seis
décadas, ha alguns que atestam o reconhecimentvdraal de que Goodman foi
protagonista. Por exemplo, os leitores da revistandsica jazDown Beatelegeram
varias vezes 0s seus grupos: 1° Prémio para a mglpdandem 1936 e 1944; 1°
prémio para o melhor solista (Goodman) também efd;18m 1957, foi eleito para o
All-Time Jazz Hall of FameTambém a revistdMetronomeatribuiu a suaig bando
prémio para a melhdbig band de swing em 1944. No ano de 1975, recebeu um
GrammyAward pelo concerto d&€arnegie Halj em 1978 recebeu $tate California
Jazz Awarde, em 1982, foi um dos cinco premiados na 52 @alaal do Kennedy
Center Honors for the Performing Arts.

Também a nivel académico, foram diversos os graimi@os oficialmente a Benny
Goodman por uma dezena de universidades americBnadfNovembro de 1940, a
Columbia University atribui-lhe o grau d@outor. Em 11 de Maio de 1968 foi-lhe
atribuido o gral.L. D. pelo lllinois Institute of Technology; no ano d@76 recebeu o
Honorary Doctorate on Fine Artela Union College e pela Southern lllinois
University. OHonorary Doctor of Musicfoi-lhe atribuido diversas vezes: pela Yale
University (Maio de 1982), pela Harvard Univers{fy de Junho de 1984), e pela
University of Hartford (1985). Também em 1984, tmme da NARAS (National
Academy of Recording Arts & Sciencies).detime Achievement Awar&Em Maio de
1986, recebeu dHonory Doctoratesda Bard College, Brandeis University e da
Columbia University, cujo presidente exaltou Goodnpor “[...] trazer distincdo e

reconhecimento mundial para a musica americanaaeogamusicos” (Firestone 1993).
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15 O cinema

O elevado reconhecimento de que foi alvo permitBeany Goodman participar em
dezenas de filmes que podem dividir-se em doisagrufl) como musico da banda
sonora e (2) como membro do elenco, por vezes. &ouanto masico, em muitos dos
casos, a musica foi gravada pelos seus pequenpssge, especialmente, pela g
band A primeira vez que gravou para o cinema, foiimd mudoOne A. M.(1932) de
Charlie Chaplin e, no ano de 1938, foi da biga banda musica do filmeSwing it
Professor Podemos ouvi-lo ainda nos filmes de animacéo di Disney:Make Mine
Music (1944) eAll The Cats Join In(1946). A sua musica foi também usada em
diversos espectaculos da Broadway, sendo o maiecmoThe World Of Suzie Wong
(1958).

Sendo uma figura cada vez mais conhecida do pubécinevitdvel chamada a
Hollywood aconteceu em 1937, participando como mierdb elenco, juntamente com
a suabig band nos filmesHollywood Hotelda Warner Brothers Ehe Big Broadcast of
1937 com os cantores Jack Benny e Martha Raye. A dadad 940 foi a mais intensa
no capitulo do cinema. No periodo 1942-44 iniciaats@érie de filmes em Hollywood:
The Powers Girle Syncopation1942); Stage Doors Canteef1943); The Gang's All
Here (1943) eMoment for Musiccom o titulo definitivaSweet and Lowdowfi1944).
Em 1947, aparece no filmfe Song Is Borncom Charlie Barnet, Tommy Dorsey, Louis
Armstrong, Lionel Hampton, entre outros. Em 195}ipipa com Peggy Lee (uma das
cantoras que mais colaborou com Goodman) no flBhees In The Nigh{(Connor
1969).

Em 1955, gravou a banda sonora para o seu filmgrdfioo The Benny Goodman
Story, da Universal-International, com o papel de Goaummaer desempenhado pelo
actor Steve Allen, cuja fisionomia se confunde appréprio Goodman. Este filme foi
lancado em 1956 e provocou rapidamente um enomiatismo daEra do Swingno
final da década de 1930. Participou também no eldos filmes biograficoStravinsky

(1965), sobre a vida e obra desta lenda da musicaed. XX, eGene Krupa:
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Jazz Legend1993), com o realizador a reconhecer a importadeiaGoodman na

carreira de Krupa.

O documentéridBenny Goodman: Adventures in the Kingdom of S{i8§3) é um
trabalho de grande interesse sobre a sua vidaa BBte documentario mostra em
detalhe o percurso de um menino pobre que se dramsf numa estrela de nivel
mundial, através da musica. Podemos acrescentia dinersos concertos gravados ao
vivo, como:Benny Goodman in Brussg]$958) Texaco's Swing into Sprind959),
Adventures In Sharps and Flatd963), All-Star Swing Festival(1972), Benny
Goodman: Farwell(1981) eBenny Goodman: At the Tivqll981); todo este material
esta hoje disponivel em DVD.

1.6  Digressoes internacionais

Vale a pena referir a importancia da radiodifus@anicio da carreira de Goodman e o
seu crescimento, uma vez que em 1920 existia apenasadio nos EUA e, em 1927,
esse numero cresceu para 1000 sO no territoriccdids Outra importante forma de
difusdo musical foi o crescimento exponencial g&e-boxesndo podemos esquecer
gue o jazz foi um fenémeno de massas, comparavgisicapop de hoje em dia, pois,
além de ser musica de danca, os concertos erarasweites espectaculos para grandes
audiéncias. Firestone (1993) compara a histeriajaleens a dancar ao som daig
bandsna Era do Swingcom o fendmeno dos Beatles vinte anos mais tdseEm, a
radiodifusdo e o aparecimento dake-boxespermitiram que a musica dos varios
grupos de Goodman, em especial da igaband chegasse rapidamente a muitos
milhdes de americanos. Também a crescente ind@grgravacdo permitiu que a sua
musica fosse conhecida no mundo inteiro ainda amte$inal da Segunda Guerra
Mundial.
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Durante as diversas digressdes, houve muitos momdrnistoricamente importantes,
nao apenas para Goodman mas também para o jara espaUA. Tal como outrdsg
bandsdo seu tempo, também a de Goodman fazia digresdaseses seguidos, sem
nenhum dia para descanso. Depois de percorreraddaitério dos EUA, a primeira
digressdo ao estrangeiro ocorreu em Agosto de I@BTCanada. Se a década de 1940
foi a mais importante no capitulo do cinema, ossaib catapultaram Benny Goodman
para a fama a nivel mundial em que, segundo Cdii®69) era mais conhecido que o
préprio presidente dos EUA. Em 1950 visitou a Earopm um novo sexteto e depois
do Ver&o de 1956 fez uma digressdo com abgydanda Asia, que incluiu concertos
na Tailandia, Burma, Camboja, Malasia, Hong Korlppdo, em representacéao oficial
do US State Departmeii€onnor 1969).

De acordo com Connor (1969), em 1958 Goodman fovidado a representar o seu
pais no Pavilhdo Americano da Exposicdo MundigBeelas. Este convite levou-o a
realizar uma digressdo em varias cidades europeiasa subig band Estocolmo,
Copenhaga, Oslo, Hamburgo, Berlim, Frankfurt, Zueig Amesterddo, Blokker,
Colbnia, Munique, Viena, Karlsruhe, Essen, Dussé&lddannover. No final dessa
digressao europeia,lag bandde Goodman fez uma apari¢céo triunfante, cujo saces
pode ser observado na gravacdo desse concerto ctitulamBenny Goodman in
Brussels (1958)Em 1959 faz nova digresséo europeia de 21 corscesto 20 cidades

dos seguintes paises: Alemanha, Franca (dois e8),Puécia, Suica e Austria.

A partir da década de 1960, continuou a fazer gigres na Europa de cerca de 6 meses
por cada ano, dividindo 0 seu tempo entre apreg@gegacom pequenos grupos e
actuacoes corbig bandsreunidas para o efeito. Ao mesmo tempo, exparsiigapel

de embaixador oficial de jazz, j& que apdés comité)JS State Departmengfectuou
pela primeira vez uma digressdo a América do S961)L Nesta viagem de trés
semanas com laig bande o trio original (com Teddy Wilson e Gene Krup&glizou
concertos em Buenos Aires, Montevideu, Santiago,deiJaneiro e S&o Paulo (Connor
1969).
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A big bandde Goodman foi o primeiro grupo de jazz americanmcar na Unido
Soviética, sob os auspicios do Programa de Trodar@ludo US State Departement,
com Goodman a ser muito bem recebido pelo publien gntretanto, ja conhecia os
seus discos. Esta digressao oficial, realizadae eli@io e Julho de 1962, incluiu
concertos em diversas cidades: Sochi, Thbilisi, Kidweningrad e Tashkent.
Naturalmente, a digresséo culminou em Moscovo, @ora série de cinco espectaculos.
Esta visita durou seis semanas e proporcionou Unatel€om o entédo presidente Nikita
Krushchev, com Goodman a defender a arte modeman@ésica. Este encontro foi

gravado pela NBC com o titulche World of Benny GoodméRirestone 1993).

Em 1970, Goodman realizou nova digressao na Ewwomaumabig bandde dezasseis
musicos ingleses. O concerto realizado em Estocétingravado e ficou com o titulo
London Records AlbunEm 1976, penetrou de novo a “Cortina de Ferro” pesdizar
trés concertos em Varsovia, Praga e Budapestea di#¢cada de 1980, realizou ainda
diversos concertos ocasionais e brilhou em pequegogpos, convidando os
clarinetistas Scott Hamilton e Warren Vaché, eatrieos. Em 1982, fez nova digressao
a Europa e uma gravacao feita com o guitarristaggeBenson demonstra claramente
que ndo perdeu nenhuma das suas qualidades conmovisaglor nem facilidades

técnicas como instrumentista (Kernfeld 2001).

A big bandde Benny Goodman foi uma das mais importantesn@gedes musicais da
Era do Swinge ajudou a iniciar uma nova época na musica popul@ricana. Os seus
concertos criaram uma nova audiéncia e um grandd dé reconhecimento ao jazz.
Apesar do enorme sucesso que alcangou desde mnvgtim,) Goodman nunca parou de
estudar e, no dia da sua morte, foi ouvido a esm@anata Op. 120 n° @ Johannes
Brahms, a qual ficou na sua estante de musica.f&di® por si S6 mostra o interesse
dispensado por Goodman ao repertorio erudito doirsgtumento. Na data da sua
morte, a 13 Junho de 1986, em Nova lorque, deixoa marca profunda na Historia da
Musica, ndo apenas na comunidade do jazz, da guainia figura proeminente durante
décadas, mas também na mdusica erudita pois, para de ser um intérprete

conceituado, foi o clarinetista da Histéria que sr@intribuiu para a criacdo de novas
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obras para clarinete. Morreu aos 77 anos de idadey um ataque cardiaco,

continuando porém a ser reconhecido como o “ R&wiog (Schillea 1997).
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Capitulo 2. Benny Goodman e a musica erudita

A relevancia da actividade de Benny Goodman napreeacdo de musica erudita
acompanhou-o durante toda a sua vida e carreiradeDas primeiras aulas com o
clarinetista erudito Franz Schoepp, at®omata Op. 120 n° 2 for Clarinet and Piade

Johannes Brahms encontrada na sua estante de misicka da sua morte, tocou
musica erudita durante toda a sua carreira, deb@mdn, a0 mesmo tempo, uma
intensa e importante actividade enquanto musicgade. Tocou e gravou obras de
referéncia do repertério de camara mas, acima de, ttepertorio fulcral do seu
instrumento para clarinete e orquestra. Tocou radsop mais importantes, com as
principais orquestras americanas e estrangeiraslosdirigido por alguns dos mais

conceituados maestros do seu tempo.

O natural enfoque deste capitulo ir4 para a didads de obras escritas e dedicadas a
Benny Goodman, que foi um dos masicos da Histoda mais contribuiu para a
criacdo de repertorio novo. Estas obras permitemcoohecimento dos seus
compositores e ajudam a conhecer o préprio Goodbesta forma serdo analisadas as
mais emblematicas nos casos de estudo, pois aamdlisical, sob um ponto de vista
tedrico/pratico, aplicada ao repertério, torna-se ehorme importancia para o
aprofundamento da performance musical e aproxirapadise da performance. Serdo
analisadas cinco obras nos casos de estudo dgstel@matodas dirigidas ou tocadas
pelos proprios autores e com Goodman como solate caso, ficamos também a

conhecer melhor o proprio Goodman, através das @@ lhe foram dedicadas.
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2.1 Concertos com musica de camara

A primeira obra erudita que Goodman tocou em pakfl¢ o Quintet for Clarinet and
String Quartet K. 581de Wolfgang Amadeus Mozart no ano de 1935 e a pame
encomendaContrasts for Violin, Clarinet and Piande Béla Bartok (1938), que sera
analisada nos casos de estudo deste capituloz®ealimbém diversos recitais com
obras do Romantismo com a conhecida pianista NRdisenberg. S&o de destacar a
Sonata for Clarinet and Piano Op. 120 nt& Johannes Brahms; em 15 de Julho de
1946, oGrand Duo Concertanfor Clarinet and PianoOp. 48de Carl Maria von
Weber. A 2 de Setembro de 1946 tocou a transcrigi®&imeon Bellison da obra
Beethoven’s Variations on a Theme of Mozart fronm @dovanni,for Clarinet and
Piano e, a 12 de Setembro desse ano, todmee Prelude$or Carinet and Pianale
George Gershwin. Em 19 de Fevereiro de 1947 grav@uand Duo Concertantle

Weber com a pianista Nadia Reisenberg (Connor 1969)

Em Julho de 1952, Goodman tocou com o reconhecalmigta Yehudi Menuhin e o
pianista Leon Powers, Brio-Finale da Suite for Clarinet, Violin and Piande Darius
Milhaud. Durante a digressdo de 1961 a Ameérica dih ®cou com o celebrado
violoncelista espanhol Pablo Casals, a 20 de darteste concerto teve enorme éxito,
mas infelizmente ndo foi gravado. Em 2 de Maio @@4lrealizou, com a sua filha mais
nova, Rachel, um recital de beneficéncia a favoililioBoulanger Memorial Fund
Recital O repertorio incluiu &onata for Clarinet and Piano Op. 120 néld Johannes
Brahms; aSonatina for Clarinet and Piande Bohuslav Matind; e &rand Duo
Concertantde Weber. A 25 Julho de 1965 voltou a interpretar,nmsmo recital, o
Quintet K. 581de Mozart eContrastsde Bartok (Connor 1969). Como ja vimos, a
ligacdo de Goodman a musica de camara € muito éodieersificada, como se pode
observar nos exemplos acima descritos. As obrasior&das atestam seguramente a
competéncia de Goodman, uma vez que continuavan farsdamentais no panorama

do repertério de clarinete a nivel mundial.
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2.2 Concertos com orquestra

A quantidade de obras e apresentacdes de Goodmanrqgaestra sdo, ainda hoje, um
marco importante, tendo em conta o repertério, rgsestras e maestros envolvidos.
Interpretou uma boa parte do repertério de refeaguara clarinete e orquestra, desde o
Concerto for Clarinet and Orchestid. 622 de Mozart as obras mais importantes do
séc. XX, com natural énfase para o repertério addi dedicado. Em 29 de Julho de
1946, integrado na série de concertosDapartment of State Great Artists Congert
interpretou oConcertino Op. 26or Clarinet and Orchestrale Weber, dirigido pelo
maestro Donald Voorhees. Em 18 e 19 de Novembii®d6, Goodman foi solista em
Nova lorque, com aNBC Symphony Orchestralirigida por Leonard Bernstein.
Interpretou neste concerto a obra encomendadaaMdeth, Revue for Clarinet and

Orchestra

Em 9 de Julho de 1950, foi a vez @oncerto for Clarinet and Orchestr@p. 73n° 1

de Weber com &BC Symphony Orchesirdirigida por Arthur Fiedler. Ainda nesse
ano, a 6 de Novembro, interpretou, com a mesmaestiyy oConcerto for Clarinet
and String Orchestra (with Harp and Piande Aaron Copland, com o harpista Edward
Vito e o pianista Joseph Kahn, sob a direccéo destra Fritz Reiner. No dia 15 do
mesmo més, voltou a tocar@oncertode Aaron Copland, com o préprio Copland a
dirigir a Columbia String OrchestraNo ano seguinte, a 22 de Marco de 1951,
interpretouLa Création Du Mondale Milhaud com a&olumbia Chambre Orchestra

dirigida por Leonard Bernstein.

Integrado na digressao europeia de 1958, estendesuuma vez a sua influéncia além
fronteiras, interpretou €oncerto K. 622le Mozart com &elgian National Symphony
Orchestra Ja na década de 1960, a 29 de Janeiro de 19B6u \& interpretar o
Concertino Op. 26de Weber, com &ell Telephone Orchestralirigida por Donald
Voorhees. A 6 de Julho apresentou o novo clari§étee IX da marca francesa Selmer
no National Association of Music Merchants’ Trade Shgwo més de Outubro, tocou

o Concertode Copland e doncertino Op. 26de Weber com aSeattle Symphony
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Orchestra,sob a direccdo de Milton Katims. Em 6 de Maio 863, Goodman estreou
a obraPrelude, Fugue and Riff¥a autoria de Leonard Bernstein, cof@@umbia Jazz

Comboe direccdo do préprio Bernstein (Connor 1969).

No dia 23 de Setembro de 1964, Goodman tocou nawenoeConcertino Op. 2Gle
Weber, desta vez comRxo Arte Orchestrae direccdo de Stanford Robinson. A 27 de
Abril de 1965, interpretou Bbony Concertale Igor Stravinsky, com @olumbia Jazz
Combo e direccdo do proprio compositor. Em 17 de Agodéo 1965, voltou a
interpretar oConcerto K. 62ale Mozart, com aNew York Philharmonic Orchestra
direccdo do maestro Sérgio Szala. No ano seguwani® de Junho de 1966, gravou o
Concerto for Clarinet and Orchesti@p. 57do compositor dinamarqués Carl Nielsen,
com aChicago Symphony Orchestrdirigida por Morton Gould. Mais uma vez fora
dos EUA, no ano de 1975, interpretolConcertode Aaron Copland em Salvador no

Brasil, com o proprio compositor a dirigiBaazil SymphonyConnor 1969).

As apresentacfes descritas nos paragrafos anges@oealgumas das mais importantes
de Goodman enquanto musico erudito e reflectenaansportancia neste ambito. Nao
podemos menosprezar o facto de, simultaneamentn@m ser uma das principais
figuras enquanto musico de jazz. Antes de passaao®gasos de estudo, e porque as
obras em questdo tém multiplas influéncias, vanmasabordar alguns aspectos deste
fendmeno, ou seja, a fronteira entre a musica @r@la muasica popular. Assim, sera

feita uma pequena retrospectiva da fusao entresecen@rudita e nao erudita.

2.3 A fusao entre musica erudita e ndo erudita

Ao longo da Historia da Mdusica, as influéncias dassicas ndo eruditas no seio da
musica erudita tém sido uma constante. De factmulaica erudita tem absorvido
diversas influéncias de diferentes musicas popslldms “quatro cantos do mundo”,
como é sabido. O jazz € um dos géneros musicaisngige facilmente fazem a ponte

entre as tradicoes erudita e ndo erudita, sendmaros 0s casos de obras e
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compositores que ilustram este facto. Sendo Goodimaerne deste trabalho, torna-se
inevitavel abordar uma das maiores influénciashieles pela musica erudita durante o

séc. XX, que foi a musica jazz.

O processo de mistura do jazz com a musica ertaliiaiciado na década de 1920 e
mantém-se até hoje. Neste movimento que pretendazel” o jazz para a orquestra
sinfGnica destacam-se compositores como: Paul Hiibdena Suite 1922 Darius
Milhaud na obralLa Création du Monde(1922-23) (também interpretada por
Goodman); George Gershwin Raapsody in Blu€l924) (referida nos jornais da época
como uma rapsodia de jazz), &merican in Parigf1928)ou Porgy and Bes§1935); e
Rolf Liebermann noConcerto for Band and Symphony Orches{¥954). Este
fendmeno, iniciado nos EUA nos primeiros anos dwulgépassado, proliferou um

pouco por todo 0 mundo, mantendo-se até aos ndesos

Por outro lado, na década de 1940, importantesafigdo panorama erudito mundial,
tais como Vladimir Horowitz, Francis Poulenc, Waltgiesking, Arturo Toscanini,

entre outros, eram visitas frequentes dos clubemzieda rua 52 em Nova lorque.
Todos eles iam maravilhar-se com os musicos de gazaltura, entre 0s quais o
prodigioso pianista, quase cego, chamado Art Tatl®@9-1956), cujo brilhantismo

musical lhes parecia quase sobre-humano (Gelly )2006ndo em conta estes
exemplos, ndo sera de estranhar que os composs&ess influenciados por elementos
caracteristicos do jazz no seu processo de condmesiPmMO veremos nos casos de

estudo.

Séao também muitos os musicos que, tal como Goodiesenvolveram uma dualidade
nas suas carreiras. O trompetista Wynton Marsaithgu os prémio§&rammy nas
modalidades de jazz e musica classica ho mesmokaith Jarrett, considerado “o
pianista de jazz vivo mais influente”, além de imias gravacbes de jazz, gravou
tambémO Cravo Bem Temperadie J. S. Bach e diversos concertos para piano de
Mozart, os quais receberam grande aplauso da ecr{t@elly 2000). O célebre

violoncelista Yo Yo Ma, a par da sua imensa disafigrde repertorio erudito, gravou
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também musica popular brasileira no diSdarigado Brazi] assim comdmprovisation
on Dona Nobis Pacenfaixa do discdSongs for Joy and Peac® pianista e maestro
André Previn, paralelamente ao seu trabalho comsicmerudito, tem dedicado parte
da sua carreira ao jazz. Apesar da sua formacao panista classico, chegou a tocar
com Goodman, tendo participado em algumas dasgaaacdes em grupos de jazz.
Gravou também com o importante trombonista de jaz¥x. Johnson musica de Kurt
Weill e, enquanto director da orquestra de Bostorgdré Previn conjugava programas
que combinavam repertoério erudito e jazz (Firesttogs).

Esta fusdo surge ainda nos concertos que combip@amjezes no mesmo programa,
obras de universos musicais distintos, praticasaimaje comum. Também neste sentido
Goodman foi um precursor, ao combinar programaspgudiam em evidéncia a sua
versatilidade. Como exemplo, podemos considerarimero concerto deste género,
realizado no dia 1 de Maio de 1940, ao tocar nagira parte dConcerto K. 622e
Mozart, no Hollywood Bowl, sob a direccdo de Leap8tokovsky e, na segunda parte,
apresentou-se com a shig bande também em sexteto. A imprensa considerou este
concerto “um sucesso fenomenal”. Alias, foram dimsras vezes que Goodman repetiu
esta performance dupla comCmncertoK. 622 de Mozart na primeira parte e jazz na
segunda. Outras obras eruditas tocadas em situagefredhantes foram, por exemplo,
Concertinoe Concerto No 2e Weber, e drio for Clarinet, Cello and Pian®p. 11 de
Beethoven (Connor 1969).

2.4  Obras escritas para Benny Goodman

Benny Goodman € uma referéncia incontornavel ernquamisico multifacetado.

Depois de uma formacgé&o erudita inicial, afirmoypsgeneiro como musico de jazz; no
entanto, dedicou boa parte da sua carreira a mi(migdita. Para si diversos
compositores criaram obras com mais ou menos mflaé ndo eruditas, especialmente
do jazz. O quadro que se segue (Quadro 1) mostrabis escritas para Benny

Goodman, seus compositores e ano de composicad€8dp97).
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Compositor Obra Ano
Béla Bartok Contrasts 1938
Lukas Foss Clarinet Concerto 1941
Darius Milhaud Clarinet Concerto 1941
Darius Milhaud Scaramouche 1941
Benjamin Britten Clarinet Concerto 1942
Alex North Revue for Clarinet and String Orchestra 1946
Paul Hindemith Clarinet Concerto 1947

Aaron Copland

Clarinet Concerto for String Orchestra (With HarpdPiano)

1948

Ingolf Dahl Symphony Concertante for Two Clarinets and Orclaestr| 1952
William O. Smith Suite for Violin and Clarinet 1952
Morton Gould Derivations for Clarinet and Concert Band 1956
Morton Gould Benny’s Gig, Duets for Clarinet and String Bass 1962
Frederic Balazs Symphonic Metamorphosis on “B.G.” 1964
Bill Douglas Improvisations 11| 1969
Malcolm Arnold Second Concerto for Clarinet and Orchestra |1974

Quadro 1:
Obras escritas para Benny Goodman

Apesar da importancia de Milhaud enquanto compgsiteseuConcerto for Clarinet
and Orchestranunca seria tocado ou gravado por Goodamn. ConevereSnavely
(1991: 99) Milhaud compunha com muita rapidez eyeralade, est€oncertonéo foi
dos seus melhores trabalhos e Benny nunca o toddelhor sorte mereceu Paul
Hindemith, cujoClarinet Concertdfoi tocado por Goodman e a Pittsburgh Symphony
Orchestra dirigida por Andre Previn no Heinz Halin 3 de Maio de 1983. Esta
performance foi gravada em video pela WestinghoBsgadcasting and Cable
Company e inclui uma entrevista a Goodman, reaizaelo préprio Previn. Pensa-se

gue este foi o0 Ultimo concerto realizado por Goadg@am uma orquestra sinfénica.

2.5 Estreias de repertério por Goodman

Além deste repertério e das estreias e gravacOeshids que lhe foram dedicadas,

Benny Goodman também estreou diversas obras dedi@adutros musicos, sendo de
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destacarPrelude, Fugue and Riffgara clarinete solo e orquestra de jazz de Leornad
Bernstein, dedicada a Woody Herman (1913-1987jaen@saSonata for Clarinet and
Piano do compositor francés Francis Poulenc (dedicafleghair Honegger). Apesar da
dedicatoria na partitura, Bull (2006: 37) referee quSonata for Clarinet and Piano,
resultou de outra encomenda de Benny Goodman. Edicatla e composta em
memoria de Arthur Honegger, um membro dos “Les §ix€ tinha morrido em 1955.
Por ironia do destino, Poulenc morreu um ano deg®i®r composto a sonata, e a peca
foi estreada a 10 de Abril de 1963 num concertareamoria do préprio Poulenc, com

o0 compositor Leonard Bernstein ao piano e Goodnoariarinete.

Além das estreias das obras escritas para Good@wadfo 1), ha a registar ainda
outras obras que, ndo lhe tendo sido dedicadaamf@or ele tocadas em primeira

audicao (Quadro 2).

Compositor Obra Ano Estreia
Ingolf Dahl Concerto a Tre 1947| 24 de Abril de 1948

Leonard Bernsteip Prelude, Fugue and Riffs 1949| 16 de Outubro de 1955

Concerto for Clarinet and String
Orchestra

Francis Poulenc Sonata for Clarinet and Piano |1962| 10 de Abril de 1963

~

Malcolm Arnold 1948| 2 de Outubro de 196

Quadro 2:
Obras estreadas por Benny Goodman

2.6 Casos de estudo

O aprofundamento de alguns conceitos de analiseahtism como objectivo principal

0 enriquecimento do clarinetista com um conjuntdesteamentas para a interpretacao
informada do texto musical, tendo como base o pd@&oodman enquanto dedicatario
e intérprete. Assim, além da contextualizacdo hcstOe estética das obras e dos

compositores em causa, as obras serdo alvo dediileeéo analitica ao nivel da forma
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e estrutura, analise tematica e melodica, espeembrda parte de clarinete. Antes de
cada exemplo musical, sera indicado o titulo da,odwm o andamento em numeracao
romana e o tema em numeragdo arabe. Sendo Benmdm@nm centro deste estudo,
pretende-se também retirar das analises as suamd@sas” enquanto solista e
perceber qual a influéncia exercida sobre os corgpres das obras em causa, uma vez
que todas as obras foram compostas depois de Googmaer uma das figuras

principais do jazz a nivel mundial.

As cinco obras incluidas nos casos de estudo (Quydiazem parte de uma gravacao
intituladaMeeting at the Summitealizada pela Columbia Masterworks (catalogue ML
6205/MS 6805). A gravacao teve enorme sucessopsemaasterizada em CD no ano
de 1986, com o tituloBenny Goodman Collector's Edition: Compositions &
Collaborations O disco inclui cinco gravacdes histéricas de BeBnodman a tocar a
parte de clarinete solo em todas as obras, as gstd® entre as principais pecas
compostas por compositores eruditos, escritas moxs€e, sem duvida, as cinco obras
mais importantes no contexto das obras dedicadasadas e gravadas por Goodman.
A relevancia desta compilacdo prende-se com o fietas obras serem dirigidas pelos

proprios autores e, no caso denBasts,Bartok ser também intérprete.

Existe, por vezes, um divorcio entre disciplinaéritis e praticas no ensino do
clarinete, que nédo favorece a aprendizagem dossroadnetistas. De facto, o ideal no
processo de formacédo € que o musico utilize cotesteente na sua actividade tudo o
que aprendeu. Assim, um conhecimento estético pirtd@io a interpretar, ao nivel da

contextualizacdo historica do compositor e da ofmaa-se essencial. Outro aspecto
relevante € conhecer o intérprete para quem detadaiobra foi escrita, pois muitas
das duvidas sdo respondidas ao tomar contacto comarmacteristicas do proprio

dedicatario.
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A analise nao é neste trabalho um fim em si mesnas, um meio para conhecer as
obras e seus andamentos, e sobre eles ou a mes; de tirarem conclusdes sobre a
musica em causa. Embora Goodman tenha gravadsavebras centrais do repertorio
de clarinete para vérias formacdes, as obras edaslipara analise foram todas
compostas depois de 1938. Todas elas foram grapad&oodman, e o facto de haver
gravacoes disponiveis é também essencial, de farmpader fazer-se uma andlise a
partir do som e ndo apenas da partitura. Serébedstados paralelos entre a partitura e
a sua interpretacdo na respectiva gravacao. Aléamélése destas interpretacdes, torna-
-se importante perceber em que medida a estéti€@oddman enquanto intérprete de

jazz influenciou os compositores que lhe dedicaaarobras.

Assim, além de uma analise melddica, harmonicaatieene estrutural de cada uma das
cinco obras, torna-se também necessario conhecasmectos mais marcantes dos
compositores que as escreveram. Uma vez que Goonena conhecido por todos
enquanto musico de jazz, é importante verificar qaté ponto cada compositor se
deixou influenciar no seu processo de composicathdea, como veremos, além das
“assinaturas” de Goodman iremos encontrar outr@s@htos caracteristicos de outras
musicas ndo eruditas, as quais incluem naturalnejaez. As cinco obras encontram-
se por ordem cronolégica em relacdo ao ano de czig§mw e estdo agrupadas no
Quadro 3, cujas referéncias incluem também o coitgpos 0 ano no qual foram
terminadas. Os exemplos séo retirados da partdadeete, ou seja, soam um tom
abaixo, e enContrastsas partes de clarinete em 14 soam um tom e meig@loomo é
sabido. Os outros exemplos musicais serdo retirddogartitura geral e, nesse caso,
estardo no efeito real.
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Compositor Obra Ano
Béla Bartok Contrasts 1940
Igor Stravinsky Ebony Concerto 1945

Concerto for Clarinet and String Orchestra

Aaron Copland 1948
P (With Harp and Piano)

Leonard Bernsteip Prelude, Fugue and Riffs 1949

Morton Gould Derivations for Clarinet and Band 1956

Quadro 3
Obras a analisar nos casos de estudo

2.6.1 Béla Bartok

Béla Bartok (1881-1945) nasceu na Hungria; foi umpartante compositor,
etnomusicélogo, pianista, escritor e professor.oBsierado actualmente, a par de
Franz Liszt e Zoltdn Kodaly, como uma das figuramqgipais da cultura musical
hangara. Produziu obras-primas em todos 0s seumesgjéneros: masica de camara,
orquestra, musica vocal e masica para piano. As gumeiras composi¢cées surgiram
no inicio da década de 1890, e eram essencialnpegtes de danca: valsd@ndlers
mazurkas e especialmentgolkas cujos titulos eram frequentemente nomes de amigos
e membros da familia. Entre Mar¢o de 1925 e Mardl @26 Bartok visitou Italia
diversas vezes. Estas visitas trouxeram-lhe umdgrameresse pela musica barroca,
centrada, acima de tudo, em Johannes Sebastian Bachenico Scarlatti, Jean-

Phillipe Rameau e Francgois Couperin.

Segundo Reeks (2001: 56) em 1937, Bartok declasdaelga Dennis Dille o seguinte:
“Eu ndo gosto de repetir uma ideia musical inatteyae nunca repito um detalhe
inalterado... a extrema variedade que caracterizasaanmusica popular €, a0 mesmo
tempo, uma manifestacdo da minha propria naturela” relagdo entre musica
contemporanea hungara e a musica popular, Barili#outtrés tipos de técnica: (1) a

melodia popular é mantida como elemento princip) a melodia e o
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acompanhamento sao de igual importancia; e (3) ladmepopular € uma espécie de

inspiracdo para o desenvolvimento do processawwiat

No artigo doNew Grove Dictionary of Music and Musicias@bre Bartdk (Gillies 2001:
807), podemos encontrar a seguinte descricdo denddmbre o seu estilo: [...] na arte
de Bartok ndo existe uma simples associacdo ess@saluas concepcdes musicais
divergentes (Schoenberg e Stravinsky), mas umas&rirganica de ambas. Longe de
desejar reconciliar os dois extremos, Bartdk lionise a usa-las para formar o seu
proprio sistema criativo... encontrou um ponto em @uéeranca do passado e a
revolucdo do presente — restauracdo e progressmvergiam. A sua abordagem as
fontes da musica erudita foi também similarmerdesiormadora, como o0 seu colega
Constantin Brailoiu observou: impressionismo, polélidade, atonalidade, motorismo;
Bartok viveu apaixonadamente entre todas essadugdes e redefiniu para o seu
proprio uso, com 0S Seus proprios recursos enrggioges, todos os sistemas. A
irmandade dos povos, irmandade apesar de todageasg e conflitos. Tento — com
todo 0 meu talento — servir esta ideia na minhaicafipor isso, ndo rejeito qualquer
influéncia, seja ela eslovaca, romena, arabe ooutta fonte qualquer. A Unica coisa

que a fonte tem de ser € limpa, fresca e saudavel!

Sado0 de grande importancia para a comunidade musisalsuas publicacbes
educacionais: as antigas edi¢cdes de piano classesiudos produzidos entre 1907 e
meados de 1920, tais como Bartdok-Reschofsky, euas somposi¢cdes para jovens
pianistas for children, Mikrokosmas violinistas {orty-four Duo3g e cantores 27
corog, assim como muitos arranjos simples de cancopslg®@s. Foi uma referéncia
para as geracdes seguintes e o0s seus trabalhagrexeruma influéncia directa em
compositores como Olivier Messiaen, Witold Lutost&iy Benjamin Britten, Alberto

Ginastera, George Crumb ou Aaron Copland.
Bartok considerou o conceito artistico de origihedie de obsessao romantica, e ficou

conhecido pela sua atitude liberal no uso dos m#&elOs seus termos “cromatismo

polimodal” e “novo cromatismo” entraram para a i@ala musica. Entre 0os seus tracos
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mais originais encontram-se ceélulas intervalicaslog de intervalos, construcdes
escalares, como por exemplo as escalas octotorizastermos estéticos, Bartok
absorveu um largo espectro de diversas correntégcas tais como as harmonias de
Beethoven, o contraponto de Bach, ou dos seus ropoténeos, frequentemente

chamados polos modernistas, como Schoenberg erStoav

Como é sabido, o espectro de influéncias de Bartdiuito amplo; sobre esta temética
Snavely (1991: 34) aponta a abordagem das sérietbderacci, ja que frequentemente
Bartok estabelecia a forma das suas obras musicaierno de esquemas proporcionais
da série de Fibonacci, que se obtém derivando ceraiseguinte da soma dos dois
nameros imediatamente precedentes: 0, 1, 2, 3, B3,81, 34, 55, 89, 144, [...]. No

ambito da construcdo formal, também se utiliza imcpio da “Golden Section”,

segundo o qual o climax, ou acontecimento impatatd peca musical ocorre volvidos
dois tercos da duracdo total de uma seccdo ou @miamNao obstante, os seus
trabalhos de maturidade foram altamente influemsadoelos seus estudos
musicoldgicos sobre musica popular, particularmémniagara, romena e eslovaca,

sendo um bom exemplo a olantrasts

Contrasts(1940)

Sobre a origem da obra, o violinista virtuoso, isoa Transilvania e contemporaneo
de Bartok, Joseph Szigeti (in Leong et al 2008efre que foi ele proprio a sugerir a
Benny Goodman que o autorizasse a propor a Bartékegcrevesse uma obra para 0s
trés — Goodman, Bartok, e ele proprio. Pretendiana wbra de curta duracdo que
correspondesse ao espirito das tradicionais ragsdudingaras, com as duas partes
caracteristicas: lento — rapidagsu — frisy e uma cadéncia virtuosistica para o violino
e para o clarinete em cada andamento. A primeirsdgefoi concebida como uma

rhapsodie com os dois andamentd®&rbunkos e Sebespntendo um estilo tipico de
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czardas hingaras com a abertura lenta e melanelidinal rapido e selvagem. A
partida, além das duas partes, a obra ndo poderaer a duracdo de 10 minutos, de

forma que permitisse grava-la num disco de 78 éas¢Tranchefort 1989).

A primeira versdo da obra foi terminada em 24 derSlero de 1938 e foi estreada no
Carnegie Hall de Nova lorque, a 9 de Janeiro de I8dos dois dedicatarios e o
pianista Endre Petri, com o tituRhapsodie Pour Clarinette et Violin (Deux Danses)
Posteriormente, Bartok inseriu o andamedrittenoe a obra ficou com a forma ternaria
tradicional de trés movimentos (rapido — lento pidd), ou seja, Moderato — Lento —
Allegro Vivace. A partitura completa (Anexo A.1}§) 8cou pronta em Abril de 1940, e
foi gravada um més mais tarde. Esta gravagao comirititos, da versao definitiva com
o titulo Contrasts,que serve de referéncia a esta analise (Anexo iXealizada pelos

dois dedicatarios: Benny Goodman (clarinete), Josggigeti (violino) e pelo préprio

compositor Béla Bartok (piano).

Contraststem a particularidade de ser a Unica partiturendsica de camara composta
por Bartok a utilizar um instrumento de sopro. des@o definitiva, os andamentos sao:
I. Verbunkos (Recruiting Dance); Il. Piheno (Relaem); 1ll. Sebes (Fast Dancefs

fontes populares sado conservadas pelos movimert@sm®s. Esta fusdo entre formas
binarias e ternarias provoca um tipo de escritaeat&o nunca explorada por Bartok, e

que voltaria a ser utilizada mavertimento(1940) e nolhird Piano Concert@1945).

Quanto ao titulo definitivo e a estética da obrsglere o principal material utilizado por
Bartok, Folio (1993: 36) considera que a escolh@ddok para o tituloContrasts
parece apropriada por varias razdes; como Halse8d sugere, esta peca € a primeira
e a Unica obra do repertorio de musica de camamateepor Bartok, que explora
sonoridades tao contrastantes; por isso, ele deeitfatizar esta disparidade, ao invés

de tentar encontrar um equilibrio. A variacdo dgiste e timbre de cada parte
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instrumental e o caracter distintivo de cada mowitmesdo, decerto, outros tipos de
contraste. Esta obra pluralista também exemplifia#tos conflitos da musica em geral,
tal como mausica populaversus musica erudita, tonalersus atonal, sonoridades

triadicas, ciclo de quintagersugritonos, e modo maiarersusnodo menor.

Quantos as influéncias nao eruditas e material dwico e melddico encontrado em
toda a obra, Snavely (1991: 33) refere que asgdiaemodnicas e as escalas utilizadas
em Contrastsvém da musica popular hungara, dando a Bartokaisrrais essenciais
para criar um contexto musical pungente, combinangastapondo o0 modo maior e
menor, integrando o caracter dissonante da esaammningara no tecido harmonico,
resultando num trabalho com energia e cor incriEngbora ndo derivasse do jazz nem
estivesse relacionada com ele, a estrutura haredoiceu trabalho é muito a frente do
seu tempo devido aos acordes resultantes da cogabinie intervalos maiores, menores
e diminutos que deu @ontrastsuma moldura harménica que rivalizava com o jazz

progressista.

Pelo facto de se destinar a Goodman e Szigetiawopiomou um papel de suporte,
sendo o clarinete e o violino muito privilegiada®m cada um destes a ter uma
cadéncia nos movimentos extremos. O clarinetistadass clarinetes (L4 e Sib) e o
violinista dois violinos, um com afinagcdo normaloatro com afinacdes diferentes
(scordatura). No inicio dS&ebes a afinacdo do violino é alterada, com a corda mi
baixada meio-tom e a corda sol subida para sokmsiugst. Passados 30 compassos,
Bartok indica ao violinistaTake another violin, as usugbara o restante andamento).
Ja o clarinetista alterna varias vezes entre s darinetes durante toda a obra. Como
curiosidade, o clarinete em L4 ndo é normalmentzado por Goodman no jazz,
embora o tenha tocado nesta obraQuminteto K. 581e no ConcertoK. 622de Mozart

e noConcerto Op. 5de Carl Nielsen.
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Escrita entre &onata for two Pianos and Percussi@urante o ano que precedeu o
Violin Concertg Contrastsé uma obra destacada na producdo de musica deacdena
Bartok. Leong et al (2008: 3) referem que o prim@indamentoyerbunkosderiva de
um tipo de musica instrumental hingara oriundaddagas usadas para o recrutamento
durante as guerras imperiais do séc. XVIIl. As dargram realizadas por uma duzia de
soldados e o0 seu sargento, e acompanhadas poros@gi@anos que improvisavam a
partir de melodias populares, combinando a comgéele do que tocavam com a

dificuldade dos passos de danca.

De acordo com Leong et al (2008: 4) muitos aspedtoscos deVerbunkos- o seu

caracter de improvisacdo, 0s ritmos cc<- 3 e o ritipitamente hidngare »-
(derivado da acentuacdo na primeira silaba), asedrale quatro compassos, e o
contratempoduvo dominam o primeiro andamento d&ontrasts Os instrumentos
caracteristicos da musica cigana que tovambunkos- violino, clarinete, e cimbalom

— sao também retratados pelo compositor, com digugdo do ultimo pelo piano. De
facto, diversas partes de piano — 0s ornamentoacasles arpejados Nnos compassos

23-35 e os glissandos nos compassos 45-53, pompéxenevocam o cimbalom.

A interaccdo entre o ritmo tradicional hinges o arficulacdo - ¢ — que se
assemelha a articulacaswing” — permite concluir que Bartok explora em simultine
um ritmico popular hangaro e o ritmo mais utilizado jazz. Esta escrita, que
caracteriza a articulacdo desigual das colcheiage ser também considerada uma
influéncia de Goodman sobre Bartok, dado que 0 ositgr conhecia os atributos do

clarinetista no jazz.

A obra comeca com uma anacrusa do violino a saja,melodia sobe por tons inteiros

a partir do segundo tempo e o acompanhamento @o pi@esce com a mesma escala,
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cujas notas extremas formam o intervalo de 42 atadar{tritono). Para Folio (1993: 7)
0 esqueleto do tritono do motivo (geralmente exuresas classes La e Ré#) é
dramatizado através do trabalho a varios niveimti®duzido, no inicio, com uma
escala de tons inteiros descendo de uma triadeédenfior para uma triade de L&
maior nos compassos 1-2. O clarinete entra no cssopd com o motivo principal,
iniciando o primeiro tema, uma melodia lidio-mixiii, com o la como centro e o ré#

como elemento lidio.

Em termos ritmicos, este andamento tem uma alteiamajuase constante entre as
diversas versdes deste ritmo tradicional na musicgara e a articulagaswing”. Este
motivo sera desenvolvido pelo clarinete, transfortiase no Tema 1.1, a partir do

terceiro compasso (Exemplo 1).

f,,_.____ﬂ_ﬁ_\\ d_—__.____h\
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Exemplo 1
Contrasts,Tema I.1 (cc. 3-5)

O clarinete tem uma escrita tecnicamente muiteiitfjue pde a prova as aptidoes de
Goodman. A partir do compasso 13, o clarinete #rikcnicamente, primeiro com
arpejos em fusas que sobem e descem (cc. 13, 159130 e 22) e, nos compassos 16
e 17, com uniff (anexo 1) em cada compasso, enquanto o violinendetre o Tema
I.1. Estes gestos espontaneos effosdo também importados do estilo de Goodman
enguanto improvisador de jazz e mostram uma aldiieéncia do dedicatario na propria
composicado. De acordo com Folio (1993: 6) a egstautlo primeiro tema pode ser
classificada de diversas formas; como uma variagé@lpha chord,” ou “set-class 4-

17 [0347],” ou 0 que Karpati refere como “altermatistructures”. A prépria Folio
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refere-se ao primeiro tema como uma relacao dmtrientre a nota fundamental “1a” e
“ré#” e 0 segundo motivo que junta a fundamentah agna 32 maior e menor em
simultaneo. Mais que uma coincidéncia, realmente b3 sédo dudsue notesio jazz e

Bartok escreveu esta obra para um clarinetistazie j

No compasso 20, o piano acentua o segundo e ¢eanfmos, tradicionalmente fracos
no compasso quaternario. Essas acentuacdes saosussectos ritmicos essenciais de
todo o jazz, como veremos no terceiro capituloedrabalho. Simultaneamente surge
uma frase polirritmica, ja que com o desenvolviroasd melodia iniciada pelo violino
no quarto tempo do compasso 20, inicia-se um gestsical de métrica ternaria no
piano ao qual o clarinete responde com uma subidaextinas, pondo em evidéncia,
mais uma vez, o caracter de improvisacdo da mugipgsar da complexidade
harménica do piano e melodica do clarinete, é darrmuso dos intervalos de quarta

perfeita das notas alvo da melodia do violino 2dce 22).

Entre os compassos 22-25, o clarinete desenvolve figmra em quintinas cujos
intervalos variam entre TMMT e TMTM (T=Tom; M=Meiom), fragmentos das
diversas escalas octotonicas utilizadas por Bar&&ksuas composicOes. Neste caso, a
escala da qual foi retirado o fragmento tem a seglsucessado de notas (Leong et al
2008: 7): {Ab, Bb, C, C#, D#, E, F#, G}. No compasg4, o violino apresenta
parcialmente o Tema 1.2, enquanto o clarinete anicha descida com nova passagem
em quintinas. Este tema € apresentado totalmenteongpasso 30 pelo clarinete

(Exemplo 2).

I
F i }
[
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Exemplo 2
Contrasts Tema 1.2 (cc. 30-32)
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Outro exemplo de polirritmia é iniciado pelo piano compasso 24, cuja resolucao
métrica se encontra no terceiro tempo do compagseP2u tranquillo. Este momento

mostra de novo o recurso aos dois ritmos contraaferidos no inicio desta analise,

embora ¢ » surja aqui numa das suas variacoes. Todaterial melodico é retirado
da referida escala octotdnica e, por isso, sduémgs os intervalos de terceira menor,
terceira maior e tritonos. As notas mais utilizadasta seccdo sédo explicadas como
fazendo parte de dois tritonos, segundo Leong(@08B: 6) a classe principal de altura
é L4, o tritono principal é La4-Ré#, e o tritonowswtario € DO-Fa#. E frequente que o
movimento de La para D6 delineie secgdes relacamdde entre estas, as trés classes
de alturas mais importantes, La, Ré# e DO, formama triade diminuta enarmoénica
(La-D0O-Ré#) [...] estas relacdes funcionam como diadraposicdes importantes no

andamento, D6-DO# e Ré#-Mi e criam duas sonoridsigesficativas para a obra.

No compasso 26, comega uma sec¢ao mais lentaahagjtrés instrumentos produzem
uma grande tensdo, consequéncia da dinamica etpolr Este climax vai-se diluindo
e odiminuendodo compasso 29 conduz a musica para o ambieniei@o, com o
clarinete a tocar de novo a parte principal, conmteerma do Tema I.1. Esta seccéo
tranquila de quatro compassos (cc. 30-33) vai ereix lentamente, devido a inclusao
de diferentes acordes em simultaneo pelo pianangikede politonalidade, enquanto
uma nova subida virtuosistica do clarinete (c.tB¥) de volta o ambiente agitado, com
o clarinete a tocar notas muito agudas (cc. 38.e 39

Desde o inicio, o clarinete e o violino complemante, cada um com suas linhas
diferenciadas; porém a secgdleno Moss®eguinte (c. 40) apresenta, pela primeira vez
na obra, uma semelhanca ritmica entre o clarinetgielino, embora interrompido nos
quatro compassos seguintes (cc. 41-44), nos qualkanv a relacdo de
complementaridade (dialogo) entre si, com a po@dima&gn seminimas pelos acordes do
piano. O regresso a semelhanca ritmica da-se npassm 45, que continua até a coda
(c. 57). O Tema I.1 é entdo recordado ora peloing, ora pelo violino e

desenvolvido, como se de uma variagéo se tratasse.
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Esta seccédo € vista por Folio (1993: 9) como umvaddim (maior-menor) que surge

na sec¢ao mais forte (cc. 45-47), primeiro comocomjunto de trés notas (D6-Ré-Mi)

no piano, evoluindo para um conjunto completo datrgunotas no compasso 49 (Ré-
Fa&-Sol-Sib, ou Ré Mm) e combinando com L4 Mm no o tensdo do quarto tempo
do compasso 53. Esta combinacédo de La Mm e Ré Ndmegsa a polaridade de La-Ré.
Quando dois acordes Mm se combinam a distanciatdad (como no compasso 53),
formam a escala octotdnica. Quando sdo combinad@taincia de uma terceira maior,
formam outro conjunto simétrico, 6-20 [014589] eamhecido hexacorde “magico”.

No compasso 72, o piano assume o desenvolvimeni@mwha |.1, enquanto o violino e
o clarinete vao interagindo com o ritmo do Tema UO2sta vez com um ritmo
semelhante. O primeiro andamento acaba com a dadémclarinete, em cuja analise
da partitura editada peBoosey & HawkegAnexo A.1) fica evidente que Goodman
toca na gravacao (Anexo B.1) uma variacdo diferdatgue esta escrita na partitura

(Exemplo 3).

|

Exemplo3
Contrastspassagem original (cadéncia)

A partitura tem, além da versdo original da cad&ngmavariazione della cadenza
embora, na gravagcdo, Goodman fagca uma alteracdcaoqnseste em repetir a quinta
passagem de semicolcheias duas vezes, antes da fmassagem seguinte, que comeca

no registo grave (Exemplo 4).
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Exemplo 4
Contrasts variacdo de Goodman

A origem deVerbunkose o0 seu caracter popular, cuja influéncia é notématodo o
andamento, tera levado Goodman a improvisar essagam. Segundo Leong et al
(2008) o andamento assenta a sua estrutura nacé&epet elaboracdo das cancgdes
populares que inspiraram Bartdk, caracter que setemaao longo do andamento,
evidenciado pela repeticdo de seccdes de mateedddmo. Consequentemente a
construcdo musical desenvolve-se de forma livreggpecial no instrumento que toca a
melodia principal, dando a musica um caracter égpeo com frequentes mudancas de
tempo.

A estrutura formal do primeiro andamento adaptaagaformas comuns na tradicdo
erudita; no entanto, a sua abordagem é feita deafdrastante livre pelo autor. Para
Leong et al (2008: 5) a forma do movimento é incomaté paradoxal. Combina a
forma da sonata, a concepcao ternaria em formarcde de maneira que ambos
confirmam e negam os aspectos padrédo dos trés osoftemais. A forma sonata esta
truncada, com o Tema 1.2 a aparecer apenas naiekpoe desenvolvimento foca-se
exclusivamente no Tema |.1 e a repeticdo apresentaaterial do primeiro tema

rearranjado num compasso quaternario. O desigrartercorresponde ao material
tematico — do Tema I.1 (exposicao), Tema I.2 (exi@03 e Tema |.1 (desenvolvimento
e repeticdo) — mais do que a extensdo maior hgbét@ulando o momento crucial do

movimento com a jungao entre a exposicao e o desamento.

O segundo andamento tem duas seccdes contrastdatadcio € apresentado o Tema

[I.1 (Exemplo 5) num ambiente muito lento, com émfongas e movimentos melddicos
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contrarios entre o violino e o clarinete, enquamfmano ornamenta as notas longas da

melodia com trémulos muito suaves.
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Exemplo 5
Contrasts Tema Il.1 (cc. 1-3)

As colcheias do piano no compasso 19 fazem preweaumento de tensédo que conduz,
pouco a pouco, adutti para o Tema I.2 (Exemplo 6), totalmente contrasta
relativamente a agitacdo, embora o tempo seja nmes inicio « =60). A coda traz

de volta o ambiente tranquilo do inicio, cujo débitmico vai diminuindo e o piano

retoma o Tema Il.1, embora com uma harmonizacatomuais complexa.

Exemplo 6
Contrasts,Tema Il.2 (cc. 33-34)

Até este momento, o clarinetista tocou com clagireeh La, mas o inicio do terceiro
andamento € para clarinete em Sib. O aspecto sotwmusica com uma forte marca
popular de danca, as modula¢cbes constantes enossritregulares com origem no
folclore bulgaro, marcam todo o andamento. A baseida comeca com colcheias
dobradas no violino, cuja estabilidade ritmica daporte no qual “encaixa” a melodia.

A introducéo deste andamento, com o subtif@st Dance transporta imediatamente o
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ouvinte para o ambiente popular da muasica de dgmga,tem um ritmo constante. O
tema principal (Tema l1ll.1) é apresentado peloirtde a partir do compasso 10

(Exemplo 7).

Exemplo 7
Contrasts,Tema Ill.1 (cc. 10-13)

O piano s6 comeca a tocar no compasso 18, pregisamaem a melodia em duas
oitavas diferentes, mas com uma articulacdo mudccada, ao contrario do clarinete
que tocou a melodia elegata O tempo mantém-se e o piano complementa a medodia
partir do compasso 18, em didlogo com o clarineta partir do compasso 35, esse
didlogo passa para o violino e o clarinete, engquartiano substitui o violino no papel

de suporte ritmico em colcheias.

No compasso 50 comeca uma nova seccdo indidddao Vivg que trava
imediatamente a musica e cria 0 ambiente para a T2 (Exemplo 8) que da lugar a
uma variagdo do tema principal no compasso 59,indjaacao déf'empo Irecupera o
ambiente popular do inicio do terceiro andaments. variacbes sucedem-se e a
interaccao entre os trés instrumentos vai altemagmmbora o piano mantenha sempre o

seu papel de suporte, funcéo habitual na musicameara.

N

L
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Exemplo 8
Contrasts,Tema Ill.2 (cc. 53-56)
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Ha a registar um aspecto ritmico muito interessamtge os compassos 82-89, durante
0S quais Bartok escreve ritmos irregulares. Apdsamanter na partitura 0 compasso
2/4, a musica tem uma estrutura ritmica difererm;iadmeadamente a alternancia entre
grupos de duas e trés colcheias. Esta alternanaje sle forma aleatéria, causando no
ouvinte a sensacdao clara de polirritmia, muito comma musica romena. No compasso
90, temos uma outra variacado do Tema lll.1, conteipdies entre o violino e o clarinete

a tocarem em bloco, e a resposta do piano em sjtagturalmente nas duas maos.

A diversidade ritmica mantém-se a partir do comp&@8smas, desta vez, Bartok utiliza
compassos diferentes, como forma de evidenciaolasitias. No compasso 98, volta
0 compasso 2/4 do inicio e, no compasso 103, temmas/o Tema 1.3 (Exemplo 9),
gue tem a particularidade de ser tocado pelo waddirpelo clarinete com movimentos
contrarios. O piano mantém o seu papel de sugadendo realcar as tensdes indicadas
pelo compositor, de forma a evidenciar os crescemio violino e do clarinete, no
decorrer das suas imitagOes. Esta secc¢do imitatirana no compasso 131, a partir do

qgual a masica tem uma paragem, ainda que breve.
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Exemplo 9
Contrasts Tema I11.3 (cc. 103-104)

A proxima seccao € muito polirritmica e extremareerdpida; comeca no compasso
132 e o clarinetista volta a tocar com o clarinate L4. Sobre esta sec¢do, Snavely
(1991: 39) refere que no compasso 132, um pequerdiddio com polirritmias que

utilizam os compassos 8/8 e 5/8 alternados entpeosiocam um momento de grande

agitacao. O insistente “ré” € o foco principal destccdo, mas desta vez sem a relacao

de tritono. A tonalidade é edlia.
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E com o clarinete em L4 que Goodman toca o Teiwd H partir do compasso 134
(Exemplo 10). Este tema é imitado em contraponto pelino, a partir do compasso
138, ficando o clarinete no registo grave a fazea wontra-melodia, enquanto o piano

mantém o movimento ritmico de suporte.
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Exemplo 10
Contrasts,Tema lll.4 (cc. 134-135)

No compasso 149, surge uma variagdo do Tema #h#e o clarinete e o violino em
unissono, enquanto o piano toca um movimento aomtrédm paralelo, entre a mao
esquerda e a mao direita. Os dois instrumentosnc@amh com 0 mesmo ritmo e vao
desenvolvendo o Tema Ill.4. No entanto, deixam ab&art em unissono a partir do
compasso 151. O paralelismo entre o violino e ard#e regressa no compasso 166
(tocando o violino duas notas de cada vez) atéirab da sec¢do emitardando no
compasso 168. Um compasso depois, volteempo Icom outra variacdo do tema
principal do terceiro andamento, tocada durantérgu@mpassos eitutti e imitada a
seguir pelo clarinete e o violino. Entretanto, @ricletista voltou a tocar clarinete em Sib
a partir do compasso 172. O tema principal regressaua forma quase original, a
partir do compasso 196, onde a indicacad elmpo Piu Mosscecupera 0 ambiente do
inicio do terceiro andamento. A musica atinge uimax ao nivel da complexidade dos

trés instrumentos que ira desaguar na cadéncislioova partir do compasso 212.

Ao contrario do primeiro andamento, a seccao fadegois da cadéncia do violino é
muito grande, e a musica recomeca, com 0s trésuinshtos em simultdneo no
compasso 213. Voltamos adempo Primo,com um movimento constante de

semicolcheias, dividido entre o clarinete (duraptatro compassos), depois o violino
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(mais quatro compassos) e quando parece que aanii@cabar, volta o tempo ¢

J =126 gue prepara o regresso ao tema principalrdeite andamento (Ill.1) embo
Meno Mosso Estamos na coda e, apds as semicolcheias ati@asujaelo piano, g
comecam no compasso 130, a pouco e pou-se o regresso ao ambiente do inic
adivinhase o final da obr:

E curioso assinalar, por exemplo, 0 movimento @oristde semicolchei conseguido
por Bartdka partir do compasso 241, embora a escrita segidhventre o clarinete e
violino. Este principio manté-se até ao compasso 248, a partir do qual comeema
[11.3 reexposto com algumas alteracdes. Depois dis polirritmias e hemiolas r
compasso 270, e apos allargando de cinco compassos, volta o ambiente
semicolcheias tocadas de forma constante pelmetarie violino endivisi (cc. 274 -
299). Ap6s aspoggiaturas muito comuns na musica popular romenaas czardas,
trés instrumentos encontr-se ritmicamente no compasso 305 e seguem junt@o

final emsf,antecedido por urpouco alargando

Sobre a linguagem de Bar em termos do processo composicional, no tocar
aspectos fanais e exploracdo harmonica, Folio (1993: 26) adsrai que um dc
aspectos fascinantes do estilo de composicédo dékBgue € especialmente visivel
Contrasts,¢ o dom para combinar estilos e técnicas dispamas finguagem que IFé
verdadeiramente propria. Embora a linguagenContrastsndo seja tonal porque n
utiliza a harmonia funcional, depende em muito®etsis da tonalidade para exprimi
seu sentido. Apesar das experiéncias de forma cestratura ternaria tradiciona a
forma sonata, muito do processo de desenvolvimgogomotivos depende de técni

contemporaneas.

Além dos elementos da estética do compositor evidarge influéncia popular da obi
é plausivel afirmar que Bart tenha sido influetiado por Goodman. Tanto a escc
do material melodico e harménico com caracter derowisacdo do primeir
andamento, assim como a exploragdo da particutrioff-beatdo ritmo duvo, cuja

caracteristica se assemelha ao contexto ritmiatupido pela seccao ritmica swing
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Alids, no seu artigo sobre a obra, Folio (1993)emefa utilizacdo da relacao
melodia’/harmonia tipica do jazz; as dbase notesaparecem normalmente no contexto
dos acordes de sétima da dominante, a terceiralljpB8)cé considerada #9, enquanto a
quinta bemol (b5) € #11.

Embora muito do material que serve de ponto deidgagara a composicao de
Contraststenha origem na musica ndo erudita, o resultadal fén uma obra do
repertorio erudito de concerto, que tem na suasgeranas de raiz popular. Assim, esta
obra, importantissima no repertério de camara dannete, tem influéncias de varios
quadrantes. Por um lado, as fontes populares enosede material tematico e o facto
de ser uma obra escrita para Goodman, tém tamb&ssigatura do seu estilo; temos
como exemplos a passagem improvisada da cadénaan(ffo 4) ou a utilizagdo do
vibrato pouco comum nas interpretacdes dos clastasteruditos. A dbvia influéncia
popular em toda a peca, combinada com a possigEssio de jazz (ja antes
mencionada), também sugere o uso de diferentes eotécnicas associadas a esses
idiomas. Por exemplo, Benny Goodman ndo hesita @eseentar o vibrato ou um
glissando subtil em passagens inapropriadas. Ron@r, Szigeti desliza de d6 para o

si nos compassos 30 e 35 do Tema I.2 (Anexo B.1).

Goodman saberia com certeza a origem popular adoepo andamento e a alteracao
introduzida na cadéncia que se ouve na gravacan(ie 4) € uma mostra do caracter
de improvisacdo desse primeiro andamento em plarticiambém o material do
terceiro andamento estd intimamente relacionado @&amisica que tornou Goodman
famoso; se o Tema Ill.1 é claramente musica poplgadanca, também swing da

década de 1930 € musica popular de danca.
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2.6.2 Igor Stravinsky

Igor Stravinsky (1882-1971) nasceu na Russia, témd@do os seus estudos musicais
no Conservatério de S&o Petersburgo em 1905. Edevado por muitos como o
compositor mais influente de todo o séc. XX e feite pela revistalime como uma
das cem personalidades mais importantes de todzuwos Além do reconhecimento
qgue recebeu enquanto compositor, também ficou fancosno pianista e maestro,
dirigindo muitas das estreias das suas propriagsplentre as quais esta o &hony

Concerto

A sua carreira enquanto compositor tem uma estétigio diversificada. Adquiriu
fama internacional com os tré&mllets encomendados pelo empresario russo Sergei
Diaghilev: The Firebird(1910),Petrushka(1911) eLe Sacre du Printempgd913). Em
1910 viajou para Paris para a estreid’ e Firebird EntretantoPetrushkae Le Sacre

du Printempgéa foram escritas na Suica, o que Ihe permititheoar Werner Reinhart.
Do apoio financeiro dado por este excelente clast@eamador suico, surgitHistoire

du Soldat,cuja primeira apresentacéo foi dirigida pelo nra@estiico Ernest Ansermet,
em 28 de Setembro de 1918, no Teatro Municipal @esanne. A partir desta obra
surgiu, um ano mais tarde, um arranjo para clajnatlino e piano, que também seria
tocado por Reinhart. Em agradecimento pelo apaebido, Stravinsky dedicou-lhe as
suas ceélebreshree Pieces for Solo Clarinatompostas entre Outubro e Novembro de

1918, obra central no repertério de clarinete atdohoje.

Em 1920, Stravinsky mudou-se para Franca e estahelema relacdo de negdécios
muito importante com o construtor de pianos Fraftegel, que se tornou seu agente e
0 apresentou a muitos dos musicos importantes e Esteticamente, depois de uma
primeira fase russa vem, a partir da década de, 28se neoclassica. Os trabalhos

deste periodo fazem uso das formas musicais toadisi, como 0 concerto grosso, a
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fuga ou a sinfonia. Em Setembro de 1939, mudouasa ps Estados Unidos, tendo
casado com Vera de Bosset em Bedford, a 9 de MBrc¢iD40. Estabeleceu-se entédo
em Los Angeles, o que Ihe permitiu um contacto leggeom muitos masicos e artistas
de outras artes que viviam nessa area. Em 1945asomgbony Concerte, no ano

seguinte, com 58 anos de idade, naturalizou-sel@aamericano.

Ebony Concertq1945)

Ebony Concertdfoi escrito sob encomenda do clarinetista de pMiody Herman,
contemporaneo de Goodman.Gdncertotem uma duracéo de cerca de 9 minutos e
divide-se em trés andamentos (Anexo A.2). Comega em Allegro Moderatocom
uma pulsacdo nervosa, segue-se Andante (bluesy e o Moderato final, que €
extremamente activo e movido. A peca € dominadaapdrientes contrastantes, por
polirritmias e frequente utilizacdo dtaccato em contraste com momentos de enorme
transparéncia e pureza classica. A gravacao ensar{@nexo B.2) tem como solista
Benny Goodman, acompanhado pél@lumbia Jazz Combe direccédo do proprio Igor

Stravinsky.

A nota da gravacdo do CBleeting at the Summiaz referéncia a&olumbia Jazz
Combo Segundo Charles Russo, que fez parterd@mblejue executou a peca para a
gravacao, dColumbia Jazz Combfoi formado por um grupo de musicreelancers
contratados pela Columbia para a gravacao deste. dRsisso recorda que o trompetista

de jazz Doc Severinson, dte Tonight Showe Johnny Carson, fazia parte do grupo.

Quanto a origem do titulo e alguns aspectos queeimiéiaram Stravinsky no processo

de composicéo, Parsonage (2003: 15) refere quedqusmexecuta a peca € importante
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conhecer a explicagdo de Stravinsky a respeito itldo:t “Ebony ndo significa
‘clarinete’, mas sim ‘africano’ ”. Stravinsky contia dizendo que “os blues, para mim,
significam a cultura africana”, e é a influéncias ddues, mais do que o contemporaneo
bebop que se distingue mais claramente na peca, particente no segundo e terceiro

andamentos.

A constituicdo da orquestra € a seguielo Bb Clarinet, 2 Eb Altos, 2 Bb Tenors, Eb
Baritone, Bb Bass Clarinet, French Horn, 5 Bb Trtsp 3 Trombones, Piano, Harp,
Guitar, Bass, Tom-Tom, Cymbals Drurie facto, a instrumentacdo da orquestra que
acompanha o clarinete solo nesta obra é baseabiy tendtradicional de jazz com
cinco saxofones, trés trombones, cinco trompetsscgio ritmica composta pelo piano,
guitarra, baixo e percussao. Além destes, Strayimséluiu ainda trés instrumentos
mais comuns na orquestra sinfOnica: trompa, hargdamnete baixo (embora este

altimo seja mais utilizado no jazz contemporanspgeeialmente ndsig band3.

Para Parsonage (2003: 15) o primeiro andamentcesstdo com base na forma tipica
da sonata. A abertura tem grande unidade e ingerégscos, e a segunda ideia € mais
melddica, ainda que alguns resquicios do tema alnigbermanecam no
acompanhamento. O floreado a solo para claringiar® ocorre antes da reexposicao
da seccao de abertura, um lugar convencional gaereaterial “de desenvolvimento”.
O segundo andamento € num compasso binario singptesgrceiro consiste num tema

e variacdes. Por isso, a pec¢a assenta nas fortaasitas” convencionais.

Nesta analise torna-se preferivel utilizar os nasi@e ensaio, uma vez que a edi¢ao
Boosey & HawkegAnexo A.2) utiliza esse meio, correspondendo Gmeros as
diversas seccbes da obra. Stravinsky explora atestrda forma sonata do primeiro
andamento, de modo relativamente livre. A introduédbaseada em seminimas e

colcheias, mas com uma articulacao incisiva e catas acentuacdes, alias tipicas da
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sua musica. Comeca com uma base ritmica que veenslof diversas alteracoes
(variacbes) mas mantém-se ao longo de quase taddamento (Exemplo 11). De um
modo geral, o compositor utiliza a orquestra papes da mesma forma quéig band

é utilizada no jazz.
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Exemplo 11

Ebony Concertpbase ritmica (cc. 1-4)

A base ritmica comeca no naipe de saxofones (nurigrono numero 2 sao
acrescentadas umas pontuacdes ritmicas pelo segurtdcceiro trompetes. Ja no
namero 3, a trompa e a harpa juntam-se aos saxfenguanto no nimero 4 a base
ritmica dos saxofones € acompanhada por colchaihampa, tocando o contrabaixo nos
tempos fortes. A partitura vai alargando, e dompgassos antes do niumero 7 aparecem
0s trombones pela primeira vez. No nimero 8, todametais tocam juntos; no entanto,
como acontece ndsig bands a separacao entre metais e palhetas é evidditede&s
salientar as entradasempre staccatojla harpa, em anacrusa para 0 numero 4 e a
sequéncia dada pelo piano a esta passagem a gmantitmero 6, com a indicacdo

marcato
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A primeira passagem da obra éegato € tocada pelo piano, um compasso antes do
namero 10 e os intervalos de sexta maior que domiessa intervencdo dao o mote
para o inicio da melodia do clarinete solo, queaeatn anacrusa para o numero 10.
Enguanto o clarinete toca a melodia principal dmde.1 (Exemplo 12), o trombone 1
toca uma contra-melodia com as mesmas caractasistiestas linhas melddicas
apresentadas elagatqg cuja figura mais curta é a seminima, tém umarezfuestética
totalmente contrastante com a base ritmica repletstaccato Antes da entrada do
Tema I.1, a armacéo de clave tem dois bemois eocctamtal em Sib; no entanto, apos a
entrada em anacrusa para o numero 10, ha uma naudaregmacéao de clave para trés

bemais no efeito real, cujo centro tonal € Mib.
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Exemplo 12
Ebony ConcertoTema 1.1 (nimero 10)

Apesar dos respectivos centros tonais, a muasicalito momplexa harmonicamente,

utiliza acordes muito amplos e esta repleta deodé&wias. A exploracdo dos naipes
volta a estar em evidéncia, pois a melodia doratei no nimero 8 é acompanhada
pelos metais, enquanto a sua reexposicao pelo étenmo numero 10a coincide com o

regresso dos saxofones a tocar a base ritmica.

O Tema 1.2 (Exemplo 13), que o clarinete apresentzartir do namero 15, tem o
caracterstaccatoda introducédo da ohra base ritmica é retomada no numero 16,

tocada desta vez por todos os metais (trompetesngbones); quanto a parte de
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clarinete solo tem muitas tercinas, que simulam umpaovisacao escrita, em contraste

com as colcheias da base ritmica, especialmerdgiago namero 17.
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Exemplo 13

Ebony ConcertpTema 1.2 (nimero 15)

Apo6s a conclusdo do segundo tema pelo clarinet® el diminuendo, comeca a
reexposicado (numero 9a), com o regresso a tonalidadnicio e os metais a retomarem
a base ritmica, desta vez com surdinas. A melathaipal do Tema I.1 € agora tocada
pelo primeiro trompete e a contra-melodia pelo &me baritono (a partir do nimero
10a), enquanto o clarinete solo sé volta a tocdmab do primeiro andamento, fazendo
um pequeno apontamento que conclui a frase dossoutarinetes (dobrados pelos
saxofonistas). Apesar de a reexposicdo estar aslsoeio regresso da tonalidade do
inicio, as melodias estédo transpostas e sofremmaguransformacdes. Por outro lado,
sdo salientar os diferentes timbres explorados $taavinsky especialmente neste

primeiro andamento, através das diferentes as€msale instrumentos.

Como é sabido, Stravinsky escreveu diversas obmasritantes que incluem o clarinete,
sendo natural a relacdo entre elas. Jae Ellis @006: 41) refere que a actividade
ritmica do primeiro andamento lembra seccdes de olona anterior de Stravinsky,
L'Histoire du Soldat O segundo andamentAndante tem uma relacdo mais estreita
com o jazz do que qualquer dos outros dois, daglsaasemelhanca com uma peca de

blues
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O segundo andamento é o0 mais pequeno da obra,pEmsa26 compassos. De acordo
com Parsonage (2003: 15) este andamento usa unadlianebm influéncia délues

ecoando entre os saxofones tenor e baritono, g@étencom surdina. No fim de ambas
as sec¢bes do compasso binério, é introduzida alearm ensemble de clarinetes
bastante marcado, o que contribui para o ambiestar@ e sombrio desta seccéo.

Comeca logo com o tema principal que tem um blhuasy(Exemplo 14).
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Exemplo 14

Ebony ConcertoTema 1.1 (ndmero 1)

Este andamento alterna sec¢cdes com armacao deeclauas sem armacgao, o0 que
acontece em diversas secc¢fes da obra. Por exeatgwlo niamero 3 a partitura ndo tem
armacdo de clave, no niumero 3 passa a ter doisib@wmfeito real e, do nimero 21
até final, volta a ndo ter armacéo de clave. Octaréluesyesta relacionado com as
seccOes sem armacao de clave, a opcao de Strawiesk§io escrever a musica com
uma armacao de clave tera, provavelmente, a veracoaractebluesy uma vez que,

apesar de dsluesserem musica de base tonal, a sua escrita implicasitas alteracdes

em relacdo a armacédo de clave e provocaria algom@aséo na leitura. As questbes
relacionadas com o sohtuesyserdo aprofundadas no terceiro capitulo. Apesaade

ter armacgdo de clave, o segundo andamento deserms®lnum ambiente harmonico

essencialmente menor, com muitas notas alteradaes;sas cromatismos (segundo
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compasso do numero 3, por exemplo), tritonos (domspassos antes do numero 3) e

diversos fragmentos por quartas (segundo compassardero 3, por exemplo).

O clarinete solo toca apenas em oito compassodyé&srmomentos diferentes e, em
todos eles, ndo tem nenhum protagonismo especiata Ja sua voz aoiff em

semicolcheias tocado pelos saxofones tenor e bar{mo quarto compasso do niumero
2), complementando a frase tocada pelos dois elagrda orquestra (antes do nimero
4) e na ultima frase em semicolcheias (Gltimos rquebmpassos), com que acaba o

andamento.

Na interpretacdo que serve de referéncia a estsarfAnexo B.2), ha a registar a
articulacdo em estilgswing da passagem dos clarinetes no niamero 3, apreaemtad
Exemplo 15. Esta passagem esta escrita em senme@sdguais e ndo contém nenhuma
indicagdo especial, mas a sua articulacao asseselha estilswing das baladas de
jazz. Sabendo que os musicos que gravaram est@ovinhlam uma forte actividade
como musicos de jazz e que a gravacao foi dirigaeda préprio Stravinsky, tudo leva a

crer que o préprio pretendia essa articulacao detegao jazzistica.
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Exemplo 15
Ebony Concertointerpretacaswing(niimero 3)
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Ao nivel ritmico, é de assinalar a semelhanca emttentrabaixo e a bateria dura
todo o andamento, pratica comum na seccao ritneicarthbig bandde jazz. Quanto
conjugagéao das colcheias a tempo dos trompetesos contraempos dos trombone
no namero 4sugere uma dobragem do tempo, sendo também edie @fploradc

frequentemente no jazz.

O tema principal do terceiro andamento (Tema llt@jneca com 0o mesmo tempo

( J =84) do segundo andamento e é sentado pelo clarinete baixo em unissono cc
contrabaixo (Exemplo 16). Consiste numa melbluesya base da escala pentator
menor no registo grave, pontuada staccato pelo tutti. Essa melodia vai s
desenvolvida pelo primeiro tenor (a partir cimero 3), depois pelo segundo tromg

com surdina (a partir do numero 6) e também pelapa (a partir do numero 1:
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Exemplo 16

Ebony Concert, Tema lll.1 (antes do nimero 1)

De acordo com Robert Nelson (1962), que dou profundamente a mdusica
Stravinsky o terceiro andamento funciona como tema e vagmetn termos formais
a préopria melodia € desenvolvida com esse espDiofacto, o terceiro andamer
incorpora a técnica de forma livre e a estruturaaddamento consiste num te
simples, trés varagbes e uma pequena coda. Também aqui € tomado lasaoun
tema simples inspirado nblues que usa apenas quatro notas e incorpora umarae

menor proeminente.

54



Benny Goodman: O clarinete e a improvisagéo

Para Parsonage (2003: 15) a variacdo inictan( Motg tem um caracter comico,
burlesco, com os clarinetes a responder, em glissarmuito staccato. Uma reiteracéo
do tema inicial leva a uma segunda variacdo querpoca virtuosos floreados do
clarinete, saxofone alto, saxofone tenor e clagifetixo. Um motivo harmonizado do
tema original usando o primeiro, o terceiro e ortgugraus da escala menor é usado nos
saxofones como acompanhamento nesta secc¢éo. ssiega base para a coda da pega,
a qual o staccato e a surdina conferem interesg®itio. O fim da peca é suavizado,
mas mesmo assim a presenca de uma terceira (fAamaonia sugere o triunfo da
surdina e o efeito global € poderoso. Tal pareiee oo ouvinte a expectativa de termos

umabig banda tocar bastante forte no fim da peca (Anexo B.2).

Em termos formais, a 12 Variagcdo tem inicio no man3ee coincide com a mudanca de
andamento Gon Motg, sendo conduzida ritmicamente pelos dois clameta

orquestra com undivisi de semicolcheias eistaccato enquanto a melodia principal
(Exemplo 17) comeca no primeiro tenor, passandoidggara o trompete e mais tarde

para a trompa.
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Exemplo 17
Ebony Concertomelodia da 12 Variagéo (nimero 3)

Pequenas alteracfes sdo constantes e a musicahes&ade surpresas. A melodia
principal estd sempre a mudar de solista e sinedi@ente ocorrem momentos que

separam as secc¢Oes. Nelson (1962: 332) fala dasajsprmenores relacionados com o
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caracter de improvisacdo do material tematico destemento, em especial ao nivel do
ritmo, no qual se vé claramente o método compasitiotilizado emeEbony Concerto

no qual o tema é organizado em diversas repetd@éguras tematicas sincopadas.

O exemplo 18 mostra as transformacdes sofridasteeia principal a partir do nimero

3, no qual comeca a 12 variacdo. No fundo, é camisstrumento que toca a melodia
estivesse sempre a fazer uma improvisacado ritmicalta do tema apresentado no
inicio do terceiro andamento. Nelson (1962: 338reeque 0 aspecto progressivo da
sua musica € consabido. O proprio Stravinsky afirrfidunca repito — limito-me a

continuar”. A atitude de Stravinsky adquire esperiteresse no campo da variagéo,
pois aqui, porventura mais do que em outras forns®ntece por vezes 0sS

compositores nao se coibirem de ser perfunctéraesrepetir.
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Exemplo 18

Ebony ConcertpVariagédo do Tema IIl.1 (nGmero 3)

No numero 10, os metais fazem um separador, apfisgaba melodia passa para a
trompa. Um novo separador aparece no numero 16 des para devolver a melodia

ao primeiro tenor, voltando também o acompanhamentaonicio da variacdo. Na
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verdade, encanto a trompa toca a melodia, 0 acompanhamentmkieias também
diferenciado, mantendo as mesmas notas em cadaniestto, criando assim sucess
de acordes nos clarinetes e guitarra. Strav junta ainda uma hemiola na sec
ritmica que sugere o compasso 3/4, uma vez queiac&aresti escrita em compa
2/2. O tema principal volta a ser tocado no nun&rade forma muito semelhante

primeira sec¢ao deste andame

A partitura volta a ndo ter armacgéo de clave e damgede tempo J =132) do namer:
24, marca o inicio da 22 variacdo, tocada peldndsr solo (Exemplo 19). També
aqui a relacdo com o jazz € evidente, enquantm @anstituido pela harpa, guitarr:
contrabaixo tocam um baixo estavel ora nos prirsgios: Nos terceiros tempos;

backgroundsdos saxofones sdo de novo ao estilo big bandsde swing com a

articulacdo das colcheias a soarem de forma sentelbalivisédo 12/8 do clarinete st
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Exemplo 19
Ebony Concert, 22 Variacao (nimero 24)

A audicdo de outras gravacdes permite concluir @gia passagem esta intimame
relacionada com o som dbig bands de forma que o simples sincopado do naip
saxofones remete 0 ouvinte para uma peca de jai VvRriagcdo € mto mais pequena
que a primeira e claramente contrastante em rekag@ote do clarinete solo. Apesar
compasso 4/4 e do acompanhamento semelhante d@idé¢dea a melodia em tercin

faz parecer o compasso 12/8, como acontece noipria@damento, cotituindo mais
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um exemplo de uma improvisacdo escrita. A explaradd@ subdivisdo ternaria, em
contraste com o acompanhamento baseado em semiaiteago, produz o efeito de
uma improvisacao escrita, na qual todo o balartpoiad se encontra no instrumento

solista.

Segue-se a 32 Variagdo, a partir do numero 26. d&nguo motivo principal continua
em tercinas, o0 acompanhamento passa a seminimasiroanarticulacdo em staccato
muito incisivo. Na verdade, a grande diferenca ast@companhamento da orquestra,
mudando o contetdo musical de forma acentuadantd@ssencdes a solo do clarinete
baixo no segundo compasso do numero 26, do primaico no nimero 26 e do
clarinete solo no niumero 28 séo escritas em teyail@acolcheia, fazendo parecer o

compasso 12/8, tal como a parte do clarinete swiainio da 22 Variacao.

Durante os numeros 30 e 31, a articulacdo daswéerechantém-se de forma constante,
primeiro no clarinete solo, depois no primeiro teterminando no clarinete baixo. Nos
tempos em que o instrumento solista ndo tem teyciraa sua melodia, essas sao
complementadas pela guitarra e pelo piano, readoramarpejos cujos intervalos séo de
oitava e nona. Nesta sec¢do, € evidente um mowneamistante de tercinas dividido
entre os varios solistas. No numero 31 desfazastcalacdo de seminimas em todos os

tempos e, no numero 32, o clarinete solo retomaladia do inicio da 22 variacao.

A coda, ultima seccdo da obra, consiste no regrassimicio do terceiro andamento
(Tema IIl.1) embora com toda a orquestra a tocan excepg¢ao para o clarinete solo e
0 piano, que apenas se juntam tatti no numero 36. Quanto a instrumentacao,
Stravinsky explora os instrumentos com a sua ass@eipor naipes, fazendo esse jogo
timbrico durante todo Goncerto,e apenas no final do terceiro andamento (niumexo 36
€ que toca toda a orquestra. A obra termina numdgralimax, com o ambienbduesy

com que comecou o terceiro andamento.
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NesteConcertq Stravinsky explora diversas influéncias tantomdasica erudita como
do jazz. A orquestra de jazz, a chambiggband,é o“instrumento” mais representativo
de todo o jazz; e o autor utiliza-o de forma tremfial, com os naipes a tocar juntos em
muitos momentos, apesar de serem também exploaagestos timbricos em conjunto
com os trés instrumentos suplementares, conforgsieadado. Ainda assim, podemos
encontrar outras influéncias da mausica classicafocme refere Bull (2006) é aqui
utiizada a forma sonata no primeiro andamermdlegro moderato O terceiro
andamentoModerato, Con mottem uma estrutura de tema e variagdes, como aeonte
na musica classica. Também as palaitisyro e Andanteque definem os andamentos,

sao muito comuns na musica classica.

Por outro lado, para Parsonage (2003: 1&pbony Concertgode ser considerado um
retrato escrito do jazz. Particularmente o piano foreado a solo do clarinete no
primeiro movimento sao bons exemplos de “improdsaescrita” que podem ter sido
influenciados peldebopque Stravinsky andava a ouvir na altura, mas ficamo a

sua propria linguagem musical para a peca. Assa@adto, esta a ideia de Stravinsky
de que “a performance de jazz é mais interessalet@ gomposicao de jazz”, referindo-
se aos elementos ndo-anotados da musica como avisggdo, mas isto também
implica a interpretacao débony Concertalirigida por Stravinsky, particularmente no
gque respeita aos percussionistas que fizeram ura@adem jazz, incorporando uma

diversidade de articulacfes (ndo-anotadas) e akjangentos tipicos do jazz.

Apesar da originalidade da obra, além do ediileesydo segundo andamento e de
outros aspectos acima mencionados, encontramoa algdmas referéncias a outros
elementos comuns no jazz. A utilizacdo das surdpas parte dos metais pode
encontrar-se no primeiro andamento a partir do mdr@eatravés do efeitm hat. No
segundo andamentarmon mutge no ultimo andamento, o que tem mais indicacdes
sobre surdinas, temgsungers, straight e harmoimambém no terceiro andamento ha
outro efeito utilizado em todos os estilos de jaque € o efeitdip slur. Os trés

instrumentos extra que sdo acrescentadbg) dand sdo utilizados de forma muito
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original. O clarinete baixo, dobrado pelo seguneoot da orquestra, toma enorme
protagonismo durante a peca; a trompa esta intim@migada aos trompetes em
termos ritmicos, embora as suas intervencfes teniranterto destaque ao nivel
melédico, como por exemplo quando toca a melodiipal no nimero 11 do terceiro
andamento; e a harpa que tem uma parte muito senmtel& guitarra, tocando por vezes

com o0 baixo.

Sendo considerado como ufoncerto para clarinete com acompanhamento de
orquestra, o0 solista ndo toca na maior parte da ebguando toca, nem sempre tem o
protagonismo tradicionalmente atribuido ao instmimesolista em obras do género.
N&o obstante, € de registar a enorme dificuldadead® do clarinete solo ao nivel da
exigéncia técnica, facto que pde em evidéncia tuodismo de Goodman nesta
gravacao. De realcar ainda que, apesar do cadeierprovisacdo de algumas seccoes
da obra, Goodman respeita integralmente o textginadi ao contrario de outros
intérpretes que, ndo sendo musicos de jazz, altarpantitura, numa tentativa de tornar
a musica mais jazzistica. Este respeito de Goodrakntexto original terd de certo a

ver com o seu grande empenho em tocar repertariterao longo da sua carreira.
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2.6.3 Aaron Copland

Aaron Copland (1900-1990) é considerado por muitomo 0 mais importante

compositor do séc. XX nos EUA; tendo sido tambémmnigia, maestro, professor,
escritor e critico. Compds musica essencialmenta gaema, bailado, teatro, Opera e
orquestra. Recebeu a sua formacéo formal em pia@b3{1917) com o professor
Leopold Wolfsohn, que Ihe ensinou obras de MozZaegthoven e Chopin. Estudou
teoria e composicdo com Rubin Goldmark (1917-19#4ndo prosseguido 0s seus
estudos na universidade depois da sua graduac@doysm High School em 1918.

Estudou ainda piano com Victor Wittgenstein (19974) e Clarence Adler (1919-
1921). Entre os anos 1921 e 1924 continuou os asuslos em Paris com Ricardo
Vifies (piano) e Nadia Boulanger (composi¢céao). Entuascritor, Copland escreveu
inumeros livros e artigos muito apreciados, senéalestacaiWhat to Listen for in

Music (1941) ouThe New Musi¢1900-1960), escritos na sequéncia das suas aalas

New School for Social Research

No final da década de 1930 e principio da décadh9de®, osballetsde Copland, os

trabalhos patrioticos e obras corab Salon Méxica(1932-1936) trouxeram a musica
popular para o seio da musica de tradicdo erulitaa regozijo da critica. Estas obras
fizeram parte de um movimento iniciado na década9®®, que defendia o conceito de
jazz de concerto e nédo de danca, contribuindo @asaonhecimento do mesmo no seio
de um publico considerado mais erudito. Durantsuas viagens a América Central e
América do Sul, na década de 1940, a musica dea@dplbsorveu o folclore mexicano
e comecou a adaptar aspectos da musica populdeisas cubana, como veremos no

seuClarinet Concerto

Além de Paris, estudou também na Alemanha e Ithlid.um seguidor de Darius
Milhaud, de quem assimilou a musica e os importatrtegados. Também desenvolveu
uma admiracdo pela musica de Gabriel Fauré e Gidtdner, de quem apreciava as

texturas contrapontisticas. No entanto, o seu midado foi Igor Stravinsky e, segundo
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0 proprio, 0 que mais admirava na sua musica erdaro, a vitalidade, o uso frequente
das dissonéancias e a sonoridade seca e dura”. tBusanessivas décadas, Copland
tornou-se o importante mentor de inUmeros comp@sit@mericanos, com grande

destaque para o seu protegido Leonard Bernstein.

A suaThird Sinfonia(1944-46) é considerada a obra americana maislgroga séc.
XX. A sua obraAppalachian Spring1943-1944) ganhou dBulitzer Prizee o New
York Music Critics Circle AwardO sucesso da partitura para o documeni@n City,
encomendado para a feira mundial de Nova lorqud9t#®), foi a primeira de cinco
partituras para filmes de Hollywood, dos quais gudiveram nomeacdes para 0S
Oscares Finalmente em 1949, um filme com mdusica da suariayThe Heiress foi
vencedor de unDscar As suas partituras para filmes e documentariosatam-se
paradigmaticas para o cinema americano pela foubtl € sensibilidade dramatica

refinada com que a musica servia o cinema.

O seu estilo esteticamente transversal, pode s& ¢omo incorporando elementos
derivados da musica judaica, afro-americana, aagiericana e latino-americana. Em
meados da década de 1920, Copland usou o que emwsichs duas caracteristicas mais
importantes de expressdo do jazz:soappy humber e o0s blues para evocar,
respectivamente, a excitacao e a soliddo da vionarmoderna. Nao ha duvida que o
jazz trouxe uma importante inspiracao para o stlo;esa verdade, durante as décadas
de 1920 e 1930 tornou-se grande apreciador de ¢awm, especial destaque para o
trabalho de Duke Ellington, Miles Davis e Charleindyis. Este inevitavel contacto
com o jazz e musica popular levou Copland a ingarpalguns dos seus elementos no

célebreConcertodedicado a Benny Goodman, como veremos de seguida.
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Concerto for Clarinet and String Orchestra, with Hip and Piano (1948)

Dos cinco casos de estudo seleccionad@yrcerto forClarinet, composto por Aaron
Copland, é claramente a obra mais conhecida, toeagtavada em todo o mundo. E
também considerado por muitos, como 0 concerto pkmdnete mais famoso da
Histéria, a seguir a€oncertode Mozart. Foi encomendado por Benny Goodman em
1947 e completado em Nova lorque no ano seguintainBa hoje, uma obra de grande
importancia em todo o repertorio para clarineteb@mm a sua estética obrigue a uma
reflexdo sobre Goodman e o estilo que o celebri@eta analisada a gravacao feita por
Goodman e &£olumbia Symphony Orchest(Anexo B.3) sob a direc¢cdo do seu autor,
Aaron Copland, no ano de 1955. No entanto, a atirgriivada anteriormente pelos
mesmos protagonistas, e o proprio Copland refeeissa propésito que ‘©oncertofoi
aclamado pela critica logo na estreia e muito berehido pelo publico.” A primeira

gravacgao foi realizada por Benny Goodman, em 1Salembro de 1950.

A instrumentacdcsui generisindicada na partitura é a seguinte (Anexo ASdlo
Clarinet (Bb), Pianoforte, Harp, Violini, Viole, ™oncelli, ContrabassiA predileccao
de Copland pela sequéncia de movimentos lento@dpitto, utilizada no seu famoso
Concerto for Pianq1926), é utilizada também r@oncerto for Clarinetgue comeca
com o andamento lento e acaba com o rapido. A tigadois andamentos,@oncerto

tem uma cadéncia que liga a primeira parte lenfaabrapido.

Copland considerou a composi¢cdo como fundamentauaaexperiéncia emocional,
como se depreende das suas palavras numa entgeWestiak (1999: 121): “A musica é
basicamente o produto de emocdes”, disse ele,caxplo porque trabalhava a noite, “e
eu ndo consigo tornar-me emocional mais cedo deurardia”. Ele falou também de

“auto-expressao” e “auto-descoberta”, “instinto oal e “calor da inspiracao”. “A

criacao sintetiza as tensdes entre a solidéo,lamemto e o desejo de se afastar, que
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uma pessoa sensivel deve sentir na nossa sociddeajeada vez mais infeliz com
impulso igualmente forte de afirmar e assegurar dwmor e uma vivacidac

irreprimiveis as aspira¢des da idade de ouro dahigdade”

O primeiro andamento cConcertotem um caracter mais erudito, uma estrutura #
Coda e € muito sereno e lirico. No inicio tem dacacBoslowly expressive, comeca
com uma figura de acompanhamento, com intervalogiééma no baixo e not
sustentadas (Exemplo 20). Copland € muito iculoso sobre as indicaco

metrondémicas que se encontram nas mudancas de.tBiomgpprimeiros cem compass

h& cinco mudancas de tempo, alternando (4 =69 e J =76. As harmonias muif
espacadas, as texturas transparentes, e as gilariess sdo algundos seus tracos
distintivos mais importantes evidenciados nesten@ro andamento. Apesar c
frequentes mudancas de tonalidade, utiliza muitoissonos entre o clarinete €
acompanhamento, e o0 solista toca extensas melediagato no registo agudm

grande parte do primeiro andame

£

= * ® *

Exemplo 20
Concertcde Copland, figura de acompanhamento (c. 1)

e
PR
M
1

A figura de acompanhamento continua de forma qumiséerrupta durante todo
primeiro andamento, regressando no fim do segundarmaento, no mpo rapido. Do:
cento e quinze compassos do primeiro andar, todos, excepto quinze, tém e

figura de acompanhamento. O clarinete entra no assmp4, com 0 tema princig
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baseado em intervalos de sexta, sétima, oitavaseddadécima segunda (Exemplo 21).
O piano retoma o tema principal (cc. 19 a 21) entyua clarinete mantém a nota final

da sua melodia.

[Ty
[T

Exemplo 21
Concertode Copland, Tema 1.1 (cc. 4-12)

No seu trabalho sobre estoncertqg Lisa Yeo faz algumas consideragbes sobre o
processo de composicédo do Tema .2 e o respectweria. Segundo Yeo (1996: 17) o
Tema [.2 (Exemplo 22) comec¢a no compasso 24 esazigstematico dos intervalos de
quarta e quinta, tanto melédica como harmonicamépgesar da armacao de clave ter
dois sustenidos, o centro tonal deste tema é Sibrmmo efeito real. Apesar do novo

tema, a masica mantém a mesma textura e a refegida de acompanhamento.

Exemplo 22
Concertode Copland, Tema 1.2 (cc. 18-22)

O tema principal volta no compasso 37, mas asagfies sdo feitas através do uso de

oitavas, alteracOes ritmicas e invertendo a ordasdiias notas do final do tema. O
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piano toca uma imitacao ritmica de seis compassuses de os dois instrumentos
juntarem no fim da seccdo A (c. . Apesar das frequentes mudancas de meétri

compasso 3/4 mantése durante toda a sec¢éo A (¢-50).

A seccao B (cc. 576) esta associada a modulacdo para Mib maior eidamga d¢

tempo (J =76). O clarinete tem uma linha muito angular, eomtaste om o
movimento arpejado do acompanhamento, de formardasia a partir dos graves.
regresso a seccao A (cc.-94) esta associado ao regresso a DO maior e aagad
Tempo | O tema principal é retomado imediatamente no gemimamento, enquantc
clarinete toca os graus da esce-4-3-2-17 em contraponto. Na versao orquestral
primeiros violinos imitam esta passagem da escal&ntanto, a imitacdo ndo apar
na reducao de piano. A coda do primeiro andamer@to9f-115) comega com urn
combinagdo de ideias a partir de ambas as seccdes, A & enquanto o

acompanhamento € da secc¢ao B, o clarinete tocaabpencipal da seccéo .

A cadéncia, que serve de ponte entre os dois amdasntem algumas caracteristi
pouco comuns. Enquanto a maiorte das cadéncias tem uma natureza retrospe
esta, pelo contrario, anuncia elementos do segamd@mento, pois trés dos cir
temas séo aqui introduzidos. A cadéncia é extremnenga, ocupando uma pagin
meia na parte do clarinete solo, mudrias vezes de compasso e € escrita a ba
triades, uma das caracteristicas essenciais ddo edd Goodman enquan

improvisador, como veremos no quarto capit

O idioma do jazz é explorado a partir deste pontoree-se um factor importante s
final da obra. Como refere Snavely (1991: 7 cadenzaestabelece a ponte entre
primeiro e 0 segundo andamentos, incluindo matenativico de ambos. Coplal

descreve assim eadenzao modo como cadenzaesta escrita aproxir-se de perto
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daquilo que eu pretendia, e 0 andamento que aswsté na linguagem do jazz. Nao &
ad lib, como sucede com @&sdenzaem muitosconcertostradicionais: sempre achei
que ha suficiente margem de manobra para a intagdie mesmo quando tudo esti

escrito na pauta.

A articulacdo € pouco usual, pois a cadéncia estdeqtoda articulada, ao ponto de
Copland escrever 46 compassos consecutivos senunite ligadura ou acentuacao.
Esta passagem € claramente a pensar no estilticdag@o jazzisticajuasilegatq de
Goodman, pois se for tocada como esta escrita-s@rearicata. A proposito, também
os standardsdo repertério do jazz (ver anexos 5, 7, 8 e 9) t&@n ligaduras de
expressdo, apenas de prolongacdo, facto que peamitéérprete utilizar uma enorme
variedade de articulagbes na sua interpretacaotaDfesma, cabe ao clarinetista
descobrir a melhor articulagdo que permita imitaestilo de Goodman e procurar,

simultaneamente, dar a passagem o maximo de mowirogético (Lopes, 2003).

O tema principal do primeiro andamento € relembnadlanicio da cadéncia pelo uso
das figuras descendentes nos primeiros compassosas notas do acorde de D6 maior
no efeito real. Depois sdo apresentados os Ten@&agtdmbém a base de triades,
relembrando o estilo de Goodman), Tema Il.2 e THMaintroduzidos nesta ordem,

seguidos por uma extensa passagem baseada no M&madrdenacdo dos temas tem
em conta a ordem pela qual aparecem no segundmant® e os exemplos musicais

serdo apresentados na analise ao segundo andamento.

Um dos elementos mais explorados na cadéncia éeasiio de triades, cuja analise da
passagem apresentada no Exemplo 23 nos mostrasgagsecutivos de quatro
acordes com o primeiro e o ultimo a terem uma &late tritono (a primeira nota de

cada triade desce um tom).
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Exemplo 23
Concertode Copland, sucessao de triades (cadéncia)

O segundo andamento é mais jazzistico, muito ritraisincopado, com a exploracao
de diversas acentuacoes, cujo objectivo € imitarlaminete o som seco ghizzicatodas
cordas. Segundo Snavely (1991: 74) as influéno@ms$pcante as escolhas estilisticas do
segundo andamento e o conteudo musical, sdo despado proprio compositor da
seguinte forma: muito do material representa unsduinconsciente de elementos
obviamente relaccionados com a musica popular darisen do Sul e América do

Norte: os ritmogharlestonboogie woogige temas populares brasileiros.

A instrumentacdo consiste na associagdo do clario@in as cordas, harpa e piano.
Copland refere também que n&o juntou a bateriaziegara abordar os efeitos ritmicos
do jazz, mas explora o slap dos contrabaixos ens percussivos da harpa para os
simular. OConcertotermina com uma Coda elaborada, em D6 maior qudrta com

mais um momento de influéncia do jazz, o glissamdtsmear” final do clarinete.

Em termos tematicos, no inicio do segundo andanf{entt1) o piano reentra tocando
uma parafrase da figura de acompanhamento do pomaedamento (Exemplo 24),
enguanto o clarinete mantém o seu fa#, com o aquradlaiu a cadéncia. Depois destes
quatro compassos, uma parte do Tema Il.1 apareogoalireita do pianista (c. 125).
O clarinete apresenta finalmente o Tema Il.1 naatadéidade (Exemplo 24) enquanto o

piano toca uma apresentacéo do Tema II.3.
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Exemplo 24
Concertode Copland, Tema 1.1 (cc. 150-153)

Durante esta secc¢do, a figura de acompanhamenfarith@iro andamento € ainda
tocada pela mao esquerda do pianista. Em termistesis, o Tema Il.1 mistura o
ataquemartelato(com caracter percussivo) das seminimas, comoemnia musica de
Stravinsky Three Pieces for Solo Clarinepor exemplo), com as colcheias sem

articulacdo que devem ser abordadas ao estilo ddr@am, ou seja, quaksgata

O Tema II.2 surge no compasso 179 da parte denetari A sua constru¢cdo meétrica
constitui um exemplo claro de polirritmia, ja queesar de o compasso ser 3/4, a
musica tem uma pulsacao de 6/8 (Exemplo 25). Sgpartante o clarinetista manter o
pensamento ritmico em 3/4, porque a mudanca teendticcompasso 187 obriga (de
acordo com a indicagdo do compositor) a mantemdrsma como unidade de tempo,

uma vez que 0 novo compasso de 2/2 tem a mesnagaals

T
Y R . .
Gty =+ ==
R T ® 3
Exemplo 25

Concertode Copland, Tema 1.2 (cc.179-182)

69



Benny Goodman: O clarinete e a improvisagéo

O Tema 1.3 (Exemplo 26) € entdo tocado pela méeitdi do pianista, contra uma
figura em ostinato na méo esquerda (c. 195), sesda figura seguida pelo efeito

“pergunta-resposta”. Nesta secc¢ao, o clarinetpiarm dividem o tema (c. 205).

-
iy
.
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Exemplo 26
Concertode Copland, Tema 11.3 (cc. 187-189)

O Tema Il.1 volta no compasso 223, na tonalidadd.@lenaior. Cinco compassos
depois, ha uma modulacéo repentina para Solb n@i@28). Esta secc¢ao transitoria
usa o Tema Il.1 e a figura de acompanhamento @aasaemelhar-se ao ritrboogie

woogie bastante evidente na escrita do piano. O claiebma uma variacdo do Tema
[1.3 no compasso 251, enquanto uma versao mod#idadigura do acompanhamento é

restabelecida.

Segue-se uma secc¢do intensa, sincopada e altantemta (cc. 269-296), durante a
qual a métrica muda frequentemente, mas os acenéws um forte padrao ritmico de
cinco colcheias, apesar do compasso 3/4. O salstscenta ainda mais intensidade a
este motivo tocando nos agudos. O Exemplo 27 massa variagcdo “X”, cujas
caracteristicas ritmicas o destacam do resto daeba proposito do qual, Yeo (1996:
36) considera que no compasso 283, um ritmo comp@sparte do clarinete cria um
ritmo cruzado com o padrao 5/8 da orquestra. Nmardo compasso 286, introduz-se
material contrastante: executam-se acordes de dms@mnantes em paralelo (com
acorde alterados) num “ritmeharlestori (divididos em 3+5) sobre um ritmo

quaternario simples, e o clarinete sublinha est#doacom uma figura em anacrusa.
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Volvidos alguns compassos de manipulacdo desté@aarm sincopas e acentuacdes
retardadas, Copland faz surgir, no inicio do compa®94, uma série de acordes

dissonantesc(uster)através dos quais impele a musica para a se@gguate.
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Exemplo 27

Concertode Copland, Variacdo “X” (cc. 274-278)

Enquanto Copland estava a completar o primeiroraedtb no Rio de Janeiro, ouviu
um tema popular que incorporou no concerto (Exend@p Este Tema 1.4 tem a
indicagdo with humour, relaxede surge associado ao efeistap bass styleem
contratempo (c. 297), bastante utilizado no jaztod®a a criar uma tensao adicional
que propele o movimento cinético seguinte (Lopeé38P0Em termos ritmicos, comeca
no tempo e, a partir do compasso 300, inclui umeogia que antecipa os tempos fortes,

sendo esta alteragdo associada a mudanca ritma@dpanhamento.
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Exemplo 28
Concertode Copland, Tema 1.4 (cc. 297-299)

Permanece uma duvida sobre a interpretacdo desi@ geie convém ser desfeita.
Apesar de alguns clarinetistas de referéncia tataas colcheias desta melodia de

forma desigual (lembrandwing, essa pratica ndo sera a mais adequada poisdalém
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as colcheias estarem escritas de forma igual, geroribrasileira do tema nao deixa
davidas sobre a sua abordagem ritmica, assim senbiheias iguais. No entanto, de
acordo com a partitura, a ultima apresentacao desta (c. 317) é concluida com uma
variacdo emswing, com a tradicional escrita de colcheias desigue<- 5 ), a

articulagdo mais comum no jazz (cc. 319-322).

O Tema 1.2 é retomado pelos violinos no compas®h durante doze compassos, e é
seguido por uma transicdo construida sobre o Tdmaque passa por diferentes
tonalidades (cc. 335-349). Este tema regressa Bm&bor no compasso 350, embora a
armacdo de clave seja Mib maior. Segue-se umaseogd 4 maior, na qual Copland
escreve para o clarinete numa armacao de clavesemsnbemois (cc. 364-378). A
variacdo “X”, a mais ritmica de todo@oncertq é retomada pelo piano no compasso

391 e surge acompanhada de duros acordes politonais

A coda compreende os ultimos 66 compassos da obrd41-507) e utiliza ideias de
todos os temas do segundo andamento. A proposio,(¥996: 44) considera que o
compasso 441 marca o inicio da Coda, com uma ¢dpetin D6 maior, a tonalidade de
abertura do concerto. Contém um resumo do materizgtico do segundo andamento.
Continuando no tempo da transi¢cdo anterior, apt@sgm ostinato deboogie woogie
cromatico no violoncelo e no piano, a que se jundancontrabaixos no compasso 453.
O piano, ao qual o clarinete responde, reintrodsiznotivos teméaticos a partir dos
compassos 213-214. Entretanto, os violinos vaodnizindo gradualmente o Tema II.1.
No compasso 463, inicia-se ufugato entre o primeiro e 0 segundo violinos e o

clarinete, sobre uma linha de baixalking diatonica.
Copland desenvolveu um estilo peculiar que mistgpectos da musica moderna com a

musicafolk americana, incorporando elementos que derivam décenafro-americana,

anglo-americana e latino-americana. NeS@ncerto encontramos alguns dos seus
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tracos mais peculiares como harmonias amplaszagédo de politonalidade, frequentes
polirritmias e orquestracées muito complexas coecum® a elementos da musica
popular e do jazz (em especial no segundo andamemw vimos). Como exemplos
mais evidentes, temos a passagamng (cc. 319-322 ou cc. 352-355), eschkbop

maior (cc. 118-119), escala octotonica TMTM e @0 (ambos no penultimo
compasso). Este e outros elementos do jazz seddaalns em detalhe no terceiro

capitulo.

A propoésito das influéncias contidas nesta obr&€algland, Yeo (1996: 49) conclui que
a influéncia do jazz é sobremaneira evidente nesahtos ritmicos d@€oncerto Os
ritmos de jazz sempre fizeram parte da linguagersicaude Copland. Mesmo depois
do seu “periodo jazz” na década de 1920, Coplamdinzeou a utilizar o estimulo
ritmico e a energia do jazz, dotando a sua muscanda afinidade especial com a
danca. No seu estudo das influéncias jazz na makisaica, David Baskerville (Yeo:
1996: 50) afirma que a propriedade fundamentaludlsapao inexoravel, inalteravel do
jazz foi preterida, intencionalmente ou néo, pelioma dos compositores classicos

influenciados pelo jazz.

Muito embora tenha modificado a velocidade relatilza pulsacdo basica, Copland
capturou o espirito do jazz no movimento de praf@scontinua e na energia do
Concerto— uma qualidade presente em muitas das suas @bpaspulsdo dos ritmos é
um dos elementos mais salientes n€siacerto Copland transmite a esséncia ritmica
do jazz de duas maneiras: nos alicerces ritmicasudabra, que podem encontrar-se,
maioritariamente, nosstinatosdo acompanhamento, e nos ritmos derivados do jazz

existentes no material melédico que interage casa asompanhamento.

Ha ainda a realcar outros aspectos muito partiesilda masica de Copland ao nivel das

indicacbes na partitura, ja que a sua terminologg&iura as indicagdes tradicionais com
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diferentes aspectos da vivéncia humana. Além desote tradicionais do primeiro
andamento, encontramos na cadéncia expressoes eoftlp; freely, dreamily, hold
back, more deliberate, incisivelda no segundo andamento, podemos encontrar as
seguintes alus6eperky, elegantly with humor and relaxedsuave lightly, with bite ou

with emphasigforcefully). Todas estas indicacdes sdo Uteis e esclaresedarforma

como a musica deve ser interpretada.

Ao nivel da orquestracédo e da forma como o commodispde 0s varios instrumentos

da orquestra reduzida, Yeo (1996) conclui que CGupldemonstrou uma tremenda

Imaginacédo na orquestracdo @oncertq ao utilizar os instrumentos numa disposi¢cao
que lhe permite variacdes de timbre constantesrgestra ndo esta subordinada ao
clarinete solista, mas este toma parte activa dastantes mudancas dos diversos
motivos. A musica aborda com frequéncia um doscspessencias dos primordios do
jazz, conhecido como “pergunta — resposta”, o hagkrmite uma comparacao com as
férmulas usadas por Goodman nos seus grupos deejazespecial no repertério Hig

band

Tendo est&Concertouma indubitavel influéncia do jazz, no qual a ioyisacdo ocupa
um papel preponderante, e apesar de Goodman senprovisador de reconhecidos
méritos, € de assinalar o facto de a cadéncia estapletamente predefinida, ao
contrario do concerto classico, no qual era comumntérprete criar a sua propria
cadéncia, improvisada no momento. Quanto a impaegado estilo e dominio da
linguagem jazz atribuido a Goodman, Yeo (1996:réfre que Copland afirmou que,
regra geral, os clarinetistas de jazz tinham umarpretacdo mais conseguida do
segundo andamento, ao passo que os clarinetistasnaacéo classica estavam mais a
vontade na execucdo do primeiro andamento. Es&acassindica a presenca de dois
conjuntos distintos de requisitos performativo®bia.
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Uma simples analise tradicional a partitura reymarritmias caracteristicas do estilo
de Copland e levanta questbes de interpretacamaedalas com influéncias estilisticas
do compositor e a propria técnica instrumentaltétiea de Goodman. Na verdade, as
questdes de interpretacdo vao muito para além t@gaw (como € sabido); assim, estao
presentes nestéoncertoalguns dos tracos principais do estilo de Coplamdinal das
décadas de 1930 e 1940: utilizacdo de ostinategudéntes mudancas de métrica,
mistura de diversas figuras ritmicas, texturassyparentes, linhas angulares e o uso de

acordes politonais que séao tipicos da sua es@#iz periodo (Sadie 2003).

Embora o primeiro andamento @oncertoseja uma boa amostra do estilo tipico de
Copland durante a década de 1940, como o inicguida, um ambiente estrutural com
grandes linhas e o seu timbre peculiar. Tanto éread como o segundo andamento do
Concerto sdo claramente escritos no estilo que tornou Gaodfamoso enquanto
improvisador de jazz. Na verdade, podemos considpra Copland misturou o seu
préprio estilo com o estilo de Goodman de uma foegailibrada, factos que deram
origem a uma das obras-primas do repertério pananete e cuja interpretacdo néo

dispensa um aprofundado conhecimento quer do cotopagier do dedicatario

Sobre a interpretacdo dooncertode Copland, a inequivoca relagdo com o jazz e a
importancia do estilo de Goodman tém motivado amphkparos. Yeo (1996: 80)
considera que a articulagdo do clarinete de infliZéfazz de Goodman adequa-se a
peca em causa. Como parte da “democratizacdo ttmewvaitmicos” no jazz, em que
0os tempos fracos ndo sdo mais fracos como sucedenUsica classica, antes
frequentemente acentuados. Em regra, os musicgazdearticulam todas as notas,
mantendo toda a sonoridade. Mesmo quando se ggtasbagens rapidas, 0s sons sao
articulados tongued, embora a execucao tegatoresulte amiude num efeito geral em

que esta articulacdo discreta ndo é perceptivel.

A utilizacdo que Goodman faz desta articulacdo alészida de jaziegato contribui

para conferir a execucdo uma sensacéao de linheermieena direccdo de Copland; com
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este estilo de articulagéo, torna-se possivel quetas se sucedam muito rapidamente
sem soarem “apressadas”. Isto confere uma certzdea execucdo de Goodman,
leveza essa que é omissa em muitas interpretagdesgspecial na¢adenzae no

segundo andamento. Estas preocupacdes, cerneledi@strabalho, serdo devidamente
aprofundadas no quarto capitulo, depois de serafisados os solos improvisados de
Goodman, uma vez que a improvisacao é ainda mss®akque a interpretacdo de uma

obra escrita.

2.6.4 Leonard Bernstein

Leonard Bernstein (1918-90), além de um pianistiueso, com quem Goodman
estreou aSonata for Clarinet and Pianale Francis Poulenc, foi um dos mais
importantes e influentes maestros e compositoreségo XX. Cresceu na regido de
Boston, formou-se na Harvard University e, apositeair os seus estudos em Harvard,
estudou contraponto e fuga com o importante cortgrosi pedagogo Walter Piston.
Posteriormente, estudou dois anos no Curtis Insticd Music, em Filadélfia, com

Isabelle Vengerova p{ano, Fritz Reiner direccdg e Randall Thompson

(orquestracag

Bernstein adquiriu fama mundial enquanto maestrol®68, ao tornar-se 0 primeiro
maestro americano a dirigir h@ Scala,célebre catedral da musica erudita em Mildo e,
em 1964, quando fez a sua estreia enquanto makshetropolitan Opera Leonard
Bernstein, professor de excepcao, dirigiu o cuesaliceccdo no Tanglewood Institute,
entre 1951-55, sucedendo ao seu mentor, Serge @&ois¢y. Em 1958, educou
milhdes de americanos sobre musica classica, cdamasa série televisivaoung
People Concertsgom aNew York Philarmonicpa qual foi simultaneamente autor do

guido e comentador. Provavelmente, a posicao mmsriante que alcancou durante a
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sua carreira foi a de director musical N@w York Philarmonic entre 1958-69,
tornando-se, entdo, o primeiro maestro nasciddstalos Unidos a desempenhar esse

cargo.

Bernstein compunha confortavelmente em diversoergénmusicais, tendo escrito
imensas obras sinfénicas, musica de camara, m{sica piano, cancdes, éperas,
bailados, e ainda musica para diversos musicai8rdadway, todos com enorme
sucesso. Curiosamente, a sua primeira obra publit@da Sonata for Clarinet and

Piano (escrita em 1942), pouco tempo depois de deix@unis Institute. Esta obra,

além de muito popular, constitui uma importantetgbnicdo para o repertério de
clarinete. Bernstein foi, sem duavida, um dos cortpmes mais prolificos neste

movimento que pretendeu misturar a musica eruditae jazz.

Segundo Bull (2006: 41) desde o inicio da carreiea Leonard Bernstein como
compositor que o jazz esta presente, ndo s6 naagse compds para espectaculos
teatrais, como em muitas das suas pecas para tmrnketada altura, escreveu: “no séc.
XX, 0 jazz entrou na mente e no espirito da Améeicae 0 americano em questao for
um criador sensivel, o jazz tornou-se parte intgdgrala sua palete, esteja ele ciente
disso ou ndo. E hoje reconhecido que Bernsteirufioidos compositores que mais
privilegiaram a fusdo da musica erudita com ou&stios musicais de cariz popular,

nomeadamente o jazz, cuja influéncia é notériabma que se segue.
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Prelude, Fugue and Riff§1949)

Prelude, Fugue and Rifis§ sem duvida, umas das obras com maior influérxigay
escritas por um compositor erudito em todo o séc. Xencomenda foi feita em 1948
pelo importante clarinetista de jazz Woody Herm@ndesafio consistia em escrever
uma obra para clarinete e orquestra de jazz, quendtepodia interpretar com a sua
prépria orquestra. Na altura, Bernstein estava anodupado, e a partitura sé seria
terminada em 4 de Novembro de 1949. Infelizmenitesade a obra estar concluida, a

orquestra de Herman foi desactivada.

Bernstein usou a obRrelude, Fugue and Riftsomo musica para uma cena de bailado
no seu musica¥Wonderful Towrn(1952). No entanto, a cena foi cortada pela préouc
facto que adiou a sua estreia para anos mais tesda.foi finalmente estreada no
programa de televis@@mnibus numa rubrica com o tituldhe World of Jazzm 16 de
Outubro de 1955, tendo como solista Benny Goodnasuea orquestra. A transmissao
incluiu uma explicacéo feita pelo proprio Bernsteobre os elementos essenciais do
jazz como improvisacdo, sincopaduue notese os diferentes efeitos criados pela

utilizag&o do vibrato e as surdinas dos trompetesmbones.

A obra foi apresentada na conclusdo do programpoislede a audiéncia estar
familiarizada com os elementos do jazz e o propstlo. Agradado com o facto de
Goodman ter contribuido para o sucesso na estaetdich, Bernstein dedicou-lha: “To
Benny Goodman”, pode ler-se no cabecalho da patfAnexo A.3). Posteriormente, a
6 de Maio de 1963, Benny Goodman gra®salude, Fugue and Riffs&ara a Columbia
Records (Anexo B.4), com Leonard Bernstein a dirgiColumbia Jazz Combo

gravacao que serve de referéncia nesta andlise.
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O titulo da obra deriva dos nomes dos trés andasiehtPrelude for the Brasd] —
Fugue for the Saxedjl — Riffs for EveryoneAlém da parte de clarinete solo, a
instrumentacdo correspondebdy band completa, que ainda hoje se mantém como
standard Solo B-flat Clarinet, 2 Alto Saxophones (first diudp clarinet), 2 Tenor
Saxophones, Baritone Saxophone, 5 B-flat Trum@efBrombones, Bass Trombone,
Piano, String Bass, 2 Percussionists, Vibraphdvalcolm MacDonald (1998: 22): cita
as seguintes palavras de Bernstein em relacaoudm da obra: “O titulo preconiza um
casamento entre a musica de concerto e o jazmna foarroca d®relude and Fugué

complementada por uma sérieRiés.”

Esta obra deriva estilisticamente das fontes do (@zpecialmentswing, embora o seu
processo de composicdo recorra a formas classcastermos estruturais. Os trés
andamentos séo tocados sem interrupcao e a dutagéiwa, de acordo com a partitura
(Anexo A.4), é de aproximadamente 9 minutos. Apeeaser composta ao estilo do
jazz, a musica esta toda definida pelo compositiw, deixando qualquer espaco para a
tradicional improvisacdo jazzistica, embora algurmpassagens soem como tal. As
fontes desta obra sdoswinge o estilo neo-classico de Stravinsky, com forolass,
enumeros ostinatos e texturas transparentes. A fdo¢°relude € caracterizada pela
justaposicdo dos contra-tempos com um som tipichigiedoand A Fugue soa em
muitos momentos como musica improvisada, enquantéinal Riffs, sugere a

improvisacao de uma forma geral (Bull 2006).

Apesar de o primeiro andamento ser para 0S meda®rcussdo e o baixo estao
presentes desde o inicio. A utilizacdo das surdeas musica da seccao ritmica,
especialmente quando a percusséo diddibitum, a partir do compasso 32, pbe em
evidéncia as influéncias jazzisticas da obra. Nal fdo Prelude, a indicacacattacca

subitoobriga a ligar quase sem interrupcéo pafague O segundo andamento comeca

com o mesmo tempo do final do primeiro, mas a mgaaara o naipe de saxofones
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mostra bem esta transicdo.FAgueé entédo tocada pelos saxofones, cabendo a fungéo
de baixo ao baritono, cuja indicacélap tongueesta logo no primeiro compasso (c.

81); este efeito é muitas vezes explorado pelaabaixo no jazz.

A analise tematica do ultimo andamento mostra gte fenciona como a grande Coda
de toda a obra, pois utiliza material dos dois phnios andamentos. Parsonage (2003: 2)
considera que a peca pode ser interpretada coneseniblar da tensao entre as suas
influéncias estilisticas antagonicas. A execuc@aeae precisa dBreludecede a vez,
por breves instantes, a umotk lento”, antes de a musica ser reconduzida a figrac
ritmica complexa da abertura. FAlguedos saxofones deriva para um padrao de piano
regular, desenvolvido no andamento final e, ins@ndlepois, com a adicdo do
contrabaixo e da bateria conferem-lhe estabiliddoieica e harmonica. No ultimo
andamento, os temas daugue sdo repetidos sob a forma défs e, por fim,

subsumidos, momento em que se contextualizacktento”.

Um dos melhores exemplos de polirritmia exploragms Bernstein nesta obra
encontra-se entre 0s compassos 122-133, durangieaso compasso 4/4 € subdividido
em compassos 2/4, 3/8, 3/4, 5/8 e 6/8 de formgulae. Esta variagdo ritmica, baseada
no primeiro tema d&ugue comec¢a nos saxofones altos e baritono, com acaari
melddica em terceiras nos dois altos e movimergog@rios no baritono. No compasso
126, a variagcdo mantém-se apesar da entrada dodsetgma deste andamento, tocado
em jeito de fuga pelos dois tenores. Durante estgd®, 0 compasso 4/4 mantém-se
como base e 0s compassos irregulares estdo apspantes da variacao ritmica. Mas
na seccao entre 0os compassos 141-146 esta vanidg#ioa € escrita apenas no
compasso 5/8 (3+2). O andamento termina com os tdoiss e a variagao ritmica

tocados em simultaneo, de novo no compasso queterna
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O terceiro andamento é o Unico no qual o clarieele toca e € uma peca enérgica que
da grande protagonismo ao solista. Sobre a estigtea andamento, Parsonage (2003:
4). escreve que Bernstein indicaraps (Percussao)Hi-hat (Prato de choque),
Cimbalo, Snare Drum (Tarola), Bass Drum(Bombo), & outros”. O “& outros” é
revelador; demonstra, como antes sugerido, qu@ectativa de Bernstein era a de que
0 instrumentista utilizasse uma bateria comple@nha numabig band e que
improvisasse recorrendo a totalidade do leque steuimentos disponivel. A indicacdo
“contrabaixo (solo)” também é importante; juntaneesbm o material musical que
Bernstein escreve para o instrumento, ela estabgjee o que é aqui exigido é um
contrabaixo de jazzs{ring basy e ndo um contrabaixo classian(ble bass Acresce
ainda que o estatuto de solo (em vez de seccisiml)fica que o contrabaixo pode

cumprir aqui um papel caracteristico na seccaaadneomo o cumpre nuntag band

Apesar dos trés andamentos, a obra é seguida eceirdeandamentoRiffs for
Everyone,comecga no compasso 153: o clarinete apresentana Tiel (Exemplo 29)
no compasso 159, em dialogo com a méo direita doigta, enquanto mantém um

acompanhamentwalking bassia mao esquerda.

Exemplo 29
Riffs Tema lll.1 (cc. 159-161)

O Tema lll.2 consiste numa hemiola que, ao sedtbea simultdneo com as colcheias
da mao esquerda do pianista, produz uma grandactefimica, caracteristica do jazz.

Durante a repeticdo do tema no clarinete, o piaaot@ém o Tema IIl.1, na mao direita.
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No compasso 178, os dois instrumentos tocam o THrhacada vez mais proximos
em termos métricos, culminando no compasso 184. ekcugsao incorpora
definitivamente o acompanhamento jazzistico, odpassa a tocar em colcheias com a
indicagaot = slap, o = pluck enquanto o piano apresenta no¥bde dois compassos
(cc. 184-185) que prepara uma frase tyedopem semicolcheias nos dois compassos

seguintes (cc. 186-187).

Apo6s o tema principal daugueser retomado, comecga, no compasso 194, o Ter@a lll.
(Exemplo 30), no qual o clarinete solo € acompaolpt toda a seccdo de saxofones
de forma desfasada, ou seja, enquanto os tenasesaeitono comeg¢am no primeiro
tempo, os altos e o clarinete solo comegam no siegiempo, proporcionando o efeito
da fuga que, por ser tdo proximo (um tempo apenagga um movimento constante de

colcheias.

=

T = - I;:t
5 > T He THe » L ., L EEEE
g ¥ |t il 1 I I |t | I = = | I I |
F A T 1] 1] 1 e | 1 1] 1 - 1 1 1] !
1N F & ¥ I L cosamaoni 1 ¥ e  S— ¥ 1
ANSVALS 3 T i f ]
o)

Exemplo 30

Riffs Tema lll.2 (cc. 194-196)

O Tema l11l.2 passa depois para os trompetes e toes(c. 213). Enquanto isso, as
trés vozes mais agudas e o vibrafone apresentamriibem hemiolas no compasso
215 (e mais tarde no compasso 223), que sera degelov até ao compasso 222.
Entretanto, da-se o regresso ao Tema Ill.1 (c. 22(yés compassos depois, volta
também o Tema lIl.2. Esta diversidade teméatica mseguente aumento do deébito

ritmico, produzem um aumento de tensédo que culmineompasso 225.
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A nova seccdo comeca com um solo de tom-toms cewebrapontamentos ritmicos
em semicolcheias pelos diferentes naipes, que qampa entrada do novo Tema 111.3
(Exemplo 31). Este tema comega com um glissandqudse trés oitavas (fazendo
lembrar aRhapsodie In Blyeem anacrusa para o compasso 231, no qual contegzeo

que, além do clarinete solo, é tocado pelos metersmuita energidff).

5

e :5\::»

Exemplo 31
Riffs Tema Il1.3 (cc. 231-234)

No compasso 248 inicia-se a coda; o clarinete r@tomlema Ill.1 durante cinco
compassos, 0 primeiro alto entra seis compassassdepm 0 mesmo tema, enquanto o
clarinete retoma o Tema IIl.2 (c. 253) e, maisente (c. 258), liga-o ao Tema lIl.4
(Exemplo 32). Nesta seccdo da obra, os temas aditalos sdo tocados
simultaneamente por toda a orquestra, facto que wrn aumento de tensdo até ao

climax final.
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Exemplo 32

Riffs, Tema 111.4 (cc. 258-260)
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Esta alternancia entre os varios temas mantémessoatompasso 283, a partir do qual
toda a orquestra toca o Tema lll.1, em jeito deafatg ao climax final. No final do
andamento, temos uma passagem de cinco compasszsiaaio Tema Ill.1 (cc. 289-
293) repetidos quatro vezes ou mais, conforme awalica partitura (Exemplo 33). Pela
primeira vez em todas as obras analisadas, o catmpds: liberdade de escolha ao

maestro.
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Exemplo 33

Riffs, Tema 111.1, final (cc. 289-296)

7

Prelude, Fugue and Riffé um excelente exemplo de uma obra cuja esséncia é
claramente influenciada pelo jazz. Numa analisalgerobra, Richard Shillea (1997:
236) defende que muito embora o seu estilo degvioultes jazzisticas — sobretudo do
descendente estilistico do jazz sobremaneira fammali Goodman: oswing — esta
composicao alberga, de certa maneira, ideias deoingacdo adentro de estruturas
estritamente moduladas de forma quase classicanoRitdeslocados de maneira
fascinante pontuam o curso &wvelude mas sédo sofreados de modo tal que emerge,
inequivocamente, um forte desenho auditivo. FAigue é um “tour de force”

composicional, em que a mais rigida das formasémmas do titulo irrompe com
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austeridade ao nivel da ideia, mas com espontateida expressao. QuantdRifs
final, a semelhanca com a improvisacao tipicgjaassessionso jazz e newingé tal
que quase poderia dizer-se que estamos em predengaa transcricdo de urjam

session

2.6.5 Morton Gould

Morton Gould (1913-96) foi um compositor de enortakento e versatilidade. Ele é
hoje considerado uma lenda americana. A sua folmmag&ical comegou aos seis anos
de idade e, aos oito, fez 0 seu primeiro recitaWf@R Radio Por volta dos treze,
comecou a estudar piano com a professora Abby Withtee, no inicio da década de
1930, passou a estudar teoria, harmonia e composiga o Dr. Vincent Jones, na New

York University.

Lee Evans, cuja dissertacao (1978) consistiu nuxtenga biografia sobre Gould e a
sua musica, refere que (Shillea 1997: 157) Mortaul® foi um homem de muitos

talentos e esse facto encontra-se acima de quattgmrssdo. Estamos perante um
pianista, um improvisador e um maestro extraoribn&; sobretudo, perante um
compositor que se exprimiu num leque extremamelaigado de géneros musicais.
Gould compbs para musicais da Broadway, para cinpara radio, para televisdo e
paraballet Além disso, pelo facto de ter escrito para agngrgos sinfonicos, foi

responsavel pela promocdo de musica “séria” nestndro. Ndo soO tudo isto, como
ainda manteve sempre um interesse atento e emmemuadiominio da educdo e
formacdo musical. Por ultimo, escreveu um acervpomante de literatura para
orquestra sinfonica, parte do qual ndo muito codloee, por esta razdo, raramente

interpretado.
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Morton Gould teve uma carreira assinalavel enquardestro por todo o territério dos
EUA, dirigiu mais de uma centena de gravacdes &zosamuitas digressdes no
estrangeiro. Recebeu diversas nomeacOes para Gramneyn 1966, ganhou um
Grammy pela gravacao &nfonia n° Ido compositor Charles Ives, a dirigiCaicago
Symphony OrchestraEm 1994, foi um dos cinco premiados do Kennedyté&e
Honors, um dos maiores galarddes atribuidos nos BbfAseus artistas. Outro grande
momento da sua carreira ocorreu em 1995, quandebeacum Pulitzer Prize por
Stringmusi¢ obra encomendada pelo célebre violoncelista MstiBostropovich, para

aNational Symphony

As composic¢des de Morton Gould foram amplamentecgdas pelo seu estilo muito
acessivel, gracas a um esforco consciente do propara utilizar na sua musica
elementos da cultura musical americana. Entre agasnobras que compfs sdo de
destacafFall River Legendsobre a lenda deizzie Borden Symphony of Spirituals
Cowboy RhapsodyMuita da muasica de Gould, como ele préprio, é clieidernura e
alegria, acessivel e cheia de vida. A propésitesadinuma entrevista a Lee Evans
(Shillea 1997: 160): "Como se consubstancia umadode arte a partir dos que a criam
em diferentes alturas e lugares? No que concenussa arte, a nossa cultura, a nossa
musica, Somos um pais jovem. Sé recentemente camsca emergir como unidade
em si, dispondo de alguns marcos, alguns géniogrsh@in e Copland — e pessoas
como eu, que usam como material 0 que nos estirSola.um dos compositores que
esta mais a vontade na utilizagcdo destes matefliainos de reconhecer no tecido
economico e social, tal como reconhecemos no gspeita ao nosso patrimonio
musical, um intercambio profundamente enraizado \qgme acontecendo desde ha ja

muito tempo.
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Derivations for Clarinet and Bandq1956)

A semelhanca dEbony Concerto e Prelude, Fugue and RiffsnbémDerivations for
Clarinet and Bandfoi gravada pelo dedicatario Benny Goodman, acoingdo pela
Columbia Jazz Comboom direccdo do préprio autor, neste caso MortonlddNo
verso da capa da partitura esta escrito: “Derinatis scored for Dance or Stage Band”
(Anexo A.5). Esta indicacdo relaciona a obra confoamacdo dasbig bands
estabelecida no final da década de 1930, com asi@acldo vibrafone, instrumento
tocado por Lionel Hampton, um dos parceiros maoiantes da carreira de Goodman
no jazz. Assim, a instrumentacéo é a seguihtaxophones, 3 Trumpets, 3 Trombones,
Drums, Vibraphone/Xylophone, Piano, Basa.contracapa da partitura esta ainda outra
indicacao: “An alternate version uses woodwindseiad of saxophones2 Flutes, 2 Bb
Clarinets, Bass Clarinet, 2 Bassoormspesar das duas versdes, foi a primeira que

Goodman gravou (Anexo B.5) e sustenta esta analise.

Derivationsfor Clarinet and Bandoi escrita sob encomenda de Goodman e terminada
em Novembro de 1956. De acordo com Shillea (1982) Gould disse na altura a
propésito da obra que o primeiro andamento, iatitol\WWarm-Up consiste numa
abertura abstracta, em que 0s instrumentos comexgreitam os seus musculos. No
segundo andament@ontrapuntal Bluestemos uma seccéo linear lenta, atenuada, em
que os instrumentos se entrelacam e trespassanpsaraItros € uns com 0s outros em
diferentes modos delues O terceiro andament®ag representa uma estilizacao de
uma ideia dos anos 1920: uma evocacdo nostalgicaicamente assimétrica, do
ragtime O ultimo andamentdRide-Out € um andamento galvanizador que visa soar
como uma explosédo. A torrente em crescendmstmatose motivos de orientacéo

jazzistica procura transmitir o impulso e a sora@&da improvisacéo jazz.
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Estamos perante mais uma obra escrita por um camp@sudito com uma forte
influéncia do jazz e do préprio Goodman, emboraposcedimentos do seu autor
contemplem estruturas e formas derivadas da “@cuiia” e da tradigcdo erudita.
Utilizando as palavras do préoprio autor, Snavel§9(t 79) clarifica alguns aspectos

relacionados com esta problematica e as fontedida como Gould afirma: “ Propus-
-me elaborar uma peca disciplinada e conforme a estratura classica, utilizando o
vernaculo do jazz — propoésito denunciado, aliagpndprio titulo — e estou em crer que

o produto final também reflecte o ‘Som Benny Goodingue me influenciou.”

Na gravacao lancada com a chancela da ColumbiaxQABe), as notas constantes da
capa interna do disco prestam informacdo adicicudlre o objectivo de Gould:
Derivations € uma espécie de concemposso dos nossos dias. O clarinete solo,
acompanhado pelo trompete e pelo trombone, € amanigado contra a banda
principal numa competicdo de ideias. Procurei trais toda a sonoridade da
improvisacdo através de uma manipulagdo de padrn@ss em bom rigor, no que

respeita a sequéncia, a peca exibe uma arquitedradicional, até mesmo

classicamente formal.

No inicio do primeiro andament@dyarm Up surge a indicacéio easy 2 or brisk 4Tal
como acontece muitas vezes no jazz, embora a folsaga a mesma, a musica tem um
balanco ora a dois, ora a quatro tempos. ApoOs dnéacdes entre o clarinete e a

orquestra, o Tema |.1 completo aparece em anapawaa compasso 5 (Exemplo 34).

) i -ﬁ 7'-{:'! \b| bigbfbl’\ ;)‘Ffl\ —
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Exemplo 34

Derivations Tema 1.1 (cc. 5-77)
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Quanto ao processo composicional deste andamensvely (1991: 81) refere que
Warm Upabre com unmiff sincopado de trés notas no clarinete, ecoaddopelda, que

se expande depois em padrées mais longos, emabveesmutacdes. Varias seccdes do
contraponto entre o solista e a banda sdo seguiasaneira do jazz, por um
acompanhamento estidoving Uma secc¢éo de contraste introduz o clarineteudardo
uma melodia longa, de cariz mais lirico, enquanto banda prossegue o
acompanhamento com a figura . O andamento termina com um solo de clarinete

(escrito) que visa transmitir a impressao de imisamRAo.

Apesar de mais algumas imitacfes entre a parte es@oorquestra, este tema sera
desenvolvido durante todo o andamento. Com a entladbateria no compasso 25,
assistimos a uma variagdo do tema pelo clarindte semelhante as improvisacdes
tipicas no jazz, ja que o clarinete fica a s6s aprbaixo e a bateria. Apdés onze

compassos sem clarinete solo (cc. 36-46), esta wkntrar no compasso 47 e, em
conjunto com dutti, a musica atinge o climax no compasso 57. No cesapseguinte,

o clarinete volta a ser acompanhado apenas peko baibateria durante quatro

compassos e, apos a resposta do primeiro alto mpasso 62, surge um novo ritmo

tocado por toda a orquestra, dois compassos antéewha 1.2, que € tocado pelo

clarinete a partir do compasso 66 (Exemplo 35).
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Exemplo 35
Derivations,Tema 1.2 (cc. 66-70)
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Este tema contrastante dura menos tempo e, no ess@, regressa o material do
inicio, com nova interaccéo entre o clarinete soks respostas euitti, como acontece
entre 0s compassos 124 e 131, comittdb da orquestra a pontuar a melodia ao estilo das
orquestras dewing O andamento termina com um arpejo rapido de Rarpmauito ao
estilo dos finais improvisados por Goodman nos tedejazz. O segundo andamento,
Contrapuntal Bluestem uma forma ABA e o0 seu titulo € elucidativo dasioa que

inspira todo o andamento, bkies,cuja esséncia sera aprofundada no terceiro capitulo

A proposito da forte ligacdo abbues um dos ramos mais importantes de todo o jazz,
Snavely (1991: 82) considera que o segundo andan@ontrapuntal Bluesexibe um
entrelacamento de instrumentos, urdindo um tecmdrapontistico solto, que da a
impressao de musica tocada por uma banda cansadbarafter-hours A musica tem
uma sonoridade daluesdistinta, e a utilizacdo de uma sériebiiee notesno conteddo
escalar e harmoénico cria uma colagem de sons tutiga¢do faz com que, ora se
inscreva adentro de, ora extravase, o ambito dandmaa tradicional. Entre os
compassos 109 e 117, o clarinete executa umagssitealadaffeely’ — outro exemplo

de uma parte escrita que visa soar como um solmirigado.

Gould foi claramente influenciado pelo lirismo didise notee a articulagéo tipica deste
estilo essencialmente lento. O titul€éntrapuntalporque o Tema Il.1 (Exemplo 36) é
apresentado pelo primeiro alto, depois, no compa8gcespeitando as regras ancestrais
do contraponto e fuga) é imitado pelo segundo(altta quarta abaixo) e, no compasso

19, pelo primeiro tenor.
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Exemplo 36
Derivations,Tema II.1 (cc. 1-3)
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No compasso 37, surge o clarinete com o TemaHx2riplo 37) que esta relacionado
com o Tema II.1 nos intervalos utilizados, mast@idamente aumentado, ou seja, as
figuras tém maior duracdo. A partir deste compaakam do novo tema dado pelo
clarinete, temos a entrada do contrabaixo, manteadncontraponto que ja vem desde

0 inicio do andamento.
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Exemplo 37

Derivations,Tema Il.2 (cc. 37-40)

No compasso 63, as entradas sucessivas fazem @egeaebudanca para a seccéo B
(compasso 70) muitbluesye a base de tercinas de seminima que lhe ddom pes
caracteristico doblueslentos. O clarinete apresenta o Tema 1.3, arpadoticompasso

74 (Exemplo 38), o qual consiste numa linha mekbdigstentada que flutua em cima

do movimento em tercinas datti.

Exemplo 38
Derivation,Tema 1.3 (cc. 74-77)

Entre os compassos 109 e 117, Gould sugere as \isagdes virtuosisticas de
Goodman, recorrendo a diversas quialteras paresparés, embora Goodman, nesta

gravacao, nao toque a musica dos compassos l1ltdjaandicacdo éreely. O blues
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vai-se diluindo e, no compasso 129, voltamos adedég A gravacdo (Anexo B.5)
cumpre a risca a indicacdmuder graduallye, apds um recomeco tranquilo, a musica
atinge o seu ponto culminante no compasso 154eddeca partir dai até dade out

final.

O titulo Ragdo terceiro andamento ndo deixa margem para dingdare o ponto de
partida e a influéncia de Gould. Alias, a baseicanfExemplo 39), apesar do compasso
7/4, explora a base tempo-contratempo rdgs originais (verMaple Leaf RagAnexo
A.6). Mais uma vez, Snavely (1991: 83) aponta asgeicrefutaveis da ligacdo desta
obra a fontes essenciais dos primordios do jazzerCeiro andamentoRag |[...]
representa uma estilizacdo de uma ideia da dé@d&20: uma evocac¢do nostélgica,
ritmicamente assimétrica dagtime Um acompanhamento em colcheias a tempo e
contratempo escora as melodias angulares do drenelos outros instrumentos da
banda. A harmonia € tradicional, no que respeit@lagdes tonicas e dominantes e, no
entanto, a musica modula frequentemente. Obténmsefeito musical deagtimecom

actividade harménica crescente.
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Exemplo 39

Derivations,base ritmica (cc. 1-2)

O tempo de. =132 deste andamento, 0 seu camaeteratoe as colcheias iguais sao
caracteristicas essenciais do estilo musicalagpime O clarinete entra no terceiro
compasso com o Tema lll.1, que é tocado em cima thase ritmica (Exemplo 40). Tal
como aconteceu no segundo andamento, a estrutukaCdiBa também acontece aqui,

com a parte B a ser marcada por uma modulacdompasso 18 e a base ritmica a dar
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lugar a um movimento de colcheias, cujas melodaas b mesmo material do

Tema lll.1.
fi | 1 il ] p'l'— e o
L e e - PO
L ‘ |
Exemplo 40

Derivations, Tema Ill.1 (cc. 3-4)

O Tema lll.2, que ja tinha sido parcialmente apres#p no compasso 21, aparece na

sua totalidade no compasso 25 (Exemplo 41). A seécdiegressa no compasso 32,
associada a base ritmica do inicio, o clarineteajsa aos contratempos da base ritmica

no compasso 34, precisamente 0 compasso que maecgesso a tonalidade do inicio

do andamento (Reb maior, no efeito real).

h
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Exemplo 41
DerivationsTema 111.2 (25-26)

A coda comeca no compasso 41, com o material dioidi ser reapresentado com
algumas transformacdes: o Tema Il.2 é dado pelongte no compasso 41, o Tema

[ll.1 é tocado sucessivamente pelo primeiro tromdet 44), primeiro alto (c. 45) e o
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clarinete no compasso seguinte. O andamento terotna a base ritmica com que
comecou, (Exemplo 39) com o clarinete a juntarmgseros ultimos trés compassos. O
ultimo andamento,Ride Out, comegca com trés colcheias seguidas de uma linha
descendente do contrabaixeaiking basy que nos transporta para o som bigsbands

de swing na sua vertente de danca, actividade importargasidormacoes, para além
dos concertos. Tendo em conta um profundo conhetimdo estilo de Goodman

enguanto clarinetista de um dos periodos maisfisadido jazz, a “Era do Swing”.

Snavely (1991: 83) foca alguns aspectos das caisitas de Goodman e do “seu jazz”
que Gould utiliza com toda a eficacia no quartoaamehto desta obra&Ride-Out
consiste numa imitagdo em ritmo acelerado do edélgazz de Goodman, incluindo a
permuta de solos entre o vibrafone e o clarineteinitio do andamento, a harmonia é
permeada pelas caracteristicas menores e esmaabidasol jazz O contexto
harmdnico da seccéao final (cc. 214 e 249) é mamestilo davig bandsda década de
1930. O ritmo deswing r4pido escora os idiomaticos solos de clarinetefeitgio
Goodmaniana. A meio do andamento, € dado um sbéietia, a que se segue o final,

em gue o estilo de composicdo de Gould se suboadisaingpuro de Goodman.

No compasso 13, a bateria responde a fr#tieem colcheias do compasso anterior. Os

primeiros compassos funcionam como introdugcdo paralema IV.1, que é

desenvolvido pelo clarinete a partir do compass(Ek8mplo 42).

1y
)
)
)

Exemplo 42
Derivations,Tema V.1 (18-19)
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Apoés a apresentacdo do Tema IV.2, no compasso xniido 43), estdo lancados os
elementos para todo o andamento. Na verdade, acangsie se segue utiliza este
material, quer aiff do segundo compasso do Tema IV.1, a anacrusama T&2, o

motivo do segundo compasso do Tema IV.2 ou a dessidterceiras que se segue no

compasso 27.
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Exemplo 43
Derivations, Tema IV.2 (cc. 24-27)

No entanto, a estrutura ABC do andamento abordm db estilo pessoal de Goodman,
outros elementos do jazz muito importantes. Umaodges aparece a partir do compasso
74 com o contrabaixo e o clarinete a ficarem sasrdomo se de uma improvisacao se
tratasse, embora o material melddico do claringjeeretirado dos temas 1 e 2 do quarto
andamento. Outro momento fortemente jazzisticorestaicio da parte B (c. 91), com
a bateria a tocar no ritmongle (como acontece, por exemplo no tegmag, Sing, Sing,
muito tocado por Goodman) e, simultaneamente, sorgiema V.3 apresentado pelo

vibrafone (Exemplo 44).

(AN
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Exemplo 44
Derivations,Tema V.3 (vibrafone, cc. 93-94)
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O clarinete reentra no compasso 116, retoma o Tgr@ano compasso 119 e, a partir
do compasso 124, faz uma variacdo do Tema IV.3oBeae este tema ser tocado pelo
vibrafone segue-se um desenvolvimento com recufsengolas nos compassos 124 e
126 (Exemplo 45). Também esta abordagem ritmicen& caracteristica de Goodman

nas improvisacdes sobre temas de jazz.

Exemplo 45
Derivations hemiola (124-126)

A dindmica vai subindo até atingir o climax (c. J,&ie marca o final da seccéao B. A
seccgéo C (c. 163) comecga com um solo de baterigya@cse juntam o clarinete (c. 172)
e 0 contrabaixo (c. 175) para mais uma parte qualgia improvisacdo, embora toda a
musica esteja predefinida. O clarinete fica a shltante cinco compassos (cc. 227-
231). Otutti reentra no compasso 232 para o final em grandddiama ritmica”, com o

clarinete a terminar a obra com um arpejo conctusi® Fa maior, mais uma vez ao

estilo de Goodman.
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— Conclusbes-

Benny Goodman tocou e gravou algumas das obrasamditematicas da histéria do
repertorio do clarinete, entre as quais estdo ateadlozart, Weber, Brahms, Poulenc.
No entanto, se estes factos permitem concluir godgém um clarinetista actual pode
abordar tanto o repertorio erudito como o jazzriocgpal objectivo deste capitulo foi
perceber até que ponto o facto de Goodman ser uthecmlo clarinetista de jazz
aquando da composicao/interpretacdo destas obrdtueniciou 0s  seus
compositores/maestros. Na verdade, o0 conhecimento fuhcionamento da
improvisacdo nas musicas nao eruditas, como o garwtituird uma ferramenta muito
valiosa no sentido de interpretar este tipo dertépe com esta intima ligacao/fusao
estilistica. Neste sentido, ndo sera entdo denkstragque as obras analisadas sejam
casos de estudo privilegiados no que concerne st@psede praticas interpretativas

neste campo.

Fruto da colaboracédo de figuras tao versateis cest®@s importantes compositores e
Goodman, as obras analisadas apresentam-se tantpéonun repositério das mais
variadas influéncias de dois aspectos centrais @k vmusical, o binémio
composicao/interpretacdo. As questbes de integdretamplicadas nestas obras véo
muito para além da notacdo e este aprofundamentelagio tedrico/pratico, sdo da
maior importancia para o enriquecimento da intéggéo informada. Se, por um lado,
uma simples analise tradicional a partitura reuglaéncias de musicas ndo eruditas e
do estilo dos proprios compositores, questdes derpietacdo relacionadas com
influéncias estilisticas do compositor s6 séo ama$ noutras fontes. Também as obras
reflectem a prépria técnica instrumental e estalieaGoodman. Assim, encontramos
neste repertorio bons exemplos de obras cuja eteigiio ndo pode menosprezar um

profundo conhecimento quer do autor, quer do d&ttica
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Quanto as gravacOes das obras que integram os dasestudo, a abordagem das
musicas nao eruditas, em especial o jazz, é darrnmmortancia. Como atestam as
palavras de Parsonage (2003: 8) os registos défomag e, naturalmente, aos concertos
ao vivo constituem, como é 6bvio, fontes extremameéteis na aprendizagem do jazz,
em que o fenOmeno executante/compositor € deveramim, pois SA0 Muitos 0s

musicos que compdem o seu préprio material e inigaQ&io (que pode ser considerada
uma forma de composicdo, inerente ao estilo). @stas discogréficos facultam o

acesso facil aos aspectos maioritariamente nacawist da musica, com especial
destaque para os variados “feels” e “grooves” miisd e para 0s elementos

improvisados.

De uma forma geral, a relacdo entre o compositon etérprete, tal como a
contextualizacdo histérica, sdo aspectos primadipara alcancar a musica
propriamente dita, pois ndo basta tocar a partigua tem apenas as notas e algumas
pistas para o intérprete. Uma interpretacdo infdangera inevitavelmente que passar
por informacdes histéricas sobre o compositor bra,@nalise das versdes originais e
gravacfes das mesmas, especialmente se 0s sewgopistas (compositor e
dedicatério) estiverem envolvidos, como € o castaginformacgdes permitirdo tomar
as decisdes mais correctas e contribuir para unfarpence historicamente informada.
Um dos melhores exemplos desta problemética erceatrna interpretacdo do
Concertode Copland, o qual obriga a uma reflexdo estgticdunda, sem a qual a
interpretacdo ndo poderd ser fiel ja que a paatitpor si sG, ndo consegue revelar as

preocupacgdes do seu autor.

Um dos dados curiosos € que, apesar de serem wothes dotes de improvisador de
Goodman antes de serem compostas, nenhuma dasaobliaadas da espagco a um dos
mais importantes elementos do jazz que é a im@g&c ainda assim Goodman altera

o texto musical original, embora raramente, comood. Alidas, a reflexdo de Yeo
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(1996: 81) sobre a obra de Copland, considera queli@an ndo ostentava 0s aspectos
jazzisticos daConcertq talvez porque, enquanto muasico de jazz, quispsse&r que
também tinha capacidade para interpretar igualmbate reportério classico e, de
facto, distanciou-se deliberadamente de referéndtagazz. Independentemente da
razao por que o fez, este é justamente o aspectiesEmpenho que capta a estética
neoclassica d&oncertqg em que os elementos do jazz estdo presentesemmdarga
medida sublimados. Muito embora né&o patenteie &steas declaradas do jazz, esta
interpretacdo (Anexo B.3) conserva o “espirito” jdez no impulso e na propulséo

ritmica.

Podemos entdo afirmar que estas consideragfesawbtado o clarinetista que queira
abordar este tipo de repertério a um conhecimeoasontecanismos do jazz e do estilo
de Goodman. A melhor forma de o fazer, além deroestas importantes gravacoes,
serd ouvir os solos improvisados de Goodman nagagfias historicas dos seus
pequenos grupos, bem como a bigaband especialmente a partir dos anos 30 e até
final da sua carreira. Apesar de raras tentatigaa focar jazz mais moderno, Goodman
permaneceu fiel ao estikwingtoda a sua carreira. No terceiro capitulo serd@ados
aspectos cronolégicos e estéticos relacionados atlguns dos multiplos estilos

musicais que compdem a musica jazz.
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Capitulo 3. A improvisacao e o jazz

Como foi observado no segundo capitulo, o carad¢eimprovisacdo de algumas
passagens e as influéncias nédo eruditas, em dspecjazz, sdo uma constante em
todas as obras analisadas. Por esse facto, seaufea abordagem desses aspectos
neste capitulo, de forma a clarificar melhor umaémie que pouco a pouco vai atraindo
mais atencdo por parte da academia mais erudiggmAslém do ancestral papel da
improvisacdo na masica erudita e no jazz, serddéamabordados de forma breve
aspectos histéricos e tedrico/praticos do jazz, sficenaturalmente comuns na musica
nao erudita em geral. Como € Obvio, neste capitilo se pretende fazer um
levantamento exaustivo destes conteudos, poisuwraddestes assuntos daria, por si S0,
outra dissertacdo. Seréo focados entdo determimategitos que ajudam a perceber o
envolvimento destas influéncias, que estdo evideenmée relacionadas com a

improvisacao, o jazz e a prépria figura de Goodman.

Sobre a improvisagéo, torna-se essencial perceberegta ndo foi iniciada pelos
musicos de jazz e, quanto a esta corrente estapemas serao abordados os periodos
estilisticos directamente relacionados com a carrde Goodman e as influéncias
contidas nos casos de estudo do segundo capifulqug o “Rei do Swing” nao
desenvolveu de forma regular a sua linguagem péna dobebop Em seguida, serdo
abordados os aspectos histéricos e tedrico/pratiogazz mais relevantes da primeira
metade do séc. XX, os quais estdo directamenteioridos com as obras analisadas

no segundo capitulo e o proprio estilo de Goodman.
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3.1 Aimprovisacdo na musica erudita

A composicdo sempre mereceu maior atencdo do qoeravisacdo por parte dos

musicoOlogos; no entanto, Bruno Nettl e Melinda Rlisaverteram esta tendéncia com
a sua obr&tudies in the World of Musical Improvisatiora qual fazem uma profunda
abordagem da improvisacao ao longo da Historia dsidd, referindo também muitos

autores que se tém preocupado com esta tematitas taezes negligenciada pelos
estudiosos. Assim, a improvisacdo na musica ertelitasido classificada no seio da
musicologia da cultura ocidental como (1) algo migfiamente diferente da

interpretacdo e da pré-composicao, (2) imitacagréecomposicdo com a ajuda de
notacao, (3) a esséncia da composi¢ao na qual Agramsmisséo oral, (4) uma arte na
gual os grandes compositores se notabilizaramyr(® habilidade mas nédo uma arte,
(6) algo para ser avaliado na mesma conjunturaodgasicao, (7) um processo que
nao pode ser explicado ou analisado e (8) um tgaondsica realizada em culturas

musicais fora das regras estabelecidas pela catiglantal (Nettl 1998).

Na segunda edicdo dcionario de Harvard Willi Apel (1969) descreve improvisacao
como a arte de realizar musica espontaneamente sguta de partituras, esbocos ou
até da memoria. E sabido que, na sua época, masiows Bach, Haendel, e mais tarde
Mozart e Beethoven, ficaram mais conhecidos pelaas scapacidades como
improvisadores do que como compositores. Para Bdily, a improvisacdo é a

intencdo de criar uma obra musical Unica no actpeldormance; enquanto Hans
Joachim Mose se |Ihe refere como uma criacdo egpemtde um trabalho musical no
verdadeiro sentido, usando formas predefinidasirecipios pré-estabelecidos. Mose
defende que os grandes improvisadores como Baclaemddl produziam as suas

improvisacdes baseadas em temas predefinidos [T9SE).

Também Sarath apresenta a sua propria definicéionpl®visacdo e considera esta
pratica intimamente relacionada com o jazz. AssBayath (1996: 3) descreve
improvisagcdo como a criacao e a execucao espostdeaaateriais musicais em tempo

real, em que re-trabalhar ideias é uma imposs#ubd Muito embora a improvisacao
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seja, amiude, primeiramente associada ao jazzioimista analise considerando o
processo de improvisar em si, descontextualizadquaésquer parametros estilisticos

especificos.

Desde Bach e Haendel que a improvisacdo teve uraad@rimportancia na
performance recorde-se que nessa altura um organista tinhangeovisar durante
grande parte das celebracbes religiosas. Por egenfjdch era frequentemente
convidado para estrear novos 6rgaos de igreja mingava durante mais de uma hora,

para deleite dos presentes que la se deslocavano pavir (Gaspar 2006).

Em cada periodo da Historia da Musica, podem seordradas particularidades que
regulam a improvisagcdo. Nalguns tipos de musicdemtal, 0 material tematico e as
formas estandardizadas constituem o ponto de paridr exemplo, o organista
improvisador tem um dado tema, as caracteristicas requisitos da fuga a partir da
qual desenvolve a sua improvisagdo. Também nasicadédos concertos classicos, o
solista improvisava, utilizando motivos e temasnttwvimento ou da peca, com alguns
gestos musicais do tipo escalas e arpejos dasdades utilizadas, de forma a produzir

uma exibicao virtuosista (Nettl 1998).

Apesar de a improvisacdo no jazz estar actualmeateentro das atencbes, e ser
objecto de estudo por parte da academia, a im@agidsesta presente na musica desde
h& muito e um pouco por todo 0 mundo como na mysgcaa, arabe, hindu, ou no
Zimbabué, Java, em toda a Africa, além de muitaicalerudita, como ja foi referido.
Esta enorme diversidade de estilos faz agora mlEtehamadaNorld Music Na
verdade, apesar de a improvisacgao ter um lugamafuio jazz e no fendmeno conhecido
hoje comoWorld Musi¢ por uma questdo de justica para com a musicapeiaro
anterior ao séc. XX (época anterior ao surgimenot¢adz), a improvisacao, tal como a
conhecemos no jazz, esta presente na musica destigudade

No periodo Barroco, a improvisacdo teve um papepgmnderante, pois muitas das

obras dessa época continham secc¢fes improvisasise.pEatica ainda sobreviveu no
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Classicismo; no entanto, esta tradicdo foi redudgi@nte o periodo do Romantismo
devido a afirmacdo do compositor, do maestro egasdes estruturas musicais em
detrimento do intérprete, que perdeu uma parteldditserdade criativa (improvisacéo),
limitado & partitura predefinida pelo compositar éireccdo do maestro.

Como a gravacéao de som so foi possivel a partinige do séc. XX, as improvisacoes
de masicos importantes ndo chegaram até nds; mestapreciar as composicdes
geniais que, apesar de previamente compostas,ntdra@mentos de improvisagoes
escritas. Até finais de 1830, para pianistas conzstlou Schumann era normal e
necessario tocar a sua propria masica e a impigagsastava sempre presente. Muitas
vezes ndo se sabia ao certo 0 que era escritae erg improvisado. Apds 1830, surge
um novo conceito histérico de tocar o repertérig duisicos ja desaparecidos como
Bach, Mozart e Beethoven de acordo com uma estétigégo bem definida. Clara
Schumann, uma excelente pianista e improvisadanabém contribuiu para tornar o
compositor na figura do grande génio e compositnfefio que produzia a obra
perfeita. Essa postura foi reduzindo a improvisagaointérprete e aumentando a
importancia do compositor. Apesar disso, alguns pasitores dessa altura como

Chopin, Lizst ou Schumann, continuaram a improvi€aspar 2006).

Esta préatica foi-se mantendo e, actualmente, oighéaBob Levin, especialista em
repertorio do Classicismo, improvisa sempre asrwadé dos concertos que toca nas
suas apresentacdes. Nos recitais, depois de pedema a plateia, improvisa sobre este
ao estilo de diversos compositores. Também a peanénezuelana Gabriela Montero, é
uma especialista em improvisacfes classicas, sequipdopria: “Quanto menos penso
no que vou tocar, mais divertida € a experiéncla’o pianista Jodo Paulo Esteves da
Silva faz os seus recitais de piano solo improdearsobre temas populares
portugueses. Nestas pecas musicais improvisadasmnosdouvir influéncias que véao
desde a musica erudita até ao jazz, num discutsticesnente aberto.

O clarinetista Eddie Daniels, para além de diveggravacOes de obras eruditas de

Brahms e Weber, € um dos destacados intérpretegazio actual. No disco
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Breakthrough(GRP 1024) podemos ouvir uma fuséo de estilogugaa partir de temas

eruditos comoSolfeggiettoou Siciliano de Carl Phillipe Emmanuel Bach, apos a
apresentacdo do tema na sua forma original, é dieita variagdo jazzistica, na qual
Daniels improvisa com o acompanhamento de uma eedrdica de jazz e, no final,

reexpde o tema na sua versdo erudita original. @@upressao da improvisacdo na
musica erudita durante a segunda metade do sé¢.0§B¢z surge como uma explosao
nesse capitulo. Assim, o estudo do jazz e da ingao&o na formagdo de um musico

sao, com certeza, mais-valias no incentivo a sdwidualidade. Por ser da maior

relevancia, este assunto sera desenvolvido noogceaptitulo.

3.2 Aimprovisagéo no jazz

A criatividade do improvisador no jazz € comparasel processo utilizado pelo
compositor na criacdo de uma obra, na medida emagp@rtir de diversas ferramentas
estilisticas previamente apreendidas, ambos téno aijectivo produzir um discurso,
com principio, meio e fim. Assim como 0 composigxperimenta timbres, cores,
melodias, harmonias e formas métricas, também ocowigador pode experimentar, no
seu discurso, relagdes intervalicas, variacoesgdisto, dinamicas e efeitos. Estes sdo
alguns exemplos dos procedimentos que servem de penpartida a duas areas da
musica que, embora de ramos diferentes, se crumamutiplas facetas. Contudo, a
maior diferenca destas performances é que enqoarampositor escreve previamente,

0 improvisador cria em tempo real.

A improvisacgao é vista, muitas vezes, como umaaidpde inata que alguns muasicos
possuem mas, na verdade, os grandes improvisaflpeeam muitas experiéncias,
praticaram muitos exercicios, ouviram muita musiafectuaram muitas tentativas até
atingir solos marcantes, tendo de algum modo presenconsciente ou
inconscientemente, na pratica musical, alguns doseitos tedricos “tradicionais”. De
facto, os musicos de jazz usam sequéncias harnso@itange} e temas gtandard$

que séo a base a partir da qual o solista faz aaiecdo ou improvisacado. Assim, 0
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conhecimento de um repertorio skandardsfunciona como uma estrutura base através
da qual o musico aprende a improvisar. O seu cameeto harménico e melddico,
para além de exercitar a capacidade de memdériaakssa importancia da transmissao
de informacao (social, politica, etc.) por via pedcrita em partitura ou “de ouvido”
(Berliner 1994).

A improvisacao pode comecar pela exploracdo deetiifes formas de interpretacéo das
melodias, usando embelezamentos, trabalhando odsfamgntes formas de articulacao
ou vibrato. De seguida, € importante haver uma ceemsao harmoénica, que pode ser
tedrica ou simplesmente “de ouvido”. Estes tenmas dido um conjunto de progressodes
harménicas comuns, podendo ser fragmentadas easpladginando outros temas. A
aprendizagem de modelos €, entdo, responsaveageisicdo da linguagem tradicional
que é transmitida proeminentemente “de ouvido adaristica primordial do jazz. Por
exemplo, a improvisacdo no Estilo New Orleans eratanrudimentar e intuitiva,
evoluindo a partir de entdo para estilos mais cergd, como veremos no quarto

capitulo.

O pensamento do improvisador pode distinguir-sgpensamento ritmico, pensamento
harmonico, pensamento escalar e pensamento intervAk técnicas de improvisacao
implicam: (1) a questdo do seguimento da forma barta e da estrutura, (2) a ligagédo
entre a mente e 0 corpo no que respeita a podsitdi de tocar aquilo que a mente
“canta” (audicdo interna), (3) o desenvolvimento ideias ritmicas e melddicas. O
decurso da improvisacao € visto como o fluir de Ums&dria com um principio, um

meio e um fim. Existe um significado, uma ideiatcare um modo de expor aquilo que

se quer exprimir de forma organizada, coerentaresantido (Berliner 1994).

Neste percurso, correm-se riscos e existe um estadcional importante que deve ser
controlado, dando espaco a uma interac¢do entlevesos musicos do grupo que vao
fazer desenrolar o discurso, e que mais uma vexadd a cabo através do prévio
desenvolvimento auditivo e interactivo. A criat@tk é um ponto essencial na

elaboracédo deste discurso e pode levar o musioonartmusical um engano. Ponto
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onde o que pode levar o musico a tornar musicalinsidente que, em contexto
diferente, sera tomado como um engano. SO a exrp&jéabedoria e técnica podem

ajudar o discurso do improvisador.

A inovacao foi sempre uma das razdes de ser dqQ @Emzisso 0S musicos mais
recordados serdo sempre aqueles que mais cordribuiesse sentido. O saxofonista
tenor Coleman Hawkins inspirou outros saxofonigjae procuravam novas ideias,
mais avancadas, frases para aplicar nas progressiasonicas dos temas mais
populares. O guitarrista Charlie Christian demanstque 0 seu instrumento podia
assumir um papel solista no jazz e Jimmy Blantore tem papel semelhante no
contrabaixo. Também Benny Goodman, que comecotiopar o Estilo New Orleans,

evoluiu rapidamente para o estiwingque viria a celebrizé-lo.

3.3  Improvisacao estudada e pré-composicéo

E importante a desmitificacdo da ideia da impray@sacomo o acto de criar algo novo,
fruto apenas da inspiracdo. Existe um ciclo etemice improvisacao e pré-composicao,
pois muitos elementos musicais sao trabalhadosi@mente e compreendem muita
memorizacao e modificacdo. As préprias composipdeem ter em vista a exploracao
de ideias improvisativas especificas (ritmicas, daieas ou harmonicas). Existem
outros pontos importantes respeitantes a impra@esaais como os diferentes tipos de
swing economia de notas, expressividade, tratamentdigsgnancias e naturalmente o
espaco para respirar entre as frases. Deste madwravisagdo € um processo que
compreende varias e complexas abordagens e muteriahgreviamente absorvido.

Bons exemplos séo as escalas e os arpejos, ctigap¥éessencial no desenvolvimento

técnico do instrumentista, sendo o seu dominianesslecom vista a improvisagéo.
Sera por isso vantajoso para todos os instrumastipie este estudo seja feito com

vista a sua utilizacdo no repertorio e na impraéasa este trabalho ndo deve ser visto

como meramente técnico. Assim, inovacdo, gosto,cé&moconviccdo, criacdo de
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pontos altos no decurso da improvisacdo, espoukateie voz Unica, sdo alguns dos
tracos mais apreciados pelos amantes de jazz.dd® feste estado de espirito critico
ndo se deve estender apenas aos proprios inté&pneds também aos ouvintes. Um
espirito autocritico € determinante para a evolugdomusico em busca das suas

fraguezas musicais, de forma a estar em constardanga e evolucao (Berliner 1994).

Estamos, entdo, perante as trés fases que Merrgflende como universais na
aprendizagem: uma primeira fase de imitacdo, urhaesjuente fase de assimilagéo ou
compreensao e uma ultima fase de inovacdo. A i@pod da transcricdo de linhas
melddicas a partir de gravacdes no estadio inilgamitacdo serve, por exemplo, para a
aplicagdo, em contextos harmonicos homoélogos, sdessieias musicais e,
conseguentemente, leva a expansao do vocabuldratato transcrito. Numa segunda
fase, 0 objectivo devera consistir na expansaonflaéncias e na busca de uma
sonoridade propria. Cada musico tem caracteris§oasras individuais e, logo, uma
personalidade musical distinta. Esta personalidedepreende tragos estilisticos
individuais tais como fraseado, articulagcdo, samhfe, por exemplo), ideias musicais
caracteristicas, entre outros. A terceira faserdogsso de aprendizagem consiste numa
busca por uma voz prépria, ao contrario da mugigdita, na qual se valoriza mais o
cumprimento da partitura, ficando normalmente aerpretacdo pessoal e a
individualidade do musico para segundo plano (BerliL994).

Desde sempre e especialmente hoje em dia, a pgmzadesigna um leque de tal
forma alargado de conceitos e estilos que cad& weais dificil usad-la sem reservas. O
termo jazz, de facto, é cada vez menos capaz thtizam a quantidade de géneros e
estilos musicais em si contidos j&2z, tendo influenciado a musica um pouco por todo
o mundo, tem recebido e absorvido influéncias gerdos quadrantes, como vimos nos
casos de estudo do segundo capitulo. Em seguida apresentados alguns aspectos
histéricos importantes.
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3.4  Aspectos historicos do jazz

O jazz comecou a afirmar-se no panorama musical Eld& durante a | Guerra
Mundial. Era tocado por grupos que animavam norreaten locais onde eram
consumidas bebidas alcodlicas, tais como restasactubes nocturnos, cabarets e
saldes de danca. Ha muita especulacdo sobre geacamo comecou este fendmeno;
no entanto, muitos historiadores concordam que Kireans foi a sua principal
incubadora. Baseado em relatos de musicos queatbcarouviram a musica de New
Orleans, podemos dizer que a “musica jazz” se iqalo menos a partir de 1895.
Buddy Bolden, conhecido como o melhor trompetistaeu tempo em New Orleans, €

apontado como o primeiro masico de jazz.

3.4.1 Ragtime

A relacdo da musica erudita com 0 jazz esta preseotragtime, que significa
literalmente “tempo rasgado” e €, sem duvida, doestusical que, devido as suas
caracteristicas, marca uma das transi¢coes da niesicaranca europeia para o primeiro
estilo do jazz, conhecido como Estilo New Orledhsima musica alegre e dangavel,
escrita normalmente em compasso 2/4, muitas vegesciada ao “stride piano”.
Comecou por ser tocada ao piano e, enquanto a sgaerea mantém um ritmo rigido
como na marcha, a mao direita toca melodias numorgincopado. James P. Johnson
foi 0 primeiro a introduzir a improvisacao nagtimee o seu compositor mais famoso
foi, sem duavida, Scott Joplin. Estruturalmente,etstilo deriva da forma dminuetoe

do scherzoherdados da tradicdo musical europeia, tendo tanmd@émentos doondo

classico e da marcha militar.

Por exemplo, o famostaple Leaf Rag(Anexo A.6) composto por Joplin, e cuja
gravacao lhe valeu mais de um milhdo de discosidesdem 1900 sé nos EUA,
consistia em quatro seccdes de dezasseis comgagsknsrepetidas da seguinte forma:

AABBACCDD. No rondoé classico, a primeira seccaoepetida antes de cada nova
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seccao ser apresentada. A terceira seccao (CCipcotnome atribuido na marcha — é
muitas vezes o tema principal e € normalmente idgpdEste estilo musical influenciou
diversos compositores, sendo de destacar aRé&gidmecomposta por Stravinsky em
1918 e o terceiro andamen®Rag da obraDerivationscomposta por Morton Gould e

analisada no segundo capitulo.

3.4.2 O Estilo New Orleans

A cidade de New Orleans, capital do estado da ianas é considerada o berco do jazz.
Esta cidade recebe a grande bacia do rio Missiesipseu porto foi uma das grandes
entradas, nos EUA, de populagédo de todo o mundmdste ambiente cosmopolita que
se deu o inicio do jazz. Se, por um lado, os afmerecanos, neste ambiente,
desenvolveram novas formas de interpretar umaded& de repertorios, por outro, 0s
emigrantes provenientes da Europa e de Africa é@m consigo repertério que incluia
marchas, cancfes populares, hinos tradicionais ®caside danca comwo steps,

quadrilhas,valsas, polkas, escocesas, mazutaas. (Rodrigues 1999).

A formacao que se tornou mais popular nos primeeogos do jazz, o chamado Estilo
New Orleans, aborda pela primeira vez a separagdand grupo em duas seccdes
distintas: os responsaveis pelo ritmo e pela haln@eccao ritmica) e 0s responsaveis
pelas melodias e contra-cantos (seccdo dos soQroahto aos sopros, 0s instrumentos
utilizados nesta época eram o cornetim, que toaavaelodias das cancdes (temas) ou,
como disse Louis Armstrong: “Primeiro toco a medpdiepois toco a volta da melodia,
e € sempre assim”; o trombone, que apoiava a @abauas linhas de baixo e fazia uma
espécie de contraponto com a melodia; e o clarigeie fazia comentarios ou contra-
cantos nos espacos deixados pela melodia e umillhradd” a volta dos acordes da
harmonia, além de participar na improvisacao imial e colectiva. Devido as suas
caracteristicas, o clarinete brilhava bastanteasefstrmacdes, sendo considerado por

muitos autores como o instrumento “Rei do EstilovN@rleans”.
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Quanto a seccéo ritmica, € importante referir gperausséo, que nas bandas militares
era tocada por, pelo menos, trés elementos (daixabo e pratos), passa aos poucos a
ser tocada por apenas um musico. Dava-se, assim, das mais importantes
“invengdes” no mundo da musica, a bateria de jgae, viria a marcar presenca em
quase todos os grupos de jazz dai para o futuno,doeno da musicRop, a partir da
década de 1950. Este instrumento passa a ser ungrdodes responsaveis pela
estabilidade ritmica que permite a liberdade imedgtiva aos restantes elementos do
grupo. A restante secc¢dao ritmica era constituititpba (que toca os baixos) e o banjo
(com o papel de instrumento harmoénico). O piandajse-lhes um pouco mais tarde
nas formacdes fixas, pois, no inicio, estes grupoavam pelas ruas de New Orleans

(formacao movel) e o piano ndo podia ser utilizgslaspar 2006).

Os ritmos passaram a ser utilizados com maiorddme do que nas marcheagtimee
cake walksdo inicio do séc. XX. A forma de interpretar ags#s passou a ser mais
relaxada e o sincopado (introduzido pedmytime mais vigoroso na melodia e nas
outras partes simultaneamente. Mais tarde, o beaacentua ainda mais o sincopado,
mantendo-o durante toda a musica. Os musicos comacarnamentar as melodias,
inventando contra-cantos, linhas arpejadas derdrdegtura harmonica, bem como
enriquecendo a musica com lase notesComo disse Sidney Bechet: “Ao tocar um
tema, fosse ele qual fosse, a musica era alegeegr@um espiritual, oblues ou
ragtime mas sim tudo ao mesmo tempo e cada musico apggaesempre algo novo

nas improvisacoes” (Stearns 1956).

Uma das caracteristicas essenciais deste estifistma improvisacdo colectiva e, ao
surgirem pela primeira vez os solos individuaissdanicio ao fendmeno que viria a ser
designado por jazz. O funcionamento, tanto do gogmoeo da musica perdurou até hoje
no jazz e fora dele. Por exemplo, os temas ténuémgmente uma introducdo de
qguatro ou oito compassos, seguindo-se o tema doeaélo por toda a banda, depois
vém o0s solos de alguns (por vezes todos) elemeimogrupo e, finalmente, a

reexposicao para finalizar. Nas palavras de RalpkoRk: “O verdadeiro jazz € uma

110



Benny Goodman: O clarinete e a improvisagéo

musica de afirmacéo individual entre e contra @g@rj..] cada solo ou improvisacao

representam uma definicdo de identidade.” (SteE9BS).

Apesar da tecnologia rudimentar de gravacao pergrdivar pecas com apenas 3-4
minutos de duracdo, esta foi crucial para a disse&gab do jazz dessa altura. As
limitacGes tecnolodgicas afectavam a normal formdodar durante as gravacdes. Por
exemplo, o baterista tinha que limitar-se muitagegeao uso dos blocos de madeira
para ndo causar distorcdo no som. Naturalmenteluone do som gravado era inferior
ao som real ao vivo. A primeira banda de jazz aagréoi aOriginal Dixieland Jazz
Band em Nova lorque, no dia 25 de Fevereiro de 19XAv&@am essencialmente
blues ragtime cancdes populares, e as improvisacdes eram minda simples. Por
exemplo, no temhivery Stable Bluegjue tem a estrutura tipica da marcha do séc. XIX
— AABBCCABC - além do muito humor com que era tacgubr exemplo, 0 cornetim
imitava o ruido do cavalo a relinchar), as inteiggées sdo ainda muito rudimentares.
Foi através deste estilo que Benny Goodman tevenmepo contacto com o jazz e a
improvisacao, que viriam a celebriza-lo a partiddaada de 1930.

Os problemas que pesam na identidade e no caraciat do jazz (ou seja, daqueles
gue o tocam) estdo presentes desde o inicio (bdmdasas/bandas negras). Assim, 0s
musicos afro-americanos apenas comecaram a graseantel o periodo 1923-1925 e o
repertorio predominante eram btues e Hot Jazz,que, por razbes comerciais, era

rapido e ritmicamente enérgico para ser dancaveafSs 1956).

3.4.3 Aeadojazz

Na década de 1920, as bandas do Estilo New Orlesasam esta musica divertida
para a Califérnia, Chicago, Nova lorque e outragegado pais e, simultaneamente,
comecaram a multiplicar-se as gravacdes que peamitcatapultar rapidamente este
fendmeno local para a “cena” internacional. Pormlado, nesta altura em Nova lorque

grupos com cerca de quinze elementos, entre cardgajs, palhetas e percussédo eram
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considerados exemplos dagtime instrumental tardio ou “pré-jazz”. Das muitas
experiéncias musicais da década de 1920, sado Igarraa realizadas por Ferde Grofé e
Paul Whiteman, que juntaram cordas, palhetas d(ptass e fagotes), metais, palhetas
simples (saxofones e clarinetes) e seccéo ritn@icatpcar temas do repertério classico,
produzindo musica de danca que evocava a artesapf#ligh Art”) nas salas de

concerto; este fendmeno ficou conhecido como “jsinfdénico”. Na verdade, estes

grupos eram semelhantes, em termos timbricos,ratabale John Philip Sousa e Arthur
Pryor que, por sua vez, tinham uma ligagdo estéticdbandas militares europeias.
Também aqui encontramos uma importante ligacace emtheranca europeia e sua

transformacao no fendmeno do jazz (Stearns 1956).

“Jazzin’, everybody’'s Jazzin’ now”- cantava Trix@mith no filmeThe World’'s Jazz
Crazy and So Am (1925) A cancéo reflectia bem a febre generalizada edp ym
pouco por todo o mundo, na década de 1920. Estnsdip deu-se atraves de gravacoes
e partituras de arranjos que eram difundidos e éampelo crescimento das digressdes
de grupos de jazz americanos, especialmente petp&uO grupo de Louis Mitchell
actuou em Paris (1918-1919) ©asginal Dixieland Jazz Bandm Inglaterra (1919). O
mercado de concertos para grupos de jazz foi-sedabna Europa de Leste também. A
Orguestra de Sam Wooding tocou na Hungria e Russi@anto o pianista Teddy
Wheatherford viajou com a Orquestra de Jack Catéed Asia. Também o trompetista
Louis Armstrong fez uma digressdo em Inglaterreoada de sucesso, no final da
década de 1920 (Tucker 2001).

Ainda na década de 1920, devido a difusdo discegréfvinda de masicos americanos
a Europa, comecaram a surgir os primeiros grupmmsdpnomeadamente em Inglaterra,
Franca, Holanda, Hungria, Alemanha e RuUssia, apsaelutancia dos regimes de
Adolph Hitler e Joseph Stalin. Surgem também os@iros jornais, periédicos e
magazines literarios a escrever sobre jazz. Pomgioe o critico Inglés Clive Bell
classifica o0 jazz como um “modernismo artisticonideavel com figuras como

Picasso ou Stravinsky” (Tucker 2001).
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3.4.4 Aera do swing

O arranjador e pianista afro-americano Fletcherddeson formou a sua orquestra em
1923, comecgando assim um novo conceito de orquegg&airia a popularizar-se mais
tarde e cuja formacdo passou a dividir-se em mepahetas e seccdo ritmica. Os
arranjos de Don Redman (saxofone) e do proprio elsod eram “verticais” e 0s

principais solistas, Coleman Hawkins (saxofone)aré Gretei (trombone) e Louis

Armstrong (trompete), permitiram a esta orquestianar-se e ficar conhecida pela
qualidade dos arranjos e dos solistas. Apesarrdentdider afro-americano, competia
no mesmo campo dos lideres brancos de novas aiagiegte foram aparecendo por

todo o pais.

Muitos historiadores de jazz consideram o concdamrquestra de Benny Goodman
em 21 de Agosto de 1935, no Palomar Ballroom, es Ageles, como o inicio da
“Era doSwing. Nessa noite, o publico parou de dancar pararg@y a volta do palco e
aplaudir a banda de catorze elementos (quatro@ae®ftrés trombones, trés trompetes,
seccao ritmica com trés elementos e o lider). Gaodiinha vinte e seis anos apenas,
metade dos quais como musico profissional. O sdiigaiiera essencialmente gente
nova, nascida por volta do fim da | Guerra Mundiak se tornou a “Gerac¢c&wing e

o0 coroou como “Rei ddSwing. A banda criou um som espantosamente alegre,
sobretudo quando interpretava musica escrita daopito para esse efeito pelo grande
arranjador Fletcher Henderson. O préprio Goodmaavi® clarinete de uma forma
incrivelmente fluente e limpida, a qual se podiaioma sua melhor expressdo em
pequenos grupos, introduzidos por ele, a fim deesgentar variedade aos seus

espectaculos (Gelly 2000).

Um dos musicos principais deste periodo foi Dukm@tbn que, a partir do seu grupo
Washingtonians, do Estilo New Orleans, que animaviamoso Cotton Club, foi
crescendo e deu origem a sua primeira orquestém Ak ser uma das mais importantes
historicamente, foi sem duvida das orquestras gheegiveram mais tempo na historia

do jazz. De realcar o facto de a discriminacdoatarnpedir o acesso de afro-
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americanos aos conservatoérios, pelo queigdandseram uma espécie de escola para
0S jovens musicos que, ao viajar e tocar com msisinais experientes, podiam
aprender mais sobre este novo universo musicaltoslulos instrumentistas que

emergiram nas décadas de 1940 e 1950 passaranbigetemdsnesta época.

3.4.5 Swing e big band

Swing enquanto fase da historia do jazz, € o nome dadestilo de jazz e respectiva
fase da musica popular americana que se genergd@owolta de 1930, quando o jazz
de New Orleans entrou em declinio. O termo para eshjuntura sonora foi herdado
dos musicos afro-americand&wing!!! - e desde logo se tornou num sinénimo de jazz.
Caracterizou-se pela grande importancia dada aowigacdo do solista, grandes
ensembles e, do ponto de vista ritmico, mais igukco peso dado aos quatro tempos
do compasso quaternario, de forma a ser um ritmgé&d@l, dai a expressdo que

também classifica este estilo musidalr beat jazz

As big bandsda era do swingcontinuaram a ligacdo com os cabarets e salfdardz.
Mas, devido ao éxito alcancado pelas mdultiplas estyas em actividade, foram
surgindo oportunidades de concerto noutros locaisio teatros e salfes de hotéis de
luxo. Esta musica era simultaneamente para owl@near, atraindo publico de todas as
geracoes. No final da década de 193(higshandspassaram a integrar, um cantor ou
cantora; entre muitos outros Frank Sinatra na Gitgaéiarry James, Helen Ward na de

Goodman.

A seccdao ritmica passa a integrar o contrabaix@ezrda tuba (utilizada no Estilo New
Orleans), o banjo cede o seu lugar a guitarraangpassume um papel de destaque, ja
gue estas orquestras tocavam sempre em saldesr(@ario das “marching bands” de
New Orleans), o clarinete é substituido ou co-badxim pelo menos trés saxofones; o
cornetim é trocado por uma seccao de trés trompetestrombone passou a integrar

uma seccao de dois a quatro trombones. A imprdiisaolectiva € substituida pelo
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arranjo; no entanto, o espacgo para os solistag-ggrmaior e assiste-se a uma enorme

melhoria no virtuosismo dos musicos.

A bateria transferiu o pulsar ritmico da tarolagpas pratos (prato de choque e “ride”) e
passou a ser também um instrumento solista, cujogipos impulsionadores foram
Gene Krupa e Chick Webb. O ritmo harménico torneursis rapido que no jazz de
New Orleans e dos solistas era esperado que ingas®em melodias sobre estas
progressdes harménicas. As orquestras continhamrmeédia treze musicos, tocavam
uma musica de danca muito popular entre 1935 e.19d6 ashig bandsde swing
(também chamadas “bandas de danca”) e reflectem guarale prosperidade e um
sentimento de grandeza no seio da sociedade nmogreana. Este sentimento acaba
por ser deitado por terra com o decorrer da SegGuaara Mundial. Foi precisamente
nesta época que Benny Goodman viveu o0 seu periodard e se tornou conhecido no

mundo inteiro.

3.4.6 Bebop ou bop

O bebopsurgiu como uma “resposta revoltada” as condigiesais e politicas dos
afro-americanos na década de 1940. Reclamando quadegia do swing nao
representava a expressdo do estado emocional dessjafro-americanos depois da
Segunda Guerra Mundial,b@bopsurge como uma reac¢do a uma sociedade dominada
pelos brancos. A vontade dos afro-americanos dansgrigados somente pela musica
gue tocam origina esse novo estilo que se caraatgror uma musica frenética,
revolucionaria e irreverente. Os primeiros impulsidores deste movimento artistico
foram Thelonious Monk, Max Roach, Dizzy Gillesp@harlie Parker e Bud Powel
(Stearns 1956).

No New Grove Dictionary of Music and Musiciangark Tucker (2001) faz uma

sintese perfeita acerca do estimebop “Em Nova lorque (Harlem) foram

essencialmente musicos afro-americanos nascidos E9t3 e 1925 que gradualmente
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foram construindo um novo vocabulario que mudariamo da histéria do jazz. As
grandes novidades musicais foram: abordagem dissona piano (Thelonious Monk),
fraseado assimétrico da bateria, ponteado com @cesmplosivos (Max Roach),
utilizacdo num contexto harmoénico diatonico de kescaromaticamente alteradas, a
substituicao tritdnica sobre os modos dominantes ggemplo: sobre uma harmonia de
sol dominante, usar o0 modo de dé# dominante);restaso foi introduzido por Dizzy

Gillespie, Charlie Parker e Bud Powel.”

Embora tenha sido critico dmebopno fim da década de 1940, Goodman incorporou-o
nos seus programas, convidando musicos que tocavamprovisavam nesse novo
estilo, como Doug Mettome, Fats Navarro, Milt Bardt e Wardell Gray, os quais
admirava verdadeiramente, pela forma de tocar.etamto, algumas das novidades
harmdnicas ddoebop penetraram no estilo de Goodman, como podemos @uwi
Stealin’ Apples(1948), embora voltasse rapidamentesaing que o tornou famoso,
sendo-lhe fiel o resto da vida. Voltaremos a estzética nos casos de estudo do quarto
capitulo. Apds essa sua passagem fugaz pelo nolm Eoodman foi deslocando a sua
carreira para o mundo da musica erudita, uma &aequal ele podia explorar o seu
primeiro amor — tocar clarinete longe da pressadidtaanca (Sadie 2001). Como
vimos no segundo capitulo, é desse periodo umadrta das obras eruditas escritas e
dedicadas a Benny Goodman.

A evolucao do jazz continuou durante a segundadeata séc. XX mas, uma vez que o
estilo mais moderno que Goodman tocou fobebop, apresentar aspectos desses
desenvolvimentos significaria sairmos do ambito esdética de Goodman, fulcro

tematico deste trabalho. Porém, em termos teéreogianados em 3.5, os fundamentos

que servem de base a toda a evolu¢céo do jazz $Aespsos.
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3.5  Aspectos tedricos/praticos do jazz

A simplicidade das ferramentas utilizadas pelos ite8sde jazz, factualmente de
grande utilidade para a andlise do repertorio yuior uma questao de organizacao e
por ser fundamental para a melhor compreenséoatns de estudo no quarto capitulo,

a semiotica utilizada no jazz é apresentada deguta.a

3.5.1 0O jazz enquanto linguagem

Todas agnusicas de todos os tempos tiveram origem em atqponde manifestacao
humana. De facto, a Historia da Musica esta repletexemplos de obras e autores cujo
conteudo ou discurso musical assume o nivel dadiggm falada ou da escrita. A
forma como Chopin utiliza temas tradicionais do pais e os transforma tem como
resultado final uma musica arrebatadora, que egalihma de um pais oprimido pelo
invasor. Da mesma forma,bebopcomecou como uma revolta dos afro-americanos em
relacdo a sua situacdo social na década de 1940EWA. A estética musical tem
mudado ao longo dos tempos, mas a natureza huneneeéma, por isso a musica tem

servido para descrever e transmitir situagdesirsentos ou emocgdes através dos sons.

Para Stearns, o bom musico de jazz deve tocarrdgdm deve ser honesto, deve tocar
da forma que verdadeiramente sente. Acima de tiele ter qualquer coisa para dizer,
ou tudo o resto é uma perda de tempo. "A musicdu@ prépria experiéncia”, disse o

saxofonista Charlie Parker, “os teus pensamenttisa @abedoria. Se tal ndo viveres,
aquilo ndo soara no teu instrumento”. Por issogm [azz é verdadeiramente realista e

essencialmente honesto (Stearns 1956).

A gquestdo da linguagem € um dos maiores probleraes @ musico erudito quando
toca jazz, ja que a articulacdo, equivalente aagset na linguagem falada, consiste
num dos assuntos mais quentes neste idioma. A lolasoadsico de jazz consiste em

aprender mais e mais ideias musicais (como quesndervocabulos de uma lingua).
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Assim, o intérprete de jazz deve aprender primg&inousica que vai tocar do ponto de
vista estético, assim como o seu conteudo (comadizl cifra, estrutura, etc.), so

depois podera improvisar.

Assim como € necessario conhecer muito vocabypeéaia se poder falar correctamente
uma lingua, no jazz isso significa conhecer mugoks de outros musicos e ter
trabalhado muitos padr6es melddicos para utilizardiversas progressdes harménicas.
Para o trompetista Winton Marsalis: “deve-se apgeadinguagem do jazz, que inclui a
linguagem ddblues tal como se aprenderia uma lingua estrangeirala- imitacéo e
pela repeticdo, quanto mais se exercitar estesctaspenais fluente se fica” (Gelly
2000).

3.5.2 Adcifra

A ideia de cifrar a musica para, através de detedas regras, os intérpretes poderem
criar a sua linha de baixo ou improvisar, ndo camuerpm 0 jazz, remonta a séculos
anteriores, se bem que com nomenclaturas difereNgeserdade, a cifra utilizada no
Barroco, por exemplo, embora utilizando uma seadtiiferente do jazz, tinha como
objectivo classificar a harmonia (acordes e suesrgdes) de forma que todo o grupo
tivesse na sua partitura esses simbolos, indepemdente das suas funcdes harmonicas
ou melddicas. Essa pratica perdeu-se durante odosésubsequentes (assim como a
improvisacdo, como ja vimos), sendo recuperada peta, ja no séc. XX, por
necessidade evidente na pratica da improvisacéce Buatros, a colecgdo de livros de
Jamey Aebersold, muito utilizada no estudo do jgmppde uma nomenclatura
universalmente aceite, embora possa ser utilizaddbdm na musica previamente
composta, com o objectivo de relacionar as melodass partes dos solistas com a
harmonia formada pelo restante grupo.

Assim, o ponto de partida para toda a cifra do rzacorde de sétima da dominante

(Dom7 ou V7) cuja escala respectiva € o0 modo ndimliDa mesma forma, parte do
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principio que o tradicional modo maior € a basepada a classificacdo das escalas,
fazendo corresponder a cada grau 0s numeros al&3H67. Os acordes/arpejos

podem ir desde a triade (135) ou quatriadel@3&té aos acordes que envolvem todas
as notas da escala, incluindo a super estrutundposem acorde com as sete notas da
escala representado na cifra C13 (se a tonicadped sua construcao por terceiras

inclui naturalmente os graus 1-3%-9-11-13.

Simultaneamente, na traducgéo para outros idionsass@alas sdo classificadas quanto a
ordem de intervalos, na qual T=Tom e M=Meio-tomt &emplo, para um acorde de
La dominante, a cifra correspondente sera A7, asisgda respectiva escala serao
12345@®7 e a sucessao de tons e meios-tons, TTMTTMT. #sagides tém como base
o modo mixolidio e todas a notas alteradas séotifbaas com # oub,
independentemente da tonalidade (por exemplo: 89uneste ambito, 5 é a Unica
excepcao por ser representada em alguns autore® cnal+. Todas as alteracdes
estdo contempladas em simbolos adicionais quesesgem as alteracdes (Baudoin
1990):

m, b3 ou - indicam que um grau é menor (por exem@3#& &3);
@ é atribuido a acordes m7 com a taBnbém chamado
de meio-diminuto, pode ser cifrado com, m7 (b5);
0 significa que o acorde € diminuto, ou seja, BOESSA0
de terceiras menores;
sus € a abreviatura drispendee significa que a 32 do acorde é
substituida pela 42;
add indica que uma nota € adicionada e normalnegrdesce
entre paréntesis, por exemplo C (ydd9
omit significa a omissdo de uma das notas do acoédadicado
entre paréntesis, C7 (omit 3).
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Para além destes simbolos mais frequentes, o Ahkxelaciona a cifra dos acordes
mais comuns com as notas que os compdem. Tal canmaUsica antiga, também as
inversdes dos acordes podem indicar-se na cifexégrda nota do baixo, utilizando a
seguinte nomenclatura, tendo como exemplo o acwd®d dominante (C7):

C7 estado fundamental,
C7/E  primeira inversao (com mi no baixo);
C7/G segunda inversdo (com sol no baixo);

C7/Bb terceira inversao (com sib no baixo);

Da mesma forma, pode aparecer no baixo, uma nopaskagem estranha ao acorde,
por exemplo: Eb/C. Através deste conceito, é pekgilassificar todas as escalas e
arpejos; até mesmo a escala menor harmonica, quadeela “estranha” sucessao de
graus - 12b345b67 - e de intervalos - TMTTM3mM. &®escentarmos as estas
ferramentas 0os niumeros romanos (muito utilizadosnddise da musica erudita) de | a
VIl para classificar os graus em termos de fungdmalf podemos perceber mais
facilmente a relacdo de cada acorde com o respectimtro tonal. Se for necessario
cifrar uma alteracdo de um grau, basta utilizab#por exemplo, se o 1l grau for bemol

bastara indicabll. Desta forma, ficamos com um conjunto de ferratag para analisar

qualquer fragmento de musica tonal, seja uma clmét& ou um solo improvisado, seja

uma melodia de uma peca erudita, o tema detandardde jazz ou devorld music

Naturalmente que o treino auditivo nas aulas dedgéo musical aborda esta area, mas
€ necessario passar estes conceitos para as mtlaagpde instrumento. Enquanto isso,
0 estudo das tonalidades é muitas vezes reduzititaasucessdo de notas que tem por
base uma armacédo de clave. Os musicos de jazzraxplos intervalos, todas as
relacdes intervalicas, e o som que dai resulta, agémais infimo pormenor,
transformando uma escala ou um padrdo melddico maatéz sonora que deve ser
repetida nos 12 tons. Estes conceitos, quando adbasdpelo instrumentista erudito,
fornecem uma grande ajuda na resolucdo de problemaspretativos, além,

evidentemente, da percepcédo musical e da afinacao.

120



Benny Goodman: O clarinete e a improvisagéo

3.5.3 A escala e o acorde

A relacdo entre a escala e 0 acorde (melodia enaon#) por si s6 contam uma parte
da Histéria da Musica; no jazz, em particular, sdponto de partida para todo o
trabalho de pesquisa sonora realizado por cadgiaté. A relacdo importante entre a
melodia e a harmonia respectiva da-nos muito dacter musical de cada tema. As
melodias, especialmente as mais antigas, que &abasa relacdo tonal da escala
representada na cifra de cada acorde, tém quaggesem texto de cancdo, que nao €
utilizada nas versdes instrumentais. Apesar dissmsicos como Charlie Parker so
tocavam um tema depois de saber a respectivadetray forma de se inspirarem para a
sua interpretacdo e consequente improvisacdo. deakam texto, também nas partituras
do repertorio erudito encontramos expressdes quaam a definir caracteristicas tao

diferentes comascherzando, lirico, funebre, con fuoco ou tranqgior exemplo).

O autor Phillipe Baudoin (1990) propde uma divisas escalas em funcédo do nimero

de sons:

Heptatdnicas sao as escalas mais comuns com sete notagxaonplo o modo
maior.

Pentatonicas escalas com cinco notas e sem meios-tons. AléseEn muito
utilizadas como material de improvisagédo, ha muiersas cuja
melodia utiliza apenas esta escala, comMg Blue Heaven,
Singing In The Rain, Oh Susanentre inUmeras das musicas
populares europeias.

Hexatonicas tém seis notas e os exemplos mais conhecidos sécala de
bluese a escala de tons inteiros ou hexafona.

Octotodnicas estas escalas tém oito notas e a vantagem detipgocar oito

colcheias num compasso quaternario. As escalagboitas mais
populares sdo as diminutas (MT e TM, também chamaxtio de
Berta). Nobebop os modos principais do jazz também sofreram

alteracdes para passarem a ter oito sons:
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a) Modo jonio com #5 (CDEFGG#AB);
b) Modo dorico comrmat 3 (CDEbEFGABD);
c) Modo mixolidio cormat 7 (CDEFGABDB).

De acordo com 0 mesmo Baudoin (1990), as escat#®ta podem ser analisadas em
funcdo dos dois tetracordes que a compdem. Ensnger tetracorde a sucessao de
guatro notas formando um intervalo de quarta pgerfdiminuta ou aumentada. Assim,

0s tetracordes mais comuns sao 0s seguintes:

« Maior TT™M
* Menor TMT

» Frigio ou napolitano MTT

* Aumentado ou lidio TTT

* Harmonico M23aumM

* Diminutos MTM e TMT
* Menor aumentado TM2%aum
» Frigio aumentado MT22aum

e Harmodnico aumentado M22aumT.

No pensamento harménico, é importante ter a noga&daito de certas notas em pontos
determinados do compasso (como as notas do acorde suas extensdes), bem como
o efeito sonoro produzido por cada nota em relacharmonia em cada momento do
tema ou da improvisacdo (por exemplo, as notasadeagem nas partes fracas dos
tempos). Este principio € muito Gtil em musica dejunto, devendo os instrumentistas
melodicos pensar harmonicamente, de forma a camtiézdr cada nota em relacdo a
harmonia correspondente. S&o muitos 0s exemplospaisagens nas quais o
conhecimento desta relacdo, por parte do clariagtgode resolver problemas de

afinacdo e esclarecer de que forma uma nota devetegpretada. Neste sentido, torna-
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se essencial um conhecimento analitico e sonomcdfu da nota da melodia no
contexto harmonico) para um desempenho aprofungadparte do clarinetista.

Com vista a improvisacdo, € imprescindivel conhecacorde que estad simbolizado
pela cifra, quais as notas que o compdem e o donteral em que esta inserido. Ou
seja, além da relacao interna em cada acorde eS8s@&® ter em conta a relacdo com 0s
acordes vizinhos, podendo para tal ser utilizados(omeros romanos. Em cada acorde
temos uma ou mais escalas que sao mais apropiadase conhecimento prévio é
imprescindivel para que o discurso na improvisagdplore correctamente estas
relacdes e faca a gestdo correcta das disson@c@ssonancias. Em alguns temas, o
autor indica também a escala ou modo que deveibeado; por exemploalt refere-se

a escala alterada ou modo superlécrio, com@lE7Esta escala pode ser considerada
como o modo do sétimo grau da escala menor mel@icandente e a sua sucessao
intervalica € MTMTTTT. Nos temallilestoneou So Whatpara além da cifra, o seu
autor, Miles Davis, indicou também o modo que dsee utilizado, Dm7 dérico ou
Am7 edlio.

Durante a evolucéo do jazz, tal como na evolucédmdsica erudita, tem ocorrido um
natural aumento da complexidade do material medgdiarmodnico e ritmico utilizado.
Apesar de ostandardsde jazz serem musica tonal na verdadeira acepc¢dercho,
enguanto os temas antigos mantém um mesmo aca@@elwarios compassos, alguns
temas mais modernos chegam a ter um acorde porteags do compasso (ver o
Anexo 6, sobre a evolugdo harmoénica Bageg. Assim como numa sinfonia de Haydn
a musica fica muito tempo no mesmo centro tonal,jimicio do jazz, Estilo New
Orleans, os temas e as improvisacfes eram muitplesne tonais. Quando, por
exemplo, ouvimos um solo de Louis Armstrong, quaseseguimos canta-lo pela sua

simplicidade genial.
Ja nobebop (década de 1940 em diante), encontramos muitass redtranhas aos

acordes que resolvem em funcdo de conceitos melddicnonicos mais complexos.

Neste processo inovador, destacou-se Charlie Peokeo um dos seus pioneiros. Esta
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evolucdo continuou com musicos como John Coltrango importante saxofonista,
que aplicou na improvisacao jazzistica o princigéo politonalidade com recurso a
super-estrutura dos acordes que, tal como na mésichta, consiste em sugerir outra
tonalidade. Este percurso continuou até hoje, semprsentido de um aumento da sua
complexidade, embora se cultivem outros idiomassraatigos, com uma estética bem
definida como o Estilo New Orleans oubm bandde swing Um bom exemplo de
improvisacdo complexa é a obra-prima de Coltrénkpve SupremgL956). Também
Goodman tocou e gravou no contextobstop como veremos nos casos de estudo do

quarto capitulo.

3.5.4 Swing uma questao ritmica

Cabe aqui levantar uma questao relacionada comdashaaracteristicas fundamentais
do jazz, o importante fendmeno ritmico chamadwifig. Apesar de ndo ser uma
questdo muito abordada, ha uma estreita relacde ereriodo Barroco e o jazz em
termos de articulacdo, pois as indicac@gal e inégalsdo muito comuns e
correspondem, no jazz, as indica¢c@tright eightse swing eightsA indicacdanégal

do repertério dessa época soa como uma espécssvidey” primitivo.

De facto, jazz eswing sdo, em muitos contextos, termos sinénimos e anagpis.
Nunca se percebera o jazz se ndao se entendeting No entanto, o préprio termo
swing tem sido analisado sob diversos prismas. De acowdo Mark Tucker (2001),
este fendbmeno ritmico merece a seguinte refledddSfvingé uma qualidade atribuida
a interpretacdo do jazz: teswing ou nao; (2) consiste num fendmeno ritmico,
resultante do conflito entre um tempo fixo e umarere variedade de acentuacdes e
rubatos que o musico de jazz toca sobre esta b&seentanto, cada um destes
elementos por si s6 ndo produz necessariansgvitge a secc¢ao ritmica pode produzir
o tempo (“pulso”) fixo com diversos tipos daving Sem davida que existem outras
questdes relacionadas com a forma como € tocadantdd, tendo em conta aspectos

como a manipulacdo do timbre, ataque, vibratoagéio, dinamica, registo, etc. Desta
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forma, a combinacdo de cada nota da melodia oumdealo improvisado com a base

ritmica, produz diversas variedadessdeng”

Do ponto de vista ritmico e métrico e utilizandeanstrugdo analiticdust in Time
(Lopes 2003), que foi desenvolvida para analisafidades perceptiveis de estruturas
puramente ritmicas, encontramos um paralelismo elacdo a tensado/resolucéo
melddica, que se caracteriza pelo aumento do défiitaco nas partes fracas dos
tempos e dos compassos, assim como ao nivel hifpEménos compassos pares e
consequente resolucdo ou repouso ritmico nas partes ou compassos impares da
estrutura. Este efeito tem sido utilizado duranev@ucao do jazz e esta intimamente
relacionado com o percurso harménico e as estaitma nimeros pares de compassos
(essencialmente doze e trinta e dois), seccOesasesf de quatro e 0ito compassos,
associados a divisdo binaria com uma indissocig@latdo com os multiplos de dois
compassos. Estes aspectos sdo observados e arsliszs] solos de Goodman, com

destaque para o temdter You've Gonécap. 4).
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3.5.5 As estruturas e as formas

Philippe Baudoin (1990) analisou cerca de 2500 seduarepertério do jazz e concluiu
guais as estruturas mais comuns. Segundo este, qudca se tornar um bom
improvisador sera util trabalhar essas sequéncamdnicas e conhecer as suas
principais tonalidades. Os temas mais pequenospertdrio do jazz tém apenas 8
compassos e sao raros, temos como exendptagole In mind, Saint James Infirmary
ou How Long BluesEstes temas de 8 compassos sdo normalnibéuds e tém uma
férmula harmonica muito corrente, tendo-se tormadds complexa durante a evolucéo

do jazz.

Apesar de cada tema ser tocado numa ou duas tadedidnais comuns, o verdadeiro
musico de jazz deve conhecer os temas em todasnes Assim como 0s temas Sao
tocados em diferentes tonalidades, a mesma estratyror vezes, a mesma tonalidade
sdo a base de diferentes temas, cuja diferencacédsestd na melodia, tempo e
contexto ritmico. Baudoin agrupou @sandardsem cerca de 40 grupos distintos
embora, para ndo ser exaustivo, os exemplos desteoa serdo abordados neste
trabalho, tenham como base aqueles que foram gravaat Benny Goodman. Serao
analisadas em seguida as estruturas mais usugmis¢dreo as respectivas progressoes

harmonicas.

Entre as estruturas mais importantes, encontransoblues de doze compassos.
Também nestedblues aconteceu uma evolugdo no sentido da cada vez maior
complexidade harménica, apesar de a estruturadeagés frases de quatro compassos
(AAB) se ter mantido. Mas nem todos os temas de dompassos sdmues; e 0 caso

do temaSolar, de Miles Davis. Ja os temas de dezasseis compsdsaglativamente
frequentes (por exemploJada, Preacher, Giant Stepse, entre estes, também

encontramos alguridues.

A estrutura mais popular €, sem duvida, de trintibois compassos e generalizou-se

ainda na década de 1920. Estes temas dividem¢aefriemente em quatro frases de
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oito compassos; cada frase decompde-se em doigamale quatro compassos que, por
sua vez, se dividem em duas seccdes de dois camspd3santo as frases de oito

compassos, sao organizadas de diversas formas:

AABA é a divisdo mais habitual, sendo as trés frasesemielhantes
melddica e harmonicamente e a B (abreviatura doaesnglo-saxonico
Bridge) mais modulante, seguindo muitas vezes o ciclo glastas até
voltar a tonica, no inicio da ultima frase A. Eststrutura foi bastante
importante durante Bra do Swinge muitos dos temas preferidos de Benny
Goodman tém esta forma, corh@ot Rhythm, Moonglow, I've Found a
New Baby| Got Rhythm(Anexo 5), composto por George Gershwin em
1930, foi o primeiro escrito nesta forma e o titdiria origem a expresséao
Rhythm Changes”gue consiste na base estrutural e harmoénica & gart
qual foram escritos centenas de temas.

ABA'C é outra estrutura corrente de trinta e dois cosgsasNesta, a
segunda frase de oito compassos (B) € diferentpridzeira frase A, a
terceira frase (A’) comeca normalmente como a gram@) mas acaba de
forma a resolver na frase C, que é claramenteetiferdas primeiras trés.
Conhecidos exemplos destas estruturas séo os tkmasiae The Shadow

of Your Smile.

ABAB’ é outra variante na qual a segunda frase B (Biffegente da

primeira, sendo as AA iguais. Exemp&hiny Stockings e Groovin’ High
ABCD é a menos frequente das estruturas de trintasecdoipassos, ja que

todas as frases sao diferentes entre si. Por eze8mhe of These Dagsi
Stella by Starlight
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Apesar da preponderancia destas estruturas, coremege nos casos de estudo do
quarto capitulo, existem muit@sandardscom outras organizacdes motivicas, embora

haja normalmente uma relagcdo com as referidas sestdo.

3.5.6 A métrica

A férmula métrica dominante no jazz € o compassquadro tempos. Muitos dos temas
conhecidos agora no compasso quaternario forarsforamados a partir das versdes
originais em 3/4 (exemplo&ly Me To The Moon, RememheQuanto ao repertorio, as
ancestrais marchas e omgtime foram fontes de inspiracdo para os grupos de New
Orleans. Estas pecas, originalmente escritas nospassos 6/8 ou 2/4, foram
transformadas em 4/4 para facilitar a leitura eswifig de quatro tempos (Baudoin
1990).

Apesar da predominancia do compasso 4/4, duransyoducdo do jazz outros
compassos tém sido utilizados, como por exemplongpasso 12/8, semelhante ao 4/4
do ponto de vista métrico. Este ritmo € hoje demign como slow-rock e foi
especialmente frequente nas décadas de 1950/6A0desissociado aos temas lentos de
bluese rhythm&blues(exemplos:Blueberry Hill, escrito por Fats Domino em 1936;
Had a Dreamgde Ray Charles, de 1958).

Embora muitos dos temas originalmente ternariosgrosser transformados em 4/4,
encontramos alguns exemplos esporadicos que miamntive 3/4 original desde o inicio
do jazz, comdragtime Walt£Scott Joplin) Eccentric(James P. Johnson) dhe Swing
Waltz Boogie(Mary Lou Williams). Os compassos de trés tempasheoeram uma
certa preponderancia no final da década de 195@is€» de Max Roacllazz In 3/4
Time (1957), integralmente composto por valsas “jazmyarca o inicio dessa pratica.
Séo de destacar os exemplasChild Is Born (Thad Jones)Afro Blue (Mongo

Santamaria)l.a Fiesta(Chick Corea).
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Também neste dominio, mas utilizando outros conpgassio de referir os temadl
Blues(Miles Davis) eln Your Soul(Charles Mingus), ambos escritos em 6/8 Foot
Prints (Wayne Shorter), em compasso 6/4. Também encoogralgumas composicdes
gue utilizam compassos mais raros. Os mais conteesi@iol ake Fiveem 5/4 eEleven
Four em 11/4, ambos de Paul Desmond. QuantdRando A La Turkde David
Brubeck, mistura dois compassos: 9/8 e 4/4 (Bautiogd).

3.5.7 Blues

Segundo Winthrop Sargeant, a escala mais usada pelsicos de jazz consiste numa
escala maior (C, D, E, F, G, A, B, C) com a temairenor e a sétima menor, as
chamadasblue notes Na verdade, exceptuando experiéncias mais malermsa
harmonias do jazz sao relativamente simples e fdrardadas da musica europeia e
desenvolvidas através das mesmas linhas, mas swEste e rapidamente (Stearns
1956).

Os bluesde doze compassos consistem em duas frases de gaaipassos (AB), a
primeira frase (A) é tocada duas vezes e a seduska(B) € uma espécie de conclusao
das duas primeiras. Geralmente, a frase B faz baixaensdo provocada pela repeticao
anterior. Historicamente, dduesderam origem a8oogie Woogiala década de 1940
e, consequentemente, Rock & Rollda década de 1950, cujo maior icone foi Elvis
Presley. O tem&ol'Em gravado pela banda de Goodman em 1943 € uma egj&ci
boogie parabig bande um prenuncio do fendmeno da estética celebripad&lvis,
uma década mais tarde. Apesar de Goodman nédo sespeucialista erblues,tocou
inevitavelmente imensos e dedicou até um discBaagie WoogieTambém a musica
erudita incorpora oblues por exemplo o Tema lll.1 dRiffs é baseado na escala de
bluescom o acréscimo do segundo grau maior. A sua egy@irmelodica, em termos

de graus utilizados, pode resumir-se assim: 123##4
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Pode concluir-se que os compassos quaternariosndonmma esmagadora maioria dos
temas que compdem o repertériodandardsutilizados no jazz e em especial, pelos
grupos de Benny Goodman, j4 que a década de 193runada pela estétidaur
beat jazz O facto de swingseressencialmente musica de danca estara naturalmente
origem deste fendmeno. Apesar da tradicdo das sldagaarias na Europa, estas nao
foram adoptadas pelo jazz logo no inicio, emboaegam nos temas mais modernos.
Quanto aos ternarios, como vimos, tém uma expresslativamente pequena no

repertorio antigo, se comparados com 0s quatesario

Agora que estdo apresentados alguns aspectosisetirgazz, torna-se inevitavel
conhecer o estilo de Goodman enquanto improvisdths.casos estudados no capitulo
seguinte, serdao analisadas algumas improvisacod®edey Goodman, que ilustram
varias das estruturas mais comuns do repertorijgzdo Tal permite-nos também tirar
algumas ilacbes sobre o estilo do Goodman enquarmimvisador e qual a relacéo
desses solos com as obras que lhe foram dedigadage tudo se passa no periodo de
ouro de Goodman, décadas de 1930 e 1940.
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Capitulo 4. Benny Goodman e o jazz

O segundo capitulo permitiu conhecer Goodman eriquatérprete de musica erudita.
A importancia das obras envolvidas no contexto dperntério de clarinete, os
compositores, intérpretes e maestros com o0s quaiir@an trabalhou, colocam-no
entre os clarinetistas mais importantes de todéco XX. Apesar desses factos, foi o
jazz que catapultou Goodman para a fama e recanbBetd mundial, especialmente a
partir da década de 1930. Depois de desenvolvigossdos aspectos centrais do jazz
no terceiro capitulo, o quarto capitulo é dedicadearreira de Goodman no jazz: as
gravacoOes, as varias formacdes, os musicos magstampes. Nos casos de estudo serdo
analisados cinco temas de jazz e respectivas ingagides de Goodman, como forma

de perceber o seu estilo enquanto improvisadoazie |

Foi a sua diversificada actividade enquanto mud&eazz que Ihe permitiu ter sempre
trabalho, mesmo durante a Grande Depressao (18@#). do clarinete, tocou saxofone
soprano, alto, tenor, baritono e até trompete. [istaaléncia estende-se também a voz:
especialmente depois de 1943, sdo muitas as ges/ge@ incluem temas cantados por
Goodman. A formacao mais importante da sua cameifjazz e a mais emblemética da
Era do Swingoi a big band uma formacdo que foi também a base de trés das ob
analisadas no segundo capitulo deste trabalhgguarlaramente a formacéo jazzistica
gue mais aproxima 0 jazz da musica erudita. Apemse facto, como solista,
Goodman estava mais confortavel com pequenos gruposua forma de tocar,
incrivelmente fluente e limpida, pode ouvir-se melhos pequenos grupos quelnig
band

Na década de 1930, os pequenos grupos funcionawaim ‘tniniaturas” davig bands
mantinham a secc¢ao ritmica com bateria e baixojanq os solistas variavam entre
piano, guitarra e os sopros daig bands ou seja, saxofone, trompete e por vezes
trombone. O clarinete assume também uma posicdoriamie, sendo de destacar,
naturalmente, todos os grupos liderados por GoodrEamguanto nasig bands
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prevalecia o arranjo, nos pequenos grupokmdado Swingo aspecto mais importante
passou a ser a improvisacao individual. Estas fodemactuavam em clubes nocturnos,
depois de os compromissos comiag bandsterminarem (as chamadéste night
sessions Os musicos tinham assim mais oportunidade pamarovisar e toda a
liberdade e espontaneidade para desenvolver adivadualidade, o que ndo acontecia
de forma tdo acentuada nos arranjoshig$ands,por serem muito mais predefinidos

pelo compositor/arranjador.

Pode dizer-se que os elementos dos pequenos gre@dzam uma ComposiCao em
tempo real, partindo de um simples tema que ap&ragce melodia’harmonia e
estrutura. Assim, a performance nestes gruposzategsta a um nivel equivalente ao
trabalho realizado pelo compositor/arranjador. Brab®oodman realizasse concertos
com um ou outro pequeno grupobig bandfoi, sem duvida, a grande base da sua
carreira no jazz. De facto, os pequenos grupos beardas dentro da prépria banda que
Goodman introduziu a fim de acrescentar variedadesaus espectaculos. Dessa forma,
o alinhamento dos espectéculos intercalava difeseesembles com todai band

de forma a dar diversidade ao concerto, como se pbservar no programa do célebre
Carnegie Hall Jazz Concert de 1938 (Quadro 4), tefoa Sing, Sing, Singera

analisado nos casos de estudo deste capitulo.
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Tema Autor Formacéo
Don't Be That Way Sampson-Goodman-Parish Big Band
Sometimes I'm Happy Youmans-Caesar Big Band
One O’Clock Jump Count Basie Big Band
Sensation Rag Dixieland Pequeno grupo

I'm Coming Virginia

Heywood-Cook

Pequeno grupo

When My Baby Smiles at Me

Munro-Lewis-Tiller-Sterling

Pequeno grupo

Shine

Mack-Brown-Dabney

Pequeno grupo

Blue Réverie

Ellington-Carney

Pequeno grupo

Life Goes To A Party

James-Goodman

“Jam”

Honeysuckle Rose

Waller-Rasaf

Pequeno grupo

Body and Soul

Johnny Green

Pequeno grupo

Avalon Rose-DeSylva-Al Jolson Pequeno grupo
The Man | Love Ira and George Gershwin Pequeno grupo
| Got Rhythm Ira and George Gershwin Pequeno grup(
Blue Skies Irving Berlin Big Band
Loch Lomond (Traditional) Big Band
Blue Room Rodgers-Hart Big Band
Swingtime in the Rockies Mundy-Goodman Big Band
Bei Mir Bist Du Schoen Jacobs-Secunda-Chaplin Big Band

China Boy Winfree-Bouteljie Pequeno grupo
Stompin' At the Savoy Goodman-Webb-Sampson Pequeno grup
Dizzy Spells Goodman-Wilson-Hampton Pequeno grupd
Sing, Sing, Sing (With a Swing) Louis Prima Big Band
If Dreams Come True Sampson-Goodman-Mills Big Band
Big John's Special Fletcher Henderson Big Band

Quadro 4

Programa do Carnegie Hall Jazz Concert (1938)

Neste concerto participaram muitos dos musicos nmortantes da carreira de

Goodman. Um dos mais mediaticos foi o bateristae@€mpa, cuja importancia nos

grupos de Goodman foi muito relevante. Para alémmsias conhecidas qualidades

técnicas e o brilhantismo conshowmanfoi também um fiel amigo de Goodman, que

deu tudo para que lasig bande os pequenos grupos fossem um sucesso. A primeira

gravacao conjunta aconteceu em Abril de 1929,adagemporaria de Krupa em 1938

chocou 0 mundo da musica, tornando-se assuntdrdeif@ pagina em todos 0s jornais

da época, sendo substituido por Dave Tough.
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A vinda do trompetista Harry James pata@igaband em Janeiro de 1937, permitiu a
Goodman té-lo também no novo quinteto deste peritatoes, que ganhou o 1° prémio
da revista Down Beat na categoria de trompete, em 1937, acrescentouomuit
brilhantismo abig bande trouxe mais fulgor e fama a seccédo de metais. £€saida
definitiva de Krupa, em 1939, James tornou-se tagamista ddig band substituindo

por vezes o proprio Goodman na lideranca da mesma.

No inicio de 1940, os melhores solistas big bandforam alistados no exército e
Goodman foi forcado a reconstrui-la, substituindprimeira geracado de estrelas por
nomes que nunca viriam a criar 0 mesmo impactamdvas aquisicoes incluiram Billy
Butterfield, Lou McGarity, Jimmy Maxwell, Charlie u@ener, Aaron Sachs, Red
Norvo, John Best, Peanuts Hucko, Frank Beach entoreaPeggy Lee, que alcangou
um enorme sucesso com o tem#y Don’t You Do Right’Em Julho de 1940,
problemas de saude forcaram Goodman a uma paragemprgvocou a dissolucdo da
big band

Em Novembro de 1940, organizou ulng bandtotalmente nova, que os criticos e os
fans da danca elegeram como a melhor que tinha sidgidiripor Goodman. Esta
banda contou com George Auld, que trabalhou cond@aa a partir de 1940 e foi um
dos melhores tenores da carreira de Goodman, go k@ mais de 25 anos. Uma das
contratacbes mais importantes feitas por Goodmanefectivamente, a do famoso
trompetista Cootie Williams, que deixoubég band de Duke Ellington. Além de
integrar abig bandde Goodman a partir de Novembro de 1940, integaothém o
sexteto desse periodo.

Em 1942 é diagnosticada a Goodman uma ciatica e pesquerda que o livra de
cumprir o servico militar e lhe causa nova paragésta provocou a saida definitiva de
quatro dos musicos mais importantes de toda aiame Goodman: Harry James,
Teddy Wilson, Jess Stacy e Lionel Hampton. Alguas dovos membros a ingressar
foram Artie Bernstein, Fletcher Henderson, Johnog@ieri e Charlie Christian. Nesta

época, o arranjador Eddie Sauter (formado na ddilSahool) foi o principal
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responsavel pela definicdo do caracter musical bip band através das suas
composicoes e arranjos. A partir de 20 de Novenuardl945, Goodman passou a

contar também com o importante saxofonista Stan esudig band(Sadie 2001).

4.1  As gravacdes de jazz

Benny Goodman gravou em quase todos os estudiesudizmpo, sé nos primeiros sete
meses de 1931, realizou mais de 175 gravacOesrtik ga década de 1930, tocou e
gravou com alguns dos melhores e mais famosos asid& jazz do seu tempo, alguns
deles premiados. Da enorme lista de masicos coquais gravou, sobressaem nomes
como Tommy Dorsey e Jack Teagarden (trombonistag)ulti-instrumentista Adrian
Rollini, o violinista Joe Venuti, o contrabaixistairmao de Benny, Harry Goodman, o
guitarrista Eddy Lang, o trompetista Fats Navagros clarinetistas Stan Hasselgard e
Barney Bigard. Em 1933, Goodman gravou com Artiavgloutro grande clarinetista
daEra do Swingque viria a abandonar a carreira alguns anos tarais.

Gravou com a cantora Bessie Smith, nas Ultimasagis®s que esta fez antes da sua
morte, em 1937, num tragico acidente de automdhvaimbém esteve no inicio da
carreira de Billie Holiday, outra das principaimmttaas da historia do jazz. Fizeram
juntos, as primeiras gravacoes de Billie, quanda &sha apenas 17 anos de idade. Em
Janeiro de 1945 gravou com o mais importante tréstpedo Estilo New Orleans,
Louis Armstrong, e aBig Band de Duke Ellington, sem duvida uma das mais
importantes da Historia da Mdsica. Ja em 1951, agrasom instrumentos de corda

algunsstandardsaum CD intituladdBenny Goodman With StringSonnor 1969).

A extensa carreira de Goodman, a infindavel ligt@ihvacdes e as diversas formacdes
de jazz com as quais tocou e gravou, tornaram ndifil a seleccdo dos temas mais
representativos a analisar nos casos de estud@ac@eo com a obr&8G On The
Record,Connor (1969: 134) considera o periodo de 192534 £®mo o inicio da
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carreira de Goodman enquanto lider. Nesses oits, amo adolescente talentoso de
17 anos tornou-se, aos 25 anos, um gigante do-jara dos muito poucos de quem o
podemos afirmar com propriedade. Dirigiu variadis grupos, tomou parte em
diversos programas de radio de difusdo nacionai eebponsavel por vérias bandas

sonoras de filmes.

Tocou para algumas das melhores produgdes da Bayadendo um dos primeiros a
gravar os grandes temas a partir desses espestatolmou em muitos dos programas
de radio de grande audiéncia [...] Na opinido de osyitransformara-se no melhor
clarinetista de jazz do mundo. Benny Goodman atmarigdo isto, e mais ainda, em
oito anos vertiginosos: gravou um numero prodigidsaliscos, entre 0s quais classicos
do jazz que, tudo o indica, perdurardo enquantmmem apreciar e desfrutar de

liberdade de expressao na musica.

De acordo com Connor, as gravacdes que Goodmairoweaho ano de 1935
representam um importante marco, podendo dividersgré-1935 e pds-1935. Assim,
as escolhas para os casos de estudo sédo da fas@3d0sima vez que € o periodo que
marca o inicio da fase da maturidade de Goodmaparta do qual ficaram tracados 0s
aspectos essenciais das diversas formacdes comma&stogcou durante o resto da sua
carreira. Sera de registar que, durante a Il Gudadial, entre Agosto de 1942 e
Novembro de 1944, as gravacfes foram interditad@sNusician’s Union, impedindo

Goodman de gravar para a Columbia, a sua editoreimal.

As versdes escolhidas para os casos de estudodaléeninserirem nos primeiros cinco
anos do periodo p6s-1935 (com a excepcaBtealin’ Apples;1948), também tém em
conta 0os musicos mais importantes com quem pautitisomais diversos palcos durante
a sua longa carreira. Foi ainda necessario comsidiversos aspectos relevantes que
permitam perceber a diversidade do repertorio emae de contetdos, de forma a tirar
conclusdes sobre o estilo de Goodman enquanto wispaor de jazz. Para tal, foram

estabelecidos os seguintes critérios de escolha:
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« Temas mais gravados
 Aspectos histéricos

* Formacgdes mais importantes
» Musicos mais importantes

* Formas e estruturas

4.2 Casos de estudo

A melhor forma de conhecer um musico de jazz éisarahs suas improvisacdes. A
maioria dos musicos e professores de jazz recortee®uvir, analisar e imitar solos
de grandes mestres sera a melhor forma de aprandeguagem da improvisacdo no
jazz. Baseado neste pressuposto, serdo analisadosroportantes solos de Goodman
como forma de compreender o seu estilo enquantoingador. Assim como foi feita
no segundo capitulo uma andlise da performance atdr@an, partindo de uma
contextualizacdo de cada obra e respectivo congppséste caso o papel de cada grupo
substitui 0 compositor, no sentido de a musicapseduzida durante a gravacéo, e o
solo improvisado pdér em evidéncia aspectos indaigludo musico enquanto

“compositor” em tempo real.

Apesar de existir, por vezes, uma dicotomia enfygatica musical do jazz e a teoria da
musica, que cria um fosso entre ambas, torna-samporfundamental a articulacao
entre estas duas actividades com o objectivo deoim@nder os variados aspectos do
pensamento musical do improvisador. A emancipagidedria (especificamente a
analise) da pratica permite a sua realizacdo na@naizsde qualquer estimulo sonoro
mas, neste caso, a audicdo da musica (Volumecibhsequente analise permitira uma
abordagem mais profunda dos aspectos relacionaoims ac performance do solo
improvisado. Assim, poder-se-4 concluir que a awtda da andlise em relacdo a
pratica musical podera ser uma das causas dald#dae da primeira abordar a ultima.
Na realidade, em termos praticos, importa aproxonaais possivel a pratica da teoria.

Para tal, utilizando ferramentas tradicionais dé@ias melddica e harménica, aliadas a
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uma analise ritmica, pretende-se abordar pontaselseccao entre a teoria e a pratica,

tendo como base cinatandardsde jazz e as respectivas improvisacdes por Goodman.

O clarinete soprano em sib € um instrumento tragigpo/quando toca um do, ouve-se
um sib), as notas escritas correspondem ao soramredm abaixo. Tal como nos casos
de estudo do segundo capitulo, de forma a unif@amnag diversas relagcbes melddicas e
harménicas destas analises, os temas (melodianeohia) serdo abordados no efeito
real e, na analise dos solos, falaremos sempreomalidade do clarinete em sib,
instrumento que Goodman utilizou em todos os teenasinalise. Alias, sera muito Util
para todos os clarinetistas e demais transposithwesnar a transposicdo, que lhes
permite tocar a partir de um partitura no efeitd,re&anto em termos melddicos como na
leitura e interpretacdo das cifras, j& que osuns&ntos mais comuns da secc¢ao ritmica
(piano, guitarra e contrabaixo) tocam, como € sgabib efeito real. Também as
partituras em do sdo mais faceis de encontraroRwo lado, o dominio de todos os

tons deve ser sempre um objectivo de qualquer mUsia especial na area do jazz.

Em termos ritmicos, tanto nos exemplos como nasenéabo sera considerado o que
vulgarmente é apelidado de colcheias@deng a transformacéo da segunda colcheia de
um tempo em algo parecido com a terceira colcheeiand grupo de tercinas. Por ser um
assunto central desta corrente musical, esta quéstéabordada no terceiro capitulo
deste trabalho. Assim, e visto que ndo afecta wnaegto pretendido, falaremos sempre
de colcheias na analise ritmica. Também a artidol@@o € normalmente escrita neste
tipo de partituras, ficando a sua interpretacacritério do muasico que as toca. De
forma a tirar conclusdes sobre o estilo de Goodemauanto improvisador, a analise

dos diferentes solos terd em conta 0s seguintestasp

* Formas
* Melodia
* Harmonia (cifra)

* Relacao escala/arpejo/acorde
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* Ritmo
* Métrica
* Fraseado/respiracao

* Analise nota a nota

Assim, 0s cinco temas analisados em seguida saortampes gravagdes das cinco
formacgbes mais exploradas durante a carreira dod&8wing”. Como ja vimos, a sua
formacdo mais emblematica fob&y band mas os diversos pequenos grupos foram de
extrema importancia na sua carreira, nomeadametrte, @uarteto, quinteto e sexteto
(contemplados nos casos de estudo). O septetcceeim,opor serem formagcées menos
utilizadas, ficaram de fora nesta seleccao. Unmedpgctos mais importantes ao nivel da
pratica musical €, sem duvida, a organizacdo deletrcada formacao: enquantonig
band a seccdo ritmica é constituida pela bateria, doaitte e piano e/ou guitarra,
ficando os naipes organizados entre si; nos pegugngos, todos com formacoes
diferentes, os papéis dos varios instrumentos stptados com a finalidade de
corresponderem aos pressupostos organizacionaitodi® o jazz, ou seja, 0S

responsaveis pelo ritmo, a harmonia, a melodiaegre preponderante improvisacao.

Sera de grande interesse perceber, através daiaudagno funciona cada grupo, o que
esta para o jazz como 0 compositor esta para acanésudita - embora o primeiro
funcione em tempo real, enquanto o segundo pogsa ¢arreccdes até chegar a obra
definitiva. Enquanto no segundo capitulo as paa#tifuncionam como matéria-prima
para as analises, no presente capitulo os exemplsgais provém de duas fontes
distintas. A primeira € naturalmentestandard que constitui o ponto de partida para o
grupo que o toca; e a segunda fonte consiste agagjies e os solos de Goodman, cuja
analise seré feita a partir das respectivas tregies.
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421 OTrio

O primeiro pequeno grupo liderado por Goodman aagréoi o Benny Goodman Trio,
com Teddy Wilson (piano) e Gene Krupa (bateria). o de 1935, apds tocarem
juntos numgam sessionGGoodman convidou Teddy Wilson para gravar em taon o
baterista Gene Krupa. Gravaram quatro classicgazzgpara formacdes pequenas, cujo
primeiro temafoi After You've Goneanalisado em seguida. A participacdo de Teddy
Wilson noconcerto doCongress Hoteem Chicago (1935) é considerada um marco
importanteporque, pela primeira vez, um musico afro-americeotmu em publico

numabig bandde brancos.

Na verdade, Teddy Wilson foi o primeiro afro-amanic a tornar-se membro regular de
uma banda de brancos e, nas palavras do escribmiata Feather,este facto foi um
precedente histérico, cuja magnitude dificilmenegmos hojapreciar na perspectiva
correcta” (Firestone 1993). Apds terem gravadoadizadoinimeros concertos, o trio
original de Goodman voltou a reunir-se para umaagaode beneficéncia a favor do
pianista e arranjador Fletcher Henderson (195Xp pmaaparicéo televisiva na NBC
(1953) e uma patrticipacéo no filniehe Benny Goodman Stoid956), baseado na vida
de Goodman (Sadie 2001).

AfterYou've Gone
(13 de Julho de 1935)

O temaAfter You've Gondoi escrito em 1918 por Henry Creamer e Turner dayt
Originalmente tinha duas partes com uma relacéo lemmrapido, em que a segunda é
tocada no dobro do tempo da primeira. A parte largese)tem 16 compassos (2x8), e
a rapida ¢horug tem uma estrutura um pousai generisde 40 compassos (5x8), com
uma organizacao formal de ABACA'. Este tema foi tmuiocado e gravado pelos
grupos de jazz do Estilo New Orleans com a venstggtialverse— chorus.No entanto,

ja no periodo dé&wing(década de 1930), foi chorus quese converteu nurstandard
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do repertdrio do jazz. E precisamente esta pageo@enny Goodman Triotiliza neste
arranjo. Esta gravacdo marca o inicio deste peqgemmo que junta dois dos mais

importantes muasicos de toda a carreira de Goodheaity Wilson e Gene Krupa.

Esta gravacdo (Anexo B.6) integra o disdoe Complete RCA Victor Small Group
Recordingse permite apreciar os trés musicos, num tempagiuesso de. =160 e um
entendimento musical sublime, sé possivel enteenrésicos histéricos do jazz. Quanto
ao funcionamento musical, o piano tem um duplo lp@gdaixo (alking basyna méao
esquerda (funcédo atribuida normalmente ao conkabpaio jazz), enquanto a mao
direita tem a responsabilidade de ilustrar o peirarmonico do tema, além de ser

chamado a improvisar.

Quanto a estrutura geral, esta gravacdo desenselvem cinco momentos, uma
organizacao tradicional no jazz, cuja matriz é #@mimaturalmente utilizada nos varios

pequenos grupos de Goodman:

1. Introducéo

2. Exposicéo do tema

3. Solos

4. Reexposicao do tema
5. Final

Os ultimos quatro compassos (cc. 37-40) funcionamacintroducdo e, mais tarde,
como separador entre os solos. A melodia (Exemf)ocdnsiste em frases de dois
compassos que estdo organizadas em frases maieregualro compassos e
consequentemente em seccdes de oito compassas, Assielodia comeca no terceiro
grau da tonalidade e cada frase comeca semprdaio @& uma mudanca de acorde e
segue a divisdo estrutural de dois compassos, goapgio para a segunda metade da
seccéo B, que tem um motivo de quatro compassts.témsa, tal como a maioria dos

standardgle jazz, tém como minimo divisor comum frases de dampassos.
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Exemplo 46
After You've Gonelema

Também o ritmo harmonico muda de dois em dois cesgs com excepcao para a
frase C (cc. 25-32) na qual hda uma mudanca de @ocemd cada compasso. Nos
primeiros dezasseis compassos do tema séo utdizmie acordes que se sucedem por
esta ordem: IV, IVm, |, VI7, II7, V7, | e bV9. Com® natural, este ritmo harmaonico
esta intimamente ligado ao percurso da melodida¥a de uma musica tonal que tem
na ténica uma espécie de centro gravitacional patas os acordes. Assim, o tema
comeca com um acorde do IV grau que se transfoms@en homénimo menor (IVm) e

resolve na tonica (c. 5).

A partir do compasso 7 temos um ciclo de quintasel®dentes que tem como destino
novamente o IV grau do inicio da segunda parte atnat (c. 17), embora seja
acrescentada uma substituicdo tritdnica (D9) dod&cda tdnica no compasso 16. Este
acorde tem aqui a funcdo de dominante do IV gratando a distancia de quarta
aumentada, cuja funcdo é naturalmente gerar masside que resolve numa frase de
oito compassos, no inicio do compasso 17 (Db). #sstituicbes harmonicas desta
versdo sdo feitas apenas nas “zonas” de tensacstdduen, ou seja, nos quartos

compassos de cada frase que coincidem com a pgépadla inicio de uma nova frase.
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Esta abordagem harménica € basilar no jazz e paleneontrar bons exemplos disso
nos compassos 3, 16, 19 e 32. O Quadro 5 mostw@essio harmonica em termos
funcionais, com recurso a nomenclatura de numenmsmos. Esta compreenséao tonal

permite ao intérprete uma maior facilidade na pasgao.

c.1 \Y; IVm6 A llIm7 VI7
c.9 17 V7 16 17 \A)
c. 17 IVA IVm6 IA llIm7 VI9
c. 25 lIm VI7 | Ilm7 | IV6 VII9 | 1A | VIIm7 1lI7 | VIm7 "IV9
c. 33 16 VI7 | 1lm7 V7 I

Quadro 5

After You've Gondiarmonia funcional

Este tema pde em evidéncia a capacidade técnicsedelementos, nomeadamente de
Goodman, e apresenta o0 estdwing celebrizado pelabig band, aqui tocado em
pequena formacdo. Convém relembrar questasdardsdo jazz sdo essencialmente
cancdes populares americanas, cujas letras, apesatesaparecerem nas versdes
instrumentais por motivos Obvios, deixaram a suecanaa melodia. A letra do tema,
que esta evidentemente na base da sua forma, tanquexira e uma quintina, ou seja,
nove versos. Como cada verso equivale a quatro assop, 0 tema tem trinta e seis
compassos, mais quatro, tendo em conta a Ultirmbasta letra, que termina no inicio

da dltima frase de quatro compassos (cc. 37-40).

Assim, a introducédo da gravacdo comeca com o0s astiquatro compassos, tocados
pelo piano, e segue-se o tema que é tocado peinetty durante todo chorus(cc. 1-
36). O solo do clarinete comeca no compasso 3Acoade da tonica (Ab) e funciona
como uma grande anacrudargal para o inicio da forma (Db, IV grau) a qual se
juntam o piano e a bateria no seu papel de sedpdica. Depois do solo do clarinete
repete-se a forma, ou seja, o0 solo do piano imoamente nos compassos 37-40 e
segue com acompanhamento da bateria (cc. 1-36finNdo solo do piano, Krupa faz

novo breakde quatro compassos (cc. 37-40) e € retomado o petoaclarinete mas,
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desta vez, de forma muito livre e com ainda maisumentacéo, quase improvisado. No
fim do tema ha umbreak de dois compassos do clarinete, imitado pelo piano
finalmente pela bateria (dois compassos cadajema acaba com quatro compassos de
tutti.

Como apontado anteriormente, o solo (Anexo A.5)axarcom unibreak,no compasso
37 da forma, estando esses quatro compassos (@) 3Yo acorde da tbnica, que
funciona como dominante do IV grau da tonalidadeljcno qual comeca a forma do
tema. A logica € sempre a mesma e consiste ensfdasdois ou quatro compassos que
funcionam como anacrusa da parte fraca da fornradassos pares) para a parte forte
(compassos impares), ou seja, dos pontos de tpasfos pontos de resolucado, o inicio
das frases de quatro compassos.

O solo desenvolve-se entdo em frases de quatroassog, tal como acontece com a
melodia. O facto de comecar nedmeak influencia o resto do solo, em termos de
antecipar sempre a mudanca harmonica seguinteeddados compassos dos grupos de
dois (compassos pares) tém sempre mais notas querasros (impares), e funcionam
como antecipacao do acorde seguinte. Este aumerndélidto ritmico gera uma tensao
natural que resolve numa nota longa (cc. 2, 4, 18)e Também Morton Gould, no
guarto andamento deerivations Ride Out,escreve unbreak ja que o clarinete fica
completamente a solo entre os compassos 227-23%@¢AA.5), juntando-se depois a

bateria, a partir do compasso 233.
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Exemplo 47
After you've GoneSolo de Goodman

Apo6s opick uppara o compasso 1 (no qual se juntam a baterjiano), comeca outra

frase de colcheias para o compasso 3, ao quakporde o acorde de Ebm6 (Dbm6 no
efeito real). Sdo varios os momentos do solo em@uedman gera uma tensao por
aumento do débito ritmico, tocando mais notas atdeaudanca de acorde, repousando
numa nota longa no compasso seguinte. O proceg®terse na anacrusa para o
compasso 9, com nova frase de quatro compassd®-{&). Os compassos 13-16 desta
primeira parte do tema, que também consistem nuas& fde quatro compassos, sao
desenvolvidos a pensar no ponto de chegada queeérde do IV grau (EY), que esta

no inicio da segunda metade do tema (c. 17).
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Do ponto de vista ritmico, foi ja referido que dosde Goodman se inicia nos quatro
compassos dbreak A escolha de comecar a frase de solo no tertempo de um
compasso guaternario, um local métrico ndo tae fat oposto ao primeiro tempo,
denota uma preocupacdo em inferir o mais cedo yssd solo um momento com
algumas qualidades cinéticas. Importante tambéerirefue os quatro tempos iniciais
deste solo reproduzem o ritmo base do jazz — mots curtas no segundo e quarto
tempos e notas mais longas no primeiro e tercemmgpos, como foi demonstrado na
andlise da obr@€ontrastsde Bartok.

Se bem que num contexto de improvisacdo, a op¢émncai de Goodman esta em
conformidade com o principio de composicdo basieoirtroduzir numa pecga o
elemento ritmico, para depois o variar, como defeNelson (1962) a propésito da
musica de Stravinsky. Também Copland utiliza estegsso no desenvolvimento do
Tema 11.3 (cc. 205-216 e 255-270). O solo Alter You've Gonaisa este principio

desde o inicio. Apos o desenvolvimento da ideieiahi o solo segue com um motivo
ritmico de colcheias durante compasso e meio, iBstaftlo assim o0 momento cinético

iniciado.

O ultimo compasso dbreak introduz duas células ritmicas no primeiro e segund
tempos que, por conterem duas semicolcheias na frada do tempo, provocam um
aumento da percepcdo cinética, acentuando os tesggsntes. No entanto, no
segundo tempo, esta célula € seguida de uma pgusdaz com que abruptamente o
momento cinético seja travado e ndo tenha resalugim esta estratégia
composicional, Goodman anuncia o fim ldeak e o inicio de uma nova secc¢éo. Esta
nova seccao €, entdo, do ponto de vista percepficdzmente inferida pelo retorno (se
bem que parcial) ao referido ritmo de jazz no quémpo do ultimo compasso do
break As duas colcheias, precedendo uma nota longprimeiro compasso do tema,
servem também para acentuar ainda mais a minima (wta bastante saliente) no

primeiro tempo, marcando claramente o inicio dméo(Lopes 2003).
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Ainda em termos ritmicos, os primeiros quatro casspa do solo (cc. 1-4) apresentam
uma estrutura bipartida, em que a uma nota longgrimeiro e terceiro compasso
corresponde um grupo de notas que preenchem quasdidade dos compassos 2 e 4.
Esta estrutura ritmica de quatro compassos € rgked® ponto de vista composicional
e estético em muitos aspectos. Do ponto de vista@oento cinético que é esperado
deste género, a passividade de uma sO nota colowadempo mais estavel de um
compasso quaternario (que, em termos perceptuada ae torna mais passiva tendo
em conta 0 compasso seguinte, mais cinético) écetia maneira, dissipada pelo
desfasamento/desequilibrio que existe entre a pgiioedo posicionamento métrico da

melodia original e o da melodia do solo, como palagervar-se no Exemplo 48.

g L
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Exemplo 48
After You've Gonanelodia original e solo (cc. 1-4)

Como ja foi referido, o Estilo New Orleans € sinad@ mas sobre uma base métrica
extremamente controlada, com um movimento cinétipo stomping Assim, na
sequéncia do que Goodman ja tinha iniciaddoreak no inicio efectivo do solo, ha
também uma preocupacgdo em referenciar, do pontistieritmico, o género cinético
(0o movimento nos compassos 2 e 4), mas sempreotamhir(as minimas nos primeiros
tempos dos compassos 1 e 3). Interessante é tapiisarvar que, talvez aproveitando
0 pouco movimento harménico destes quatro compa&smsiman desenha, a um nivel
hipermétrico, a construcdo basica deing uma nota no primeiro e terceiro
tempos/compassos e um maior numero de notas nodeegujuarto tempos/compassos
(Exemplo 47).
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Em termos métricos, ao nivel thctus é importante referir que, para além do material
ritmico utilizado nos compassos 2 e 4 (uma seqaé&ieiples de colcheias no primeiro;
e a reiteracao a nivel de compasso do ritmo bésswingno quarto), a diferenca esta
na utilizagdo da tercina no primeiro tempo do quadmpasso. Se bem que contraria a
reiteracdo idéntica da construcdo basesdéng tendo em conta o seu contorno
melddico, que desenha um ornamento, introduz tamhéma das caracteristicas
fundamentais mencionadas, o rendilhado do Estilav N@rleans adoptado por
Goodman.

A partir do compasso 5, com a introducédo da harandaitonica, o débito ritmico passa
a ser maior e tem como principio uma constantdiigecdo na primeira metade do
compasso, seguida de um aumento da densidade aritmac segunda metade;
continuando assim, e a um nivel metricamente mrfera inferir a sensacdo de
repouso/movimento — apresentando nos compasso$ % dois motivos ritmicos

utilizados até final da seccao. Isto, juntament® comotivo deswingbase, como no

compasso 14, e as sequéncias de oito colcheia@mpasso 16. A Unica excepgao
significativa acontece no compasso 7, em que,petzeira vez no solo, nenhuma nota
€ tocada no primeiro tempo. Tendo em conta que éamdis trés colcheias seguintes
estdo colocadas em locais metricamente fracos,oaer&téncia de uma nota do
primeiro tempo deste compasso quaternario ird ilnfen momento extremamente

cinético.

Tendo em conta que no compasso 7 € iniciado um de&ljuintas, que também implica
um certo movimento perceptual, este momento toenagto mais cinético e despoleta
eficazmente em forma de trampolim, uma seccéo aedgrmovimento (cc. 9- 12). A
falta de uma nota no primeiro tempo, no final ddacde quintas no compasso 13, pode
ser justificada tendo em conta ter-se atingido woaa harmonica estavel (trés

compassos de ténica) e assim ndo parar em demaienento cinético deste género.

Um outro momento, ligeiramente diferente do pon¢ovikta ritmico, € a troca no

compasso 15 para movimento/repouso (colcheias #m@ajnao contrario do que foi
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feito até agora. Esta troca de material ritmico temefeito ddurn aroundque anuncia

o final da seccdo — uma espécie de compasso cod#ita@o por uma sequéncia de
colcheias, numa harmonia distante com funcdo deirdonte do quarto grau. Na
segunda metade do solo (cc. 17-36), a estratégigcai repete-se, com excepgao para o

compasso 22. Esta excepc¢ao ao nivel ritmico fabr@no ritmoDuvo (< 4-) utilizado
por Bartok emContrasts,que se encontra também noutros solos de Goodroam, c

por exemplo, no temislemories of Yowgnalisado no presente capitulo

4.2.2 O Quarteto

Em Agosto de 1936 ®enny Goodman Tridornou-se quarteto com a entrada do
famoso vibrafonista Lionel Hampton; um dos primgirtemas que gravaram foi
Stompin At The Savownalisado em seguida. Tal como o trio, tambérBenny
Goodman Quartefoi um simbolo de integracdo racial. Na década @@01lera um
gesto audacioso incluir dois musicos afro-amerisgidilson e Hampton) numa banda
de brancos, mas Goodman nunca se recusou, nemrpmstante. A lista de muasicos
afro-americanos que trabalharam com Goodman indambém o grande guitarrista
Charlie Christian e o trompetista Cootie Williamdg, orquestra de Duke Ellington, que
entraram mais tarde pardig band

Quanto ao seu funcionamento musical, tal como @ também o quarteto ndo tem
contrabaixo, funcdo que ficou, também no quartatazargo da méo esquerda do
talentoso Teddy Wilson. Esta formacéo apresentanrs@ublico pela primeira vez em
10 de Marco de 1937, tendo obtido um enorme suassde o inicio e tornou-se no
pequeno grupo mais importante de toda a carreifaodelman. A comprova-lo, temos a
reunido de 1963 com o quarteto original, cuja graggoi novamente um sucesso. Em
25 de Fevereiro de 1964, fez uma digressao ao JapadoBenny Goodman Quartet

mas com uma formacao diferente da original: o0 Swcés imenso e todas as lotacbes
esgotaram. Posteriormente, em 1973, o quartetinarigealizou ainda trés concertos

memoraveis no Carnegie Hall, Chicago e Saratogadteine 1993).
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Stompin At The Savoy
(2 de Dezembro de 1936)

Este tema tem a forma AABA, a mais comum no repertio jazz e foi um dos muitos
compostos por Benny Goodman, em co-autoria, neste, com Chick Webb, Edgar
Sampson e Andy Razaf. Como vimos no segundo captarhbém Bartok utilizou esta
forma nas suas composi¢Oes. A gravagdo comeca cum introducdo de oito
compassos; o vibrafone toca uma frase de dois cgsopa solo, imitado pelo clarinete
nos compassos 3-4; o vibrafone volta a tocar arsméocompassos 5-8 da introducéo e,
no inicio dochorus entra todo o quarteto ficando a melodia a camolarinete, o que

acontece frequentemente nos pequenos grupos denanod

O protagonismo dado ao vibrafone nesta gravacatefabrarDerivationsde Morton
Gould, na qual este instrumento tem varias partesl@a Em conformidade com a
tradicdo musical ocidental em termos formais, awate daEra do Swingtém
normalmente as frases e as formas com base nogplogiltle dois compassos. As
formas mais frequentes sdo os temas de 32 compassosuma organizacado de 4x8
compassos ha forma AABA. Esta forma caracterizgesauma semelhanca melddica e
harmédnica nas partes A e uma partdBBdge) contrastante com uma melodia diferente
e uma harmonia mais elaborada, que tem como olgjeatregresso a ultima frase A,

como se pode observar no Exemplo 49.
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Exemplo 49

Stompin At The Savoyema

Depois de o tema ser apresentado, segue-se o solbmfone durante urmahorus
inteiro. O solo prolonga-se até a primeira metaml@rdximochorus o piano improvisa

na parte B e o vibrafone conclui o solo na ultimag A. Da mesma forma, o proximo
chorusé repartido pelo clarinete, que improvisa nas pa#t&, e o vibrafone que faz
nova intervencao a solo durante essa parte B, com@anhamento de toda a banda
utilizando o efeitostop time Na dltima parte A, Goodman volta a ser o protagonista,
com uma improvisacao a volta delodia e acompanhamento de todo o grupo. O final
€ a tempo, acabando de forat@upta no ultimo tempo do Ultimo compassaoctorus

(c. 32).
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O solo analisado desenvolve-se nos primeiros deigassmpassos do tema (frases
AA). Comeca com uma entrada de trés tempos emwsamExemplo 50), e a primeira
nota, sib prolongado (quinto grau deAtbdesencadeia uma descida na qual apenas séo
utilizadas notas da escala deAEINo quarto compasso do solo repete-se a mesma
anacrusa, mas agora com o quinto grau do acor@endedo compasso 5. No terceiro
tempo do mesmo compasso inicia uma frase que ait#eminimas e colcheias que
apenas repousara no quinto grau (d6) do acordende(iricio do compasso 8). Esta
frase € essencialmente cromética até ao inicicodgasso 7, no qual, com excepgao
para a nova aproximacao cromatica (primeira coécteiquarto tempo, quinto grau do

acorde), todas as notas pertencem as escalastresp€Eb6 e Cm?7).
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Exemplo 50

Stompin At The Savo$plo de Goodman (cc. 1-16)

Apesar do repouso melddico provocado pela notaadéodnpasso 8, a frase resolve
com duas colcheias, que antecipam o acorde de Hwordpasso 9 (terceiro e quinto
graus), numa clara alusdo a melodia original doateMo terceiro tempo desse
compasso inicia uma frase com dezoito colcheiagsauptas pertencem a tonalidade de
Eb, com excepc¢do para o la bequadro, Ultima caath@icompasso 10. Esta nota pode
ser vista como uma aproximacao cromatica para sejninte (quinto grau de Ep
que esta no inicio do compasso 11. Também o siddeguque se encontra no quarto

tempo desse compasso se pode considerar uma apgdxintromatica para o sib
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seguinte (inicio do compasso 12). A conclusédo dieat®e encontra-se N0s compassos
12-13, nos quais Goodman utiliza apenas as notasildi§ol, todas pertencentes ao
arpejo de Fm7, Il grau (doérico) do centro tonal AEllo tema. A relacdo tonal dos

varios acordes apresentada no Quadro 6, mostrhidassemelhanca harmoénica das

partes AA nestas formas:

c.1 A V7 IA lo7 V7 16 VIm7 | lm7 V7
c.9 A V7 IA lo7 IV7 | 16 17
Quadro 6

Stompin At The Savoyartes AA

Tal como em After You've Gone as notas utilizadas neste solo, pertencem
essencialmente aos arpejos da harmonia em cadamwdwetema. No caso das notas
do e sol (c. 12), no contexto da escala da,E8o o sexto e o terceiro graus, uma vez
gue mib é a ténica. J& no contexto do relativo Fmddo dorico relativo, as notas do e
mib s&o o quinto e o sétimo graus da harmonia. &staciéncia do resultado sonoro da
relacdo do grau da escala com o arpejo/acordeatdspé essencial na construgédo de
um solo improvisado. Todas as notas pertencem aosles respectivos com a
excepcao do sib do inicio da frase que, no fundané aproximacdo cromatica (b9)
para o segundo grau e mais ubiae note(fa) no inicio do terceiro tempo e ultima

colcheia do quarto tempo.

Todas as restantes notas pertencem aos arpejomcdodes respectivos faltando
destacar as duas sextas que aparecem nas duasmsEmdo segundo tempo do
compasso 16, embora a cifra contenha essa indicaz@mmpasso 15 e no primeiro
tempo do compasso 16. Curioso ou néo, € o factostdo acabar como comegou, com
uma das notas da triade, o quinto grau da tonaid@d\). A frase final do solo (cc.

14-16) marca o regresso ao esquema ritmico da ipairftase (c. 1) que alterna entre

colcheias e seminimas.
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4.2.3 ABig Band

A big bandfoi claramente o grupo mais utilizado Baa do Swingde tal forma que

inspirou diversos compositores eruditos a escrpae essa formag¢do, como vimos no
segundo capitulo. Na verdade, o Unico instrument® fgz parte da orquestracdo de
Prelude, Fugue and RifisDerivationsque néo esta nesta partituralag, Sing, Sing

gue sera analisa de seguida, € o vibrafone. Quamteeu funcionamento musical, a
seccao ritmica compreende a bateria, contrabai®oppe/ou guitarra. Os sopros estdo
divididos por trés naipes: saxofones, trombonesmgetes, variando o numero de
instrumentos entre cada naipe. A distribuicBdobda band pode ser observada em
detalhe no Anexo A.7. Nesta versdo, encontram-g@ @s varios solistas, aléem de
Benny Goodman, nomes habituais nos pequenos grgpadp de destacar um dos
principais tenores no jazz da primeira metade @o X&, Lester Young. Os outros

solistas sdo: Gene Krupa (bateria), Harry Jamesifiete) e Jess Stacy (piano).

Sing, Sing, Sing
(16 de Janeiro de 1938)

O primeiro arranjo do tem&ing, Sing, Singja autoria de Louis Prima, foi realizado
por Jimmy Mundi em 193& tornou-se rapidamente no tema mais famodaiglaand

de Goodman. Foi inicialmente concebido para a canittelen Ward, mas a banda
rapidamente o alterou, acrescentando solos, fazetafides de outro tema com arranjo
de Chu BerryChristopher Columbysafastando-se cada vez mais da partitura original.
Segundo a propria Helen Ward, este processo comagopletamente por acidente
durante o regresso da orquestra ao Palomar Ballrmmmwerdo de 1937: “Uma noite
Gene recusou-se a parar de tocar quando chegamasofterceirochorus no qual,
supostamente o tema ia acabar; entdo Benny puxolaudioete e comecgou a improvisar

com ele” (Firestone 1993).
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Esta gravacdo foi premiada com um Grammy Award &82le destaca o famoso
show offproporcionado por Krupa nas suas intervencées@ adocar o contagiante
ritmo jungle popularizado pela orquestra de Duke Ellingtoriimal da década de 1920.
Quando aema foi gravado pela primeira vez, em 1937, timzés de oito minutos de
duracdo.Esta versdo, com transcricdo de Jeff Hest (Anex) Buja analise sera
realizada maisadiante, ultrapassa os doze minutos, dois dos ouais 0 solo de
Goodman, umaluracdo nada comum para as pecas do repertormgdeand desta
época e também para um solo. Este tapraxima-se muito das obras de Bernstein e
Gould, analisadas no segundo capitulo, com os s:aipecar enbloco, sendo evidente
a divisdo habitual entre metais, palhetas e sedg@ica. A diferenca mais evidente
entre ambas as estéticas €, sem davida, a impgévisgue na@contece nas obras
eruditas, embora a mausica escrita tenha como olgesimular aimprovisacao
jazzistica. De facto, quanto a utilizacdo do “imstento”big bandemtermos verticais,

as abordagens tém muitos pontos em comum.

Ao contrario dos temas deste periodo, que tém umracéonal, as diversas secgdes
desta obra congregam diferentes temas em variadidades. Esta partitura esta
dividida em duas parte®drt | e Part Il); comeca com oito compassos de bateria a solo
com o ritmo jungle, os trombones e o0s saxofones entram em anacrusaupaa
introducdo de dez compassos apOs a qual, comegaca seccdo de trinta e dois
compassos com a forma AABA de toda a obra, cuj@térrocado pelos saxofones. Na
verdade, os primeiros dez compassos correspond2na8 ama vez que 0s trompetes
entram no compasso 3 com uma anacrusa de dois ssospd&sta primeira seccao esta
escrita na tonalidade de Mi menor (Em) no efeitd.rA primeira modulacéo, para La
menor (Am), surge no compasso 51, apos uma frageateo compassos dividida entre
0s saxofones e 0s metais. No compasso 55 comecaaar@o de dezasseis compassos
cujo protagonismo é dado ao clarinete, que tocan@epa voz; esta seccao acaba com
uma frase conclusiva etatti nos Ultimos dois compassos (cc. 69-70), seguindn-se

primeiro separador de oito compassos a solo pgpdru

155



Benny Goodman: O clarinete e a improvisagéo

Apoés o separador, segue-se um novo tema de oitpassos (repetidos) nos trombones
e saxofones em unissono (c. 79), ao qual respormdetmrompetes cuja frase tem a
indicacaoloud and dirty.Na terceira vez as palhetas ajudam a aumentamaxcitom
uma frase em colcheias. Ap6s novo separador deoitpassos de bateria (cc. 96-103)
comeca, no compasso 104, outro motivo de oito cesgzaapresentado pelos trompetes

e respondido a segunda vez pelas palhetas, aptd Kmipa toca novo solo na bateria.

O novo tema do compasso 129 é dividido entre gsnaées de sopros. Apos a subida
dos trompetes para a oitava superior na repetigaerda, chega um novo climax (c.
145) com os metais a tocar a melodia e as palagiastarem-se-lhes nos ultimos oito
compassos (cc. 2, 4, 6, 7 e 8 desta frase). Estegso é semelhante, por exemplo, aos
compassos 1-4 do solo de Goodman no té&ftar You've Gones consiste num
aumento do débito ritmico nos compassos pares. Aads um separador de bateria de
vinte e quatro compassosPart | desta versao acaba em apoteose com a repeticao de

uma melodia de oito compassos, que € dividida emétais e palhetas.

A Part Il, na qual se realizam os solos, comeca hovamentegoatno compassos de
bateria, seguindo-se o solo de trinta e dois cosgsaso saxofone tenor de Lester
Young com a seccao ritmica (primeiros dezasseispaesos) e mais tarde com o
backgrounddos trompetes (segunda metade do solo). O claimeteluz um motivo de

quatro compassos em tercinas descendentes (c@) 3j:4 € imitado pelos saxofones
(c. 41), enquanto os primeiro e segundo trompetasecam um motivo de oito

compassos nos graves que sera repetido na oitagiandeem crescendo, culminando

numa nota longa egrowl com oito tempos, cujo final tem a indicad@d off.

Apoés mais um separador da batedps(), Krupa faz uma chamada que introduz o solo
do trompete de Harry James na nova tonalidade da. Bb solo evolui durante
cinquenta e seis compassos e, no compasso 113wdesém, h4 uma intervencdo de
toda a banda com uma frase de dezasseis compassogesma tonalidade. O solo
prolonga-se por mais vinte e oito compassos, abériar num acorde de F9 (b5) em

tutti, durante trés compassos. Este acorde resolve e &m o motivo ritmico
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utilizado por Goodman no inicio do seu solo, quatommpassos depois. ApOs 0s
aplausos para o solo de Goodman, 0 esquema repems um novo separador de
bateria e comeca o solo de piano. Jess Stacy, allsema dos outros solistas,

improvisa de forma livre durante noventa e seiSgasg0S.

Depois do final do solo de piano, Krupa faz o Ultiseparador de oito compassos em
crescendo e Rart Il acaba com 0 mesmo motivo que tinha acabdelaral, umtutti de
oito compassos que é repetido duas vezes e toecadogrande crescendo que torna
Obvio o final da peca em apoteose. Enquanto nargieede dos temas os solos sdo
desenvolvidos “sobre” uma harmonia em constanteamga] o desafio do solo de
Goodman neste tema (Exemplo 51) consiste em faaeagdes apenas com O
acompanhamento da bateria e raras interven¢desudo. (No acompanhamento, Krupa
limita-se a manter o ritmpingle caracteristico de todo o tema, mudando farebeat

a partir do compasso 35 até ao final no compasse&flo o solo dividido em duas

partes, antes e depois do compasso 35.

Exemplo 51
Sing, Sing, Singsolo de Goodman (cc.1-34)
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Este solo rompe com as regras estruturais comurazaaeste periodo, ja que assim
como o0s solos encaixam nas formas dos temas odesecespectivas; em termos
métricos, também o ritmo harmoénico € seguido pelsta. Assim, considerando o
inicio do solo no compasso 1 (Exemplo 51), esteluevdurante noventa e trés
compassos e percebe-se que ndo estava ensaiati@aactomo aconteceu, ou como se
diz no meio jazzistico, trata-se de open solo Esta espontaneidade teve o espirito das
jam sessionsgnais modernas, no sentido de tocar sem regrasfpridds, apesar de o
open soloser construido sobre Am (Gm no efeito real), sere faja qualquer

modulacao.

A métrica habitual de frases com multiplos de odmpassos ndo existe, dando lugar a
motivos essencialmente de dois e quatro compagdeste caso, 0S parametros
definidos para a andlise dos solos ndo podem des tplicados, pois as varias secc¢oes
apresentam diferentes melodias e 0 solo ndo é smmeuma seccdo em particular.
Quanto a tonalidade base é Am para o clarinete,n@a$a mudancas harmonicas que
incentivem Goodman a seguir este ou aquele cammmdlodico (como acontece nos

outros temas), tornando mais dificil o desafio @eseguir um discurso unitario.

Por outro lado, a analise nota a nota torna-seoniniieressante uma vez que o solo é
muito grande e diversificado. Durante 0s primeidisze compassos (cc. 1-12),

Goodman explora as notas da triade de Am, tocaratpejo trés vezes (cc. 2, 6 e 9).
No compasso 13 aparece pela primeira vez o argefeod durante quatro compassos.
No proximo motivo (cc. 17-20) volta o arpejo de Asesta vez repetido em colcheias.
Nos quatro compassos seguintes (cc. 21-24) miaturetas do arpejo de Am com uma
descida cromatica cujas notas alvo comecam nurm solminam num mi (quinto grau

de La menor).

A rotina de frases de quatro compassos é quebrpadiado compasso 25. Apesar de o
material utilizado estar baseado no arpejo de Afras®e do compasso 25 comecga com
umablue note(mib) que provoca a tensao caracteristica da gdimauta (b5), ja que

esse compasso volta a ter a triade de Am de folana € a resolver no terceiro grau
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(nota do, no compasso 26). O dé passa a ser cocgravitacional até ao inicio da
segunda parte do solo (c. 37). Assim, o compassoR&ca novamente com a triade de
Am (cc. 29 e 30), com o objectivo de chegar a difeeforma a criar tenséo. Esta
construcdo no sentido do aumento da tenséo (clirear)ve na 92 (si), outtdue note
que antecede uma descida cromatica em tercinasiujadrés compassos e faz lembrar
0 motivo em tercinas introduzido pelo clarineteimigio da segunda seccao Hart Il

do arranjo (c. 37).

No compasso 35 comeca a segunda parte do solo f(Ex&R); apos os dois compassos
de mudanca parfaur-beatna bateriao clarinete regressa com o arpejo de Am, comeca
com a ténica em anacrusa para o do4 (c. 37) e,acertepcdo dasue notegb5) no
segundo tempo do compasso 38 e quarto tempo doassm{39, o material melédico
utilizado continua centrado na triade de Am. No gasso 42 volta a perder-se a
quadratura, iniciando uma grande frase de nove assas (cc. 42-50) que volta a usar
0 cromatismo e as acentuac¢des no segundo e geanpos, fazendo lembrar o final da
primeira frase do solo de trompete, embora aquianais dilatada. Nos compassos 52
e 53 regressa ao arpejo de Fo7, precedido de umcauaa de duas colcheias e contendo

também algumas aproximacdes cromaticas (primeicheia dos compassos 52 e 53).
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Exemplo 52
Sing, Sing, Singsolo de Goodman (cc. 35-54)
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O compasso 56 marca o inicio da ultima seccéao ho(Exemplo 53) com recurso a
varias notas longas. Este aumento de tensédo pdderse a tonica e a terceira de Am,
0 cromatismo até ao réb no compasso 63, mais ugsag@am por Fo7 (cc. 65 e 66) e 0
regresso a triade de Am (cc. 67 e 68) que atingénmax na nota mi (quinto grau de

Am) no compasso 70 e se prolonga durante trés cssopa
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Exemplo 53
Sing, Sing, Singsolo de Goodman (cc. 55-92)

O solo ainda diminui de intensidade, com uma desaigartir desse mi prolongado,
passando a ultima vez pelo arpejo Fo7 e culmina aummatismo em semicolcheias
cuja ultima nota € um mi3 do clarinete. Na segundéade do compasso 76, Goodman
faz uma anacrusa para o mi4 e depois comeca aasphi@d o grande climax final.
Primeiro surge a triade de Am, que comeca com yrai@anacao cromatica e atinge o
do5 (c. 78). Os préximos dois compassos (cc. &) s@o preenchidos por uma descida
quase em glissando para voltar ao 1a4. No com@&sparece novamente a triade de
la-do-mi (Am) e, no quarto tempo do compasso 8Mexa um 145, agudissimo, que

dura vinte e seis tempos (seis compassos e meppi® destes segundos a soprar no
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fim da extensdo do instrumento, Goodman ainda doda6 superior. O solo termina
com o terceiro grau de Am (dé5) e a tonica (la3sdoitavas abaixo, ambas no terceiro

tempo dos dois ultimos compassos do solo.

4.2.4 O Quinteto

O Benny Goodman Quintgermitiu, pela primeira vez, a entrada de um coairasta
num pequeno grupo liderado por Goodman. O contkab@iainda hoje essencial nos
pequenos grupos de jazz e presenca obrigatéribigdmands A constituicdo ddenny
Goodman Quintetque realizou a gravacdo ddemories of Youinclui, além de
Goodman (clarinete), Lionel Hampton (vibrafone)ssi&tacy (piano), Art Bernstein
(contrabaixo) e Nick Fatool (bateria). Como se depde desta formacao, o contrabaixo
€ 0 Unico instrumento novo em relacdoBenny Goodman Quartef escolha desta
versao advém do facto de ser a Unica disponivelsaid década de 1940 e ter sido
gravada em quinteto. Outro dos quintetos imporsadgecarreira de Goodman foi com
Beatrice Lillie e Bert Lahr, constituido em 1944sreado no espectaculbie Seven

Lively Arts na Broadway, com musica de Cole Porter.

Memories of You
(3 de Junho de 1939)

Memories of Yo& mais um dos muitos temas com a forma AABA (Exenadl). Tem
letra de Andy Razaf e musica de Eubie Blake e uroupgo harmédnico com muitos
cromatismos e mudancas harmonicas. Enquanto ni&s gaa harmonia muda de dois
em dois tempos, a parte B tem um acorde por compaAgesar de ndo ter nenhuma
versao para orquestra, esta balada foi tocadaodas tas pequenas formagoes lideradas
por Goodman, desde o trio ao octeto. A escolhaadestsao prende-se com o facto de

ser tocada maioritariamente em quinteto e havargraivacao disponivel.
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Exemplo 54

Memories Of YouSolo de Goodman

Esta gravacao do tenMdemories of YoAnexo B.9),comeca com uma introducéo de
dois compassos do clarinete a solo que prossegaedo a melodia durante todo o
chorus O piano faz o seu solo nos primeiros dezassaispassos (cc. 1-16) e o
clarinete improvisa apenas na frase B. Ap0s o sdn, $Soodman volta a tocar a
melodia de forma muito livre na terceira frase Afdana até a cadéncia final, livre
ritmicamente, na qual fica completamente a solgodeda chegada a ténica em
rallentanda Por razbes de duracgéo, os temas lentos tém s@isspequenos e, nesta

versao, o tema é tocado durante @bigrusapenas.

Apesar de ser na parte B do tema (cc. 17-24), oweras de compassos referem-se ao
solo propriamente dito, comegando no numero 1 (Ppkerd5). Neste caso, Goodman
incorpora varias notas da melodia no solo, casasidm dos compassos 3 e 5, assim

COmMoO a anacrusa para o compasso 7. Por se tratenaldalada, este solo tem muitas
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semicolcheias, fazendo parecer uma dobragem detdfnpbora esse efeito seja muito
explorado na improvisagao jazzistica, as colch&@sa sua figura base. O solo comeca
com uma anacrusa para a nona do acorde (nota mpasso 1), escolha pouco comum

em Goodman, mas o segundo tempo marca o regreasteasdo arpejo.

Exemplo 55
Memories Of YouSolo de Goodman

A exploracdo das notas da triade volta apds a phuserceiro tempo do compasso 1
(graus 5-1 de Dm7) e no compasso 2 (graus 3-5 8¢ Bbtenséao ritmica gerada pela
figura JJ. (quarto tempo do c. 1 e primeiro tempo d@)danca uma frase no segundo
tempo do compasso 2. Embora esta frase comecenita @m um ritmo sincopado,
continua com um movimento em semicolcheias queuspao inicio do terceiro
compasso. Esta frase, além das notas ré e faiteecquinto graus de Bb9), explora a
tens&o 9 (d6) por duas vezes. Embora menos comyazneeste ritmcS 2. é essencial
em Contrasts e faz parte da tradicdo da musica popular hungarao ja foi apontado
na analise dé\fter You've GoneA sua utilizacdo por Goodman constitui uma clara
influéncia e permite fazer um paralelo en@entrastse a sua propria improvisacao

pois, de facto, ambas acontecem no mesmo periotimbo.
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Apoés a quebra de movimento nos primeiros dois tesngmcompasso 3 (respiracao),
inicia-se a segunda frase em semicolcheias degieEstia comeca no terceiro tempo do
compasso 2, antecedida de uma sincopa no segungo,tdando sequéncia ao ritmo
do primeiro tempo do compasso 1 e culmina com f@iveopa para 0 segundo tempo

do compasso 4, que € antecedida por dltra note(do).

Depois da respiragdo no terceiro tempo do compdssoicia nova frase com uma
appoggiaturacromatica tripla para a triade descendente de Dmjuasto tempo do
compasso 4. Goodman prepara assim 0 regresso @ deao acorde de Dm7 do
compasso 5, no qual a harmonia é antecipada. Easta & concluida com recurso a
repeticdo de umappoggiaturade mi-fa (terceiro grau de Dm7), prolongando-se pe
acorde de G9 (c. 6), embora aqui a nota fa passel& do acorde G9. A tenséo ritmica
gerada pela insisténcia nesta figura sincopaddveesm quinto grau (ré) do acorde
de G.

Apdbs o regresso as notas da melodia do tema, surggresso a insisténcia na mesma
nota com anacrusa. Trata-se da nota dé sincopadpmimgiaturaque alterna, desta
vez, entre 14 e sol durante o compasso 7. No caufsa ideia ritmica mantém- -se
ainda até ao inicio do segundo tempo, evoluindooidepara outra passagem em
semicolcheias, na qual sugere o arpejo de Am nanskeg e terceiro tempos,
culminando numa descida cromatica que prepararessg a melodia da ultima frase A
do tema. A ultima semicolcheia dessa descida éta nép que significa o regresso a
melodia, como ja tinha acontecido no compasso 6s€ja, ha claramente uma nota
alvo que condiciona o material melédico que a auec Apds atingir a nota da

melodia, no inicio da ultima parte A, Goodman veltaca-la até final dohorus
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4.2.5 0O Sexteto

O sexteto é uma formacdo que pode variar facilmestsopros que a compdem, sem
por em causa o seu funcionamento. Entre os novistasade Goodman em 1939 estava
o guitarrista Charlie Christian, um dos mais pramiss musicos dessa época, que
engrossou a lista de musicos afro-americanos queam com Goodman e integrou o
seu primeiro sexteto. Christian tinha como tracascypais as suas longas linhas
melddicas influenciadas por Lester Young e uma ddgem dos solos que se
aproximava esteticamente da posterior linguagebop,que caracteriza a gravacao de

Stealin’ Apples,analisada em seguida.

De facto, este grande nome da histéria do jaza wiiornar-se uma lenda, pois morreu
muito novo, com apenas 25 anos, a 2 de Marco d2 €94om a sua morte precoce,
acaba o primeiro sexteto de Goodman. Apesar disisprecursor de um novo estilo de
tocar a guitarra de jazz, muito influente ao lond® geragbes. A improvisagcéo
inovadora de Christian deu um contributo muito inigate tanto nos pequenos grupos

como nabig bande exerceu uma forte influéncia estilistica sobpedprio Goodman.

Em 1939 surge, portanto, um novo sexteto liderado @oodman, com Lionel
Hampton, Charlie Christian, Art Bernstein, Nick ¢@t Este novo grupo integrou o
musical da Broadwaypwingin'the Dream Mais uma vez, os musicos dos pequenos
grupos também integrambég bande foi dabig bandde 1939 que Goodman extraiu o
sexteto com Cootie Williams (trompete), Charlie i€fian (guitarra eléctrica), Georgie
Auld (saxofone tenor), Arthur Bernstein (Contabajxdohnnie Guarnieri (piano) e

Dave Tough (bateria).

No ano de 1966, Goodman toca pela primeira vez aakbRw Grill no Rockefeller
Center, em Nova lorque, com outro sexteto, e fatracgcao principal do Festival de
Jazz de Comblain-la-Tour, na Bélgica. Posteriormeam 1973, @enny Goodman
Sextefez uma digressao de duas semanas pela Austraiexteto foi o0 pequeno grupo

de Goodman que mais variou 0s seus elementos, ermagao que gravou
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Stealin’ApplecomoBenny Goodman Sexiain 1948 ja ndo pbde contar com a guitarra
de Charlie Christian, tendo juntado os seguintesieng, além de Goodman: Wardell
Gray (saxofone tenor), Fats Navarro (trompete), MelWell (piano), Harry Babasin
(contrabaixo) e Louis Bellson (bateria).

Stealin’Apples
(Julho de 1948)

O temasStealin’ Applegem letra de Andy Razaf e musica do pianista ThotRats”
Waller. Esta gravacao € uma das raras em que Gooadbtweda debop Tem um solo
de trompete de Fats Navarro, que se tornou um rdoslgs especialistas debope foi
considerado um dos temas do ano em 1948. Tambérgrasiacao venceu uBrammy
Award em 1987. Durante os anos de 1948-49 foram varidasnagtivas de Goodman
para tocabebop no entanto, estas terminaram quando Goodmanzdabig bandem
Outubro de 1949 e formou um quartetos@éngpara uma digressao as Filipinas. Nesta
digressado, os concertos incluiram uma parte entejaae outra parte classica com a
Manila Little SymphonyApesar de algumas incursdes na linguabebop a partir de
1950 volta ao formato dewingtradicional, embora com uma ou outra influénciasmai
moderna (Connor 1969).

Esta gravacdo (Anexo B.10) comeca com uma anadeusan tempo para um grupo de
quatro compassos de introdugcdo sempre em colchesés.introdugdo em linguagem
bebopé tocada em unissono pelos trés sopros (trompetesoodina) e pontuada de
forma irregular pelo contrabaixo. No inicio da fa®ABA o contrabaixo passa a tocar
emwalkinge entram também a bateria e 0 piano para acomparhaltodia tocada em

unissono pelos sopros. O clarinete, além de tackr & frase B a solo, também fica
sozinho em trés momentos das partes A, nos congpas8p13-16 e 29-32 (Exemplo
56).
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Exemplo 56

Stealin’ ApplesTema

Depois de apresentado o arranjo em toda a foamaryg, os sopros improvisam um
choruscada, pela seguinte ordem: clarinete, saxofon®rapiete. Na reexposicao, o
arranjo édiferente da exposicao, quer dizer, o trio de sHpooca uma variacaoebop
emunissono predefinida e diferente entre as duasepasipartes AA. O clarinete volta
aficar sozinho na frase B, como aconteceu na ex@os¢ na Ultima frase A, voltam a
juntar-se os trés sopros num unissono a volta dadrae que acaba de forma abrupta

no primeiro tempo do penultimo compasso.
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Como pode ver-se no Quadro 7, a primeira partelfeéente das outras duas que tém a

mesma harmonia e, como habitualmente, a parte Bibeanharmonia muito diferente e
mais modulante.

c.l Eb Ab7 Eb C7| F9 Bbf G7 CY F7 Bp7

c.9 Eb Ab7 Eb C7| F9 Bbf Eb Abf Eb7

c.16 | Abm7| Db7| Gb Go7 Ab7 Db7 Eb 7Bbg7 Eb7

c.25 Eb Ab7 Eb C7| F9 Bbf Eb Ab7 Eb7
Quadro 7

Stealin’ Applesharmonia e forma

Por sua vez, a analise por graus (Quadro 8) masseamelhanca harmonica das partes

A e 0 enorme ciclo de quintas da segunda metageaira parte A.

c.l I V7 I VI7 | 19 V7| Il7 VI7 | II7 V7

c.9 I V7 | VI7 | 119 V7 I VI7 17

c16| IVm7 | bVII7 | bVII7 | lllo7 IVm7 bvil7 | V7 Vo7 | V7

c.25 | V7 | VI7 | 119 V7 | VI7 17
Quadro 8

Stealin’ Applesanalise por graus

“Rei do Swing” é um titulo suficientemente escladar da estética de Goodman
enquanto muasico de jazz. Naturalmente que nenhumsicoido seu tempo ficou
estanque as influéncias téebop,cuja estética € ainda hoje a corrente principedif
strean) do estudo da improvisacdo no jazz. Sobre esgaidigem, que aparece depois
da Era do Swing Firestone (1993: 97) cita Goodman numa entrevlatda em 1946:
“Estou farto de ensaiar, estou pelos cabelos. Agleoja deixei para trds a fase em que
quero dar cabo de mim. Se quisesse ter tudo a miain@ira, tinha de estar sempre a
ensaiar e, mesmo assim, nao tenho a certeza deogaeguiria atingir 0 que quero.”

Quanto a recusa em acompanhar a mudanca dos te@padman acrescentou ainda:
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“Tenho ouvido alguns musicos thkebop e alguns deles nem sequer conseguem manter
uma nota! OCbebopfaz-me lembrar tipos que se recusam a escreveaoante maior
mesmo que venha a soar bem. Muitas das coisaslegidagem Sado excessivamente
pretensiosas. Estédo s6 a escrever, ou a tocarpptaefeito, e muito do que fazem nao
tem swing.. Se eu quisesse, também tocava uma seérie de esqassitas. Mas nao

quero.”

Apesar de se tratar de mais uma forma AABA, estngr tem diversos aspectos que o
diferenciam do funcionamento tradicional dos awanjocados por Goodman em

pequenas formacdes, durant&ra do Swing Embora toque nesta gravacdo com dois
solistas que tém uma linguagem maebop Goodman permanece relativamente fiel ao

seu estilo.

O solo (Exemplo 57) comeca numa anacrusa para meate F (c. 1), cujas notas
utilizadas pertencem a triade dos acordes respsctivnota mais utilizada a seguir as
da triade é o sexto grau, como acontece, por exempbreakdo solo deAfter You've
Gone ou nos primeiros compassos do solo Stealin’Apples Tal como acontece
noutros solos, esta anacrusa ira influenciar toddiszurso na improvisacdo de
Goodman. Apés esta subida, a nota alvo no inicioamopasso 1 é do4, quinto grau do
acorde da ténica (F), que é simultaneamente aadicseu dominante (C7, terceiro
tempo do compasso 1). A mesma nota dé € a escglhrdarepetir apos a respiracao a
meio do compasso 2 e antecipar, em anacrusa, quittto grau (fa), mas neste caso do
acorde Bb (IV grau da tonalidade) no compasso poBede prolongada durante quatro
tempos, esta nota doé resolve noutra nota da td@db, o terceiro grau ré.
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Exemplo 57

Stealin’ ApplesSolo de Goodman

A primeira frase rapida em semicolcheias comecaegundo tempo do compasso 5 e
tem como objectivo a nota alvo, o f& do terceimoage (terceiro grau de D7). Como
habitualmente, Goodman toca uma das notas da ttadeorde no tempo forte, sempre
que ha mudanca harmonica (neste caso de dois entetiopos). Esta frase de quatro
compassos (cc. 5-8) pode dividir-se em dois monserdo ponto de vista melodico.
Durante os compassos 5-6, a chegada as notasnaeinprie terceiro tempos é feita por
grau conjunto e nos compassos 7-8, essa aproxim@adada através de intervalos
maiores, o que da maior amplitude a melodia do. ssdonotas que ndo pertencem a

tonalidade estédo sempre antes dos pilares do cemfiasmeiro e terceiro tempos) nos
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quais a harmonia muda e estdo relacionados comvoraeto melddico, funcionando

como notas de passagem.

No inicio da segunda frase A (c. 9) comeca um moém colcheias arpejadas que
utiliza as notas do centro tonal de Fa maior. Eate percorre o arpejo até a nona e, ja
no compasso 10, desce com a triade de F, a quakscantado o sexto grau (ré). No
compasso 11, o mesmo ré, agora terceiro grau d@lmominante da tonalidade) é
atingido em glissando a partir do lab (b7) dessedec Depois de cinco tempos e meio
de pausa (respiracdo), segue-se uma anacrusa dedidheias (d6-mib-dd), que
antecipa o acorde da tonica no compasso 13, endg®rduas seminimas estejam
relacionadas com o compasso 11, pois repete-sssamgllo de fa para sol (c. 13). A
tensdo produzida por estas duas notas estrantz®@i® da tonica, faz uma espécie de
ponte para o regresso ao aumento de débito ritmiecomeca no compasso 14. Esta
frase que dura quatro compassos (cc. 14-17) volizeatro tonal de F nos compassos
14-15.

No compasso 16, apdés as colcheias com os grau$, 5d&- primeira metade do
compasso, Goodman recorre ao cromatismo pararatimgponto crucial da forma que
€ o inicio da frase B em Bbm7. A nota alvo no midd compasso 17 € o dé (nona do
acorde de Bbm7), mas a passagem por dois sis bdmaisa) no segundo tempo
reencontra o centro tonal desse momento da formaotA do6 do terceiro tempo
funciona como aproximacéo cromatica para o do#d@Bbm7), que liga para sol e
antecipa o acorde Eb7 do compasso 18. As Ultiméss dolcheias do compasso 18

funcionam como anacrusa para atingir o acorde denédinicio do compasso 19.

O processo de gerar movimento e consequente tgres@&@ogepois resolver essa tensao,
regressa em mais dois momentos. Primeiro, em todongpasso 20 que, com um

motivo ritmicamente elaborado, resolve de formagdada no terceiro grau do acorde
de Bbm7 (c. 21). Depois, embora com pausas pelo,resia ideia resolve noutra que

evolui a partir do terceiro tempo do compasso 2dselve através de uma sincopa, ha
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tonica do acorde de C (c. 23). De notar que tamdigunnao ha nenhuma nota estranha

aos acordes respectivos.

A maior frase de todo este solo comecga no quantpdedo compasso 23 e prolonga-se
durante quase oito compassos (cc. 23-31). O regéeskima frase A comeca com uma
appoggiaturadupla para o compasso 24. Este movimento em cahedbvamente sem
notas alteradas, repousa numa seminima (d6, ggiatode F) no primeiro tempo do
compasso 25, inicio da ultima frase A. No segurelapb comeca o0 movimento
ininterrupto de colcheias que utiliza varios fragtes cromaticos, especialmente nas
zonas de tensdo dos compassos 25-28. Ja no conf®assepois de atingir a nota la
(terceiro grau de F), volta ao raciocinio habitdalter como alvo uma das notas da
triade no ponto de mudanca da harmonia. Este @mmcasontece nos primeiros e
terceiros tempos dos compassos 29 e 30, com excq@ya o terceiro tempo do

compasso 30, no qual a nota alvo € o sexto gréli(deta 14).

Também no compasso 29 ha a realcayhast notesias segundas colcheias do terceiro
e quarto tempos, um efeito que tem sido muitozaiilo, especialmente no jazz a partir
da década de 1950. O final do solo, segunda meétadempasso 31 e todo o compasso
32, consiste num exercicio de variacdo sobre ojearge tonica F. Esta frase de
colcheias pode ser representada através dos nar8éigs3513, 5135. O final que tem
as mesmas caracteristicas de muitos outros sot@lde por Goodman no jazz:
podemos encontra-lo na obra analisada no segumdituloaDerivationsde Gould, na
letra F do terceiro andamentdrage foi o final escolhido para o quarto andamento —
Ride Out(Anexo A.5).
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4.2.6 O estilo de Benny Goodman

O estilo musical que tornou Goodman famoso, enquamprovisador de jazz, deriva
do Estilo New Orleans, que foi de facto a sua geamspiracdo; a sua estreia
profissional em 1921, nGentral Park Theatreem Chicago, foi com uma imitacdo do
clarinetista Ted Lewis, cujos solos copiou da phiem@ Ultima nota. Este estilo, que
marcou o inicio do jazz, tem como uma das caratisas principais a improvisagao
colectiva, na qual o papel do clarinete é fazeresttarios ou contra cantos nos espagos
deixados pela melodia, que por sua vez € tocada @minetim. Devido as suas
caracteristicas de instrumento virtuoso, o clagirsetressai bastante nestas formacoes,
sendo considerado por muitos autores como o institon“Rei do Estilo New

Orleans”.

No Verdo de 1923, Goodman conheceu o famoso cstaado inicio do jazz, Bix
Beiderbecke, cujas influéncias mais importantes agai@taques no tempo, cuidadosa
escolha de notas e fraseado ao longo do compastss. iBfluéncias podem ouvir-se nas
gravacOes dA Jazz Holidaye Blue (ambas de 1928), especialmente quando Goodman
improvisa em saxofone-alto e baritono. No entaBtmdman evoluiu rapidamente para

0 seu estilo pessoal. Como o préprio refere: “[.s] meus colegas do Estilo New

Orleans diziam que eu tocava notas a mais” (Finesi®93).

As melodias dos temas analisados estdo de acomoactradicdo, tanto ao nivel
métrico como em termos melddicos e harmonicos. €dsa$ sdo tonais e todo o
desenvolvimento harmoénico esta baseado numa tadeli¢onfirmada pela armacao de
clave, como acontece na mausica erudita. Apesamgaisidade com que sdo escritos,
Goodman faz uma interpretacdo muito livre das ma$pdacrescentando notas e
variando sistematicamente o ritmo. A exploracadaiamonia feita pelo clarinete dos
grupos do Estilo New Orleans consiste essenciabnanh estilo arpejado, baseado nos
graus 1-3-5 das escalas (triade), cujo efeito sos@ipode traduzir por um “rendilhado”
a volta dessas notas. Nas palavras de Stan Ay@@80), este estilo do inicio do jazz

pode definir-se na expressao “arpejo ornamentadlgbntinua utilizacdo de arpejos no
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contorno melddico, fortemente explorado na cadéeciao final doConcerto de
Copland (cc. 474-480) ou no final 8¢ - Ride Out(cc. 232-234), ultimo andamento de
Derivations, €, simultaneamente, um dos tracos normalmente #ados nas

improvisacdes de Goodman.

Numa pormenorizada analise nota a nota, relacianaada nota dos solos com o0s
acordes respectivos, concluimos que os trés graissutilizados de cada escala sao as
notas da triade (1-3-5). Seguem-se 0 sexto, segansgétimo com uma utilizacdo
menor. A analise das notas utilizadas nos solo® pai feita de duas formas: (1)
considerando as notas da melodia em relacédo adadalou (2) comparando as notas
da melodia com o acorde do compasso respectivdaDesna, conclui-se que, no
primeiro caso, o quarto e sétimo graus da tonadid@d os menos utilizados e o grau da
escala mais utilizado é o sexto. No segundo casgraus mais utilizados s&o o quinto e
o sexto. O intervalo formado entre o quarto e se@raus € o unico tritono da escala
maior (Exemplo 58); sendo que estes graus estdgtanda de meio-tom de dois
pilares do acorde maior, a tonica e o terceiro ,goanduzindo com estes uma tensao

indesejavel.
Tritono
e .
.r_ - — = |
!P 5 = = = - & b |
Exemplo 58

Tritono formado entre os 4°-7° graus da escalarmaio

Se retirarmos estes dois graus a escala maiort¢gaasétimo), obtemos uma escala
pentatonica maior (com cinco notas), que nao teterialos de meio-tom e é
constituida pelos graus 1-2-3-5-6 de uma escalarnfgixemplo 59). Ndo sera por
acaso que Goodman raramente utiliza o quarto éracsgraus nestes solos e, além da

triade, os graus mais utilizados sédo o segundadoa) e o sexto.
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Exemplo 59
Escala pentatonica de Sib maior

Embora os graus mais importantes de cada acoram segpeitados por Goodman, as
analises dos solos nota a nota permitem concl@ragugraus mais utilizados séo os
pertencentes a escala pentatonica. Apesar de tmleslos permitirem sustentar esta
ideia, nobreak com que inicia o solo défter You've Gonendo encontramos nem
quartos nem sétimos graus da escala, ou seja, @s{agnante a escala pentatonica de
BbA (Exemplo 47). No mesmo solo, a frase que iniciacompasso 2 constitui, por
outro lado, um importante exemplo do estilo arpejdd Goodman, sendo apenas a
primeira colcheia do terceiro tempo (f4) a Unictargque nao pertence a triade daA\Eb

Como vimos no terceiro capitulo, as formas maiswmo repertorio do jazz podem
dividir-se em diversos grupos, com predominéanciea [@s formas AABA. Trés dos
cinco temas analisados neste capitulo tém estaafoembora, além de outras
caracteristicas que os diferenciam, os solos tertharanhos diferentes. Enquanto em
Stompin at The Savay solo de Goodman se desenvolve na primeira metadema

(cc. 1-16), emMemories of Yow solo ocupa sé a parte B (cc. 17-24) e apenas em
Stealin’Appleso solo é desenvolvido durante todalorus.Nos outros dois temas, 0
solo deAfter You've Gongambém €& desenvolvido sobre todalmrus (ABACA),
incluindo obreakinicial; ja o solo do tem&ing, Sing, Sing&o é sobre nenhuma forma,

Ou seja, trata-se de umpen solg'sem duracgédo predefinida)

Um dos pontos-chave das improvisacbes de Goodmadedenuito cedo foi a
antecipacao do acorde seguinte em termos harmamidosicos. Este principio ajuda a
criar fluéncia no discurso melddico, sendo tambémma Udorma de gerir o efeito

tensdo/resolucdo. Serd de realcar, que s6 umatistancom uma técnica evoluida seria

capaz de improvisar estas passagens num tempapiélo (» =160), como é o caso do
solo no temafter You've GoneA construcdo deste solo segue sempre a mesnta l0gi

de anacrusa nos pontos de tensdo da forma paentss e resolucdo ou repouso, ou
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seja, o inicio das frases de quatro compassos;ipionutilizado também nos outros
solos, como vimos. Assim, Goodman toca normalmeataicio de cada novo acorde
uma das notas do acorde, essencialmente a tonioaarageiro grau, precedido de um
aumento do débito ritmico anterior, como podemaseniar nas andlises. Este efeito
cinético € muito comum nas obras eruditas dedicad&oodman, destacando-se o
Tema 1.1 deDerivations (Exemplo 36) e o Tema 1.2 d@oncerto de Copland
(Exemplo 25).

O fraseado e as respiracdes estao naturalmentgoreldos, por razdes Obvias. Regra
geral, Goodman respira de forma a preparar as drggs anacrusas para 0S tempos
fortes ou partes fortes dos compassos. O seu dimgean nas colcheias a unidade
ritmica base; dois excelentes exemplos séoeak do inicio do solo défter You've
Gonee a maior frase do solo da&tealin’ Apples(cc. 25-30). No entanto, Goodman
incorpora também muitagppoggiaturasduplas e triplas: por exemplo, no compasso 4
deMemories of Youno compasso 25 difter You've Goneno compasso 76 do solo de
Sing, Sing, Sing no inicio do solo d8tealin’ ApplesAinda ao nivel ritmico, também
osriffs, que d&o o titulo ao terceiro andamento da obraedesBein, sdo explorados por
Stravinsky em todos os andamentos Eeony Concertoe por Goodman, cujos
exemplos mais evidentes sdo as passagens do sdlerderies of Youcc. 9-11) e
Sing, Sing, Sin¢cc. 44-47).

Outro traco do seu estilo, que esta em todos as swlalisados, € o efeibduesy outra

das herancas do Estilo New OrleaEste consiste em tocar a terceira ou sétima
menores num acorde maior (b3 e b7), fazendo estas parte da escala dieiescom
respectiva tensdo com as notas do acorde. As festtianhas” aos acordes também se
podem considerar como aproximacgdes cromaticasgtaeceiro grau dos acordes, isto

é, alternancia da terceira maior (do acorde) eeiteramenor (tocada pelo solista),
produzindo o efeito deblue note”,devido as mudangas harmoénicas, como acontece em

Contrastsou no segundo andamentoklgony ConcertgTema 1.1, Exemplo 14).
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Os maiores intervalos utilizados nos seus solosnsfimalmente as oitavas, que se
podem encontrar facilmente em todos os solos adalés Por ser um intervalo tao
importante na Histdria da Musica, faz naturalmerade das obras eruditas analisadas
no segundo capitulo. Outro aspecto, explorado pmd@&an nos seus solos e pelos
compositores das obras analisadas € o0 registo adodalarinete, cujas notas
prolongadas sdo uma forma de gerar tensdo em digains Por exemplo, ergbony
Concerto,o clarinete termina com mi5 durante sete compa@sosxo A.2); antes das
duas semicolcheias finais da obra de BernsRifis, 0 clarinete prolonga um lab5 (com
suspensao) como se observa na partitura (Anexq pembDerivations(lV — Ride
Out), cujo arpejo final € antecedido por um fa5, qai@®longa durante oito compassos
e meio (Anexo A.5); da mesma forma, Goodman termisalo deSing, Sing, Singom
um Ia5, prolongado durante vinte e seis temposr(ipi@53).

O caracter ritmico do jazz, como foi referido ncégro capitulo, € uma das esséncias
deste estilo musical e, apesar dos aspectos tadisi do ritmo regularsging, a
exploracdo ritmica feita por Goodman merece umkex&b cuidada. Ainda que a
escrita musical utilizada na transcricdo dos sotossista em colcheias iguais, de facto,
a sua articulacdo por parte de Goodman obedecadi&édo da articulacaswing
representada no ritmo desigt - » gue aparece nassds/obras eruditas analisadas.
Os exemplos mais 6bvios sdo, além dos referidosnalise deContrasts o segundo
andamento d€oncertode Copland (cc. 319- 322 e 375-378). A um nivethigetrico,

tal como no solo dafter You've Gongtambém na obrBerivations IV — Ride Ouf{cc.
142-143 e 154-156) acontece este fenomeno ritmicotmo sincopado associado as
antecipacdes harmonicas dos solos de Goodman tamebémorporado por Copland,
na cadéncia e no desenvolvimento do tema brasilero 301-312), caracteristica

desenvolvida por toda a orquestra, como pode veo-gamexo A.3.

Um dos pontos fortes dos solos analisados tem eovneras notas alvo (normalmente da
triade) nos pontos de mudanca da harmonia repeelenta cifra respectiva. Por
exemplo, no solo dafter You've Goneo mib do compasso 8 é a sexta bemol (b6) do
acorde de G7, mas é uma aproximagdo cromatica aeaceiro grau (ré) e, em
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conjunto, essas duas notas funcionam como umaumaadupla para o novo acorde de
C7 do compasso 9. A outra nota alterada € o désguencontra no inicio do terceiro
tempo do compasso 11. No contexto da escalaAdé Bma quinta aumentada, mas
pode ser vista como uma nota de passagem entiato go sexto graus.

Por ultimo, o sib do clarinete no compasso 16 do smAfter You've Goné uma nota
estranha no contexto de E9, mas se for ouvida coma antecipacdo do acorde
seguinte, trata-se entdo do quinto grau de Eb,tic@nso mais um exemplo de
antecipacdo da harmonia. Cabe aqui fazer uma exaqpera a nota b3 (ou #9) nos
acordes maiores que, neste caso, € biora note Finalmente, encontramos um grupo
de graus alterados (aproximac¢fes cromaticas) quatdi@ados apenas uma vez: 4, b6,
5 e 4. Assim, o0 Unico quarto grau que aparece segando tempo do compasso 12 e,
embora esse sib seja 0 quarto grau da escala dmikalidio), trata-se da tonica da
tonalidade do tema (BY). Apesar das muitas aproximacdes cromaticas dos sie
Goodman, os cromatismos com mais de trés notasuursacecurso pouco utilizado.
Apenas no solo d8ing, Sing, Singsta escala é utilizada durante mais de um tempo

consecutivo (cc. 32-34 e 74-75) como pode obsewares Exemplos 52 e 53.

Um dos desafios do verdadeiro musico de jazz éetitar” um solo novo de cada vez
que toca determinado tema e, na realidade, senoowirgravacoes diferentes dos
mesmos temas podemos confirmar que Goodman, erfiebem seu estilo, improvisa
sempre de maneira diferente. S6 por curiosidade]amescrito na versao &ng, Sing,
Sing (Anexo A.7) é totalmente diferente do solo analisateste capitulo. Esta
capacidade requer, naturalmente, preparacdo e desanvolvida na proposta

metodoldgica do sexto capitulo.

Os solos de Goodman nos temas analisados sdo @seohplseu estilo maduro: a
fluéncia do seu discurso, a utilizacdo de toda tens&o do instrumento e as suas
exploracdes disciplinadas da harmonia, o gostotpetaira menortue not¢, revelam

a mestria técnica e a expressdo controlada quetitcens a esséncia da arte da

improvisacao no jazz. O estilo de Goodman caraeatese por uma técnica brilhante em
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toda a extensao do clarinete, um som classicondede quente, por vezes, sujo e com
growl (canta enquanto toca), para imitar os clarinetidéablew Orleans, com recurso a
vibrato e uma articulagdo normalmente entre o atace o legato. Foi com esta
abordagem no clarinete que Goodman realizou asagdag das obras analisadas no
segundo capitulo, como se pode ouvir nas gravag@eanexo no Volume Il, assim
como os solos analisados neste capitulo. Commetasia de jazz néo teve par: 0s seus
solos improvisados sem falhas constituem uma exteeteferéncia para a interpretacéo
jazzistica (Sadie 2001).

Depois de conhecer a polivaléncia de Goodman ecilbancas estéticas entre o
repertério erudito que lhe foi dedicado e os saloalisados neste capitulo, no quinto
capitulo serdo debatidas questdes relacionadasocemsino do clarinete classico e
clarinete jazz. No sexto capitulo sera feita umappsta metodoldgica inspirada na
figura de Benny Goodman que foi, simultaneamenteRe do Swing” no jazz e o
clarinetista para quem foram escritas mais obrasgmndes compositores durante o
séc. XX.
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Capitulo 5. O ensino e a contribuicdo de Goodman

Uma vez que Goodman comecou por ter uma formacadit@r como vimos no
primeiro capitulo, e desenvolveu uma carreira nmesiguanto musico erudito e masico
de jazz, a sua contribuicdo para o ensino torndesta forma, relevante. Neste capitulo
sera feita uma reflexdo sobre o0 ensino superidugoés ao nivel do clarinete e também
do jazz, uma vez que nao existe ainda um cursorisupe jazz para clarinete e, no
sexto capitulo, sera apresentada uma proposta oh@égoch que engloba todo o
conhecimento adquirido ao longo desta investigaE&ea proposta pretende ser uma
visdo dos multiplos aspectos desenvolvidos por @&aod para que a formacao futura
dos clarinetistas possa ser enriquecida pela so@ilngcdo enquanto instrumentista

polivalente.

5.1  Third stream

Como foi referido anteriormente, apesar da fusdie enensino classico e do jazz estar
agora a chegar as nossas escolas, 0 processotdeardisstas duas correntes estéticas
foi iniciado na década de 1920. O professor Dougd&m, no seu livrdNow’s The
Time, Jazz for All Ageg2004), apresenta uma interessante reflexdo saprenmas
diferencas essenciais entre a musica erudita diécda europeia e a mdasica afro-

americana, na qual se insere o jazz, Quadro Sagiagpseguinte.
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European-American Art Music African-American Folk M usic
1. Beat 1. Offbeat
2. Straight rhythm Bwingrhythm.
3. Head tone in singing 3. Chest tone
4. Clear timbre 4. Mixed timbre (growls buzz, etc.)
5. Precise articulation 5. Relaxed articulation
6. Long melodic lines (Gregorian chant 6. Shoraghs (riffs)
7. Polyphony 7. Polyrhythm
8. 1-V 8. I-IV
9. Variation 9. Repetition
10. Composition 10. Improvisation
11. Interpretation 11. Self-expression
12. Written 12. Oral
13. Individual (composer, virtuoso) 13. Communal
14. Serious 14. Playful
15. Select participation 15. Complete participation
16. Polite detached audience 16. Involved, resperamidience
17. Formal study, separated from daily life 17omial, integrated with daily life
18. Dance incidental 18. Dance essential
19. Absolute music 19. Story
20. Conceptual meaning 20. Emotional meaning
21. Linear time conception 21. Circular time cortzap
22. Vertical (ascending) 22. Horizontal (gettinveo
23. Spirit 23. Soul
Quadro 9

Diferencas estilisticas essenciais

A forma como estes elementos musicais distintos di&lm misturados em termos de
repertério tem provocado uma discussao alargadan®@ibuto de Goodman enquanto
intérprete esteve sempre nesta fronteira e a mgsieaocou pode dividir-se em trés
grupos principais: (1) as obras eruditas purasesamtadas no primeiro capitulo
(Concertode Mozart, por exemplo), (2) o repertério de jprzpriamente ditam (quarto

capitulo), e (3) as obras que misturam as duasres (segundo capitulo).

Apesar de considerar o jazz e a musica eruditddsgica como dois mundos diferentes,
a verdade é que Goodman mudava de estética cotanidgde e, como sabemos hoje,
fazia-o com enorme competéncia. Naturalmente queswss preocupacdes na

interpretacdo de uma obra classica seriam difesatgeum concerto com um dos seus
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grupos de jazz, no entanto, importa agora perabgue forma a sua personalidade e o
seu conhecimento como clarinetista lhe permitiramaureconhecida afirmacéo
enquanto intérprete. Quanto as diferencas estéticesspectivo processo de fuséo,
Pinson (2002: 10) propde uma divisdo deste reper&mn trés grupos que incluem
obras gravadas por Goodman, tendo em conta osmesnausicais das duas correntes

apresentadas no Quadro 9:

1. Estilo Médio: Composi¢cbes que mantém um equilibrio entre elersedé¢ jazz e
musica classica. Entre outros, citam-se como ex@snguropean Windowsde John
Lewis (1957),An Image de William Russo (1955Alabama Concertode John Brooks
(1954),Essais de Andre Hodeir (1954) Rhapsody in Bluede Gershwin (1924).

2. Enfase no JazzComposicées em que existe uma preponderanciaedeeetos de
jazz. Como exemplos, refiram-se as obras do Modlezm Quarteffangents in Jazzle

Giuffre (1955),Poem for Brassde J. J. Johnson (195Drum Suite de Manny Albam
e Ernie Wilkins (1956),Concerto for Cootie(1935) and Koto (1940), de Duke
Ellington, eln a Mist de Bix Beiderbecke (1928).

3. Enfase Classico:Composicées em que existe uma preponderanciaetecetos
classicos. A titulo de exemplo, refiram-&daony Concertpde Igor Stravinsky (1945),
as seccoes de jazz @oncerto for Band and Symphony OrchesteaRolf Liebermann
(1956), e as obras “classicas” de compositoresrepjatacio foi sobretudo estabelecida

nos circulos do jazz, como sejam Mel Powell e \AfliO. Smith.

No seu artigo diNew Grove Dictionary of Musj® compositor, maestro, professor e
autor Gunther Schuller faz uma fuséo estilistideeciodos estes elementos e introduz o
termo third stream que engloba uma grande diversidade estética, daprdo

simultaneamente unidade, assim Schuller (Pinsor2:20@) considera que tnird
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streamé uma forma de composicéo, improvisacao e intexpet que faz as musicas
convergirem em vez de as segregar. Trata-se denuam@ira de fazer musica que
defende que todas as musicas nascem iguais, ¢oégistuma irmandade de musicas,

complementando-se e frutificando-se mutuamente.

A fusdo da mausica dita erudita com elementos pogsildéem ultrapassado largamente o
ambito das fontes afro-americanas, hoje tambémdaacdho termo jazz, cujo exemplo
mais flagrante das obras analisaddSoatrasts No mesmo artigo, Schuller considera
ainda a inclusédo, nesta corrente, de uma grandedade de estilos musicais de origem
popular (ndo jazz), como vimos nas analise<datrastsde Barték ouConcertode
Copland, realizadas no segundo capitlilstas obras sdo exemplos da aplicagdo do
termo desde finais da década de 1950. Pinson (2f¥i@je ainda outras fontes
importantes neste movimento que inclui as musicadidionais da Turquia, Grécia,

RUssia, Cuba ou india.

Como vimos no segundo capitulo, a influéncia dasicad de origem popular, em
particular do jazz, no seio da musica erudita tors® uma constante a partir da década
de 1920. Schuller descreve Benny Goodman como usicothird streamem 1956,
atribuindo a essa corrente as seguintes caraitasigBull 2006: 45): dhird stream
nao € jazz com cordas; ndo é jazz tocado em instma® “classicos”; ndo € musica
classica tocada por instrumentistas de jazz; ndi@asede enxertar um bocado de Ravel
ou de Schoenberg entre mudancabel®p ou o inverso. Nao é jazz em forma de fuga,
nao € uma fuga executada por instrumentistas de gando tem como objectivo poér
termo ao jazz ou a musica classica; €, tdo sO, umagsopcao, entre muitas outras, que

se apresenta aos musicos criativos [...] por definigdo existe um jazhird stream.

De facto, o termahird streamtem sido aplicado a muitas composi¢cdes, musicos e

compositores, incluindo Goodman. Este conceito urastum tipo de mdusica que,
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através da improvisacdo, das composi¢cdes escritaantbas, funde caracteristicas
essenciais e técnicas da mausica erudita contengmi@ym outras tradicdes musicais.
No centro deste conceito estd a nogcdo de que auahgisica sustém o beneficio da
mistura com outra. Alguns compositores eruditosepodaprender muitas coisas da
vitalidade ritmica do jazz, enquanto musicos de @adem descobrir novos caminhos
de desenvolvimento na diversidade de formas ensistdonais complexos da musica
erudita. De forma a tornar mais clara a diferengs. @ementos musicais que ilustram

estas diferengas estilisticas, 0 Quadro 10 mosseseconteldos.

Elemento Influéncia erudita Influéncia do jazz
. - Mais mudang¢as harmonicas,
Harmonia Menos mudancas harménicas ...~ - ~ A
utilizacdo de extensdes (Quadro 20)
Melodia Totalmente definida Interpretacéo livre
Tempo Flexivel Fixo
Ritmo Pré-definido Grande diversidade ritmica
Articulacao Conforme escrita Elementos ritmicoedios
Escalas Maiores e menores Escalas de jazz (Qu&ajiro 1
Arpejos Baseado em triades Todo o tipo (Quafjo 1
Som/timbre Convencional Recurso a efeitase(d 1)
Estruturas Elaboradas Simfiedltiplos de 4 compassog)
Improvisacdo| Normalmente sem improvisaggo Secpipovisadas
Instrumentos Cordas, harpa, piano [...] Saxofaompete, bateria [...]
Quadro 10

Elementos d¢hird stream

Schuller descreve a capacidade de Goodman pananrsaca classica e jazz dizendo
que, num certo sentido, Goodman foi o primeiro w©wighird stream mudando
facilmente da musica erudita para o jazz e viceajedo Palomar Ballroom para o
Carnegie Hall (Bull 2006). De facto, muitas pesspaslem ainda hoje identificar
instantaneamente Goodman pelo seu som de clargsttes caracteristicas particulares
e unicas da sua forma de tocar estdo obviamerdeiophdas com o facto de tocar
clarinete da mesma maneira, tanto no jazz como Usicen erudita. Como mostra o
segundo capitulo deste trabalho, Goodman teve umame importancia enquanto
musico erudito. Também as obras que |he foram ddd&c sdo hoje de grande

importancia no repertorio de clarinete do séc. RX.facto, Benny Goodman pode ser
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considerado o primeiro musidbird stream pois tocou toda a vida jazz e mdasica

classica.

Bull (2006: 27) refere-se a este facto acresceotanek, na interpretacao de Shuller,
nao foi o interesse de Benny Goodman por musiasicld, por si sO, que fez dele um
musico dathird stream os factores relevantes foram a adicdo do repertfassico ao
ja de si amplo repertorio de jazz de compositargmitantes, bem como as obras por si
encomendadas; Benny Goodman ndo € um musicthid® stream porque tinha
capacidade para tocar tanto jazz como musica cégssio éhird streamporque tinha
estudado musica classica, ou porque tocava mukissica e jazz em publico; Benny
Goodman é um musico dhird streamporque era capaz de flexibilidade estilistica,
sendo essencialmente capaz de tocar bem nos tluis §azz e classico).

O contributo dado por Benny Goodman para esta pmortstitui um importante legado
no contexto estéticthird stream especialmente através da interpretacdo do reerto
que |he foi dedicado. Dada a sua importancia rfest@meno, o estudo do seu método
para clarinete torna-se obrigatorio, no sentido d&arinetista adquirir ferramentas para
um desempenho ao estilo de Goodman, estilo esteeng®ba o0 jazz e a musica
erudita, como ja foi referido. Porém, antes da @agem do método de Goodman, sera
feita uma reflexdo sobre o ensino do jazz e da galsrudita, assim como a

improvisacao e o seu papel na criatividade musical.

5.2 O ensino do jazz e da musica erudita

Com a chegada da estética do jazz ao ensino supasitugués e consequente
integracdo das suas especificidades nas metodeldgi@nsino da musica, é oportuno
questionar a relacdo entre o ensino tradicionahsteumento e o ensino de instrumento
direccionado para o jazz. De facto, as praticagigizas poderdo ser um conjunto
relevante de ferramentas a integrar no ensinocitadil do clarinete. Como ponto de

partida, indicar-se-do algumas das principais elifeas estéticas e culturais entre os
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géneros afro-americanos e o canone dos géneramdiedb europeia, cujo conceito
third streame a carreira de Goodman fazem uma ponte de lig&@ooutro lado, e

numa perspectiva inclusiva, sera analisado o mégmta ensino do clarinete de
Goodman, publicado em 1942 — sendo Goodman reciglcheternacionalmente como
o melhor exemplo de um clarinetista multifacetadomo demonstra a analise

performativa realizada neste trabalho.

Observa-se também que a forma como o musico de ghamla 0 estudo do seu
instrumento, em especial ao nivel da exploracamateriais melddicos, harmoénicos e
ritmicos, podera ser de grande importancia pamsme tradicional do clarinete, bem
como para a abordagem (estudo/interpretacédo) aoepeutério tradicional. Uma vez

gue a técnica instrumental é a mesma, ao integtas @raticas, o clarinetista ndo s6
ficara equipado com um espectro mais largo de &iescpara o estudo do seu
instrumento, como incorporara no seu dia-a-diatodesda sempre tao “inacessivel”
improvisacao. Assim, sera apresentada no sexttutmpima proposta metodologica de
ensino inclusiva do ponto de vista de pratica eeggnque servird para ajudar a
resolucdo de dificuldades pontuais de aprendizageminstrumento tradicional e

preparara melhor o clarinetista para os desafioispionais que Ihe séo feitos no séc.
XXI.

Como ja foi dito, o ouvido € o sentido mais impotéano contexto musical do jazz.
Frequentemente, os musicos de jazz ndo séo ledriesos de partituras: “lé mal, mas
ouve bem” é uma expressao recorrente, o contrédaotece na muasica erudita, na qual
a visdo é essencial, pois importa ler perfeitamentbora, por vezes, alguns musicos
sejam incapazes de ouvir tudo o que se esta ar@assa volta. Neste aspecto como em
muitos outros, a formacao do musico de jazz e deiculerudito terd muito a ganhar de

parte a parte com um ensino articulado, como fatense completarem mutuamente.
Tém sido muitas as barreiras entre estes dois msunalssistimos agora a uma

unificacdo do ensino, pois tematicas relacionadss @zz sao integradas no ensino

tradicional de instrumento, assim como 0 contrdambém acontece. Sobre esta
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tematica vale a pena acrescentar a opinido do &tstgp Wynton Marsalis que,
enquanto director do Lincoln Center em Nova lorgiig, a propésito da estratégia
educativa deste importante organismo: “O objectivongo prazo é fazer incluir o jazz
como parte importante da formacdo artistica de ssodomo parte da democracia,

digamos assim” (Gelly 2000).

De acordo com a heranca de Goodman, a versatilektéehoje muito presente tanto no
repertério em si, como nas programacdes dos casceRalta agora as escolas
assumirem a formacao de clarinetistas (e musicogezat) capazes de responder a uma
polivaléncia cada vez mais util. Observa-se emlge@e muitos dos clarinetistas
avancados nao distinguem as pequenas diferencasique chave do improvisador de
jazz e, neste sentido, muito pode ser feito pamqwecer a formacdo geral dos
clarinetistas e outros musicos no futuro. Séo derirepor exemplo, a sucessao dos
graus de uma escala que, no ensino tradicionab estacionados com uma armacgao de
clave; enquanto no jazz se privilegia a sucessamtdevalos, tons e meios-tons; e a
relacdo entre o acorde/arpejo e os varios graescka, sendo a acuidade auditiva da
maior importancia. E necessario tratar as escalas wma construcio sonora e nio
apenas uma sucessao de notas, pois no sistemaddmpgialquer escala devera soar

da mesma forma em qualquer instrumento.

A aproximacdo de culturas anteriormente isoladas gieersas razbes, esta hoje
presente em quase todos os aspectos do nossoiapmtidal como na culinaria 0s
pratos tradicionais de determinadas cozinhas dgf@ecse vao fundindo, dando origem

a conceitos culinarios cada vez mais universaimpém na musica os “ingredientes”
que distinguem determinadas culturas ou formas aaissitém tendéncia para se
misturar, dando origem a novas variedades maistsais. Também a musica em geral

e em particular o jazz ndo resistiu a um processmidtura, desde a sua génese até aos
nossos dias. Assim como as seculares escalas@eodat orientais se tornaram um dos
“ingredientes” principais doblues outras escalas exploradas no jazz sdo actualmente
utilizadas por compositores dos nossos dias. Posledao como exemplo a escala

octoténica presente nooncertode Copland ou o0 modo lidio-dominante utilizados po
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Bartok em diversos momentos da obi@ntrasts Estas escalas ndo sdo novas e até sao

estudadas nas aulas teoricas, falta agora incelap®réas aulas praticas de instrumento.

Em vez de se exigir aos estudantes que aprendamsaps passagens que incluem este
tipo de material, importa garantir que séo aprofulad em todos os tons (como é habito
no jazz) e em toda a extensédo do instrumento, quagaos musicos do futuro estejam
preparados para corresponder rapidamente em olbeagtitizem este tipo de elementos
mais modernos, ja ndo basta saber as ancestralgltmies maiores e menores, base de
trabalho no ensino erudito. Este conhecimento, alénfavorecer o desempenho na

interpretacdo do repertorio, permitird a sua @@ na improvisacao.

As fontes primérias do jazz sdo apresentadas $obra de melodia do tema com as
cifras dos acordes que devem ser seguidas pelacsdtmica e apreendidas por todos
os intervenientes. Naturalmente, os arranjos sadefinidos na maioria dos casos,
especialmente ndig band onde o arranjador/compositor tem um trabalho iprév
comparavel ao compositor na muasica erudita, apksas seccdes para 0s solos estarem
normalmente previstas. As formas sao repetitivasiocvimos nos casos de estudo do
quarto capitulo, e as estruturas regulares: a rpaite dodbluessao de doze compassos

e grande parte dostandardstém uma forma AABA, com trinta e dois compassos,
divididos em quatro frases de oito compassos.

Outro elemento preponderante é o tempo regularpemessa regularidade seja uma
das maiores dificuldades para a seccéo ritmica, ipgilica uma interaccao constante,
como foi descrito anteriormente. O compasso predanté € o quaternario e a larga
maioria das frases € organizada em multiplos de @wnpassos. Para musicos eruditos,
habituados a musica previamente composta, norm&nugirigida, a expressao das
frases, aosubatos e frequentes mudancgas de dinamica, o jazz apeesdEinentos
muito mais simples a partida; no entanto, a gralifgeenca entre estes dois universos
musicais é a improvisacdo, para a qual o verdadeifsico de jazz trabalha
diariamente, inovando o seu estudo e descobrind@es novos para utilizar nas suas

composi¢cdes em tempo real, conhecidas por solos.
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A partir de uma simples forma de trinta e dois cassps de musica, um grupo de jazz
pode tocar/improvisar durante um tempo indeternonadpropdésito, o pianista Sammy
Price foi uma noite a um clube de Kansas City mder de umgam sessionseguiu
para casa, regressou passadas trés horas e ogsrEsigvam ainda a tocar o mesmo
tema (Stearns 1956). Estas sessdes funcionam para como as experiéncias feitas
pelo compositor funcionam para a musica erudita.eRemplo, para compor a abertura
da Operd-idelio, Beethoven fez diversas versdes até chegar aoveesditiva. Estamos
perante dois processos semelhantes; se o comptsitoide experimentar diversas
possibilidades para compor as suas obras, tamhiémprovisador vai experimentando
durante as ‘performances’, para evoluir a profuadédo seu discurso. Neste sentido, a
interaccao proporcionada pejas sessiongem uma importancia extraordinaria para o

intérprete/solista de jazz.

Como forma de praticar um conjunto de parametresmqudam em cada performance,
Sarath (1996: 20efere que os formatos ritmicos harmaonicos do jpaz exemplo, séo
simultaneamente precisos e ambiguos, prestandaisearansformagdo continua, ao
mesmo tempo que ndo deixam de fornecer ao impansidartes alicerces sintacticos.
Dito de outro modo, enquanto o formato jazz espmecifjue ha que manter
determinados parametros ritmicos e harmoénicos etascalturas, qualquer parametro
pode sempre ser realizado numa variedade de mamgingalmente infinita. Atente-se
na variedade de maneiras em que um acorde, quageeseja a sua constituicdo, pode
ser realizado numa progressdo. Um pianista podeardeue uma unica estrutura
harmonica perdure ao longo do intervalo de temmtirtilo ao som daquele acorde,
pode tocar o acorde ritmicamente, ou ndo o tocdodi® pode utilizar unvoicing de
trés notas, ou unioicing de dez notas com extensdes e alteracbes cromaiicasn

fragmento melodico, e assim por diante.

Neste sentido, também o leque de possibilidadéspasicdo do baixo €, & semelhanca
do do piano, bastante amplo. Além disto, existentasicamadas interpretativas num
mesmo time-fee] por exemplo, tocar 4/4 com uma cadéncia binaoia, outras

abordagens e respectivas combinacdes infinitagas Afiode ainda dispensar-se a seccao
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ritmica, deixando que o saxofone toque sem aconapa@hio, caso em que a linha
melddica singular dai saida (pressupondo que tsedeaum instrumentista competente)

€ capaz de reflectir claramente a harmonia subja¢&arath 1996).

De forma a desenvolver capacidades para correspandalesafios acima descritos, o
trabalho de um estudante devera ser diversificadante o estudo e nas aulas. A
apresentacdo de exercicios sobre escalas e ar(Ejosexemplo) e os proprios

exercicios de improvisagdo deverdo ser diversifisadle forma que o estudante se
prepare técnica e auditivamente para os desaf®s® quatica musical da improvisagcao
exige. Mais uma vez, o ouvido toma aqui um papstmsal, sendo que uma boa forma
de desenvolver capacidades auditivas consitird@mapresentar na aula os exercicios
da mesma forma como foram estudados. Assim, oxiei® servem de desafio aos

estudantes no sentido da criatividade musical d@ngaovisacdo pois, em termos

melddicos, algumas passagens do repertorio sdwadtls em solos e vice-versa, como

foi referido anteriormente.

5.3  Aimprovisagao no ensino tradicional

Como previsto no acordo de Bolonha para a unifeaigéisistema de Ensino Superior
na Europa, sdo muitos os autores que se referemmparténcia do ensino da

improvisacdo nas escolas oficiais. Para Pressi@gg8(lo estudo da improvisacao sera
uma boa forma de desenvolver a criatividade musitalestudante, assim como
aspectos de desenvolvimento auditivo e intelectbegundo Birkett (1995), o estudo
das escalas/arpejos deve ser abordado ndo sézimsrde ordem técnica, mas com
vista a sua utilizacdo na improvisacao. Nettl & $a11998) referem também que as
técnicas de improvisacdo requerem o dominio defpadiormais e, para Sternberg
(2000) o desenvolvimento da memoria e a capacidadenalise exigidas pelo estudo
do jazz favorece as capacidades de interpretarcen@sicrita, assim como motiva 0s

estudantes para aprender. Quanto a organizaca® tdasalho, Gellrich (1995) entende
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gue o ensino da improvisacdo deve ser dividido emrshs areas e articulado com o

ensino tradicional.

A improvisacdo abordada de forma gradual poderdmigier ao estudante o
desprendimento da partitura e todas as condiciesartativas a interpretacao do texto
musical. Obviamente que esse trabalho pode favoaitga a preparacdo para tocar de
memoéria as obras do repertorio, que além de patercutilizacdo do ouvido € um
aspecto muito apreciado pelo publico. O estudangadvisagdo pode ser dividido em
diversas fases, sendo fundamental o estudo dasasvescalas e arpejos. Este material
sonoro, além de fomentar o desenvolvimento auditvaspecto pratico, permitird aos
estudantes o desenvolvimento técnico no instrumeogon como iniciarem-se no
capitulo da improvisagédo. Assim, a improvisaca@matle uma actividade criativa, pode
potenciar no estudante a sua propria personaliohaécal e ajuda-lo a tomar as suas
préprias decisdes enquanto intérprete, no repertariestudar. As vantagens da
experiéncia da improvisacdo potenciam diversos cégpena formacdo; além de

desbloguear e motivar, também ajuda o desenvoltormmusico.

Para Pharncutt & McPherson (2002: 120) a expe®@édaiimprovisacao criativa além
de libertar os estudantes para umas das formasemaiscipadas da pratica musical, os
estados de fluxo podem, por essa razdo, desempanbdarum papel-chave ao nivel da
motivacdo e, consequentemente, estimular uma pesigEio, ou uma inclinagdo, no
sentido de um desenvolvimento artistico adiciomarliner (1994: 389) designa o
atingir deste nivel de desempenho elevado comoreyutwm nogroove em que 0S
improvisadores experienciam uma enorme sensacaelaeamento que amplifica as

suas capacidades de expressao e de imaginacao.

O ensino do jazz propriamente dito esta nas undaes americanas desde a Segunda

Guerra Mundial (Stearns 1956). Este facto estanantiente ligado ao aumento do
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desempenho técnico exigido pdlebope pelos arranjos ddsig bandsdo final da
década de 19400 melhor nivel técnico dos musicos, se comparatos as duas
décadas anteriores, pode ser comprovado pelas¢ces/ale pequenos gruposig
bandsdesse periodo. Em Portugal, além das escolasylarés que se dedicam ao
ensino do jazz propriamente dito, desde o finallézada de 1970 (em alguns casos), a
ESMAE do Porto ofereceu o primeiro curso super@ijazz no ensino oficial, tendo
iniciado no ano lectivo 2000/2001 um curso de jagz colaboragdo com 0S cursos
tradicionais. No ano lectivo 2008/09, foi a vez\diasiversidade de Evora e da ESML
oferecem também este ramo de ensino. Nesta segquéaoibém a Universidade

Lusiada iniciou no ano lectivo 2009/2010 a suanbicatura em jazz e masica moderna.

Esta tendéncia ja era comum por toda a Europa aié®, do ensino superior, também
no ensino secundario o0 jazz integra os curriculms cursos de mdusica, tendéncia
seguida agora em Portugal também no secundaricextonplo, na Holanda o ensino
integrado de musica congrega o jazz e muitos owtstitos; bons exemplos sdo o0s
cursos de musicaop ou percussao africana, entre outros. Nao seraiseafarcar que
Goodman se nos apresenta como uma das grandegnoiisrno contexto jaaersus
erudito, pelo que o seu estilo enquanto musiceeuamétodo serdo um excelente ponto

de partida para a criacdo de uma ferramenta decensi

5.4 A licdo de Goodman

Como pode ser observado no segundo capitulo, @rietacdo de Goodman de musica
erudita privilegia o respeito pela partitura e &s48 respectivas, facto que |Ihe valeu o
reconhecimento dos meios musicais mais eruditoseklralente exemplo desta atitude,
tem a ver com o facto de na gravacadCoocertode Mozart, Goodman nao improvisar
qualquer cadéncia e cingir-se a popular cadéns@jta na versdo da editoBoosey
Hawkes Também o repertorithird streammereceu sempre 0 seu maior empenho no

mesmo sentido. No jazz, o seu estilo enquanto wgador caracteriza-se por diversos
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aspectos descritos no final do quarto capitulo,raagetomados com vista a sua

integracdo na proposta metodoldgica, a apreseatsexio capitulo.

O exemplar desenvolvimento melddico apresentadoGuamdman, em todos os solos
analisados no quarto capitulo, sugere ideias qoensdito apreciadas tanto pelos
musicos como pela plateia. A gestdo da extensamsimumento e o equilibrio dos
movimentos ascendentes e descendentes constituemosinpontos de interesse na
aprendizagem do estilo de Goodman. De facto, aaadwvcontorno melédico nos solos
analisados permite verificar que em todas as fr@sesimentos melddicos entre as
respiracdes) as melodias sdo baseadas nas notascadéss correspondentes, sobem e
descem constantemente por graus conjuntos ou ouieryalos, nunca perdendo o
interesse. Sabendo que estas melodias sao fruiondamprovisacédo em tempo real,
podemos afirmar que Goodman esta ao nivel do catopaguanto a construcao

melodica.

A nivel harménico, o continuo recurso aos arpemsaentorno melddico, fortemente
presente nas passagens do solista, no primeirongmia doEbonyConcerto(nimero
17); na cadéncia e no final @oncertode Copland (cc. 474-480); no final Bé- Ride
Out (cc. 232-234), ultimo andamento d@erivations sdo, simultaneamente, tracos
melddicos utilizados nas improvisacfes de Goodr@anmaiores intervalos dos seus
solos sdo normalmente as oitavas, que podem skndate encontrados em todos os
solos analisados no quarto capitulo. Os trés grais utilizados de cada escala séo as
notas da triade (1-3-5), seguidas do sexto e seggiadis, com uma utilizacdo menor.
Embora os graus mais importantes de cada acorae segpeitados por Goodman, as
analises nota a nota dos solos permitem conclwer @pigraus mais comuns sao 0s
pertencentes as escalas pentatonicas, que sendi@imainte incluidas na proposta

metodoldgica.
Como é sabido, o conhecimento da relacdo escadgtaporde é objecto de estudo em

todas as instituicbes de ensino da musica desderserfassas relacdes verticais e

horizontais da constru¢cdo musical explicam grarateefla evolucéo estética da propria
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musica. Outro traco do seu estilo que esta em todosolos analisados € o efeito
bluesy herdado do Estilo New OrleanSste consiste em tocar a terceira ou sétima
menores num acorde maior ou dominante (b3 e bZ@ntio estas notas parte da escala
de blues,com respectiva tensdo com as notas do acorde conus no Exemplo 59.
Estas notas também podem ser analisadas como mpgdes cromaticas para o
terceiro ou sexto graus respectivamente, istaénaincia da terceira maior (do acorde)
e terceira menor (tocada pelo solista), produzimdieito de blue note” Este efeito
basilar do inicio do jazz, foi integrado por divasscompositores eruditos, como pode

ser observado ef@ontrasts; Prelude, Fugue and Riffs ou Ebony Cancer

Outro dos pontos fortes dos solos analisados teemn eom as notas alvo (normalmente
da triade) nos pontos de mudanca da harmonia egpaeta na cifra respectiva. Quando
improvisa, Goodman toca normalmente no inicio d&cevo acorde uma das notas do
acorde, essencialmente a tonica ou o terceiro gragedido de um aumento do deébito
ritmico anterior, como podemos observar nas arsdlideconstrucdo dos solos segue
sempre a mesma logica de anacrusa nos pontos sotda forma para os pontos de

resolucdo ou repouso, ou seja, 0 inicio das frdsegiatro compassos.

Em termos meramente ritmicos, a escrita musicdizada no jazz consiste em
colcheias iguais; de facto, a sua articulacdo paeple Goodman obedece a tradicdo da
articulagdoswing representada no ritmo desigL <~ = , que aparece tanrssm
diversas obras eruditas analisadas, facto quectidere um cunhthird stream Outra
caracteristica habitual no jazz, e nos solos dedf®Bao em particular, € o ritmo
sincopado associado as antecipacdes harmoénicasmigad dos seus solos. Este
principio ajuda a criar fluéncia no discurso metdgisendo também uma forma de gerir

o efeito tensdo/resolugéo.

Como vimos nos casos de estudo do quarto capisdlo, muitas as situacdes de
anacrusa que antecipam um novo acorde ou seccgm Beral, Goodman respira de
forma a preparar as frequentes anacrusas parang®gefortes ou partes fortes dos
compassos. O fraseado e as respiracOes estdolmeniea relacionados por razdes
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Obvias e tem nas colcheias a unidade ritmica IPagetudo isto, a analise do método de
Benny Goodman foi de grande importancia para ofapdamento do conteiddo da

proposta metodoldgica apresentada no sexto capitulo

5.5 O método para clarinete de Benny Goodman

O estudo do estilo de Benny Goodman néo poder@edsar o seu préoprio método.
Realmente, a musica escrita que lhe foi dedicadetitoi um espolio de enorme
importancia para o conhecimento de Goodman enqudartioetista, da mesma forma
gue a analise dos seus solos, realizada nos casestudo do quarto capitulo deste
trabalho, se configura no contexto do jazz e daawipacdo. O método integra uma
grande diversidade de informacdo que destaca asplasilfacetas de Goodman e
fornece um conjunto relevante de aspectos relagam@om a sua propria pratica
musical que sao ainda hoje actuais e por essa,ré@dm@rdo parte da proposta
metodoldgica realizada mais adiante neste trabalho.

O método para clarinete de Benny Goodman foi cadpile editado por Charlie
Hathaway e, como diz no subtitulo, pretende ser liura de Benny Goodman para o
ensino do clarinete ao seu estilo, em termos di,estcnica e musicalidade”. Os
topicos foram reunidos e apresentados como ponfoada&la para o utilizador poder
desenvolver posteriormente certos principios dsdomais detalhada. A sua primeira
edicdo data de 1941 e posterior reedicdo de 1889 eplitoraRagbag Music Publishing

Corporation

A primeira seccdo comeca por mostrar as variagpal instrumento. Logo a seguir,
surgem varias fotos sobre a colocacdo das maasigip sentada e de pé. Na pégina 4
€ abordada a histéria do instrumento: quem o imeena familia do clarinete, os
registos e extensdo. Embora o clarinete mais aditizno jazz por Goodman tenha sido
o elemento mais popular da familia, ou seja, areée soprano em Sib, na sua vertente

erudita, utilizou também o clarinete soprano emeb@ obras como Quintetoe o
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Concertode Mozart, dQuintetode Brahms, &listoria do Soldadale Igor Stravinsky, o

Concertode Carl Nielsen ou ei@ontrastsde Béla Bartok.

Na secc¢do seguinte é feita uma proposta para cotemestudo de uma hora, dividida
em periodos de dez e vinte minutos. Antes das pam@otas (pagina 7), aparecem
mais quatro topicos essenciais muitissimos reswsnielmbocadura, accédo da lingua,
controlo da respiracdo e vibrato. Entre as pagina® sao propostos exercicios praticos
para o estudo do instrumento no sentido de conhedas as tonalidades maiores e as
menores melddicas. De facto, as escalas maioresneres melddicas sao as escalas a
partir das quais se extraem muitos dos modos adiig no jazz, ou seja, todos os
modos mais comuns saem das escalas maiores: nox@iddo do V grau), dorico
(modo do Il grau), eélio (modo do VI grau, a mesga a escala menor natural), ou 0s
modos que tém como base a escala menor melddigalicio b6 (modo do V) ou o

superlocrio (modo do VII), para falar apenas dais miglizadas.

A pagina 26 contempla os exercicios de mecanismogstudos técnicos, como sdo
mais conhecidos, que visam o desenvolvimento téaticclarinetista. Apesar de estes
aspectos serem de fundamental importancia, seréeeappados apenas no exercicio 18,
sempre no campo harmonico de D6 MaioA)@, embora 0s outros tons ndo sejam
sugeridos, parte-se do principio que devem sedadts em todos os tons. No que toca
aos arpejos apresentados, seria vantajoso aseseciad escalas, pois a relagao
escala/arpejo/acorde € um dos pilares da constde@oda a musica tonal ocidental, e
em especial do jazz. Como ficou evidente nas a®lisera sempre um bom desafio
fazer todos os exercicios em todas as tonalidagles, vez que os exercicios de
mecanismo tém determinados objectivos de coordenagiiora dos dedos, descritos
assim pelo autor: “a coordenacdo dos dedos e agpuwe som sdo caracteristicas

importantes de um excelente instrumentista, e Bidas com estes exercicios”.
Seguem-se os estudos de cromatismo (pagina 33)seuesumem a tocar a escala

cromatica na extensao de duas oitavas e repeatrdasaticamente com este importante

conselho: “O estudante deve comecar por estudax@icios devagar e aumentar a
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rapidez a medida que as dificuldades diminuem.” @&@abndo haja referéncia a
articulacbes, normalmente os exercicios cromaséosutilizados para estudar também
articulacdes diferentes, aproveitando a regulagdtssd sequéncias de meios-tons, assim
como as doze notas, cujos divisores sdo dois,qu@sro ou seis.

Os Exemplos 29 e 30 abordam o “staccato ritmicods meduzem-se a figura da
colcheia entre figuras e pausas; todas as notasinémonto e segundo o autor “cada
nota deve ser atacada com um leve toque da lirgugsrder a qualidade do som”. Na
sequéncia, o Exemplo 31 utiliza semicolcheias, angu as notas sugerem alguns
padrées que vao do mi2 ao mi4 sempre na tonalidad2o Maior (@); o texto refere
como objectivo que este estudo "devera ajudar noatuperceber &eeling exacto da

semicolcheia.”

Na pagina 38, sdo apresentados duos que utilizdiguea < 4 para representar a
divisdo do tempo, ao estilo de Goodman. O texto mreeede os exercicios 36 e 37
refere as acentuacdes no segundo e quarto tempas Eincopas, sugerindo o uso do
metronomo ou, em sua substituicdo, “o aluno dewer @utic-tac de um relégio ou o
ritmo de um motor a trabalhar.” No Exemplo 37 apare compasso 2/4, seguido pelo
compasso 3/4 (Exemplo 37A). Todos esses exemplogdain a acentuacdo e, no
rodapé da pagina 40, o autor faz uma recomendas@n@al: “ao respirar no meio de
uma passagem, a respiracao deve ser o mais ragsdivel e feita pelos cantos da boca,
€ importante recomecar a tempo apds a respiragiioSeguir ao titulo “Estudos
Ritmicos em Varias Tonalidades”, encontramos 1Qdest (45 a 54) que, na verdade,
apenas utilizam seis tonalidadeg, €A, BbA, DA, AA e ER\.

O titulo da pagina 48 (exercicios 55 e seguinte®xércicios técnicos e ritmicos”.
Nesta seccao, 0 autor sugere que 0s exerciciomdssfepraticados em legato e depois
em staccato: “Os compassos que apresentem diftegddevem ser marcados e
praticados até se tornarem faceis.” Os compassnanveentre 4/4, 3/4 e 2/4; as
tonalidades n&o vao além das trés alteracfes regaonde clave, mas os subtitulos dos

exercicios também sugerem assuntos muito intetessaomo: (61) “estudo das
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semicolcheias no compasso 2/4”, (62) “estudo riini¢64) “estudo em tempo de
valsa”, (65) “estudo dos acentos ritmicos”, (6Qrbinacdo entre staccato e legato”,
(71) “estudo técnico”, (72) “estudo das tercinaglém do caracter tonal e da
simplicidade ritmica dos exercicios, as sugestéesirgeressantes e na realidade déo

pistas sobre as preocupacdes essenciais dos tias@té aos nossos dias.

A Ultima seccao de estudos, intitulada “estudosictis modernos”, consiste num grupo
de exercicios concebidos para “preparar o estudaorme os fundamentos principais
para a performance avancada” e serdo uma ajudartanp® para tocar musica
moderna. Para citar um exemplo, pode referir-€®imcerto for Clarinet and Orchestra
Op. 57de Carl Nielsen, uma das obras mais dificeis de o repertério, que foi

gravada por Benny Goodman.

A penultima seccdo do meétodo contém onze temasritaai@mente da autoria de
Benny Goodman e os respectivos solos gravadoscaaaéle 1930 por diversos grupos
liderados pelo proprio Goodman: (Grand Slam (2) Gone with What Draft (3)
Slipped Disc¢ (4) Shivers (5) Breakfast Feud(8) Scarecrow (10) Cocoanut Grovee
(11) Six Appeal Os outros temas sao de autores como Mel Powelllé)nade e (7)

I’'m Here, ou Ellis L. Larkins (9)Oomph Fah FahEnquanto se folneam os temas,
encontram-se, pelo meio, vinte e dois desenhosilegi®s que funcionam como uma
pequena fotobiografia de Benny Goodman. Estes Heseilustram o percurso do
musico desde o inicio da sua carreira até 194Mdyua seu estilo ja tinha alcancado
grande maturidade. Apesar da grande quantidad®rme donselhos e apresentagédo de
exercicios de referéncia, nesta seccdo do métodonaibem uma pequena abordagem
das cifras e das formas dos temas pois, como vinmogjuarto capitulo, Benny
Goodman deu um importante contributo ao jazz camravisador e este método néo

faz nenhuma referéncia a essa matéria, nem acoestauvista & improvisacao.
O método para clarinete de Benny Goodman, alénomheder diversas pistas sobre o

estudo do clarinete, € um documento que apresemadbsua imagem nas diversas

vertentes: clarinetista de jazz, clarinetista dojdider, compositor, maestro, enfim, um
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simbolo dos EUA. Na verdade, estdo contidos nelsteo™ factos da carreira de
Goodman que ocorreram até ao ano de 1940, ounsejas de metade da carreira do

clarinetista mais famoso da Histéria.
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Capitulo 6. Proposta metodoldgica

O conhecimento adquirido a partir de Goodman pddelidse em trés niveis: (1)

através das analises de obras de compositoredosyuahnalisadas no segundo capitulo,
(2) analise de temas de jazz, realizada no quapduto e (3) através da avaliacdo do
conteudo do seu método. Apds a andlise ao métdddama a aprofundar as matérias
abordadas pelos dois ramos do ensino classico 2 jaram realizados dois

guestionarios (Anexos 12). O Questionario A, ditigiaos professores de todas as
instituicbes do ensino superior portugués nas gemieccionam licenciaturas — ramo
clarinete, e o Questionario B, que contou com digy@acao dos professores de
importantes instituicbes que ministram cursos nbitido jazz, nomeadamente as que
leccionam actualmente licenciaturas em PortugabhsE®ntes permitiram amadurecer

uma proposta metodoldgica que tem em conta umaphizittade de aspectos.

Uma das dificuldades esta na ordem pela qual allralnleve ser seguido e, na verdade,
um dos aspectos essenciais do progresso de umones& na sistematizacdo do seu
estudo. Neste ambito, estamos perante op¢des mditiduais, mas também decisivas
para o bom desempenho futuro. O papel do professauanto orientador deste
percurso, torna-se crucial mas também muito difidis dois questionarios foram
realizados com o intuito de perceber as tendémegas comuns em ambos os ramos do
ensino a nivel nacional e organizar uma propostéodolgica que relna esses

elementos de forma progressiva.

Varios professores de clarinete (Questionario A) dé encontro a proposta do método
de Goodman. Por exemplo, muitos estudantes téroultiide em organizar o seu
tempo de estudo e respectiva sequéncia. De acamhoirmportantes pedagogos, 0
estudo diario de um clarinetista devera ser diadith diversas fases, de forma que
todo o estudo vise sempre objectivos concretosimAsesta proposta devera ser
integrada num plano de estudo individual que coemate varios momentos. Além da

descricdo dos exercicios que sdo propostos nosajudds seis semestres, o0 estudante
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podera dividir o seu estudo diario da seguinte orm

» Aguecimento

 Estudos técnicos sobre escalas e arpejos
 Exercicios de improvisacdo

» Exercicios preparatorios

» Estudo do repertério

Na aula, pode ser seguida esta sequéncia e o mi&upade apresentar de forma
resumida e aleatdria alguns exercicios para napaoauuito tempo porque, como é
sabido, tem a duracdo de apenas uma hora e uno queensino superior politécnico e
uma hora no ensino universitario. Por exemplo,todesite trabalha nos doze tons e o

professor escolhe um tom aleatoriamente.

A recolha de material a partir dos questionariogroe-se essencialmente nas escalas
(modos), arpejos, padrbes melddicos, improvisag@ipdos, metodologias, repertorio
e referéncias musicais. Para todos estes asstiotas) pedidos diversos exemplos a
cada um dos professores, numa classificacdo quegeono mais importante, sendo a
abordagem mais direccionada para os aspectos meodho caso dos padrées
melddicos, escalas e arpejos. Naturalmente quémm,riarticulacdo, improvisagéo e
outros parametros importantes devem ser tidosr@m lile conta e serdo desenvolvidos
de seguida. De forma a tornar mais facil a consiidtacapitulo, os exercicios seréo
numerados tendo em conta 0 quadro em que se eatoqtie, por sua vez, segue a

ordem no corpo da dissertagao.

Quanto a extensédo, uma vez que o proprio Goodnragiaafrequentemente o d66 nos
solos e uma boa parte das obras do repertorio mod#inge essa nota, todos 0s
exercicios, escalas e arpejos devem ser estudégl@ssa nota, por forma a dominar
toda a extensdo do instrumento, como é defendidanairia das respostas ao

Questionario A. Essas respostas indicam ainda gdestos exercicios devem ser
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estudados da seguinte forma: inicio na tonica a nwis aguda — nota mais grave —

tonica, conforme representacéo no Exemplo 60.

[11h

No

*q
b

Exemplo 60
Estudo em toda a extensao

Conforme foi abordado no terceiro capitulo, um dioectivos desta proposta € afastar
o estudante da notacdo musical, por isso, 0s ersng@rdo dados com recurso aos
nameros arabes. Apesar disso, numa fase inicedfudante podera recorrer a notacao
musical tradicional, embora o ouvido seja o0 graalde a valorizar nesta proposta.

6.1  Aguecimento

O aquecimento € muito importante para o desempardidto nivel, sendo célebres os

casos de musicos de referéncia que em dias dertmragenas tocam notas longas,

como preparagdo. Muito esta escrito sobre esta@oempe instrumental; no entanto, de

que serve tocar todos os dias da mesma forma?ueondp diversificar essa primeira

parte do estudo diario? Além da sempre unanimeémde as notas longas, uma das
respostas do Questionario A sugere o “exercicip&aulo” apresentada no Exemplo

61, que consiste em alargar o ambito dentro deastaa diaténica, acrescentando uma
nota de cada vez: 1, 12, 123, 1234, 12345 [...].
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Exemplo 61
Exercicio do péndulo

Este “péndulo” também pode ser aplicado a escalmatica da mesma forma. Outra
resposta sugere uma variacdo sobre a escala atangée mistura o intervalo de tom
inteiro ascendente com 0 meio-tom descendentepcoafrepresentacédo no Exemplo
62.
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Exemplo 62
Variacéo sobre TM

Serd importante o estudo sistematizado de todoetexwvalos dentro da oitava, com
vista a sua interiorizacdo. No Quadro 11 enconsardeze exercicios que poderdo ser
realizados no aquecimento diario e distribuidoagpédoze primeiras semanas de cada
semestre, com as respectivas variantes. Embora ies¢evalos constituam a grande
base melddica de toda a musica, o seu estudo ¢naduantervalos visa o dominio
técnico, o desenvolvimento pratico do ouvido e psee uma fonte de material
melddico para a improvisacdo. Aléem do exercicices@ntado no exemplo anterior,
agora representado de forma numeral (Exercicig,194b propostos todos os intervalos
de forma simples; caso se deseje, os intervalogmposkr misturados de forma a
diversificar o contorno melddico dos exercicios: &emplo, subir com terceira menor

e descer com um tom [...].
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Exercicio Ciclo Tonalidades
111 Cromatica (grupos de 2, 3, 4 e 6) C, C#, DB, F#][...]
11.2 Tom C-D, C#-D#, D-E [...]
11.3 Terceira menor C-Eb, C#-E, D-F [...]
11.4 Terceira maior C-E, Db-F, D-F#[...]
115 Quarta perfeita C-F, C#-F#, D-G [...]
11.6 Quarta aumentada C-F#, Db-G, D-G#[...]
11.7 Quinta perfeita C-G, C#-G#, D-A[...]
11.8 Sexta menor C-Ab, C#-A, D-Bb [...]
11.9 Sexta maior C-A, Db-Bb, D-B [...]
11.10 Sétima menor C-Bb, C#-B, D-C[...]
11.11 Sétima maior C-B, C#-C, D-C#...]
11.12 Oitava C-C, Db-Db, D-D [...]
Quadro 11

Exercicios para estudo dentro da oitava

Nos exercicios para estudo dos varios intervalogds@&rsos os exemplos semelhantes
tanto no Questionario A como no Questionario B.Qleadro 12 esses exercicios sao
desenvolvidos e apresentados em todos os interdal®sescalas diatdnicas maiores,
mas podem ser aplicados a qualquer escala (moa@ad. Wha vez, esta pratica pode ser
vista de trés prismas: (1) dominio dos diversosruaios em todas as escalas, (2)
desenvolvimento técnico do instrumentista e (3edeslvimento de ideias musicais

para a improvisacgao.

Como foi observado nos solos de Goodman, analisadagiarto capitulo, este utiliza
os diversos intervalos essencialmente até a oda@nbéem Copland explora diversas
vezes intervalos grandes no feancerto(cc. 371-372). Alids, a grande maioria dos
intervalos melddicos de toda a musica encontrarammioito da oitava. Sera importante
fazer sempre cada exercicio ascendente e descemagré com as varias hipoteses,
com um tempo regular e nunca tocar mais rapidoudoagtécnica individual permite.
Note-se que todos os exercicios devem ser estudatosas respectivas inversdes e
todos os intervalos deverdo ser trabalhados niadsediitecto (por exemplo o exercicio
12.1), sentido inverso (por exemplo o exercici®2)l2 em zig-zag (por exemplo, o
Exercicio 12.3). Apesar de o Quadro 12 ter os elmsrgem alteracdes, este podera ser

aplicado a qualquer escala.
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Intervalo Exercicio Ascendente Descendente
12.1 1324, 3546 [...] 8675, 6453 [...]
Terceiras 12.2 3142,5364 [...] 1372, 6857 [...]
12.3 1342, 3564 [...] 8657, 6435 [...]
12.4 1425, 3647 [...] 8574, 6352 [...]
Quartas 12.5 4152, 6374 [...] 111710, 6958 [...]
12.6 1452, 3674 [...] 8547, 6325 [...]
12.7 1526, 3748 [...] 8473, 6281 [...]
Quintas 12.8 5162, 7384 [...] 112711,61059]..
12.9 1862, 3784 [...] 8437, 6215...]
12.10 1638, 2749 [...] 8372, 6157 [...]
Sextas 12.11 6172, 8394 [...] 813712,611510][.{.
12.12 1672, 3894 [...] 8327,6176[...]
12.13 1728,394 10...] 1728,394 10 [...]
Sétimas 12.14 7182,931041...] 8147 13]...]
12.15 1782,39104[...] 8217, 6765 [...]
12.16 1829,3104 111...] 158147,13 e 125]..
Oitavas 12.17 8192,1031141...] 815714, 613512 ...
12.18 1892,310114]...] 158714,136512]).

Quadro 12

Estudo dos varios intervalos diaténicos

De forma a diversificar o estudo nos doze tongyJeoker (1982) sugere seis ciclos

diferentes (Quadro 13) para que os doze tons rjamsestudados sempre na mesma
sequéncia, para nao viciar o ouvido, ja que compake observar nas progressoes

harménicas dos temas analisados, a harmonia € useassio aleatdria de acordes, que

mistura as diversas categorias, como apresentaQuadro 13.

Ciclo Tonalidades
Cromatico E, F, F#, G, G#, A, Bb, B, C, C#, D, Eh
Tons inteiros E, F#, Ab,Bb,C,D; F, G, A, B, &h
Terceiras menores E, G, Bb, C#; F, Ab, B, D; FACAED

Terceiras maiores

Quartas perfeitas

E
E! i) D!

G
, G#, C; F, A, C#, F#, A#, DBGEDb
A , C, F, Bb, Eb, Ab, B%, B

Ordem aleat6ria

Para simular wtandard

Quadro 13

Ciclos para estudo nos doze tons
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6.2  Ritmo, articulacdo e dinamica

As questBes relacionadas com o ritmo devem sergocadas no trabalho diario.
Embora o ritmo esteja definido a partida, a aréicb no jazz permite uma grande
diversidade interpretativa, que depende naturaknéotestilo musical em causa, como
tem sido repetido, Assim, ao nivel do ritmo e ddrite& 6 em vez de 4, por exemplo,
pode ser explorado. Por outro lado, ndo serd um gramipio tocar e estudar sempre
no mesmo tempo, basta lembrar que qualquer estikical tem diversas flutuacdes de
tempo e tempos distintos também. Na improvisac&azigtica, este aspecto, em
conjunto com a harmonia, torna-se de particularomdncia, uma vez que swing
(também chamadgroove de um grupo musical sera sempre o somatoério dos s

intervenientes.

Sobre esta problematica no jazz, Cipolla (200@aB)sidera que “os alicerces sobre os
quais as improvisacdes se erigem sao o ritmo ermdm@. Sem estes elementos
musicais, seria 0 mesmo que tentar contar umarisistd auséncia de assunto e de
personagens. Para ilustrar o ritmo, gosto de atilz temaMr. Mumbles de Clark

Terry. Comeco por cantar a melodia e depois unorigmpeco ao estudante que cante o
ritmo de volta. Depois disso, volto a cantar a miel@ um ritmo e peco-lhe que cante o

ritmo de volta, mas, desta vez, variando-o um biabad’

Assim, tendo em conta as indicacdes de CipollaQRadritmo regular ou irregular de

cada obra, tal como a exploragdo ritmica do imgamlar, conttm uma enorme
diversidade que obriga a um trabalho diario e uefiexdo aturada, de forma a
desenvolver facilidades em qualquer contexto musi@nbém aqui, o estudo devera
ser direccionado de forma a descobrir as fraqueiragas do estudante e, a partir da

sua identificacdo, focar o trabalho de forma alvéslas.
Com excepcao para as partiturashig band a articulacdo no jazz, em termos de

fraseado nao é sistematizada, ou seja, cada ntésicaspectos proprios de articulagéo.

Na mausica erudita, por outro lado, desde o Renastonque a notacdo musical nao
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dispensa a utilizacdo de ligaduras para definirrtecudacdo. Neste sentido foram
sugeridas diversas articulacdes no Questionargud,sao apresentadas no Quadro 14 e

devem ser utilizadas no estudo dos exerciciosraylda proposta.

Cinco Seis

JJI3] | JITIJTI

IPppp IPPPPP
J337) 'PPPPP
IPPPP

JHIH
Sl

Quadro 14
Diferentes articulacdes

Embora ndo constem nos quadros da proposta, spaatamte variar a pulsacao (por
exemplo. =60, =72, =80, etc.), com recurso a metrinpara melhorar a precisdo
ritmica, como refere Hathaway (1942), caractedstissencial do jazz ao nivel métrico
e da musica erudita ao nivel ritmico propriameitte dambém as diferentes dinamicas
devem ser bem trabalhadas, ja que o repertério modemuito exigente nesse sentido,
pois as diferencas dindmicas podem ippgpppa fffff.
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6.3  Estudos técnicos sobre escalas, arpejos e pgael

A abordagem melddica e harmédnica é frequentememeim no ensino do clarinete e
no ensino do jazz, dai que diversos professoregaietenham referido os mesmos
exercicios que os professores de clarinete nodigo@sos. No ensino tradicional de
clarinete, o estudo das tonalidades centra-se a&waes e menores relativas: natural,
harmédnica e melddica com os respectivos arpejaso(faonfirmado pelo Questionario
A). Estas escalas tém sons distintos, mas a sucess#éntervalos varia muito pouco
pois, como € sabido, s6 uma nota muda por complaeisséncia de uma escala. Um
bom exemplo € a escala menor melddica em relacéwiar, que, na sua forma
ascendente, apenas varia no terceiro grau, quenérnma melddica. Esta pequena
diferenca separa dois universos distintos, ja qiaseduas escalas sdo as que mais
modos dao ao jazz, como podemos confirmar no méedBoodman e nas respostas
ao Questionario B. Uma vez que estes modos saosisadnusica erudita, por que nao
trabalhar também os outros modos que derivam destagas, como entidades sonoras
independentes?

Quanto aos modos estudados na musica erudita &mnpgs diferencas das respostas
dos questionarios sdo dignas de registo. Apesaalglns modos (escalas) serem
apresentados nas respostas de ambos 0s quesBpn@mimo seria de esperar, 0
Questionario B permitiu uma recolha muito maiomaedos a praticar. Para facilitar a
leitura, todos os exemplos de cifra e notas de eadala serdo dados em D6 (C). No
Quadro 15 sao apresentados os modos referidosspasstas de ambos 0s questionarios
e agrupados em quatro categorias, seguindo a adwmartir dos modos mais utilizados
em cada categoria, como referem as respostas asamsbquestionarios (Anexo 12).
Além da divisdo em maiores, dominantes, menoresnengtas, cada modo esta

associado a uma cifra, sucessao de intervalosas regpectivas.
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Modo Cifra Intervalos Notas
@ Jonio Q TTMTTTM CDEFGABC
5 | Pentatonica maior C TT3mT3m CDEGAC
'cETs Lidio CA#11 TTTMTTM CDEF#GABC
Bebop maior CA TTMTMMTM CDEFGG#ABC
* Mixolidio c7 TTMTTMT CDEFGABDC
2 Judaica c™™ M3mMTMTT CDbEFGAbBbC
S | Bebop dominante c7 TTTMTMT CDEFGABbBC
‘€| Lidio dominante c7™ TTMTTMMM CDEF#GABDC
8 Tons inteiros c7™" TTTTTT CDEF#G#BbC
Blues Cc7 3mTMM3mT CEbFF#GBbC
Dérico Ccm7 TMTTTMT CDEbFGABDBC
* Pentaténica menor Cm7 3mTT3mT CEbFGBbC
g Bebop menor Cm7 TMMMTTMT CDEbEFGABDBC
% Menor melédica cmt TMTTTTM CDEbFGABC
= | Menor harmoénica CcmP® TMTTM3mM CDEbFGAbBC
Frigio CcnP™x MTTTMTT CDbEbFGAbBbC
Edlio Cm7® TMTTMTT CDEbFGAbBbC
@ Diminuta MT cr* MTMTMTMT CDbEbEF#GABbC
E! Diminuta TM Co7 TMTMTMTM CDEbFF#G#ABC
E Lécrio Cm?® MTTMTTT CDbEbFGbAbBbC
o Superlécrio [ i MTMTTTM CDbEbEFGABbC
Quadro 15

Os modos (escalas)

Os exercicios sobre as escalas devem ser tocachusvesiacdes melddicas e ndo como
simples exercicios técnicos. No entanto, além deigieem o desenvolvimento técnico
do clarinetista e o aprofundamento do conhecimdatsom de cada escala, podem, por
outro lado, fornecer uma fonte de ideias musicaisilaar na improvisacdo. Tambéem
neste caso, 0s exemplos sdo dados para a escala desendo ser adaptados a todos

0s modos das diversas categorias e sempre nosahsze
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Exercicio Ascendente Descendente
16.1 123,234, 345[...] 876, 765, 654 [...]
16.2 321, 432,543 ]...] 123,789, 678 [...]
16.3 1234, 2345, 3456 |...] 8765, 7654, 6543 |...
16.4 4321, 5432, 6453 [...] 1234, 7123, 6789 ...
16.5 1231, 2342, 3453 [...] 1231, 7127, 6786 |...
16.6 3124, 5346, 7568 [...] 3172, 1657, 6435 ...
16.7 1235, 2346, 3457 [...] 5321, 4217, 3216 |[...
16.8 5321, 6432, 7543 [...] 1235, 7124, 6783 ...
16.9 1324, 3546, 5768 |...] 8675, 6453, 4231 |[...
16.10 3142,5364, 7586 |[...] 8372, 6857, 4635 [...

Quadro 16

Exercicios diatonicos sobre escalas

6.4  Repertdrio e exercicios preparatorios

De forma a tomar contacto com o repertério dedicad@oodman, analisado no
segundo capitulo, e os temas de jazz analisadagianbo capitulo, seréo distribuidos
pelos semestres os diversos temas e obras par® gstudante evolua de forma
progressiva nesta linguagemhird stream Assim, além de questdes de analise
relacionadas com todas as obras, temas e improesapcados por Goodman, o
estudante podera usar estas obras como parte depstorio, a tocar em audicdo ou
exames mas, acima de tudo, com vista a aquisicder@danentas no final do ciclo de
estudos. Esse trabalho sera dirigido pelo profedeciorma sucessiva, uma vez que
também os assuntos relativos ao jazz, em termt&ib@s e estilisticos analisados no
terceiro capitulo, serdo abordados de forma preiy@stendo em conta a sua

interligacéo.

A aprendizagem central da licenciatura em muasicaamo de clarinete sera
naturalmente a preparacdo de obras essenciaispdadmo. A analise realizada no
segundo capitulo pode ajudar na interpretacéo pert@io respectivo embora, neste
sentido, a orientacdo do aluno seja feita peloggsufr. Em fungdo das caracteristicas de
cada aluno, por um lado, e da metodologia do psofepor outro as obras estudadas

em cada semestre variam naturalmente de caso gmvaApesar disso, 0 Questionario
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A permite concluir que as cinco obras considerawiais importantes pelos professores
de clarinete ficam ordenadas a partir da mais itapte no Quadro 17, as restantes

encontram-se no Quadro 32 (Anexo 12).

Obra Compositor
1. Concerto K. 622 Wolfgang Amadeus Mozart
2.Sonata Op. 120, No 1 e No 2 Johannes Brahms
3. Premiere Rhapsodie Claude Debussy
4. Concerto Op. 57 Carl Nielsen
5. Three Pieces for solo Clarinet Igor Stravinsky
Quadro 17

Obras a abordar na licenciatura

Todas as obras nos indicam materiais para expleodr a forma de exercicios
preparatorios (exercicios técnicos alargados) @len de permitirem aprofundar o
desenvolvimento técnico do instrumento, podem fmenenaterial melddico a utilizar
nas improvisacoes; sera ainda vantajoso praticegsesxercicios de memoria, sem
recursos a partitura. Ha também vantagem em utiliganimeros arabes, apontada no
terceiro capitulo, para referir os graus da meleddéa harmonia, 0s numeros romanos
para os graus da tonalidade e TM para os intervalmmando como exemplo o tema
principal do primeiro andamento dioncertode Mozart (Exemplo 63), este pode ser

praticado nos doze tons apds a sua analise natia arepresentada da seguinte forma:
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Exemplo 63
Concertode Mozart
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Outra forma de realizar os exercicios preparatdabsugerida no Questionario A. Um
dos professores referiu a célebre passagem ddeldra e o Lobale Sergei Prokofiev,

a qual, além do ritmo constante, tem também umocoot melédico regular. Os
intervalos de quarta aumentada e terceira maicstitoem o padrao que sobe sempre
por meios-tons. O desafio proposto consiste emraant essa evolugcdo cromatica em
“toda a extensdo para cima e depois para baixosteDrma, garante o professor,
“depois de fazer esse exercicio, tornou-se muitis fdail tocar a passagem original”,

conforme mostra o Exemplo 64.

f I— 3 3 3 3 3 3
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Exemplo 64

Pedro e o Lobo

Outra pratica importante sera a analise de todabras que se tocam no que concerne a
relacdo melodia/harmonia com utilizacdo da cifra.98ja, o clarinetista tem que saber
qual a fungcdo das notas longas da melodia no ponmaidamento d&€oncertode
Copland; com vista a sua interpretacdo, o clastepodera praticar intervalos grandes,
mudancas de registo e exercicios em legato. TamieEste concerto, ndo tratar o
compasso 36 da cadéncia como uma sucessao de mM@ERSSIM uma sucessao de
triades que desce por tons. A cifra torna-se entda boa ferramenta na andlise e

mostra claramente a mudanca rapida de acorde, acombece no jazz (Exemplo 65).
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Exemplo 65
Sucessao de triades (c. 36)
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Desta forma, pretende-se que o clarinetista ou®agmente o que vai tocar no instante
seguinte e, se os exercicios forem trabalhadoswoaaudicdo activa, sera mais facil
ouvir sem tocar e ouvir antes de tocar, aspectesnemis de toda a pratica musical,
independentemente do estilo em causa, quer sed&ataisica escrita ou improvisada.
Das varias influéncias do jazz (Quadro 10) encdaBanas analises dooncertode

Copland sao de destacar glissando (c. 506), swstglebebopmaior (cc. 118-119).

Também a escala do penultimo compasso desteertq escala simétrica (octotonica —
TMTM) pode ser encontrada noutras obras do repeytéomo oConcerto No 4de
Louis SpohrTime Pieces for Clarinet and Piame Robert Muckzinski ou; no contexto
do grande repertdrio, nahird Simphonyde James Barnes para orguestra de sopros.
Todos estes aspectos serdo desenvolvidos de foadaal ao longo da proposta, para
que, no final deste ciclo de estudos, o estudaqtes foem preparado para tocar em

diferentes contextos, com um conhecimento prévitedeclementos musicais.

O estudo técnico das passagens dificeis deve ssaragldo como um assunto
fundamental na interpretacdo, uma vez que 0 relemwmnecessario durante o
concerto, passa por fazer um estudo prévio queifgeamdominio total das exigencias
técnicas de cada obra. Nesse sentido, 0 Exempiwo6a as duas versdes do exercicio
que varia as combinacdes possiveis entre as notas-lh. Este exercicio pode ser
aplicado a quaisquer trés notas e deve ser estudado metronomo de forma

progressiva até atingir o tempo no qual a passagemrada.
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Exemplo 66
Estudo técnico de trés notas

Como o material relativo as escalas e arpejosdj@ioto de estudo nos questionarios, as
suas conclusdes (Anexo 12) permitiram uma disgdmiao longo dos semestres para
que o estudante possa desenvolver, sem grandeastopensamento musical que é
fruto do conhecimento adquirido ao longo das dag@nalises. Se todos 0s exercicios
(28) forem trabalhados em todos os modos (27)0serdis de 750 exercicios. No
entanto, o que se pretende é abrir horizontes gumitam ao estudante fazer as suas
proprias escolhas no futuro. Seguidamente ser@sampados seis quadros relativos a
proposta metodolégica de forma sucinta e clara, gg@ os diversostens estao
distribuidos por doze semanas de cada semestréveD de exigéncia e o grau de
profundidade deste trabalho devera ser desenvotiedorma individual e tera sempre

de ser conciliado com as caracteristicas de cdddasse.

Desta forma, cada nova escala terd apenas uma(gmta) diferente de outra ja
estudada. Ao longo de toda a proposta, serdo adagrde forma progressiva as escalas
mais comuns no jazz e na musica erudita no contiedta investigagcdo. Como vimos,
Copland utiliza escalas octotonicas e escaklsop no Concerto Também Bartok
utiliza fragmentos de tons inteiros e escalas pé@mitzs, assim como as escalas
octotonicas emContrasts O segundo andamento d&ony Concertoe o terceiro
andamentoRiffs da obra de Bernstein sdduesy De facto, os modos utilizados na
improvisacao jazzistica, sdo parte integrante dsgmento escalar destes importantes
compositores. Sera de todo importante aos musicdstdro, hoje estudantes do ensino
superior, tomarem contacto com este universo dsaplase despertar, eventualmente,

para a desafiante musica improvisada.
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6.5 Relacdo melodia/harmonia

Como foi referido no terceiro capitulo, a relac&escala com o arpejo respectivo é
indissociavel em todos os estilos musicais, razéla gual o estudo exaustivo das
escalas/arpejos deve ser sempre contextualizadterenos harmonicos; apesar de o
clarinete ser um instrumento melédico, esta semmpegrado num contexto harmonico,
salvo se tocar a solo. Sobre o estudo desta inmentalacdo acorde/escala com vista a
improvisacao, Pharncutt & McPherson (2002: 127edéém uma metodologia com
base na pratica individual, dai que o estudanta dew uma grande quantidade de
exercicios para trabalhar. Ao mesmo tempo esseialateve ser abrangente com vista
a sua utilizacdo posterior na improvisacdo, queaw®matismos criados permitam

desencadear uma diversidade de reaccdes espontaneas

A formacao tradicional de um clarinetista passatpoar e estudar muita musica escrita.
De facto, antes de trabalhar a improvisacdo o astadtem obrigatoriamente de ler
imensas partituras. Por exemplo, antes de impnouisadeterminado material ou sobre
um tema de jazz é fundamental conhecé-lo ritmiaanbnica e melodicamente pelo
que, a leitura (sugerida no Questionario A) de &mma arranjos do tipo chorinhos,
musicaklezmey ragtime, e todo tipo de standards de jazz, estaddométodos sobre
improvisacao, ou até o repertorio dedicado a B&homydman, constituem uma fonte de
material que o estudante pode ler. Nesta sequérmilera desenvolver-se uma grande
diversidade de objectivos de trabalho como: simpéésira, transposicdo, aspectos
ritmicos, fraseado melddico (por exemplo o tipo edealas explorado pela musica
klezmey), aspectos estilisticos dos varios periodos dp, jeantexto instrumental das
diversas formacBes. Obviamente, a improvisacdo tegdte campo um papel
preponderante mas, numa primeira fase, a aborddgese material passara apenas por

uma simples andlise e pratica no instrumento.
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Como vimos no terceiro capitulo, a relacdo escatade/arpejo € um dos alicerces
principais da construcdo melddica e harmoénica ddgger estilo musical. No Quadro
18, sdo apresentados os arpejos mais utilizadts tanrmusica erudita como no jazz, e
respectivas cifras, sdo agrupados em quatro ca@sgprincipais, de acordo com as

respostas dadas nos questionarios.

Modo Cifra Graus Notas
@ Maiores C 135 CEG
5 c 1356 CEGA
'g CA 1357 CEGB
Lidio CA#11 13579#11 CEGBDF#
Mixolidios Cc7 135b7 CEGBb
@ c? 135b79 CEGBbD
= c7 135b7b9 CEGBbDb
£ C7PE 135b7b9 11 b13 CEGBbDbFAD
£ CP 135b79 CEGBbD
O [Lidio dominante c7H 135b7911 CEGBDbDF
Tons inteiros C? 135b7 CEGBb
A Menor Cm 1b35 CEbG
’g Dorico cm7 1b35b7 CEbGBb
5] Harménica cmt 1b357 CEbGB
= Edlio cm7° 1b35b79 CEbGBbD
@ Diminuto cnt® 1b3b5 CEbGb
é Meio-diminuto Cm?® 1b3b5b7 CEbGbBb
o Diminuto c7™ 1b3b5bb7h9 CEbGbADb
Quadro 18

Arpejos e sua representacdo por graus

Em seguida, os exemplos dos exercicios propostdQuamlro 19 sdo para as triades
maiores, mas devem ser também praticados nas @uisabilidades, ou seja menores,

diminutas e aumentadas.
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Exercicio Ascendente Descendente
19.1 135, 358, 583 [...] 853, 531 [...]
19.2 135, 246, 357 [...] 531, 427,316 [...]
19.3 531, 642, 753 [...] 135, 724,613 [...]
19.4 135, 642, 357, 864 [...] 531, 724, 316, 572 [...
19.5 531, 246, 753 [...] 135, 427, 613, 275 [...]
19.6 3135, 4246 [...] 5313, 4272, 3161 [...]
19.7 3135, 6424, 5357, 8646 |...] 3531, 2427, 1316

Quadro 19
Exercicios sobre as triades

Nas composi¢cdes mais modernas daigaband,as harmonias sdo muito amplas em
termos de extensédo e complexas no seu conteudQulstionario B foram apontados
diversos acordes/arpejos deste género, que esidamds em quatriades simples e com

extensdes no Quadro 20.

Exercicio Ascendente Descendente

20.1 135, 357,578 [...] 875, 753,531 [...]

ﬁ 20.2 1357, 8753, 578 10[...] 8753, 1357 [...]

g' 20.3 7531, 8753 [...] 1357, 7135]...]

%) 20.4 135, 753, 578, 387, 135]...] 875, 357 [...]
20.5 1357, 3578 [...] 8753, 7531 [...]
20.6 1357, 3579 [...] 8642, 6421 [...]

" 20.7 1357, 8642, 3579, 10 864 |...] 7531, 7246 [...]

3 20.8 7531, 2468, 9753, 468 10 [...] 1357, 6427 [...]

& 20.9 3578,578 101...] 8753, 7538 [...]

% 20.10 3579,579 11 [...] 9753, 7531 [...]

o 20.11 1357531, 3578753 [...] 1357531, 7135317 [...]

g 20.12 1357, 13579, 13579 11 [...] 1642, 6427,5316 [...]

O 20.13 135797531, 3579 11 97531 [...]| 975313579, 97531613579 [..{]
20.14 1357, 2468, 3579 [...] 7531, 6427 [...]
20.15 7531, 8642, 9753 [...] 1357, 8642 [...]

Quadro 20

Exercicios de quatriades simples e com extensdes
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Como vimos no quarto capitulo, a andlise dos spbuke ser feita tendo em conta os
intervalos que constituem as melodias e, nessextontexistem passagens escalares,
bem como passagens arpejadas, esséncia do esBloodenan. A estas frases, também
chamadas padrées melddicos, que misturam as escataarpejos, além dos sugeridos
no Quadro 21, o estudante podera criar os seusigsqmdroes, assim como propor o

estudo nos doze tons de outros padrdoes do seu gosto

Exercicio Padrao
21.1 2135791].]
21.2 13576543,24687654]...]
21.3 23579[...]153217
21.4 123568713
215 345215387
Quadro 21

Padrées melddicos

6.6  Aimprovisacao e a interpretacéo

Uma vez que foram pedidos na pergunta 7 do QuésiioB que fossem indicados os
temas favoritos para iniciar o estudo do jazzeapastas permitiram classificar os cinco
primeiros por ordem de escolha no Quadro 22, dst@ss serdo incorporados na
proposta metodoldgica e todos os outros estéo milggis no Quadro 31 (Anexo 12).

As partituras referentes ao Quadro 22 estéo digpimmios Anexos 5, 6, 7, 8 e 9.

Tema Autor
1. Rhythm Changes: | Got Rhythm Ira and George Gershwin
2.Blues
3. Autumn Leaves Kosma and Mercer
4. All the Things You Are Kern and Hammerstein
5. So What Miles Davis
Quadro 22

Os cinco temas mais sugeridos
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Como vimos nas analises das improvisacoes de Gegdmaapel do solista de jazz é
bastante diferente do do intérprete de musica @;yslbdendo ser comparado, em certa
medida, ao trabalho do compositor da musica eruelitquanto o primeiro compde em
tempo real uma composicdo sempre Unica e irrepetiveegundo, apos um trabalho
prévio, concebe a obra que mais tarde sera intadae Também ao nivel da
composicao, por exemplo Stravinsky simula a immagéo, como foi observado no
Ebony Concerto Mas, na mdusica erudita, a partitura contém o udéssc que o
compositor escreveu, o0 maestro dirige e o0 musica; tenquanto no jazz esse discurso
acontece em tempo real, especialmente em relagé@pravisacdo, na qual o ouvido
toma um papel preponderante. Desta forma, a imgaQ&io na ‘performance’ musical é

algo que coloca o intérprete/solista ao nivel decampositor em tempo real.

Para alguns autores, a improvisacao € vista pana @ musica, cComo uma experiéncia
multi-disciplinar e, a esse proposito, o importasgxofonista tenor Joe Henderson
considera que nas suas improvisacdes é influengadelementos extra musicais. De
acordo com Pharncutt & McPherson (2002: 131) Hesuaterefere que: “Penso que sou
influenciado por escritores, poetas? [...] a formae®@ usada a pontuacéo. Uso versos,
iféns, paragrafos, paréntesis e outras coisasslé®easo nisto enquanto toco, como se

estivesse a ter uma conversa com alguém.”

Por outro lado, Pharncutt & McPherson (2002: 1Zfgrem que 0s “processos de
feedback”sdo as ideias musicais para futuras improvisapi@seadas e podem ser
retiradas de algo que € susceptivel de recordag@apUm exemplo disto é uma nota
(“errada”) que ndo era, a partida, intencionada gonstitui uma memoria de uma
improvisacdo anterior, e que o improvisador de@adera reiterar. Este género de
recordacdo pode mesmo incluir um acervo substadeiabaterial musical, mantido em
evocacao de médio e de longo prazo. O conceifeattbacke susceptivel de ampliagdo
de modo a incluir a avaliacdo em curso de eventgsaais a luz de informacéo que é
mantida em evocacao de médio e de longo prazo.Xémmo deste tipo dieedbaclke

O processo gque ocorre na improvisacao jazz, ensgoe da escala, sdo associadas ao

acorde seguinte partindo da sua funcdo no acoekeme. Conquanto esta pratica se
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afigure, a primeira vista, temporariamente disstsyanfacto € que se demonstra ser um

meio eficaz para preparar e ligar acordes adjasente

Apesar de as aulas serem individuais podem serac@scsessdes especificas, para
praticar os exercicios de improvisacdo em grupca wez que o trabalho sera mais
interactivo e ladico. Sera interessante e mais ivehda divisdo da pratica da
improvisacdo em diversas épocas; seguindo o exedsplarreira de Goodman, essas
fases podem dividir-se em trés: Estilo New Orle&venge Bebop Sobre esta opcéo,
Floyd (1995: 141) considera que antes da comurocagébal, os problemas de
identidade ndo se punham, uma vez que as culttusmusica envolvia determinadas
praticas de improvisagdo, se desenvolveram num egtabiisolado em termos
geograficos. Com a globalizacdo, torna-se impagtésular cada estilo do passado, de
forma a desenvolver as praticas de cada estiloagticgar. De acordo com Floyd, este
estudo inicial deve ser praticado em cada estilticoéar, da mesma forma que as
criangas aprendem a expressar-se de determinauiagstoAssim, o desenvolvimento
dos improvisadores deve ser gradual, como quenmd@rema nova lingua.

Cada musico tem caracteristicas sonoras individaaisma personalidade musical
distinta. Esta personalidade compreende tracosisgéstis individuais, tais como

fraseado, articulagdo, som (por exemplo o timbdejas musicais caracteristicas, entre
outros. O processo de aprendizagem que compreebdsca por uma voz propria €

rodeado por uma grande diversidade de factoreagdsyada uma arte por Pharncutt &
McPherson (2002: 117): consoante a funcdo socigaliljue desempenha, assim o
termo “improvisag&o” incorpora uma multiplicidade significados, comportamentos e
praticas musicais. Ndo obstante, uma caracteristmaum a toda e qualquer

improvisacdo tem a ver com o facto de as decisdavas que os intérpretes tomam,
serem restringidas pelo tempo real da propria pedace. Por isso, a improvisacao é
considerada uma arte performativa por exceléngigjnelo ndo sé toda uma vida de
preparacdo num leque abrangente de experiénciasitivas, como também uma base

de competéncias sofisticada e eclética.
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Retomando a sub-secc¢éo 3.5.1, sobre o jazz endirsguagem, apos aprender as bases
da respectiva linguagem, o grande objectivo do avipador passa por varias fases e,
conforme apontado no Questionario B (Anexo 12)papfprincipal € a apreensédo de
“vocébulos” para melhor se poder exprimir, ja quebgectivo do improvisador é criar
linhas com variedade ritmica, melddica e harmorticssencialmente, espera-se que a
improvisacao conte uma historia, cujas palavraase$ sao as escalas e a “pronuncia” e
as inflexbes s&o o estilo. A pergunta: como é caiasecoisas se aprendem, Cipolla
(2000: 7) considera que podemos fazé-lo tocando osndiscos e ao aprender as
inflexdes e o sentido ritmico dos grandes mest@®o quem aprende uma linguagem,

ao imitar e praticar com aqueles que a falam bem.

O desenvolvimento das capacidades improvisativam processo gradual. Por isso, em
todos os semestres e ao longo das aulas, seraosfoeEexercicios cujo aumento de
dificuldade esta de acordo com os restantes exmsgicopostos. A aprendizagem da
improvisacao pode ser dividida em duas grandess;fasemo sugerem Pharncutt &

McPherson (2002: 129) a medida que a improvisagdtesenrola, a concentragdo dos
musicos desloca-se de um aspecto para outro (H&986), sendo que o foco

consciente se detém em cada um dos aspectos panaidodo que uma fraccdo de

segundo. Estes resultados tém consequéncias pasfupdra o0 ensino e para a
aprendizagem da improvisacédo. Mercé dessas lin@sagib que concerne ao controlo
consciente, € necessario que o ensino da imprédsagja dividido em areas diferentes,

e gque todas estas sejam desenvolvidas sistematitamem paralelo (Gellrich, 1995).

Segundo Pharncutt & McPherson (2002: 129) poderstisguir dois estadios basicos
na aquisicdo de competéncias para a improvisaciadies estes que podem ser
compreendidos recorrendo a uma analogia linguistida primeiro estadio de

aprendizagem de uma lingua, aprendem-se palawegr&s gramaticais; no segundo,
0os aprendizes exploram as varias possibilidadesodinacdo e de aplicacdo das
palavras e regras previamente aprendidas. Com g@sowsadores passa-se algo

semelhante: precisam, primeiro, de dominahavdware da improvisacdo: padrdes,
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partes de melodias, progressdes de acordes, modsjapicings contraponto, e,

depois, a coordenacao entre progressdes de aeopadelsdes melddicos.

Obviamente, o professor orienta todo o processeeemos do repertério que é a base
de estudo. Porém, as vantagens da abordagem de gezamprovisacao no ensino do
clarinete serdo uma mais-valia no sentido de irnd&ap o repertorio erudito em geral e
as obraghird streamnuma primeira fase, assim como desenvolver o cimieato das
bases a partir das quais se desenvolve a impr@asagma segunda fase. Naturalmente
que é possivel desenvolver esse trabalho num gercémico, como prova a carreira de

Goodman, embora visando objectivos diferentes nguenal se complementam.

As escalas devem ser sempre associadas aos arpsjectivos e estudados em
conjunto de forma a conseguir uma liberdade qumipedeixar de pensar em notas e
pensar em sons, ou melhor, deve imaginar-se o stes de tocar, pois, como escreveu
Yehudi Menuhin: “o som j& existe dentro do teu rimstento”. O ideal sera praticar
sempre 0S exercicios propostos sem recurso a pautasacdo musical, embora, no
inicio, o estudante possa comecar por escreveaidEcias dos concertos classicos, de
acordo com os critérios estéticos da época, e deoajue escreveu. De facto, o estudo
de exercicios de improvisacdo sem recurso a paditt uma forma de desenvolver a

memoria e um bom passo para tocar repertério de cor

Pharncutt & McPherson (2002: 121) sugerem o estladmnprovisacdo em trés niveis
pois acresce ainda que o impeto criativo para aovigacao estd, amiude, dependente
de variaveis performativas volateis.d, interaccdo com a audiéncia, com 0s outros
musicos, consideracbes de ordem acustica), vasid@ssas que sdo, todas elas,
extraordinariamente dificeis de replicar em conelicéxperimentais controladas, e das
quais é também assaz dificil dar conta de manieiedifjna no contexto de uma andlise
pés-evento. Até agora, consideracdes praticas cest® tém preludiado todas as
avaliacdes rigorosas de protocolos verbais do ‘fggmsar em voz alta”, recolhidos

junto de mauasicos improvisadores. Num primeiro nivet nivel profundo, os
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improvisadores memorizam estruturas basicas (eoria dos acordes, formulas pre-
aprendidas); num segundo nivel, tomam decistesoastélefeedbackcom respeito a
estrutura do referente — por exemplo, quais asrsimificativas a atacar; num terceiro

nivel, ou nivel de superficie, a melodia improvasadoroduzida (Johnson Laird, 1991).

Estes aspectos deverdo ser explorados pelo prof@ssque todas estas variantes sao
uma enorme mais-valia para o estudante, ndo semids da improvisagdo, como
também na tomada de consciéncia das suas fraguemakais que, uma vez
identificadas e corrigidas, tornam o estudante moisico mais competente. Todo o
trabalho devera ser orientado no sentido de prepaedhor o clarinetista para os

desafios diversificados do séc. XXI.

A actual licenciatura em musica — ramo de clariretem noventa aulas, divididas por
seis semestres de quinze semanas, sendo que atprapetodoldgica é desenvolvida
no sentido de explorar, de forma gradual, uma figiva quantidade de exercicios
que, além de fundamentais no desenvolvimento t@cddc clarinetista, permitem o
contacto com a improvisacdo e a sua pratica. Swoptos doze exercicios diferentes
por semestre e as Ultimas trés aulas ficam resesvpdra revisbes e preparacdo das
audicoes e exames. Assim, 0s quadros relativodaasemestre, tém um total de setenta
e duas aulas (doze por semestre) cujo conteudn, dé€integracdo da improvisacao,
contem trabalho complementar em termos de escagse@s, que pode ser conjugado
com o estudo do repertorio respectivo. Este trabaltividual deve ser adaptado a cada
estudante, tendo em conta 0s seus aspectos espedafi a sua conjugacdo com o
repertorio, pode facilitar a andlise pratica costava performance.
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6.7 Plano semestral

A proposta para o primeiro semestre compreenderedidades homonimas: maior,

menor natural, harménica e melddica, ao ritmo dea por semana. Parte-se do
principio que as escalas ja sdo do conhecimenasolante, embora do ponto de vista
tradicional, ou seja, as maiores sao associadedadivas menores, com 0S respectivos
arpejos e exercicios complementares. O aluno ediudim cabendo ao professor

escolher apenas alguns exercicios ou tonalidadasspeem tocados na aula. Pelo facto
de a aula semanal ter entre 60 e 75 minutos, ua@dssibilidade sera fazer o trabalho
relativo a esta proposta numa aula de conjuntate,paservando a aula individual para

o0 repertdrio e restante matéria relativa ao semestrquestao.

No fim de cada exercicio, poder-se-a improvisaresabmaterial estudado, seguindo as
sugestdes dos questionarios (Anexo B), a partigdass, o professor pode desafiar o/os
estudante/s para outros exercicios. Sera muitvargie o acompanhamento do ouvido
em tudo o0 que se estuda, dai a proposta ndo cexdéenplos em notacdo musical

propriamente dita. Como refere um professor denf@azQuestionario B: "Tudo deve ser

tocado de ouvido, 0 que esta relacionado com daestaor (todos os modos) e menor
melddica de forma a conseguir uma liberdade queipedeixar de pensar em notas e

pensar em sons.”

Existem diversos arranjos para quarteto de claee temas de Scott Joplin que
constituem uma boa forma de tocagtime.Também podem ser apresentados na aula,
chorinhos, mornas ou temasdezmer (por exemplo), como forma de estudar
interpretacdo e tomar contacto com as cifras, §oesemelhantes as do jazz. Além do
contacto, esse tipo de material permite praticem@ovisacao no respectivo contexto
musical. Ndo comecar na tonica sera sempre um besafid, como vimos nas
improvisacdes de Goodman, sendo assim, fazer apagRies cromaticas aos arpejos,

por exemplo, constituird um bom exercicio.
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O ritmo é uma das caracteristicas principais da gothusica que torna o jazz Unico e é
o cartdo de identidade de muitos estilos musicamsoca bossa nova, o tango ou a
morna de Cabo Verde, para falar apenas de algodsniPtocar-se os melhores acordes
e as melhores linhas meldédicas mas sem o0s elemetitosos estilizados, a muasica
pura e simplesmente ndo soara. Estes elementomd®reouvidos e imitados a partir
de referéncias musicais de musicos importantesrgqueaso do jazz, tem em Goodman
um bom exemplo. Assim, todas escalas e exercieiosnd ser estudados com um ritmo
e um bom tempo que, apesar de tudo, sdo aspeatosdiséntos da performance

musical.

O grande objectivo dos improvisadores é criar umhal ou melodia que tenha
simultaneamente interesse ritmico e harmonico,ugagio com o conhecimento do
ritmo e harmonia originais do tema, que € seguila peccao ritmica durante o solo.
Por outras palavras, o que o musico faz quandooviga €, essencialmente, contar uma
pequena historia. Esta historia prende a atenci@uadintes, e 0 seu interesse depende
muito da variedade ritmica e escolha de notas das knhas, que criam tenséo e
distensédo, duma forma mais forte ou mais subtilfreca base harmoénica do tema que
esta a ser tocado. Isto é realmente como falarlungaa, incluindo todas as inflexdes,
estilo e vocabulario necesséario para construir isoudso. E neste contexto que as
escalas e os arpejos devem ser trabalhados passepoder utilizados durante as
improvisacdes. De facto, € a conjugacdo dos elemeharmoénicos, melddicos e
ritmicos que permite contar essa historia duranta umprovisacdo, a muasica funciona
quando a improvisacdo melddica é conjugada cont@@seaitmica. Este é o objectivo
mais relevante do trabalho do improvisador comavégt solo, mas também é essencial

na interpretacdo do repertorio erudito.

Dos efeitos utilizados no jazz, além do glissanddidal do Concertode Copland e
compasso 281 derelude, Fugue and Riff$Soodman também integra este efeito nas
suas improvisagdes, como no soloStealin® ApplesOutro efeito do jazz explorado
por Copland ndConcertoé a pergunta-resposta, exercicio que devera agcgmo no

Semestre |. Este e outros efeitos estdo devidameptieados no glossario de termos e
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efeitos utilizados no jazz (Anexo 1) e encontrantiséribuidos ao longo da proposta.
Em termos de improvisacdo, sdo propostos exerciilmples (apontados por um
professor de clarinete no Questionario A) para uimgiro contacto com esta pratica.

Seguem-se agora 0s quadros relativos a propostaloh@gica para cada semestre.

Aula Escala/arpejo Exercicios Improvisacéo
1 CA, Cm7, Cmh 16.1e19.1 Imitagao/reproducao
2 FA, Fm7, FnA 16.2e19.1 Pergunta-resposta
3 GA, GM7, G 16.3 € 19.2 Improvisacao ritr_nica com sons
predefinidos
4 BbA, Bbm7, Bbrm 16.4e€19.2 Transformacao a partir de uma céljla
5 DA, Dm7, D 16.5e€19.3 Ragtime
6 EM, Ebm7, Ebm 16.6 € 194
7 AA, Am7, AmA 16.7 € 19.5 Chorinhos
8 AbA, Abm7, Abm 16.8 € 19.5
9 EA, Em7, Em 16.9 € 19.6 Klezmer
10 D/CA, Cm7, Cm 16.9 € 19.6
11 GWA/FA, Fm7, Fra 16.10 e 19.7 Contrasts
12 ChA/BA, Bm7, Bm\ 16.10 e 19.7

Quadro 23
Proposta para o Semestre |

A partir do segundo semestre, 0s exercicios deeerassudados nos doze tons por uma
ordem a escolha do estudante ou seguir as sugestd€duadro 24, cabendo ao
professor a escolha da tonalidade/es a apresédtiaseja, o trabalho semanal sera
sempre nos doze tons, com 0s exercicios respec@omso vimos no segundo capitulo,
Bartok utiliza os modos: edlio, dorico e lidio, eetacdo as pequenas diferencas entre
0s varios modos, um dos professores de jazz (Ad@ydndica que: “Por exemplo,
temos que saber que s6 muda uma nota de cada veegoé@ncia: lidio, jonio,
mixolidio, dorico, edlio, frigio, locrio.” Outro pfessor de jazz acrescenta o seguinte,
sobre o trabalho a realizar: “Incluo alguns exempmle encadeamento de arpejos cujo
estudo considero atil. De qualquer forma, e insikii em que todos os padrbes
melddicos séo Uteis e devem ser estudados, doaig@spgortancia a todos os padroes
em que a terceira e a sétima do acorde sejam nddsyasto €, que sejam a primeira ou

altima nota do motivo ou que ocupem o topo do amatonelddico.”
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Aula Escala/arpejo Exercicios Improvisacao/efeitos
1 Lidio 12.1 Estilo New Orleans
2 12.2 Bend e Glissando
3 Mixolidio 12.3 Growl
4 12.4 Concertode Copland
5 Dorico 12.5 Ghost note
6 12.6 | Got Rhythn(12 tons)
7 Edlio 12.7 Break
8 12.8 Progressoes IlI-V-|
9 Frigio 12.9 Voicings
10 12.10 Loud and dirty
11 Locrio 12.11 After You've Gone
12 12.12 Vibrato

Quadro 24

Proposta para o Semestre |l

Nas ultimas trés aulas deste semestre poder-s&zéo revisdes dos modos, de forma
sucessiva: 12345678, 23456789 [...] e também dosoarp&357, 135b7, 1b35b7,
1b3b5b7, 1b357 [...]. O objectivo sera ouvir as peqsenudancas que ocorrem de um
arpejo para outro, jA que a revisdo comeca senmgmmesma tonica. Bartok utiliza
modos que fazem parte do jazz mais moderno, e fapontados por diversos
professores de jazz, como lidio-dominante. Umarelgigostas do Questionario B indica
a seguinte pratica: “Em DO toco todos os arpejoadés e quatriades. Preciso estar

pronto para tocar qualquer modo: C, C7, C6, CM.etc”

Aula Escalas/arpejo Exercicios Improvisacaol/interpetacao
1 Lidio dominante 12.13 O estilo swing
2 12.14
3 Lidio aumentado 12.15 All The Things You Are
4 12.16
5 Tons inteiros 11.2 Memories of You
6 11.2
7 Bebop dominantg 12.17 Blues(ver Anexo 6)
8 12.18
9 Mixolidio b6 12.1 Prelude, Fugue and Riffs
10 12.2
11 Mixolidio b2b6 12.3 O estilbebop
12 12.4
Quadro 25

Proposta para o Semestre Il
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A pratica musical bem sistematizada sera a melbiond de o estudante tracar um
percurso eficaz que lhe permita estar bem prepapadem os desafios do futuro. De
acordo com Cipolla (2000: 8) por vezes, o tempsgds a volta dos livros facilita a
aprendizagem de alguns aspectos da mudsica, masirgmocndo se entusiasmar
demasiado com estudodo material nos livros. Esta musica € umguageme a unica
maneira de aprender, de facto, uma lingua consisteuvi-la falar por um falante

competente, e praticafaa-la. Ora, isto faz-se a ouvir os discos e a tocar.

Aula | Escala/arpejo Exercicios Improvisacao/efeios

1 Bebop maior 20.1 Respiragao circular

2 20.2 Slap

3 Penta_tomca 20.3 Stompin at the Savoy
maior

4 20.3 Pick up

5 Bebop menor 20.4 Autumn LeavefAnexo 7)

6 20.4

7 Pentaténica 20.5 Tirar um solo de ouvido, escrevé-lo e tocp-
menor ' lo

8 20.5 Swing

9 Blues 20.6 Blues de 12 compassos

10 20.6 Sub-tone

11 Judaica 20.7 Tocar um estudo tipo Snidero

12 20.7 Improvisa¢do sobre Snidero

Quadro 26

Proposta para o Semestre IV

Como sugere um professor de jazz, nas revisdegxisicios por quartas, também

podem ser intercaladas a subida e a descida (erag)g147, 852, 369, 374, 514, 526,

736, 741 [...]. Como é 6bvio, dependendo das capdetda do empenhamento, este
pensamento podera ser aplicado a todos os inter¢@woadro 27) e desenvolvido de

forma sistematica, talvez apds a conclusao doslestdendo em conta outra sugestao
dada no Questionario B, com apenas trés notas pseefaitas diversas combinagdes a
gue o professor em causa chamou: “Inversoes e: ti@& 153, 315, 351, 513, 531,

1353, 1535, 3153, 3513, 5351, 5135 [...]."
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Aula Escalas/arpejos Exercicios Improvisacao
1 Lécrio 2 20.8 Estil®ebop
2 20.8
3 Superlécrio 20.9 Stealin’Apples
4 20.9
5 Diminuta MTMT 20.10 Ebony Concertg
6 20.10
7 Diminuta TMTM 20.11 Derivations
8 20.11
9 Harmonica maior 20.12 So What
10 20.13
11 Vibrato 20.14 Sing, Sing, Sing
12 20.15

Quadro 27
Proposta para Semestre V

O clarinete e a improvisagéo

Todos os intervalos podem ser exercitados em zjg-ma caso da sétima, a sua
representacdo €: 17, 82, 39 [...]. A aproximacao étma para uma nota importante em

termos tonais, € um assunto recorrente tanto nert@m erudito como na

improvisagcdo, como vimos no capitulo quatro, umané simples de iniciar a sua
abordagem sera: 1721, 3243, 5465 [...]. Naturalmepie este tipo de exercicios

poderéo ter como base qualquer intervalo, comagtago no Quadro 11.

Aula Escala/arpejo Exercicios Improvisacao/efeitq
1 Todos os modos da maior 21.1 Walking bassg
2
3 Todos os modos menor melodica Tongue ram
4 21.2
5 Todos cr)]s mo,dqs da menor Trilo timbrico

armonica
6 21.3
7 Escalas por ¥ de tom De mi2 a mi3 Som de chavg
8 Escalas por ¥ de tom De mi3 a mi4
9 Escalas por ¥ de tom De mi4 a mi§ Flap lip
10 Flap lip 21.4
11 Sons multiplos Som e voz
12 215

Quadro 28

Proposta para Semestre VI

S
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- Concluséao -

Em 1969, foi editada a biodiscograttenny Goodman — On the Recopbr D. R.
Connor. Esta obra exaustiva, que contem as centienasncertos e gravacgoes realizado
por Goodman até 1969, mostra por si s6 a magnitlelaim dos musicos mais
importantes e influentes da Historia da MusicaaEsimpilacdo foi descrita pela critica
da altura como “o trabalho mais exaustivo algumagblicado sobre uma figura do
jazz” (Kernfeld 2001). Como demonstra esta magaifbra, a masica erudita esteve
sempre presente em toda a sua carreira, mas fi@tgdb através do jazz que alcangou

fama mundial.

O jazz constitui um dos maiores fenomenos cultuidaiséc. XX, teve a sua origem nos
EUA, mas rapidamente foi difundido e integrado ddsrentes culturas musicais um
pouco por todo o mundo. Benny Goodman foi, semdijuima das grandes figuras da
musica do séc. XX e é, ainda hoje, o clarinetiséésraonhecido de todo o jazz. Como
clarinetista multifacetado, desenvolveu uma carproeminente no jazz, facto que Ihe
valeu o titulo de “Rei d®&wing, mas a sua paixao pela musica erudita, nomeadamen
pelas obras de grandes compositores como MozarekV8rahms, Debussy, entre
outros, assim como o0 contacto com alguns dos mngis&ocompositores mais
importantes do seu tempo, proporcionaram 0O enrieto do repertorio para

clarinete.

Compositores como William O. Smith e Morton Gouktitaram-lhe obras, além das
que foram por ele encomendadas a Béla Bartdk, Liaas, Darius Milhaud, Benjamin
Britten, Paul Hindemith, Aaron Copland, Ingolf DaRkrederic Balazs, Bill Douglas,
Alex North e Malcolm Arnold (Quadro 1). Ao conhe@stas obras de inquestionavel
importancia para o repertério moderno do clarindieg clara a importancia e a
dimenséo artistica de Benny Goodman, nomeadamentéval da versatilidade e da

sua técnica enquanto instrumentista.
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Ainda na década de 1940, ja ganhava 100dadi@rs por ano, sem duvida uma fortuna
para a época (Schillea 1997). Se pensarmos queoararh com a origem humilde de
Benny Goodman, aos 30 anos de idade tinha rendisiemtionérios, entédo é facil de
explicar que este tenha feito opcdes profissiamaisentido desejado. Torna-se evidente
que a sua fama e rendimentos, enquanto musico zze germitiram a Goodman
encomendar diversas obras para clarinete e terapml pdo importante na divulgacao

da musica erudita.

Como foi demonstrado neste trabalho, Benny Goodwiarm dos grandes expoentes e
embaixador do jazz durante décadas, a sua capeimite fazer uma ponte entre a
musica erudita e o jazz. Como foi referido, apresexse regularmente como

improvisador em diversos grupos de jazz e deseauaiumultaneamente uma carreira
como musico erudito. Apesar de os musicos serenygzes, divididos em duas classes
principais, jazz (popular) e classico (eruditopossivel acreditar que a escola do futuro
formara instrumentistas capazes de integrar umaesta sinfénica, assim como uma

big bandde jazz — tal como prova o percurso do “Rei do §win

Muitos sdo os musicos reconhecidos em ambas as @ealita e jazz), no entanto,
Benny Goodman, continua a ser a figura maior nestgexto. E na fronteira desta
actividade ambivalente que se situa esta dissertdgd feita uma reflexdo sobre a
utilizacdo de ferramentas tradicionais e contempEas abordando aspectos melddicos,
harmédnicos e ritmicos, utilizadas pelo masico/ssde de jazz, e a forma como estas
podem/devem ser utilizadas pelo mduasico erudito ee-versa, inspirada na
personalidade musical de Goodman. A formacéo adadéio musico pratico do futuro
sera enriquecida, sendo capaz de responder amegigiée desafios de um universo

musical cada vez mais exigente e globalizado eatagnte.

Ha estudantes/musicos de jazz que estudam comasotias orquestras sinfonicas,
assim como estudantes das melhores escolas deo ehsidicional procuram
musicos/professores de jazz para enriquecer a @maag¢ao. Naturalmente que a

especializacdo é necessaria; no entanto, numanfaise e intermédia, a formacao geral
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de um mdusico tera a ganhar com a aproximacdo déstdgzdes, normalmente
separadas no ensino. Apesar disso, cada vez exis&ros barreiras entre 0s musicos
dos diversos quadrantes pois, como sabemos, o dawita musica” é constituido, em

boa parte, por estilos musicais cuja esséncia émoao jazz.

Depois de investigar profundamente o legado musicagtilistico de Goodman, fica a
convicgdo que as duas tradicdes, embora distintag, vez bem articuladas, dariam a
escola ideal para o futuro, uma escola mais perehedlierta, flexivel e com certeza
mais atractiva para os estudantes. Com o intuitootribuir para a aproximacéo de
dois mundos persistentemente divididos, foi dedeidep nesta dissertacdo uma
proposta metodoldgica que procura fundir praticgasnias numa formacao Unica, mais
completa, abrangente e profunda. Integrar estaoptapmetodoldgica, no ensino do

clarinete, sera contribuir para o enriquecimentdutiaro da musica e dos musicos.
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— Trabalho futuro—

Esta investigacdo permitiu conhecer a importanei8enny Goodman a varios niveis.
Depois de analisadas, no segundo capitulo, cingmrientes obras compostas por
compositores eruditos, que envolvem Goodman engudedicatario e intérprete, fica
uma vontade de, no futuro, analisar as outras aashe foram dedicadas (Quadro 1),
interpreta-las e grava-las, jA que, nem todas famoadas e gravadas pelo proprio
Goodman.

No contexto do jazz, os temas de jazz analisadogjuasto capitulo permitiram
conhecer caracteristicas importantes do seu estjpanto improvisador, no entanto,
uma vez que existem centenas de temas gravaddsgooiman, serd um bom desafio
para o futuro analisar outros temas e aprofundataamais o conhecimento acerca do
“Rei do Swing”. Durante a realizacdo desta invesi#g tivémos o privilégio de iniciar
um projecto de tributo ao célebre quarteto de G@rdroom clarinete, vibrafone, piano
e bateria. Contamos, num futuro préximo, gravae @8smo projecto que engrossara a
grande lista de Tributos apresentada no Anexo 2urBlaente que o conhecimento
adquirido na realizacdo desta dissertacdo, sera enmame mais-valia para a

interpretacdo, no contexto do jazz, do estilo dedaman.

O clarinete é, reconhecidamente, uma das escolastdementistas mais desenvolvidas
do nosso pais desde ha décadas. Por outro ladsjrmealo jazz esta a viver uma fase
de ouro em Portugal, embora ndo haja nenhum clastaeropriamente dito a estudar
jazz no ensino superior. Acredito que no futuroeeghportante instrumento,
sobrevalorizado por Goodman, possa integrar a colade de estudantes de jazz do
ensino superior. Neste contexto, a proposta meiga@ desenvolvida no sexto
capitulo podera servir de ponto de partida para #8s Seria ainda vantajoso para a
comunidade, a criacdo de Wtay — a — longde Benny Goodman, o qual podera conter,
além dos temas analisados no quarto capitulo, oteroas de referéncia utilizados por

Goodman nas multiplas gravacdes dos seus diverspssgy
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Anexo 1
Glossario de termos e efeitos utilizados no jazz

Bend Consiste na alteracdo da altura da nota por meiande
movimento do maxilar inferior. Geralmente a susagabd €
«U».

Break Interrupcdo do normal pulsar ritmico num tutti atmsolo.

Este efeito pode chamar-se tambétop time,quando a
paragem € no primeiro tempo do compasso.

Changes: Também conhecidos conobiord changesao as progressées
harménicas de cada tema, cuja mais comum €é o llrh-9i
seja, a sequéncia 2° grau (menor) — 5° grau (doneipa 1°
grau (ténica).

Flat lip: Indica que a nota deve ser tocada um quarto dentam
baixo, este micro intervalos séo conseguidos cauda de
posicdes auxiliares e com a descontraccao do maxidaior

Ghostnote Efeito frequentemente usado no jazz; as notascs@olds de
forma quase inaudivel. Na pauta, as notas podeme@pa
escritas entre paréntesis ou escreve-se uma cruzad®
André- x — na cabeca da figura.

Glissando: Também conhecido cormmmear consiste em chegar de uma
nota a outra “deslizando”. Se for descendente pode
denominar-se fall-off. Esse efeito consegue-se com a
flexibilidade da embocadura e conciliado com a taibarda
garganta.

Groove: Diversos padrfes tocados pela seccao ritmica quensede
base nos diversos estilos de jazz.

Growl: Efeito obtido quando o clarinetista canta enquauiora no
instrumento. A sua notagdo na partitura é «Gr--eserito
acima da nota em causa.

Jam session: Actuacédo espontanea, sem ensaio, de musica jazz.

Jungle: Ritmo introduzido pela orquestra de Duke Ellingtaa

década de 1920 que, como o termo sugere, pretamtde o
ambiente da selva.
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Pick up:

Respiracao circular:

Riff:

Slap:

Som e voz:

Sons multiplos:

Standard:

Sub-tone

Swing

Trilo timbrico:

Vibrato:

Voicing:

O clarinete e a improvisagéo

Consiste numa entrada em anacrusa, que antecgrena 6u
a frase.

Consiste em respirar pelo nariz, enquanto se sopea
previamente armazenado na cavidade bocal (técroga h
comum a todos 0s sopros).

Repeticdo de uma pequena figura ritmica.

Consiste em “empurrar” a palheta com a lingua eomtr
boquilha, criando assim um fendmeno de ventosadjuaa
retirar a lingua rapidamente; a palheta separadgoduilha
mais do que o habitual e, ao voltar para a suac@osbate
com forca produzindo slap.

O intérprete toca um som e canta outro simultanateme

Varios sons resultantes conseguidos recorrenddithdedes
especiais.

Tema originalmente popular que passa a integrapertorio
dos musicos de jazZTlle Man | love, Indiana ou tema
jazzistico que passa a ser um classico do esftiight in
Tunisiaque € unstandarddo bebop.

E uma forma de tocar destimbrado, tornando o saamegr
menos agressivo. Esse efeito € obtido pelo relaxeammeo
maxilar inferior. E especialmente usado pelos sanisfas
para tocar com menos som nos graves, mas temasidmeim
explorado por clarinetistas.

Balanco ritmico das colcheias especifico do jamzseja, as
colcheias escrevem-se iguais, mas a sua articuléigdica é
diferenciada: a segunda colcheia de cada tempo utam
duragdo menor e é mais acentuada. Com maiuscuificagp

estilo de jazz que teve a sua época de ouro naldimécada
de 1930, inicio da década de 1940 (Benny Goodntew), e

Toca-se uma mesma nota com digitacao diferente,edsito
€ também conhecido comalternative fingering”.

Efeito que aproxima o clarinete da voz humana, éomu
usado especialmente pelos clarinetistas de Neva@¥le

Notas que ligam dois acordes tendo em conta 0s (gaus
mais importantes, principalmente 3as e 7as.

250



Benny Goodman:

O clarinete e a improvisagéo

Anexo 2
Tributos a Benny Goodman

Ano Autor Formacgéao
1958 | Peanuts Hucko Dedicate Jazz(Side of LP) Jazztone 1250
1960 | Pete Fountain Pete Fountain Salutes the Great Clarinetisf2 bands-LP) CRL 757333
1979 Bob Wilber Swingin’ For the King (double LP)Phontastic 7 406/7
1980 Bob Wilber Dizzy Fingers (LP)Rodeswell (2 bands-LP) 757333
. Erstrand — Lind Quartet: A Tribute to The Benny Goodman Quartet

1986 Ove Lind (CD) Opus 3 8603
1986 | Peanuts Hucko Oitavasbute to Benny Goodman(CD) Bellaphon CDTTD 513
1987 Richard “Benny Goodman Medley” il\mérica Swings(track 9) ProArt CDD 351

Nunemaker

Buddy . .
1991 DeFranco Kings of Swing (CD) Contemporary CCD 14067-2
1992 | Eddie Daniels Benny Rides Again(CD) GPR Records GRD 9665
1993 Rolf Kuhn Big Band Connection(CD) Blue Flame Records 23060-2
1993 STc;ICtgz?r:gn “Goodbey” inNew York Counterpoint (track 2) BMG 09026-61790-2
1993 | Anti Sarpila | Hot Time in UMEA: Tribute to Benny Goodman Phontastic. NCD8833
1994 | Dave Shepherd A Tribute to Benny Goodman(CD) Avid AVC595
1995 | Harry Skoler Reflections on Art of Swing(CD) Brownstone: BRCD9610
1995 K'zlr;rlj (\e/p:(c:)r\:ves:kl International Allstars Play Benny Goodman
. : (2 CDs) Vol. 1'96 Vol. 2’98 Nagel Heyer CD025 CD045
Anti Sarpila
“Homage Concerto for Clarinet & Jazz OrchestraAiGood Reed
1997 Ken Peplowsk Concord-CCD 4767-2
1997 Ron Hockett &|  Silhouetted in the Moonlight” idohn Sheridam: Something Tells Me
Brian Oligivie (track 13) Arbors: ARCD19182
Shoeless John Jackson QuartetTribute to Benny Goodsn

1997 | Ken Peplowsk Progressive PCD 7106
1997 Terry Comin’ Atcha (tracks 10 & 13) Millagro 867-530-9

Harrington
1998 | Ken Peplowsk Last Swing of the CenturyConcord Records CCD 4864-2
1999 Bob Wilber Fletcher Henderson's Unrecorded Arrangements for Beny Goodman

Arbors Records ARCD 19229
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Anexo 3
Obras eruditas gravadas por Goodman

Obra Autor
Clarinet Concerto No 1 in F minor, Op. 73 Carl Maria von Weber
Clarinet Concerto No 2 in E-flat, Op. 74 Carl Maria von Weber
Concerto for Clarinet and Orchestra K. 622 Wolfgang Amadeus Mozart
Concerto for Clarinet and Orchestra Op. 57 Carl Nielsen
Concerto for Clarinet and String Orchestra, Withidand Piang Aaron Copland
Concerto in D minor Johann Sebastian Bach
Contrasts for Violin, Clarinet and Piano Béla Bartok
Derivations for Clarinet and Band Morton Gould
Ebony Concerto Igor Stravinsky
First Rhapsody for Clarinet Claude Debussy
Fugue in G minor Johann Sebastian Bach
Grand Duo Concertant for Piano and Clarinet, Opus Carl Maria von Weber
Prelude, Fugue and Riffs Leonard Bernstein
Preludes Il and Il George Gershwin
Quintet for Clarinet and String Quartet, Op. 115 Johannes Brahms
Quintet for Clarinet and Strings in A Major, K. 581 Wolfgang Amadeus Mozart
Rhapsody in Blue George Gershwin
Sonata Opus 120 No 1 Karl Heinz Stockhausen
Sonata Opus 120 No 2 George Gershwin
Sonatina for Clarinet and Piano Johannes Brahms
Suite for Clarinet, Violin and Piano Johannes Brahms
Trio for Clarinet, Cello and Piano Bohuslav Martinu
Two Romanian Dances Darius Milhaud
Variations On A _Theme Fr_om Mozar?’s D. Giovanni Ludwig von Beethoven
(transcribed by Simeon Bellison)
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Anexo 4
O arquivo de Yale

O arquivo da Universidade de Yale, New Haven, Cona#t, € repositorio de todo o

material legado por Benny Goodman. Realmente enmumenoutro local existe a

possibilidade de contacto com todo o patrimonispalse musical do musico que é o

cerne desta dissertacdo. Este espolio inclui dezbes organizadas da seguinte forma:

VI.

VII.

Musica: o inventario da sua musica inclui centenas daghmuitas delas
com as suas proprias anotacdes. Entre as obrastamigs do repertorio,
encontramos também as obras que |he foram dedidddascomo cerca de
1500 arranjos que foram tocados pelas orquestraggdds por Goodman e

dezenas de temas e arranjos da autoria do propadr@an.

Gravacgbes inclui tudo sobre as gravacdes: musicos, temdgpras,

biografias, etc.

Livros: a biblioteca pessoal de Benny Goodman.

Documentos pessoais e profissionais passaportes e certificados

profissionais. Livros de apontamentos de musicates.

Fotografias. cerca de 5000 fotografias dividas em fotografigse

documentam a sua carreira e familia. Caricatucasteons.

Albuns de recortes (40 albuns)noticias sobre a carreira erudita e noticias

sobre a carreira enquanto musico de jazz. As digess A publicidade, etc.

Concertos e digressdestodo o material sobre as digressdes, musicos,

programas, datas e itinerarios.
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VIII.

Artigos e entrevistas artigos escritos por Benny Goodman e atigos de
outros autores sobre Benny Goodman. Entrevistaizadas a Benny

Goodman.

Troféus, diplomas e reconhecimento académicoas placas, troféus,
medalhas relativas aos prémios atribuidos a Berogd@an durante a sua

carreira. Os titulos académicos e os diplomas.
Diversos catalogos utilizados por Goodman. Registos dagrpmas de

radio e televisdo em que Goodman participou. QmeBl Documentos

pessoais como passaportes, etc.
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PLAY 6 CHORUSES (/=196

O clarinete e a improvisagéo

Anexo 5

%

By Ira and George Gershwin

| | Got Rhythm

BbA G- C- F7 D- G7 C- F7
P ..
> = ——4 i |
= —— £ : =
F- Bb7 EbA AbT C-/F F7 Taps . F7s9
e A e R SR
e = i o j o
e =
2 Bba D7 D7 A G7
N . i ':‘: TN .
e e e BE e
e 3 €
g1 C7 C7 F7 F7
e
= = = 2 :
D.C. al 1st Ending
SOLOS
L
BbA G- C- F7_ D- G7 C- F7__F- Bb7 EW Ab7 'C- F7  BbA F7
é‘)- - g
2, ;
C- F7___ BbA D7 G7 c7
v 4 Y 4
y £ y £
7 F7 BbA G- C- F1
= Z
- G7 C- F1  F- Bb7 EW Ab7  C- F7__ BbA

Copynght©1930 (Renewed) WB MUSIC CORP.
All Rights Reserved  Intemational Copyright Secured  Used by Permission
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Benny Goodman:

Anexo 6
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106 LE BLUES: structure harmonique
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Anexo 7

Autumn Leaves
(Les Feuilles Mortes)

Music by Joseph Kosma
English Lyric by Johnny Mercer
(Bu” E7 %‘7‘7 EF )

Med. Swing

¥
Cul___F7 Bid _— Elwa
Al 4 ! o 1 +— i
=4 + — f;F ] 1
e | 5 ===
2 The fall- ing leaves __________ drft by my win - dow, The au - tumn
~7(v5) 7
M D Gwmi 1
= P71 T F> e ——r
leaves of red and gold; 1 see  your

.
;;:)
.
et

_@

B> O & (R

lips, the sum- mer k:s = es, sun- burned
Am" D7 Gm ,
= S =
Hands I uwed to hold. Since you
Am"" D7 ot e .
| ) 1 : “J: 1 1 1 | JI = —— ; 1 ' JJ
!j d—i A % = - j ll 1 t
went a~ way the days grow long, And soon Tl
(Bw? E7 )
Cm” F7 Blua’ mAT
— ?‘? e e w— ———fw———r—
IL J' 4} f ! } ]I % 1 l I )
hear old win - ters song, But I
(PZ4)
Am® D7 G,m C‘7 Fu? BW
F 2 P
ling,

L 1 . | 1 !

miss you most of

( Ap 7
Ebuma’

au - tumn to fall.

C.1947,1950,1987 ENOCH ET CIE. Renewed 1975, 1978 ENOCH ET CIE Sole Seiling Agent for U. S. A. (including It’s Territories and Possessions) & Dominion
of Canada: Morley Music Co., By agreement with Enoch Et Cie Sub-pblisher in Brithish Comononwealth is Peter Maurice Co. Ltd. Lomdon. International

Copyright Secured All Rights Reserved. Used by Permission

~d

M"7f'5) D7(lf‘)

e?

Melody is freely intrepreted rhythmically

g1

leaves
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Anexo 8

All The Things

Med. Swing (Tntro) faren

O clarinete e a improvisagéo

You Are Music by Jerome Kern

14 P
CT‘*") yvnc by
()]

Oscar Hammerstein [1

T t T T 1 1 AbM
v 4 T )|
: = S=c==0cc=c=C—r—
You are the prom - ised kiss  of spring - time that
D’ D G7 Cma’
T T T ) S— 7 T T T =)
— 1 T 1 1 1 1 T T 1
i ]
! S -
makes the lone = ly win = ter long. ———.
B (Bmi7 E7
Cmi” F(W Br7 Ema”
: = =
T ] > ‘ﬁi 1 T ] —
You are the breath - less hush of eve — ning that
APma” Aw’ D7 Gma’
f = T T t
e ———— Se=—=1=
L 1 : b 5 1 1 1 1 1 1 1 1 1 =y ‘ bl T . | |
' trem - bles on  the brink of a love = ly song-&————'/ L You are the
»,
Am’ p—— Gma’ . 1
v ) T T y.- TS t —
pe—7 ESSSSSEiis Ee===r=
an — gel glow that lights a star, qrhe dear — est
vs, 4 74 T(#8)
Py, B __Em c
( e 1L | i i 1 1 1 n
} 2} 1)
‘ — ¥ R I —
; things I know are what you (EMI’ A’ )
Fam7 Bomi” Er7 APma?

I N ol
1 1 . 1 3 1 1 1 1 o) 18 = 1 = |
s T ? I T I 1 1 | i S— ) 1 |
i g Er— 1—-}—‘—‘—‘—‘——{—‘-——f—3—1|
Some day my hap - py arms will hold you, And
13- 7 o7
= =p = b
—= o ] 3 s—o—da—1 — J
some day ru know that mo- ment di - vine, ‘When
b7 (GmT"® C7
Bow7 g E . APé Gm™" C7) \
e | ¥ ] = 7 |
8 1 1 1 1 é’ 1 a 1 -
1 S ; e & B [l.
all the things you are are mine.

Mclody is freely interpreted (especially by instruments).

Use Intro to end (fermata on repeat)

©1939 T.B.Harms Co. Copynght Renewed c/o The Welk Music Group. Santa Monica, CA 90401. Authorized Selling Agent In Japan: High Note
Publishing Co., Ltd. - used by permission of JASRAC License #8670719. Intematonal Copymnight Secured. All Rights Reserved. Used By Permussion

258



Ben : i i i
ny Goodman: O clarinete e a improvisagéo

Anexo 9

So What @

There are two recorded versions of this song-Slow & Fast by hiiies Davis
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Anexo 10

CHORD SYMBOLS ’ o PO A
The chord symbolsused in this book follow (with some exceptions) the system outlined in "Standard Chord Symbol Notation™
bgeCarl Brandt and Clinton Roemer. It is hoped you will find them clear, complete and unambiguous’
low are two groups of chord spellings: .
1) The full range of chords normally encountered, given with a C root, and
2) Some more unusual chords, all of which appear in tunes in this book. (Note: some groups of notes below could be given
different names, depending on context. See previous page for a definition of "altered’ chords).

(No Chord)
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Anexo 11
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Benny Goodman: O clarinete e a improvisagéo

Anexo 12

Questionarios

Um dos objectivos deste trabalho foi construir demeamenta de ensino que possa vir a
ser utilizada no universo das aulas de clarineiémAdo necessario trabalho de
desenvolvimento técnico, tem-se em vista a intégrag o desenvolvimento de
capacidades para a improvisacdo em diversos edfiitoa vez que o clarinete é um dos
instrumentos de cerne da orquestra classica mdigadds no jazz justifica-se a
abordagem de matérias relacionadas com o0 jazz e aomprovisacdo no ensino

tradicional.

Foram efectuados dois questionarios, um Questmnar{dirigido a professores de
clarinete) e um Questionario B (dirigido a professode jazz). Foram recolhidas
opinides que possam informar sobre o material fn@ggiente e adequado. Em ambos
0S questionarios, o material a analisar centroessencialmente nos modos (escalas),
arpejos, padroes melddicos, improvisacdo, metoshetodologias e repertério. Para
todos estes assuntos, foram pedidos diversos ea@snaplcada um dos professores
questionados, numa classificacdo que comec¢a noimpgtante, sendo a abordagem
mais direccionada para os aspectos melddicos. Almbagiestionarios, assim como as
respostas, foram apresentados por carta e, emsatgsos, por e-mail e foram aplicados

entre Outubro e Dezembro de 2008.

A participacdo no estudo foi voluntaria e os reglds do questionario foram tratados
de forma a manter o anonimato dos colaboradoresla@ss recolhidos foram alvo de
tratamento estatistico, de modo a contribuir parecretizacdo do objectivo deste

estudo, que foi centrado no seguinte:
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* Escalas

* Arpejos

* Improvisagao

» Métodos e metodologias

* Repertorio e referéncias musicais

Questionario A

Instituicbes dos professores de clarinete parttgsa

» Academia Nacional Superior de Orquestra

» Escola Superior de Artes de Castelo Branco

» Escola Superior de Musica de Lisboa

» Escola Superior de Musica e Artes do Espectaculaito
* Instituto Piaget de Almada

* Instituto Piaget de Mirandela

* Instituto Piaget de Viseu

* Universidade Catdlica do Porto

* Universidade de Aveiro

« Universidade de Evora

 Universidade do Minho (Braga)

Pergunta 1. Quais as escalas que os seus alunosidestn habitualmente? De que

forma?

Existe uma grande unanimidade nos exercicios retdad®s, 0os quais fardo parte da

proposta metodolégica para os semestres | e llreApostas incidiram nas escalas
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maiores, menores (natural, harménica e melddioay inteiros e cromatica. Todos o0s
professores recomendam o estudo das escalas, ampcér de um, que parte do
principio que “As escalas foram estudadas no cgsgsondario, recomendando apenas o
estudo das escalas cromaticas por quartos de tomyista a interpretacdo donata

de Denissow”. O mesmo professor acrescenta quabalitro € diferente em cada
semestre, por exemplo: “qguando abordamos musicandeou chorinhos, estudamos
as escalas respectivas”. Outro professor sugeréoguexercicios devem ser feitos em
grupo, deve parecer algo necessario e ndo um @astigar em grupo traz competicao
positiva e observacdo mutua para correccfes deurppsemissdo, dinamica, etc.
Utilizamos o principio pergunta/resposta e damge@al atencdo a importancia do

corpo, além da componente ludica!”

No estudo da escala cromatica, dois professorésanti uma variagdo um tom para
cima e meio-tom para baixo. Ja4 na escala hexaféiem da variacdo em terceiras (13,
2#4, 3#5 [...]), € importante usar a segunda veial?3, 2#4, 3#5 [...].” O mesmo
professor que sugere a “segunda variante” acresaprg “0s exercicios devem ser
estudados com todos os intervalos: terceiras mendegceiras maiores, quartas,

quintas, sextas, sétimas e oitavas.”

Tal como nas escalas maiores, também nas escatawanea quase totalidade dos
inquiridos indica que devem ser estudadas da segtorma: inicio na ténica - nota
mais aguda — nota mais grave — ténica. Todos ogiei®s devem ser estudados na
extensdo maxima possivel, de modo a desenvolvéaggamente o dominio de todos
0s registos. Apesar de o la5 ser a nota limitecadfi, parece importante que se estude
até ao do6, ja que Goodman atinge essa extens&eussolos e sdo muitas as obras
do repertdrio que exploram esse limite; alias ema®beferidas como essenciais numa
licenciatura, com@oncerto Nole No2 de Louis Spohr, o€lair de Franco Donatoni,
para citar apenas dois exemplos. Outra sugestdo importante é o estudo sistematico
em diferentes tempos, por exeml.lo =.0, =."2, =80 E.também com diferentes
articulacbes por exemplo: duas ligadas-duas picadlass picadas-duas ligadas, ou

outros exercicios do género.
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Pergunta 2. Trabalha padrbes/exercicios sobre ascasas? Escreva os que utiliza.

Esta pergunta teve respostas diferentes mas todiés ateis: (1) “Na mesma semana
trabalho a maior e as menores a comecgar na megaahomofonas”. (2) “Em todas as

escalas sao trabalhadas diferentes formas delacicue de dindmica. Cada um dos
exercicios pode ser trabalhado com numeros difesernte forma a tocar a mesma
escala de diversas maneiras. Os exercicios sams fed forma descendente e com
diferentes articulagbes, sendo também aplicados ezaslas menores”. (3) “Os

exercicios que desenvolvemos sobre as escalagrsaoitavas (legato e staccato), em
quintas, quartas e terceiras ascendente e destemdere. Por vezes, utilizo certos
intervalos duma férmula repetida tais como F4-D@&oltRé. Fazer trilos nos diversos
intervalos e ndo apenas em segundas maiores e @BENOOMO NOS aparece

habitualmente, cria leveza e favorece o desenvelvimtécnico”.

Citando um dos professores: “No nivel superior aspadrdo atras referido e néo
confinado apenas as escalas e aos arpejos. Eaiffmisar que cada aluno, sobretudo a
nivel superior, vai ter paciéncia para fazer escabkaustivamente, além do trabalho
semanal em grupo que ndo passa de uma afericdoé qum padrdo, ou seja,
condensacdo matematica aplicivel a escalas e sampejoalquer tipo de passagem em
qualquer tipo de musica: exercicio 1: 1232434561283; exercicio 2: 1324 3545 3423
1. Esta base simples deve ser usada com quatrei®unatas por tempo. As quatro
permitem o controlo mas tendem a tornar a técrigidar e pouco musical. As seis

permitem desenvolver simultaneamente fluénciareestécnica e flexibilidade”.

Um professor indicou como método de trabalho @&atifio de diversos livros/métodos
de apoio, como:Omnibookde Charlie Parke® Melhor do ChorinhpFritz Kroepsh,
Vademecunde Paul Jean JeaRindings de Steve LacyDaily Jazz Calistecnicsle
Charlie Parker émprovisacional Patherns: Contemporary Edge David Baker”.
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Pergunta 3. Quanto aos arpejos, quais devem ser wdados e que

padrdes/exercicios devem ser trabalhados?

Também nesta resposta houve grande unanimidadeéida® o principio de explorar
toda a extensdo do instrumento tonica — mais agud®is grave — tonica. Triades
maiores e menores; quatriades maiores (com sétianar)mdominantes (com sétima
menor), menores de sétima e sétima diminuta”. halfile cada exercicio deve ter mais
OuU mMenos uma nota para resolver na tonica, e tamd@aragens em legato e staccato”
acrescenta outro professor. Os arpejos e as iregersao de trés e quatro notas
respectivamente. Um dos professores considera rugmtal o que chama de:
“Exercicio de vocalizo: 1351354275421; este exeayaomeca em Mi e é feito subindo
sempre meio-tom na tonalidade base, ou seja ME &4,

Um dos professores caracterizou da seguinte foormaas exercicios mais apreciados
pelos seus alunos: “Exercicio do péndulo: 1, 13, 1234, 12345, etc. Este péndulo
também pode ser aplicado a escala croméatica da anfesma 1212321234 etc.” Outro
professor refere que, aproveitando uma passagerartiade clarinete da obRedro e

o Lobo,de Sergei Prokofiev, desenvolveu o seguinte exier@ partir da passagem
original: “Fui subindo sempre em meios-tons e, goactheguei aos agudos, estudei de
forma descendente” (ver Exemplo 64).
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Pergunta 4. Que métodos recomenda sobre o estudorni&o das tonalidades?

As respostas a esta pergunta permitiram recolher dirersidade de informagéo que
vai para além do universo do clarinete e estd amgda no Quadro 29 para consulta.

Uma importante sugestdo dada foi "trabalhar ossakercicios sempre de memoria”.

Metodo Autor
Trés cadernos de estudos melddicos Paul Jean Jean
Taglish studien op. 63 Carl Barmann
Studie Suglly Arpejio op. 39 Robert Stark
Arpejio — Technic op. 52 Robert Stark
Tenish Oblugen fur clarinete Vaxi Chiula
Les Games do Clarinetiste lyves Didier
416 Etoden fur Klarinette Hien Forts
Métodos de Flauta Trevor Wye

Estudos de E. Cracamp op. 168

(com reviséo e adaptagdo de Jacques Lancelot) Jyacinthe Klose

Art e Técnica Alessandro Carbonare
Gun and Music Steve Lacy
Alem Boai Yochk, Osefser Steve Lacy
Método de flauta Tafanel e Gober
New Directions for Clarinet Philippe Kernfeldt
Método de oboé Einst Oligher
Quadro 29

Métodos sugeridos para estudo do clarinete

Pergunta 5. Trabalha improvisagcdo com os seus alus® Como costuma fazé-lo?

Essencialmente, a resposta foi ndo, no entantajnalgprofessores consideram
importante o facto de os alunos escreverem as ciadétos concertos classicos como
os de Crusell ou Weber. Outro professor referisuas experiéncias: “Através de uma
base harmdnica, desenvolver pequenos conceitosgievisacdo. Raramente quando

acontece, peco para os alunos escolherem um congmtsons que lhes sejam
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familiares e os movimentem através de varios ritthlmymalmente sdo coisas pouco

aprofundadas”.

Pergunta 6. Que métodos de improvisacédo recomenda?

Todos os professores responderam néo a esta geeaigiens lamentam mesmo o facto
de ndo terem tido contacto com esta area da misicaja propria formacao.

Pergunta7. Os seus alunos tocam habitualmente olsracom improvisacédo?

Quais?

Um dos professores respondeu: “A improvisacéo édalda apenas em certos casos de
obras mais contemporéneas, com seccOes abertaquass 0 compositor apela a
improvisacdo, mas ndo obras com improvisacdo ntidsejazzistico do termo”. Outro
professor referiu: “Tocamos obras minhas, musicdidionais, arranjos dgtandards

de jazz, chorinhos e musica judaica’, e acresogma “Obras de compositores como
Valentino Bucchi, Luciano Bério ou Franco Donatofiram referidas como

improvisagoes escritas, e devem ser tocadas cdrho ta

Apenas um professor respondeu positivamente, dandegorma: “Quando fazemos

chorinho aprendemos os acordes e cada um impre@abee uma sequéncia. Por
exemplo aSonata para Clarinete e Piande Poulenc tem uma ligacdo improvisada.
Comecgamos com uma célula musical, depois o ownsfiorma. Em fungédo do numero
de alunos, fazemos duos, trios ou quartetos; quarge@xercicios, podem ser: imitacao,
oposicdo, complementaridade, independéncia. P@swembéem fazemos improvisacao

controlada: uma nota, um registo, so ruidos, etc.”
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Pergunta 8. Indique as cinco pecas do repertorio ddarinete que todos os alunos

devem tocar numa licenciatura.

Também esta pergunta deu origem a uma grande idadesde respostas. Um dos
professores referiu a importancia de abordar “urbea aomantica entre Brahms,
Schumann e Weber”. Outro, referiu como essenciegalha de “um concerto entre
Copland, Nielsen, Spohr, uma peca para clarinéte(swderna, contemporanea) e uma
peca francesa entre Debussy, Poulenc, Milhaud."bEamfoi referido o desafio: “Uma
obra virtuosa do tipd/ariacbes sobre o Carnaval de Venepa Fantasia sobre o
Rigolletg etc. [...]”. Em termos de carreira, um dos predéess considerou o
Concerto K. 622leW. A. Mozart de extrema importancia por “ser de abdgatério

em todos 0S concursos para orquestra”.

E curioso registar que das cinco obras mais refgefiGoodman apenas n&o tocou as
Three Pieces for solo ClarineTodas as outras obras referidas nesta respaste fa
parte do Quadro 30, por ordem de escolha, ou d&jagxta em diante, uma vez que as

cinco mais importantes para os inquiridos ficara@adas no Quadro 17.
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Obra Autor
Concerto Aaron Copland
Sequenza IX a Luciano Bério
Concerto Jean Francgaix
Langara Alexandre Delgado
Sonata Yves Deverney
Sonata Leonard Bernstein
Clair Franco Donatoni

Concerto No 1

Carl Maria von Weber

Sonata

Francis Poulenc

Concerto No 2

Carl Maria von Weber

Fantasiestiicke Op. 73 Robert Schumann

Integrais Il Joéo Pedro Oliveira
Concerto Nol Louis Spohr
In Friendschaft Karl Heinz Stockhausen
4 Pecgas Alban Berg
Trés Fragmentos Anténio Pinto Vargas
Sonatina Joseph Horovitz

Romanzen Op. 94 Robert Schumann

Sonate for Clarinet in Bb solo

Edison Denissow

Quadro 30
Repertdrio essencial para a licenciatura em clegine

Questionario B

Instituicbes dos professores de jazz participantes:

» Escola de Jazz de Sines

* Escola de Jazz do Barreiro

 Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal

* Escola JB jazz

* Escola Superior de Musica de Lisboa

» Escola Superior de Musica e Artes do Espectaculo
« Universidade de Evora

» Universidade Lusiada
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Pergunta 1. Em sua opinido, quais os modos mais li#tados no jazz? Enumere-os

a partir do mais importante.

As respostas reflectiram unanimidade na referéad@los os modos da escala maior,
com especial importancia para o jonio, dorico,olice mixolidio; modos da escala
menor melddica; escalas simétricas, diminutas Tvh{ineio tom) MT (meio tom-tom)

e escalas de tons inteiros; pentatdnicas, espemitédmas menores e a escalablimes
Um professor referiu que "O estudo regular e acaplo sistemética de uma
metodologia propria, baseada na repeticdo recerrélos mesmos exercicios de
referéncia, permite avaliar a evolucdo.” Esta idsed tomada em linha de conta na

elaboracdo da proposta metodolégica.

Respondeu um dos professores: “E dificil estabelese ordem hierarquica, porque
dependera sempre do tipo de temas e até do gakvadiral de cada um, ha quem use
mais determinado som ou modo e ha quem use ogode escalas e respectivos
modos, no entanto, acho que o modo ddrico, joida,Imixolidio (escala maior); lidio

dominante, superlécrio (escala menor melddica)salas diminutas serdo talvez os
mais usados. Ressalvo que tem muito que ver comoode temas e mesmo com a

abordagem pessoal de cada improvisador”.

Outro professor referiu também aspectos de natwgstéica e respondeu o seguinte:
“Dependendo da época, a utilizacdo dos modos témdsémodas”, periodos de maior
utilizacdo de um ou de outro. Se por um lado, cpmadessor, ensino os modos sob
determinada sequéncia, essa sequéncia nao reflegtas de importancia que eu lhes
dou como improvisador. Assim opto por mencionar wr@gem pela qual ensino os

modos”.

Outra resposta refere: “Nao penso que uns sejasiimabrtantes que outros. Suponho
que o importante € tocar boas melodias, indepeadhante do modo em que sao
construidas, tanto que ha varias boas melodiamngoesdo proprias de nenhum dos

modos gregos ou da menor melddica, ou outros quaisiria que é importante saber
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0s modos e como podem ser utilizados num contexigical, mas nao creio que uns
sejam mais importantes do que outros. Apesar digsnso quais as notas mais

importantes dos modos: maior, menor melddica e mearononica”.

“Para improvisar, é necessario desenvolver relag@oe 0os sons e a consciéncia
harménica (ouvido funcional), ou seja, notas estéteaccdo gravitica.” O mesmo
professor acrescenta ainda: “Os modos sdo umaaeérseia da teoria da harmonia. E
essencial conhecer a escala maior (modo jénio)erommelddica e menor harménica
em todos os tons. No fundo, penso na relacdo da wath com a fundamental do
acorde e em notas especificas que resolvem pai@soRenso na nota alvo e todas as

outras gravitam a sua volta.”

Pergunta 2. Com vista ao estudo dos modos, enume® padrdes melddicos mais

Uteis a estudar.

Mais uma vez, as sugestdes de ambos os quest®nré@rigemelhante, embora o
Questionario B seja mais aprofundado. Uma das tiegefrisa que “Pelo facto de, em
minha opinido, o jazz (e qualquer outra musica awigada) lidar muito mais com
processos do que com reproducdo de padres medpaigo irei mencionar nenhum
motivo meldodico em especial. Em todo o caso, quagpadrdo melddico é
intrinsecamente interessante. Embora, em term¢azde seja em que estilo for, muito

mais relevante € o processamento do motivo do guetivo em si.”

Outro professor atribui importéancia aos padrées momexto harmonico: “Suponho
que € importante estudar alguns padrbes e es@laarmkira a desenvolver os dedos e a
velocidade mental no contexto de um modo. De qealtprma, ndo acredito muito no

estudo mecanico — sempre que posso, tento aphdadgs a um contexto harmaonico.”

A resposta seguinte lanca diversas ideias a prati€azer a escala de tonica a tonica,

dentro de cada oitava, (ascendente e descendemn&@nfemer a escala com o padrao
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das terceiras (132435, etc.); grupos de quatrosn@dia34,2345,3456, etc.). Fazer por
quartas, quintas, sextas e sétimas. Fazer senymedasite e descendente e até misturar
os dois para nao se tornar rotineiro (padréo dasitas: 13, 42, 35, 64, 57, 86 [...], por
exemplo). Muito importante, diria mesmo vital pa@em improvisa, € perder algum
tempo a improvisar livremente com a escala ou ntpaose esta a estudar, tocar sobre
0s acordes para ter nocédo do que vale ou a queadaauma das notas da escala e a sua

relagdo com o acorde.”

Outra resposta acrescenta a importancia da aéula do ritmo: “O jogo das terceiras
poderda ser bastante (til. Deve ser estudado ems tado tons descendente e
ascendentemente, incluindo as variagfes: 3124, &8el6Além deste estudo intervalico

penso que 0s mais importantes seréo as acentumod8a#mos criados!”

Segue-se uma importante visdo das melodias: “Asdiad saem das notas da escala.
As melodias mais simples sdo fragmentos das esddtdas dentro de um saco.” A

mesma resposta refere também que: “No estudo din8gsa 0 que considero mais util €
comecar nas terceiras dos acordes, mas sera saetedrabalhar as aproximacoes a

todos os graus da escala.”

As escalas até a nona permitem preencher em cagchei compasso quaternario. Esse
exercicio foi recomendado nos modos todos e repEde assim: “123456789
87654321.” O mesmo professor sugere também, coors@@os numeros arabes, 0s
seguintes exercicios: “(1) 1 2, 123, 1234, 1234&, @) 13531, 13575731 etc. Estes
exercicios devem ser praticados sem interrupcaoie®mo professor refere também os
seguintes padrdes melodicos: “(1) 1 2 3, 2 3 4usas melodicos); (2) 1 3 5 2 (comeco
no5ouno ladescer); (3) 1357246 8; (beteas; (5) quartas; (6) igual a (2)
invertido, (7) igual a (3) invertido, (8) igual 4)(invertido, e (9) igual a (5) invertido.”
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Pergunta 3. Quantos aos arpejos, indique os mais jportantes utilizados no jazz.

As propostas referem de forma geral todos os app@tencentes a tonalidades
maiores e menores (triades e quatriades). Um adsspores refere a importancia do
conhecimento harmonico: “Acredito que € importas&der 0s arpejos maiores e
menores, mas a medida que avancamos na sabedoni@ninza do jazz percebemos que
as possibilidades de explorar arpejos sdo muitaseyemplo, o som que resulta dos
acordes que surgem da super estrutura dos acoedtEngoes) — que Sao muito
utilizadas para acompanhar e improvisar no jazeedito que € importante conhecer as
possibilidades dentro de um acorde e as extensiastigas — a partir dai podem-se

utilizar estes arpejos que oferecem uma infiniddaleecursos”.

Outra sugestao reforca a questdo harmonica e pmwpéguinte: “Mais importante que
saber os arpejos, sdo as notas de um acorde. Eodqmeada de quem os toca: 1357 e
respectivas inversdes (3571, 5713, 7135). Assinoc@%5i79, 57911, sdo muito Uteis no
contexto da improvisagdo, os arpejos das triadepadvezes usados fora do contexto
harmodnico ou fora do acorde (ex: fazer triade dedibr sobre CMaj7 para obter o som
lidio).” Outro professor sugeriu que “Cada alunoset@ inventar os seus proprios

padrées, mais cedo ou mais tarde chegara a quaxreeplo que se possa dar”.

Sera necessario inserir previamente o estudante oestexto. Neste sentido, citando
um dos professores: “Sera importante tocar todagiasiades: arpejo maior de sétima
(Maj7); arpejo menor de sétima (m7); arpejo dens#t{(7); as varias dominantes (7,
7b9, 79, 711, 7b13, 75). Os arpejos -7, @ ou -7imeie-diminuto em todas as inversdes
e naturalmente em todos os tons. Para tal é imgersstematizar o estudo para nao
esquecer nenhum. Maior (Maj7, Maj711), Menor (m7nddaj7) e diminuto (dim. ou
07), triade aumentada (5 ou aum.).” O Quadro 1l&tsa todos estes arpejos, a sua
cifra e graus respectivos.
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Pergunta 4. Refira os padroes melddicos mais Utei® estudo dos arpejos.

Apesar das quatriades simples e com extensdes (@QRAdmerecerem maior destaque,
também foram sugeridos exercicios para as tridgesdro 19), no entanto, as respostas

referiram ainda alguns concelhos importantes:

* “Nao penso tanto nestes termos, creio que a respepende do contexto
musical e do objectivo que se tem na aplicacdoedeagpejos. No entanto,
serd sempre importante tocar 0s arpejos como 8&Es®mos a tocar um
instrumento harmaonico (pensamento harménico): Davaf7, etc.”

* “Nao estudo padrées, tento usa-los quando impraviso

* “Fazer sempre ascendente e descendente; acharstaniental para evitar a
rotina.”

* "Fazer descendente antes do ascendente, ja qubito Féva-nos sempre a

tocar primeiro ascendente e s6 depois descendamntine

Pergunta 5. Que aspectos considera mais importantas estudo da

improvisagao?

Esta pergunta motivou uma grande diversidade gmséss, pelo que sera dividida em
quatro tépicos: 5.1 Estudo prévio; 5.2 Antes derowar; 5.3 Aspectos importantes
durante a improvisacao; 5.4 Tocar em grupo. A se8¢a por ser muito extensa, esta

subdividida em: 5.3.1 Aspectos ritmicos e 5.3.2ek$ps melodicos e harmonicos.

Numa das respostas encontramos a seguinte afirnagicompara o jazz a musica
erudita: “A qualidade da composi¢cdo em tempo re@oémportante como na musica
erudita. Estou a tocar em grupo, estou a improvisan um grupo, tendo em conta

aspectos previsiveis, menos previsiveis e impraisl
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“Na musica erudita esta tudo definido. Ao contraoiamprovisador no jazz utiliza tudo

menos material pré-definido. A agilidade mentakécial, pois a musica diz-te o que
deves tocar, € a musica que pede. E preciso plquguacoisa ca fora e depois trabalhar
sobre isso. O material de estudo surge na sessastuaido, € pegar no instrumento e
tocar. Na musica erudita, estudas o que vais tegguanto no jazz, o improvisador
estuda o instrumento, escalas, arpejos, som dg&tnoa um solo. Estudar com um bom
tempo, eventualmente com metronomo e imaginar tadgupo, a bateria, o baixo, a

harmonia.”

Outro professor acrescenta o seguinte: “O mais litapte € improvisar enquanto
pratico, ter sempre consciéncia harmédnica e ritreigaestar atencdo aos problemas
ritmicos com a melodia. De qualquer forma, mencifamtores relevantes num motivo
melddico: contorno  melddico (equilibrio entre moemops ascendentes e

descendentes), textura (organizacao intervalarato/a), extensédo (numero de notas).”

5.1  Estudo prévio

No estudo prévio com vista a improvisagdo, foranscd®s muitos conselhos e

constatacdes que serdo apresentados sob a fotd@iates para facilitar a leitura:

* “Bom dominio técnico e desfrutar durante as sesséestudo, pois 0 musico
passa muito tempo com o instrumento.”
e “Brincar com o instrumento 0 mais possivel e experitar coisas novas.”
« “Método e objectivos definidos.”
» ‘“Estudar com método e de forma constante. Acima&ude, escolher muito
bem os topicos a trabalhar. Por objectivos a alwaacurto e médio prazo.”
* ‘“Perseveranca, persisténcia e disciplina sdo n&tasso desenvolvimento e

aplicacdo metodicas do conhecimento empirico.”
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5.2

“Memorizacao e interiorizacdo da progressao haroagrecorar as melodias
e respectivas harmonias (tocar de cor com estrunitegrada), para ganhar
independéncia da partitura.”

“Mudar os exercicios sem aterrar ou seja passa @gara 3, 4 etc. Pois,
durante um solo o processo também é continuo.”

“Conhecimento profundo da harmonia e desenvolvimeda memoria
auditiva.”

“Conhecimento da heranca cultural (historia, comhento da tradicéo, obras
de referéncia, repertorio, etc). Conhecimento dsgectos da mistica e
cbédigos musicais, assim como da estética ao nigehatmonia, ritmo e
construgcdo melddica.”

“Transcri¢des de solos de varios instrumentistas.

“Pensar em musica e entendé-la sem precisarsttoinento.”

“Praticar ideias claras, motivos ritmicos e mglod, sobre harmonias
funcionais.”

“Usar todos os exercicios referidos ou até outtoso meio para chegar a um
fim, ou seja, mesmo sendo coisas mais técnicassejae feitas da forma o

mais musical possivel.”

Antes de improvisar

Com algumas excepcgdes, 0 jazz € uma musica edseswia de grupo. Seguidamente

serdo enumerados diversos conselhos relaccionados preparacéo individual para a

Improvisagcao em grupo:

« “Conhecimento articulado de todos os modos (escalesspectivos arpejos.”

« “Dominar as escalas (modos) em todos os tons.”

* “Estudo sistematico em doze tons para adquirinftigeem qualquer desafio
harménico/melédico. Criar, estudar padrbes dees em todos os tons.”

« “Padrdes das progressdes II-V7-1 do Aebersold mselit
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* “Treino auditivo para facil reconhecimento mel6di@rmonico.”

* “Capacidade de seleccéo e orientacdo do materiahli@ho, audio e escrito.”

* “Audicdo de referéncias musicais, ouvir muita masaspecialmente os

mestres, tirar solos, decorar os mesmos aicopta a nota, inflexao a inflexao
0S seus solos.”

* “Analisar profundamente a harmoniastandardsAprender e decorar as
cancoes do repertorio tradicional do jazz. Eleed/Sentir/Aprender as
progressdes harmoénicas que enquadram as neefodia

* “Transcri¢oes, discos, ouvir e ir atras do queintesessa e motiva. Imitar e

interferir com o material. Tocar por cima discos. Tirar solos, escrevé-los e
analisa-los.”

* “Estudo de motivos como base da estrutura de um ssludo de frases
idiomaticas, motivos e figuras ritmicas espea$.”

* “Treinar o desenvolvimento de pequenos motivos die#s e/ou ritmicos.”

5.3 Aspectos importantes durante a improvisacao

Em relacdo ao objectivo principal do muasico de jazgolo improvisado, sdo muitas as
ideias que se podem retirar do Questionario B. uezaque as ideias sdo resumidas,
serdo apresentadas em topicos, porém as duas tesspogis elaboradas dizem o
seguinte: (1) “Procurar direccdo no solo, que ceada profundidade na mdusica,
intensidade, lirismo, expansdo harmoénica e mel¢ditizacido dos siléncios (pausas).
Tornar naturais coisas mais elaboradas faz pago®sles coisas mais complexas.
Relacéo espiritual com a musica € algo que panata da vida.” Outra resposta sugere
principios basicos a ter em conta: (2) “Introdug@o improvisacdo de fragmentos
melédicos e/ou ritmicos de outragandards Entender a arquitectura basica do
pensamento harmonico jazzistico. Nocao de fornrantja que sinto sempre 0s grupos
tipicos de quatro e oito compassos, sentir o pron@mpo de cada compasso; no
fundo, nunca perder a no¢cdo de quadratura e deaforBeguem-se agora as ideias

expressas em frases mais curtas:
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5.3.1

“Escutar enquanto se toca, ter uma audi¢cao activa.”

“Quando improviso tenho uma conversa com alguém.”

“Utilizacdo de células ritmicas diferentes no desénmento do discurso
improvisativo, alternancia de pausas e padréesygeovisacéo.”

“Sentido melddico, desenvolver ideias melddicagelfacom que cada frase
melddica tenha uma continuidade e um fim (resagdrases melodicamente).”
“Bom som, uma boa escolha de notas com bom teng®,umn mau som pode
deitar tudo a perder.”

“Dominio daquilo que se esté a tocar, evitar qudemos mandem e que o solo
se torne numa sucessao de notas sem grande |Ggpoa @nducdo.”

“Bom sentido harmonico, tocar os acordes, segharmonia.”

“Liberdade improvisatéria sobre o instrumento. Gagede de construcdo e
desconstrugéo.”

“Capacidade interior de desenvolver ideias mel&eaitmicas a transpor para
0 instrumento.”

“Prazer na descoberta do universo musical intérior.

“Desenvolvimento do discurso a solo, tendo em cargaa construcdo gradual.”
“Recurso em termos energéticos: climax, respiragaosas, siléncios, lirismo,

intensidade, conduc¢ao de energia e intensidadeldd s

Aspectos ritmicos

Foram feitas vérias referéncias a importancia tiedas improvisagcdo com metrénomo

para adquirir: “Sentido ritmico, precisdo ritmicdambém no sentido de apurar o

ritmo: “Estudar a fluidez ritmica através de pdimias, como grupos de cinco, trés,

dois. Compassos de cinco e sete tempos sao unfarbwade estudo. Articulagdo das

colcheias nobebop (Parker € uma autoridade). Lidar com os tempogegocom

flexibilidade. Pulsacbes fortes fora do primeironp®. A musica esta mais no ar

(ouvido) do que nos livros”; “Tempo (0 estudo conetr@nomo) ou por cima dos

discos”; “Groove / ritmo, nunca perder a métrica (forte-fraca)”;ittRo — criar
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diferentes paletes ritmicas. Invencéo ritmica.”

5.3.2 Aspectos melddico/harménicos

* “Desenvolvimento teméatico.”

* “Linguagem, sotaque (articulacdo), maneirismos rawgacao escalar. O
Discurso melédico pode ser cromatico, escalarpejado (intervalos
maiores). As linguagens podem ser por exentyglbop modal ou dixieland.”

* “Conducao melodica, criar uma linha melddica irdsasmte sem alterar
demasiado o tema original.”

* “Estudo de sequéncias harmonicas especificas, ¢caadusentido
harménico, conteido harmodnico, ndo sair da baiai’

* “Repeticdo de motivos.”

* "Conhecimento das sequéncias harmodnicas e nogastrdaura formal.”

» “Ouvir, encontrar as suas proprias frases, natma®utros.”

5.4  Tocar em grupo

Partindo do principio de que a improvisacdo se rfazcontexto de grupo, foram

referidas as seguintes ideias:

* “Trabalho em conjunto (ensemble) para o desenvenrto da interligacao
entre instrumentistas. Mas, a0 mesmo tempo, tersc@mcia da sua
linguagem, querer exprimir-se de uma forma pessddo perder a
individualidade, ndo ser um imitador.”

» “Tentar tocar com musicos mais experientes e atasique podem ajudar a
desenvolver a capacidade improvisativa e ter uraadgr disponibilidade para
ouvir e reagir ao discurso musical dos outros imgemores.”

* “Conhecimento das praticas sociais partilhadas gelpo de improvisadores

(formas de interaccao, partilha de conhecimento). &t
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» “Dialogo musical entre muasicos, ouvidos bem abestogue 0s outros podem

estar a sugerir.”

Pergunta 6. Que bibliografia/métodos recomenda astidante de improvisacdo?

A compilacédo destandardsmais utilizada pela comunidade jazzistica intdal&eal
Bookse a coleccdo de livros/métodos de Jamey Aebersold ¥ volumes, sdo os
livros mais conhecidos. Em termos de solos € esderanhecer o famos@mnibook
de Charlie Parker e outros livros de solos trateriUm professor escreve que: “A
“bibliografia” mais importante sdo os discos e osaertos, ouvir muita masica e tentar
imitar. Tentar aprender com ela e por em pratiaa/itQum solo como um todo, ele é
consequéncia do todo da banda e deve ser ouvido talth No pdélo oposto, outro
professor refere: “Nao sdo necessarios métodogrhass discos e um bom tratado de
harmonia.” Quanto aos livros um professor sugardaai“ Para comecar diria qttow

To Improvisede Hal Crook e as primeiras dez paginas do vol@inea coleccéo do

Jamey Aebersold sdo muito boas.” As outras sugefidem parte do Quadro 31.
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Titulo Autor
Thesaurus of Scales Nicholas Slominsky
How To Improvise Hal Crook
How to Compose Hal Crook
Beyond Rhythm Changes Hal Crook
Patterns for Jazz Jerry Coker
Jazz Theory Book Mark Levine
Effortless Mastery Kenny Werner
Forward Motion Hal Galper
A Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody David Liebman
Inside Improvisation vol. 6 (“Pentatonics”) Jerry Bergonzi
Inside Improvisation Series vol. 7 Jerry Bergonzi
Jazz-The Infinite Art of Improvisation Paul Berliner
How to Play Bebop vols.1-2-3 David Baker
Lydian Chromatic Concept David Baker
Jazz Improvisation Garrison Fewell
The Art of improvisation Bob Taylor
Vols. 1, 3, 21 Jamey Aebersold
A Chromatic Approach to Improvise David Liebman
Quadro 31

Livro de apoio para o estudo da improvisacao

Pergunta7. Do ponto de vista pedagogico, quais Sa@s Sseus cinco

temas/interpretacdes de jazz favoritos?

Esta resposta suscitou também alguns conselhostanges que sdo apresentados de
seguida. Ouvir de forma activa é a sugestdo mammendada: “Antes da bibliografia,
usa a discografia. As transcricdes de solos, dgséeestudadas com as gravacdes
originais (para captar as nuances que nao se amrsegaduzir em notagcdo musical.”
Outro professor refere: “Recomendo ouvir todos €a$, com toda a atencdo do
mundo, e tentar assimilar e até copiar o que ouwim@ostamos. Devemos depois

perceber como é que isso que copiamos ou ouvimosofstruido, decompondo-o.
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Assim, aprendemos ndo sO a imitar os falantes o rjaas também a compreender o
gue cada palavra significa.” Outra resposta ref@kies, | Got Rhythnyma balada, ou

algo totalmente livre, por exemplo musica portugyegialquer coisa conhecida serve
para praticar improvisagdo.” Os temas recomendadoponto de vista pedagdgico

encontram-se reunidos no Quadro 32.

Tema Autor (es)
Out of Nowhere Johnny Green — Edward Heyman
Lady Bird Bud Powel
Giant Steps John Coltrane

All or Nothing at All

Jack Lawrence — Arthur Altman

Stella by Starlight

Ned Wastingon — Victor Young

Cherokee

Burnin’ — Payin’ Dues

Doxy

Sony Rollins

Watermelon Man

Herman Hancock

In a Sentimental Mood

Duke Ellington — Irving Miles — Mannie Kurtz

Oleo

Miles Davis

Along Came Betty

Benny Golson

Ruby, my Dear

Thelonious Mounk

My Favourite Things

Richard Rodgers — Oscar Hammerstein

Blue In Green

Miles Davis

Maiden Voyage

Herbie Hancock

Tune Up

Miles Davis

Confirmation

Charlie Parker

Joy Spring Cliford Brown
How High The Moon Morgan Lewis — Nancy Hamilton
Solar Miles Davis
Take The “A” Train Billy Strayhorn
Strolin’ Horace Silver

Now’s the Time

Al Sherman — Al Lewis

Blue Bossa

Kenny Dorham

Satin Doll

Billy Strayhorn — Duke Ellington — Johnny Merce

Song For My Father

Horace Silver - Maiden Voyage - Reharmonizeg
Standards

SideWinder

Lee Morgan

Three O’Clock in the Morning

Dorothy Terriss — Julian Robiedo

Body and Soul

Dan Haerle's

My Funny Valentine

Lorenz Hart — Richard Rodgers

Quadro 32
Temas para iniciagdo a improvisagao
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Também as interpretacdes recomendadas suscitavansal comentarios e sugestdes

como.

e “Corcovado- Stan Getz / Jodo Gilberto. A bossa nova e q jana das fusGes
mais bem conseguidas na histéria do jazz.”

« “Miles emSo Wha(1958), cantoras e Fredie Hubbard s&o bons paeacdgr.”

* “Alinguagembebopde Charlie Parker e John Coltrane (mais denso).”

* “Aescola inglesa é mais aberta especialmente mpasso 3/4, temos que ouvir
tanta coisa... 0 compasso 3/2 da Europa € mais ve®@/4 Americano.”

« *“John Taylor, Kenny Whealer tocam jazz muito desévido.”

e “So Whatqualquer dos solos”.

* “Parker’'s Mood- Charlie Parker.”

* “Kind of Blue - Miles Davis.”

* "Os discos do Miles acabados em IN@alking, steaming, working, smoking,
relaxing).”

« “Bill Evans and Tony Bennett pelos incriveis acarde piano.”

* “Qualquer performance do Keith Jarrett.”

No Quadro 33 estdo contidas as interpretacdesitavatos professores de jazz que

responderam ao Questionario B:
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Titulo do disco

Musico/Grupo

Kind of Blue

Miles Davis

All the Things You Are

Frank Rosalino

Song for My Father

Horace Silver

Side Winder

Lee Morgan

Body and Soul

Coleman Hawkins

Three O’'Clock in the Morning

Dexter Gordon

Skylark

Chris Cheek

My Funny Valentine

Jim Hall

Paris Concert (1988)

Keith Jarret

Despedida

Méario Laginha

The Koln Concert

Keith Jarret

Over the Rainbow

Keith Jarret

Antropology

Meldau and Rossy Duo

Drume Negrita

Perico Sambeat Quartet

Live at Carnegie Hall (1964)

Miles Davis

Charlie Parker With Strings

Charlie Parker

My Favourite Things

John Coltrane

Tom Jobim ao Vivo em Minas

Tom Jobim

Confirmation

Charlie Parker

Sophisticated Lady

Duke Ellington

Rio

Wayne Shorter

Beatrice

Joe Henderson

Autumn Leaves

Chet Baker

West end Blues

versao original de Armstrong

Plays the Blues

John Coltrane

Trouble in Mind

Archie Shepp Horace Parlan

How High the Moon

Ella Fitzgerald

Blues Connotation

Ornette Coleman

Quadro 33

Gravacdes sugeridas
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Conclusdes dos dois questionarios

Muitos professores de jazz referiram exercicioslogagos pelos professores de
clarinete. No ensino tradicional de clarinete, tu@s das tonalidades centra-se nas
maiores e menores relativas: natural, harmonic&lédita com os respectivos arpejos
(facto confirmado pelo Questionario A). Como sabgmestas escalas tém sons
distintos, mas a sucessao de intervalos varia npaiteco, pois s6 uma nota muda por
completo a esséncia de uma escala. O melhor exatigdné a escala menor melodica
em relacdo a maior que, na sua forma ascendemeasparia no terceiro grau, que €
menor na melddica. Esta pequena diferenca separaidwersos distintos, ja que estas
duas escalas sdo as que mais modos dao ao jazp (@odemos confirmar nas

respostas ao Questionario B). Por que nao traba#tmabém os outros modos que

derivam destas escalas, como entidades sonorgeemtntes?
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