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Resumo

Esta pesquisa teve como foco o arranjo de Gil Evans da musica My Ship, de Kurt Weill.
Com o objetivo de analisar e assimilar as caracteristicas do arranjo em questao, a metodologia da
modelagem sistémica (MORAES; PITOMBEIRA, 2013) foi adaptada e utilizada para este estudo.
Através desta metodologia, as caracteristicas formais, harmonicas, texturais, instrumentais e 0s
voicings do arranjo de Evans foram analisados, compilados e reproduzidos em um novo arranjo
da composicao Saudade de Itapod de Dorival Caymmi.

Palavras-chave: Gil Evans. Modelagem Sistémica. Arranjo. Dorival Caymmi. Big Band.



Abstract

This research focused on Gil Evans’ arrangement of Kurt Weill’s My Ship. Using systemic
modelling (MORAES; PITOMBEIRA, 2013) as it’s core methodology, the main objective of
this work was to analyze and assimilate the key characteristics found on Evans’ arrangement.
Through this methodology, the form, harmony, textures, voicings and instrumentation on My
Ship were analyzed, compiled and reproduced in an original arrangement of Dorival Caymmi’s
Saudade de Itapoa.

Keywords: Gil Evans. Systemic Modelling. Arranging. Dorival Caymmi. Big Band.
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Introducao

Gil Evans foi um musico canadense-americano conhecido majoritariamente por seus
trabalhos como arranjador de Miles Davis. Apesar desta associagdo, a carreira de Evans abrange
muito mais do que os poucos discos que fez em participagdo com o trompetista. Desde sua
primeira big band de swing' nos anos 30 até sua ultima banda, que misturava rock com jazz e
tinha fortes influéncias de Jimi Hendrix, Gil passou por diversas fases e situacdes musicais que
consolidaram-no como um arranjador e compositor muito maior do que seu periodo com Miles.
Sua produgdo discografica € extensa, assim como seus mais de 60 anos de carreira, e por mais
que seus trabalhos com Davis sejam apenas uma minoria, é inegavel que estes foram um meio
de mostrar ao mundo sua maneira de escrever. A projecdo que os discos da parceria tiveram
contribuiram incomensuravelmente para a propagacao do nome de Gil tanto na cena da época
quanto na histéria do jazz.

Ap0s se conhecerem em Nova lorque, a dupla comegou a trocar ideias, partituras e aulas,
estabelecendo rapidamente uma amizade que duraria para o resto de suas vidas (CREASE, 2002).
Sua primeira parceria profissional foi em 1949, nas sessdes do disco Birth of the Cool, um dlbum
de noneto, onde Gil arranjou somente duas faixas. Entretanto, ndo foi até sua segunda colaboracio
com o trompetista, em 1957, que Evans veria alguma projecao. Neste dlbum, intitulado Miles
Ahead vemos um grupo muito maior de 19 integrantes, mais do que o dobro do disco anterior.
A qualidade timbristica situada entre a big band jazzistica e a orquestra de concerto europeia,
as harmonias densas e a falta de um instrumento harmoénico seriam uma forte caracteristica das
préximas colaboragdes da dupla, e de toda uma fase de trabalhos de Gil. As faixas do dlbum vém
das mais diferentes fontes, sendo que apenas duas delas sdo autorais de Gil e Miles. Como foco
deste trabalho o arranjo da musica My Ship (originalmente de Kurt Weill) presente neste dlbum
foi escolhido.

Dentro da necessidade de expandir a pequena produgdo académica que explora o estilo
de Gil e de entender a metodologia usada em seus arranjos, surge a pergunta que dd nome a este
trabalho: Como fago para arranjar uma peca no estilo de Gil Evans em Miles Ahead? O que Gil
Evans faria? Em busca de responder estas perguntas no nivel de profundidade que um trabalho
de conclusdo de curso permite, foi escolhida uma gama econdmica de pardmetros para serem
analisados no arranjo de My Ship ao longo deste trabalho e, para melhor absorver e sintetizar as
informacdes coletadas nestas andlises, a producdao de um arranjo original no estilo de Gil Evans
se apresentou como indispensadvel nesta pesquisa.

Baseando-se na estrutura dos trabalhos Coisa N°6: O processo composicional de Moacir
Santos (LAZARO, 2016) e Processos composicionais de Moacir Santos (BAHIA, 2016) este
trabalho foi dividido em trés etapas. A primeira foi a de biografia, que busca apresentar um
resumo sobre a vida profissional de Gil. Nela € possivel entender de onde vem suas principais

referéncias e inspiracdes musicais e de onde surgiram seus contatos ao longo de sua trajetdria

' Estilo de jazz popular na década de 30
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profissional. Estes elementos se tornam chave para uma melhor compreensdo sobre o estilo de
Evans, uma vez que quando entendemos o contexto em que uma obra foi produzida e de onde
vem as referéncias que inspiraram o artista a produzir algo de uma determinada maneira, temos
uma imagem completa da situacdo, facilitando a compreensdo do porqué a peca foi produzida da
maneira que foi.

A segunda etapa do trabalho € onde encontramos a explica¢do da metodologia utilizada
e as andlises musicais. As andlises da forma, harmonia, voicings, texturas e instrumentacao da
peca estdo presentes nela, resumidas ao final em uma tabela chamada de mapa conclusivo, que
servird de modelo base para a criacdo do arranjo original na terceira parte.

O arranjo original € o foco da terceira etapa do trabalho, que por si s6 € dividido em duas
partes, uma de planejamento e outra que explica como foi o processo de producio do arranjo. A
explicagdo do processo € de carater comparativo, procurando sempre demonstrar sao quais as
diferencas e quais as similaridades entre a pega arranjada por Gil, e o arranjo original de Saudade

de Itapod.
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1 Biografia

A principal referéncia biografica da vida de Gil Evans € o livro Out of the Cool de Crease
(2002). Este capitulo extrai a maioria de suas informagdes do texto de Crease, e funciona como
um pequeno resumo da obra focado principalmente na vida profissional de Evans.

Nascido em 1912 no Canada, Ian Ernest Gilmore Green (herdaria mais tarde o sobrenome
Evans de seu padrasto) teve uma infancia bem movimentada viajando com sua mae pelo pais
afora, o que tornou dificil o mapeamento de sua vida nesse periodo. Seu primeiro registro de
histérico escolar foi na escola de Stockton, na Califérnia, onde chegou em 1928 e viria a se
formar em 1930.

Gil nunca teve estudo musical formal. O mais perto que chegou disso foram as aulas
de musica de sua escola, onde, inclusive, nao tirava boas notas. Seu desenvolvimento musical,
inicialmente, se deu pela sua paixdo em transcrever dlbuns dos grupos Hot Five e Hot Seven
(ambos liderados por Louis Armstrong), utilizando-se para tanto de amigos mais ricos que
tinham pianos em casa, e lhe proporcionavam as condicdes necessdrias para desenvolver a
atividade. Suas primeiras experiéncias profissionais foram no seu periodo de ensino médio,
tendo formado uma banda com seus amigos de escola. O grupo de garotos atuava na cidade de
Stockton, tocando de 3 a 4 vezes por semana. Em 1932, a banda ja tinha 9 integrantes, tocava
praticamente todo dia, e ja reconhecia Gil como seu lider através do nome Gil Evans and his
orchestra. Evans tocava piano e fazia os arranjos, tentando copiar o estilo das bandas de swing
da época (subgénero de jazz que dominava o cendrio musical americano na época, se utilizando
de orquestras de jazz chamadas de Big Bands), em especial o da banda Casa Loma, que foi uma
das maiores bandas no periodo que antecedeu a apari¢do de Benny Goodman. Apesar disso, ja
procurava desenvolver seu proprio estilo, mostrando-se interessado na adi¢ao de instrumentos
normalmente associados a musica de concerto européia como o corne inglés, a flauta e o oboé a
sua gama de possiveis timbres, assim como ouvindo e deixando-se influenciar por alguns grandes
compositores europeus da época, em especial Ravel, Debussy e Manuel de Falla.

No ano de 1935, sua banda conseguiu um contrato com a agéncia de representacao
(Booking agency) Music Corporation of America, conhecida como MCA. O contrato veio
junto com seu primeiro tour pelos Estados Unidos em 1937, além de uma maior quantidade de
trabalhos, e com a promessa da gravac¢ao de um disco. O perfeccionismo extremo de Gil, que
dizia que a banda ndo estava preparada ainda, ndo permitiu que gravassem o LP, o que fez que a
MCA a colocasse sobre lideranca de Skinnay Ennis, um cantor emergente da época, buscando
torna-la mais economicamente vidvel e tirando a toda autonomia antes atribuida a Gil. Com Ennis
na lideranca da banda, sdo feitas as primeiras gravacdes comercias de Gil e seus arranjos, € em
1938 comeca uma pareceria com o programa de TV de um grande comediante da época chamado
Bob Hope. A parceria com Hope, apesar de artisticamente drenante pela falta de liberdade,
colocou Gil em contato com Claude Thornhill, que teria uma influéncia incomensurdvel em sua

escrita.
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Thornhill foi contratado para ajudar Evans com os arranjos para o programa de Hope,
e tinha a reputacao de procurar timbres ndo convencionais em suas bandas e trabalhos, muito
diferentes daquilo que era considerado a norma das bandas de swing da época. A sonoridade
de Thornhill, protagonizada por suas secdes grandes de clarinetas e pela inclusdo de trompas a
banda, diferenciava-se das demais pelo som doce e pouco estridente que esta instrumentacao
gerava, ao priorizar estes instrumentos no lugar dos metais comumente associados as Big Bands,
e também pelo som sem vibrato que pedia aos seus musicos. Gil levaria todas estas caracteristicas
para o resto de sua vida como arranjador. A influéncia de Thornhill sob Evans se aprofundou mais
ainda quando ele forma a propria banda em 1939, e chama Gil para trabalhar. Pelos proximos
5 anos esta banda serviria como um espago de estudo e experimentacdo para Gil, uma vez que
neste contexto ele ndo estava preso a todas as restrigdes artisticas que eram impostas a ele no
programa de Bob Hope. Esta fase de sua vida termina quando ele e Claude sdo convocados para
servir como musicos do exército em 1943. Evans permanece como musico militar por 3 anos,
regendo e arranjando para diferentes Big Bands militares até ser dispensado em 1946. Apds sair
do exército juntou-se a mais nova e reorganizada banda de Claude Thornhill e foi diretamente
morar em Nova lorque, a apenas algumas quadras da 52nd Street (rua de ndmero 52).

A significancia cultural da 52nd nos anos 40 é incomensurdvel. A rua era o ponto de
encontro mais importante do jazz, e mais especificamente, do novo estilo de jazz que havia
emergido chamado de Bebop. Morar a apenas algumas quadras dela, na 55th street, fez com
que Gil frequentasse os shows e conhecesse o musicos que faziam parte da cena, ou estavam
entrando nela. Nomes como Dizzy Gillespie, Max Roach, Charlie Parker e Miles Davis aparecem
como exemplos pertinentes. Outra coisa que contribuiu para a inser¢ao de Gil na cena era a sua
politica de portas abertas em seu apartamento. As portas ficavam literalmente destrancadas, o
que transformou o lugar num ponto de encontro para os musicos que trabalhavam na 52nd e
precisavam de um lugar para descansar ou trocar idéias. Nestas idas e vindas, Gil encontrou
alguns jovens que se interessavam pelo mesmo estilo de escrita (alguns também trabalharam
para Thornhill), e se deixaram influenciar pela musica que era tocada no apartamento, a qual
era sempre aquilo que existia de mais novo nas salas de concerto europeias, compositores como
Igor Stravinsky e Béla Bartok faziam parte da trilha sonora do ambiente de maneira constante.
Esse grupo de jovens era composto por Gil, Gerry Mulligan, George Russell, John Lewis e John
Carisi.

Pelos proximos 2 anos, 1947 e 1948, Gil e sua turma comecaram a frequentar muito
os shows de Charlie Parker, que na época tinha Miles Davis ao seu lado. Este contato com a
musica de Parker e Davis ndo sé os influenciou, como também gerou uma troca de informagdes
muito valiosa. E nesse momento que a amizade de Davis e Evans comeca, quando Gil decide
que gostaria de arranjar a composicdo Donna Lee de Miles para a banda de Thornhill, e Miles
aceita dar a partitura a ele em troca de algumas aulas de harmonia e partituras da banda de
Claude. Com essa mais nova parceria consolidada, o grupo de Gil e Miles comec¢am a idealizar

uma banda de estudos, para que os 5 pudessem experimentar coisas novas em seus arranjos sem
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pretensdo comercial, num primeiro momento. O objetivo era reproduzir a sonoridade da banda
de Thornhill com a menor quantidade de musicos possivel. A instrumentac¢do resultante dessa
concepg¢ao foi a de trompete, trombone, trompa, tuba, saxofones alto e baritono, contrabaixo,
piano e bateria. Apds alguns ensaios bem sucedidos Miles conseguiu um tnico show para essa
banda, o que resultou em algumas ofertas para a gravacao de alguns singles. As sessdes de
gravacdo aconteceram em 3 diferentes instancias, 2 no comego de 1949 e outra no comeco de
1950. O impacto comercial desses singles foi pequeno, inicialmente, mas ap6s serem compilados
no album Birth of the Cool em 1954 atingiram o status de cldssicos para o canone jazzistico.
Interessante notar o nome da compilacao, que faz alusdo a um novo estilo de jazz chamado de
Cool, vindo em grande parte da sonoridade de Thornhill e seus discipulos, com seus timbres
menos estridentes, quasi-orquestrais.

A partir de 1950 Gil entrou em uma seca de trabalho, resultado de sua demora, incon-
sisténcia e constante demanda por bandas grandes (algo que ja entdo nao era economicamente
vidvel) para escrever arranjos sob encomenda. Foi s6 em 1956 que trabalhos de arranjo come-
caram a aparecer novamente, quando a sonoridade do noneto de Davis em Birth of the Cool
comecou a ganhar notoriedade e artistas queriam chama-lo para reproduzir aquela sonoridade
em seus discos. Foi nesse mesmo ano que a concepcao de um dlbum de larga escala com Miles
Davis surgiu.

Foi idéia de George Avakian, produtor da gravadora Columbia Records, com a qual Miles
havia assinado um contrato. A admiragdo e confianga de Avakian em Evans e Davis resultou
em total liberdade artistica para os dois, resultando em arranjos inspirados e numa formacao de
um total de 21 instrumentistas € Gil como maestro em cada uma das sessoes. A instrumentacao
e a forma com a qual o arranjo foi feito, sempre priorizando uma sonoridade sem vibrato e de
baixa intensidade, d4 uma sonoridade muito particular ao dlbum. Esta primeira colaboracdo
Evans-Davis, além de puxar barreiras estilisticas, podendo facilmente ser chamada de Musica
da Terceira Corrente!, abriu as portas para mais duas colaboragdes em grande escala da dupla
nos proximos 4 anos, os albuns Porgy and Bess e Sketches of Spain. O dlbum Porgy and Bess,
gravado em 1958, se utiliza da musica da 6pera de George Gershwin de mesmo nome, somente
inteira rearranjada € com uma composicao original de Gil.

A dltima colaboracdo, Sketches of Spain, gravada entre o fim de 1959 e o comeco de
1960, ¢ amplamente considerada como o magnum opus da dupla, tendo ganhado um Grammy e
vendido perto de 900 mil copias nos Estados Unidos. Gil, que ja era conhecido desde a época em
que trabalhava com Thornhill por seus arranjos de musica cldssica, decide fazer um arranjo para
0 novo dlbum com Miles do Concierto de Aranjuez do espanhol Joaquin Rodrigo. Inicialmente a
ideia ndo era fazer um dlbum inteiro de tema espanhol, mas nesta mesma época os dois acabaram
se enveredando pelo caminho da musica espanhola e consumindo bastante musica moderna e

folcldrica e finalmente decidiram levar o tema para o 4lbum todo. Apesar do sucesso comercial

' “Termo cunhado pelo musicélogo Gunther Schuller para descrever a misica produzida pela mistura da primeira

corrente (musica cldssica) e a segunda corrente (jazz)” (COULTHARD, ) (Tradugdo prépria)
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do album, que deu muito dinheiro a gravadora e a Miles, Gil recebia apenas uma taxa fixa por
arranjo que nao chegava na casa dos 10 mil délares por disco. O tultimo projeto de larga escala
da dupla foi um 4lbum ao vivo, gravado no Carnegie Hall em 1961.

Em paralelo a seu trabalho com Miles, Gil também gravou alguns dlbuns para sua
carreira solo nessa mesma época, entre 1957 e 1960. Gil Evans and Ten € seu primeiro album
desse periodo. Apesar da formagdo média, de apenas 10 musicos, Gil atinge sua sonoridade
caracteristica por meio da instrumentacdo ndo usual e sua linguagem inconfundivel. Seus
proximos 3 dlbuns, New Bottle Old Wine de 1958, Great Jazz Standards de 1959 e Out of the
Cool de 1969, tiveram todos formagdes grandes, assemelhando-se ao formato cunhado no dlbum
Miles Ahead. O dltimo album de Gil dessa época € The Individualism of Gil Evans, gravado
entre o fim de 1963 e o comec¢o de 1964. Para esse ultimo dlbum, a gravadora lhe concedeu
total liberdade para demorar o quanto precisasse para gravar e para escolher qualquer nimero de
musicos. O resultado foi uma formagao com alguns dos maiores musicos de jazz da cena musical
da época, arranjos grandiosos que se situam perfeitamente na drea de intersec¢ao da musica
européia de concerto e do jazz americano e ainda uma nomeacdo ao Grammy. Importante notar
que nessa época, apesar de seu status de grande arranjador na cena e dos frequentes trabalhos,
Gil nao vivia bem. Ele ndo sé era mal pago pelos artistas que o contratavam, como perdeu os
direitos aos royalities da maior parte de suas composicdes (que eram a parte mais lucrativa de
toda a sua produgdo) em seu divorcio.

O periodo de 1965 a 1967 foi de descanso para Gil, onde seu tnico foco foi o de cuidar
de seus filhos recém nascidos. O fim deste hiato simbolizou a entrada de Evans em uma nova fase
de sua producgdo artistica, mais influenciado pelas novas sonoridades de instrumentos elétricos
que haviam surgido nos tltimos anos, sobretudo através de Jimi Hendrix. Em 1968 ele forma
uma nova banda com uma nova concepcdo e uma nova gama de timbres a sua disposi¢ao,
desde guitarras e contrabaixos elétricos até fagotes e harpas. Evans estava novamente em busca
por liberdade dentro de seus arranjos, que agora apresentavam dois tipos de sessdes muito
contrastantes: as de liberdade total, onde toda e qualquer expressdo dos intérpretes era autorizada,
e as totalmente arranjadas, e para inaugurar essa nova fase ele e Miles fazem seu primeiro show
juntos desde sua apresentacdo no Carnegie Hall em 1961. Nesse mesmo ano, Gil vai ao estidio
com Miles para ajuda-lo, uma tltima vez, em seu mais novo dlbum Filles de Kilimanjaro. Evans
co-compds uma faixa, e arranjou e produziu o resto do LP. A influéncia de Hendrix € evidente no
disco, tanto pela instrumentacdo predominantemente elétrica, quanto pela faixa Mademoiselle
Mabry, que € uma recomposi¢ao/arranjo de Evans da musica The Wind Cries Mary de Hendrix.
Apesar de todo seu trabalho no dlbum, Gil ndo € citado em nenhuma parte de sua ficha técnica, e
saiu novamente perdendo de uma colaboracao artistica com Miles.

A producdo autoral de Evans na década de 70 se torna bem mais intensa do que antes, e
da continuidade ao rumo influenciado pelo rock e pela improvisagdo livre que tomou no final
da década de 60. Em 1971 Gil grava um dos primeiros dlbuns de jazz a usar sintetizadores,

apods ganhar um dos primeiros mini-moogs produzidos por Robert Moog. O dlbum contava com
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participacdes de Flora Purim e Airto Moreira, mas foi cancelado pela produtora e publicado
apenas 10 anos depois, em 1981, com o nome Where Flamingos Fly. Em seguida fez um tour
pela Europa, e no ano seguinte outro pelo Japao. Em 1973 Kenneth Noland, um pintor renomado
da época, serve de patrono para Gil, comprando uma série de instrumentos para ele e assumindo
os custos de producao de um dlbum ao vivo, que Evans chamou de Svengali (anagrama de Gil
Evans). Este dlbum demonstra o tipo de musica que Gil estava produzindo na época, que era
bastante dependente dos intérpretes. Com uma banda que havia passado por alguns tours, muitos
shows e muitos ensaios junta, aqui vemos um alto grau de simbiose entre os musicos, ja mais do
que acostumados a tocarem juntos. O ano seguinte seria marcado pela produgdo de um dlbum
inteiramente de composi¢des de Jimi Hendrix, das quais apenas duas seriam arranjos de Gil. Este
album marca o comeco de um costume que Evans levaria até o fim da vida, de usar ao menos
uma composi¢ao de Hendrix por show e LP. De 1975 a 1978, a banda gravaria mais 5 discos,
There Comes a Time em 1975, Priestess em 1977 e 3 discos ao vivo durante o tour pela europa
em 1978.

O comeco dos anos 80 foi dificil para Gil, com 68 anos e uma escassez enorme de
dinheiro, se viu obrigado a fazer coisas que tinha até aquele momento evitado. Nao sé passou a
aceitar convites para dar masterclasses, como se colocou em um lugar de completo desconforto
ao gravar um album em formacdo duo com o saxofonista Lee Konitz. Foi somente em 1983
que sua situacdo profissional voltou a melhorar, quando sua banda conseguiu um show fixo as
segundas-feiras numa casa de shows chamada Sweet Basil. Até o fim de sua vida, toda segunda-
feira Gil e sua banda se apresentariam 14 quando ndo estavam viajando. A apresentacdo semanal
foi uma proposta despretensiosa da Sweet Basil, pelo fato de que em Nova Iorque as noites de
segunda-feira s@o notoriamente pouco movimentadas, portanto chamar um artista inconsistente
como Evans ndo apresentava muito risco. Para a surpresa dos donos da casa, em apenas algumas
semanas aquele encontro semanal havia se tornado um ponto de interesse pela cidade, fazendo
os interessados formarem até filas de espera na porta da casa. Esses shows se tornariam uma
assinatura musical de Gil e sua banda, e eram como um laboratério de improvisagao, arranjo
e composi¢do para todos. Além disso, como as performances eram altamente dependentes
das improvisagdes e interacdes espontaneas entre os musicos, 0os shows semanais abriam a
possibilidade de a banda criar um alto nivel de intimidade musical, por meio desse intensivao. Os
sets continham de 2 a 4 miusicas que se alastravam por até 20 minutos cada, devido as extensas
sessoes de improvisacdo contidas dentro dos arranjos. Algumas destas apresentacdes foram
imortalizadas como albuns ao vivo, chamados Live at the Sweet Basil Vol. 1 e Vol. 2, ambos
gravados em 1984. Ainda em 1983, Evans e sua banda fazem um tour pelo Japao com o quinteto
de Miles Davis, nunca dividindo palco, mas se intercalando nele. Foi somente nestes ultimos
anos de vida onde Gil receberia o reconhecimento que era devido a ele apds tantos anos de
trabalho. Além de muitos tours € shows, nos ultimos 5 anos de sua vida, entre 1984 e 1988, Gil
fez a trilha sonora de um dos filmes do grande diretor Martin Scorsese, fez diversos dlbuns com

Laurent Cugny e acompanhou com sua orquestra o cantor € multi-instrumentista Sting em seu
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show no Umbria Jazz Festival. Evans morreu em 1988 de cancer de préstata aos 75 anos.
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2 Analise
2.1 Fundamentacao tedrica

Para falar de modelagem sistémica, € necessdria uma pequena exploracdo dos dois
conceitos que se unem para gerd-la, sendo estes o sistema e o modelo.

Um sistema, visto como uma rede de interacdes entre diferentes elementos, é algo ampla-
mente explorado pelo bi6logo Ludwig von Bertalanffy em seu livro “Teoria Geral dos Sistemas”.
A teoria de Bertalanffy decorre sobre a presenca de padrdes estruturais, organizacionais €
unitarios dentro de todos os sistemas explorados por ele, por mais que suas naturezas sejam
intrinsecamente diferentes. Dentro dos diferentes tipos de sistemas descritos na obra, o que se
sobressai como relevante a esta pesquisa € o de “sistemas simbdlicos”, onde encaixam-se a
matemadtica, a gramatica, e as artes. O nome de sua classificacdo se da pelo fato de sua organiza-
¢do ser puramente simbdlica, uma vez que estes sistemas - e seus padrdes - s existem e retém
significado dentro da consciéncia e da simbologia humana. O entendimento da misica como
um sistema € relevante a esta pesquisa, uma vez que ao analisar e pensar em uma determinada
obra como uma rede de relagdes com uma determinada organizagdo, € possivel compreendé-la
de maneira mais objetiva, e depois modela-la.

De acordo com Moror6 (2008 apud MORAES; PITOMBEIRA, 2013, p.9), “um modelo
¢ definido como a representag@o simplificada de um sistema real com o objetivo de estudo deste
sistema®. A definicdo de Morord, como engenheiro, foi favorecida pelo fato de que a modelagem
€ um estudo comum e bem estabelecido na drea da engenharia e da matemaética.

Com estes conceitos definidos, podemos chegar a conclusao de que a modelagem de um
determinado sistema €, essencialmente, a representacao simplificada de uma rede de relacoes,
cujo objetivo € o de estuda-la. No campo da musica, a modelagem € usada de maneira andloga
aquela usada na matematica, e de acordo com Moraes e Pitombeira (2013, p.9), expoentes da

modelagem sistémica musical como método composicional, seu objetivo é o de

Compreender os principios estruturais observados em diversos pardmetros musicais de
uma obra, bem como as relacdes entre os valores associados a esses parametros, em
suas diversas dimensdes. Mais especificamente com fins composicionais, o resultado
da modelagem se concretiza pela defini¢do de um sistema, que descreve, de forma
generalizada, a aplicac@io desses pardmetros e suas relacdes internas.

A modelagem sistémica, neste trabalho, tem como objetivo a compreensao, o estudo e,
finalmente, o desenvolvimento de um modelo do arranjo de uma obra, e ndo de sua composi¢ao.
Na segunda parte deste trabalho, este modelo serd expandido na forma de um novo arranjo, em
cima das caracteristicas colhidas no processo da modelagem. A intensdo desta pesquisa € a de
atingir resultados similares aos do artigo “Proposi¢do de uma abordagem composicional a partir
da Modelagem Sistémica aplicada a Musica Instrumental” (COELHO; BRAMBILLA, 2014).
O produto final, todavia, diferir-se-4 do de Coelho e Brambilla por conta das diferencgas nos

parametros analisados e no objetivo final, uma vez que o estudo do arranjo musical ndo lida, por
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exemplo, com a criagdo de uma melodia original.

O arranjo musical tem uma defini¢do circunstancial e muitas vezes atrelada diretamente
a composi¢ao da peca em questdo, mas pode também ser um agente proprio em vdrias situacoes.
Na monografia O Carinhoso de Cyro Pereira (MEDEIROS, 2009), o autor dedica um capitulo
da obra apenas para discutir e compilar as diferentes definicdes de arranjo que julgou serem
pertinentes a sua pesquisa. Dentre as listadas por Medeiros, a definicio mais completa e que sera

utilizada ao longo da monografia é

Arranjo seria a “transferéncia de uma composicdo de um meio para o outro ou a
elaborag@o (ou simplifica¢do) de uma peca. com ou sem mudanca de meio”. Haveria af
um grau varidvel de recomposicdo envolvido, que faria o resultado do arranjo variar
“de uma transcri¢do quase literal até uma parafrase, que seria mais obra do arranjador
do que do préprio compositor em si”. (ARAGAO, 2007 apud MEDEIROS, 2009, 34)

Em suma, um arranjo (neste contexto) € uma adaptacdo de uma determinada composi¢ao.

E importante notar que todas as referéncias metodoldgicas citadas até entdo, dizem
respeito a procedimentos composicionais, € nao de arranjo. A modelagem sistémica inserida
dentro do contexto de composicdo popular ja €, por si s6, um método novo, desenvolvido por
Marcelo Coelho e Guto Brambilla em 2014. Com isso em mente, apesar de a utilizacdo de
referéncias musicais ser muito comum entre arranjadores, o uso da modelagem sist€émica dentro
dos moldes teorizados por Coelho e Brambilla como dispositivo de arranjo €, pelo que tudo
indica, sem precedentes.

Adicionalmente, a estruturacao e metodologia do trabalho basear-se-ao na pesquisa de
Bahia (2016) e Lazaro (2016).

A obra escolhida para ser analisada € o arranjo de Gil de My Ship, composi¢do de Kurt
Weil, do dlbum Miles Ahead de Miles Davis. Os parametros escolhidos como foco da modelagem

foram: A forma, a harmonia, a instrumentagao, os voicings, € as texturas.

2.2 Forma e caracteristicas gerais

As referéncias usadas para a andlise da obra foram a gravagao do arranjo de My Ship
(WEIL, 1957) de Gil Evans no album Miles Ahead e uma c6pia da partitura original (EVANS;
SULTANOF, 1941) oferecida pela livraria eletronica “Jazz Lines Publications”. A tabela abaixo

¢ um resumo geral do arranjo.
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Tabela 1 — Descricao geral do arranjo

Secoes

N° de

comp.

Caracteristicas e instrumentacao

Introducio

Trombone 2, tuba e contrabaixo fazendo uma nota pedal grave; Trombone
baixo, trompas e trompetes em surdinas cup fechadas fazem triades
maiores na segunda inversao descendo uma ter¢ca menor cromaticamente,
primeiro de Ab até a triade de F4, tdnica da tonalidade, e depois outra terca
menor de Eb até a triade de C, a dominante; Clarone fazendo uma linha
predominantemente cromdtica ascendente; nos compassos 6 e 7 madeiras
substituem as trompas e trombone baixo fazendo triades maiores; Bateria
repete uma figura no tridngulo, acentuando o quarto tempo de cada

compasso

Al

Melodia da parte A € apresentada em harmonizacdo blocada. A melodia
em si é executada pelas trompas, flauta, trombone baixo e clarone,
enquanto que o naipe de trombones, tuba e outro clarone fazem as demais
vozes; Harmonizac¢do blocada s6 € quebrada no compasso 10, por um
contracanto do clarone e tuba; Bateria faz leve conduc¢do de seminimas na

caixa com vassouras

A2

Melodia re-exposta agora pelo Flugelhorn solo (Miles Davis); Nos
compassos 17 a 20 todos os sopros fazem BG em estilo coral; Breve
contracanto de clarone no compasso 23; Nos Compassos 21 a 25 trompetes
param de tocar, deixando o coral somente as trompas, trombones, tuba e
madeiras; Contrabaixo faz condugdo “a dois” e bateria continua a
conducao de seminimas na caixa, a nao ser nos compassos 24 e 25, onde o
contrabaixo passa para uma linha escrita, e a bateria passa para uma
condugdo de colcheias, indicando uma sessdo de double time; Trompetes

retiram as surdinas para a préxima passagem.
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N° de
Secoes Caracteristicas e instrumentacao
comp.

L Repeticio igual para sopros, contrabaixo e bateria; Unica diferenga sendo a
A3 (Repeti¢do do

A2) 8 substitui¢do da flauta pela clarineta na mesma linha; Interpretacio diferente

da melodia por Davis.

No compasso 26 a melodia € apresentada em double time pelo trompete e
pelo clarone em oitavas, com harmoniza¢do em bloco nas outras madeiras,
tuba e trombone 2; No compassos 27 e 28 a melodia passa para o saxofone
alto, com dobras no trompete 5 e trombone 2, e harmonizagdo em bloco
nas outras madeiras, trombones e trompetes; O compasso 29 apresenta uma
resposta melddica aos compassos anteriores, com a melodia no trompete 1
harmonizada em bloco pelos demais trompetes, clarone, trombones e tuba;
Do compasso 25 ao 29 o contrabaixo e a bateria fazem uma condu¢do em
colcheias, resultando numa passagem de double time feel, Do compasso 30
ao 33 a melodia retorna ao flugelhorn solo de Miles Davis; trompas e
madeiras fazem um BG harmonico; Contrabaixo e bateria voltam ao
normal time, em conducdo de seminimas; Breve linha escrita para o
contrabaixo no compasso 31; Trompetes 1 e 2 (novamente com surdina) e

tuba se juntam ao BG nos compassos 32 e 33.

Repeticao da melodia da parte A pelo flugelhorn, com variagdes nos
compassos 38 - 40; BG harmdnico dos trombones; Trompas com surdinas
A 8 se juntam ao BG no compasso 36, clarineta no compasso 38, tuba no
compasso 40 e demais madeiras no compasso 41; Breve linha escrita para o

contrabaixo no compasso 41.

Melodia ainda no flugelhorn solo; BG harmonico dos trombones, tuba e
C 4 madeiras; Sessdo acaba antes da resolucao melddica da composi¢cdo

original

Muito semelhante a introdu¢do; Clarone, trombone 3, tuba e contrabaixo

Outro 6 fazem nota pedal grave; Trombone 1, trompas, madeiras e trompetes fazem

triades maiores descendo cromaticamente.

Se voltarmos nossa atencao para a forma e quadratura da musica, veremos que a maioria
das partes sdo compostas por 8 compassos, totalizando 58 compassos. Na tabela abaixo temos

uma visualizagdo clara disso:

Tabela 2 — Resumo da Forma

Sessao Introdugdo Al A2 A3 B A C Outro
N* de 8 8 8 8 8 8 4 6
Comp

E evidente que a forma do arranjo e a maneira que os instrumentos se comportam de
forma geral da bastante énfase ao flugelhorn de Davis. Gil arquitetou uma configuragado ideal

para isso. Apesar de a melodia da parte A ser inicialmente apresentada pelos demais sopros, na
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sessdo Al, a maior parte do arranjo gira em torno de BGs harmonicos que sustentam as ideias
de Davis. Suas interpretagdes livres transformam duas sessdes (A2 e A3), que sdo idénticas na
partitura, em coisas completamente diferentes.

Apesar do forte protagonismo do flugelhorn solo, Gil também faz sessdes com foco no
ensemble de sopros(no conjunto dos demais sopros como uma unidade). A Introducdo e o Outro
geram tensdao com seu alto grau de cromatismo, que se resolve, na sessdo seguinte e na faixa
seguinte do dlbum, respectivamente. A sessdo Al apresenta a melodia da parte A da musica,
e estabelece um precedente para a interpretacdo mais livre de Miles, que viria a seguir. Os
primeiros 4 compassos da parte B, por sua vez, sdo um respiro no meio do arranjo, onde temos
um grande contraste, tanto de time feel quanto de textura. Enquanto que nas sessdes anteriores
tinhamos apenas um BG harmoénico subordinado a interpretacdo lenta e livre de Miles, nesta

sessdo temos a dobra do andamento e a melodia protagonizada por um soli dos demais sopristas.

2.3 Harmonia

A introdug¢do da musica pode ser dividida em 3 camadas: o baixo pedal, as triades maiores
cromadticas e a linha do clarone. A nota D6 como baixo pedal d4 um indicio de funcionalidade
para esta sessdo. Como veremos nas proximas sessoes, na melodia e na armadura de clave, essa
musica estd na tonalidade de F maior. A escolha da dominante da tonalidade como nota pedal no
baixo desta primeira sessdo sugere a intencao de Gil de gerar tensdo neste primeiro momento.
Tanto a nota pedal quanto o alto grau de cromatismo contribuem para dita tensdo. As triades
cromaticas, que num primeiro momento descem de Ab maior até F maior, € nos compassos
seguintes de Eb maior até C maior ofuscam o senso de tonalidade por conta de sua qualidade
sempre igual, mas ddo seu ponto final na triade correspondente a nota do baixo, estabelecendo
0 que vird a seguir. A linha do clarone € ambigua e ndo estabelece nenhum padrao especifico,
muitas vezes formando intervalos dissonantes com as triades dos demais sopros. A figura abaixo

¢ uma reducdo da sessao.
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Figura 1 — Reducao da introducao

A sessdo Al € composta inteiramente por uma harmonizac¢io em bloco da melodia, sem
a presenca do contrabaixo, resultando no ritmo harmo6nico muito denso de um acorde por nota.
Deste trecho em diante a melodia nos ancorard na tonalidade de F maior até a dltima sessao.
Por outro lado, Gil leva uma abordagem harmodnica amplamente linear, isto €, de dar grande
énfase as linhas individuais de cada instrumento, procurando nao repetir notas ou dar saltos
demasiadamente grandes seguidos, a fim de criar uma melodia coesa para cada instrumento
individualmente. Tal maneira de lidar com as vozes individuais nos leva a algumas estruturas
harmonicas distantes da tonalidade original. A funcionalidade destas estruturas muitas vezes
se encontra somente em sua conducdo de vozes. A adi¢do de tensdes cromaticas a acordes
diatonicos é também muito caracteristica do estilo de Gil, e ndo muda, de um ponto de vista
funcional, o papel dos acordes.

O entendimento deste trecho se torna mais simples ap6s uma andlise harmonica das
sessdes A2 e A3, as quais vem na sequéncia. Estas sessdes apresentam uma densidade harmodnica
menor do que sua antecessora, € nos mostram de maneira mais clara os acordes principais da
progressdo da parte A. Exceto por poucas excec¢des, Gil opta por utilizar apenas de acordes
diatdnicos, dominantes secundarios e dominantes substitutos. Tendo em vista o forte carater
funcional deste trecho, uma andlise romana se torna pertinente, podendo ser observada na figura

abaixo:
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Figura 2 — Analise harmonica das partes A2/A3

O ritmo harmdnico desta parte marca quase que homogeneamente somente os pulsos 1 e
3 de cada compasso, com excecao apenas dos compassos 19 e 22. Essa constancia e, relativa
a parte Al, escassez harmonica, nos leva a concluir que a harmonia expressada neste trecho é
somente a essencial, aquela que expressa a progressao de maneira mais clara e sucinta. Usando-a
como base, podemos achar os pilares harmonicos da progressdo da sessdao Al, que embora muito
mais densa, se mostra fortemente inspirada por esta. Abaixo vemos uma figura com as cifras da
progressao da parte Al diretamente abaixo da progressao das partes A2 e A3, e, em amarelo,

vemos indicacdes de onde os “acordes pilar” da harmonia mais sucinta se encontram na mais

densa.
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Figura 3 — Comparacao harmonica das partes A1 e A2/A3
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A correlacdo entre as duas progressoes € clara. Na maioria das vezes, os pilares harmoni-
cos da parte Al estdo localizados exatamente no mesmo ponto da progressdao que os das partes
A2 e A3. As diferengas principais que vemos nestes acordes chave sdo nas extensoes e inversoes,
que pouco mudam em suas funcionalidades. Poucos acordes foram rearmonizados de fato e
nenhum foi deixado de lado. As rearmonizagdes dos pilares harmdnicos na progressdo da parte
A1 raramente trocam a fun¢io harmonica que o acorde da progressao A2/A3 cumpre.

Ambas as progressdes comecam num acorde com seu baixo em Fa, mas na parte Al
Gil opta pelo acorde de Bb69 em segunda inversdo, ao invés do primeiro grau maior com
sétima maior bem menos funcionalmente ambiguo do outro caso. Esta € a tinica instancia em
que é possivel dizer que ha uma troca na funcdo harmonica do acorde, de Tonica para Sub-
Dominante. Apesar de termos o baixo do acorde na tonica da tonalidade, as demais notas da
estrutura descrevem um acorde de quarto grau, o Sub-Dominante, resultando numa estrutura de
funcionalidade diferente de sua paralela.

No compasso seguinte, vemos no trecho de cima um G13 e no de baixo um Db7(#5,#9),
uma utilizag@o de substituicao por tritono. Ambos ocupam a funcido de dominante do quinto grau
da tonalidade, uma vez que o primeiro € seu dominante secundério, e o segundo seu dominante
substituto. Similarmente, dois compassos a frente, outro acorde rearmonizado € o E7(b9,#11),
utilizado no lugar do Bb13(#11). Ambos também cumprem a mesma fun¢do e possuem grande
quantidade de notas em comum, uma vez que o primeiro € o dominante secundério do terceiro
grau, e o segundo é o dominante substituto deste.

No primeiro compasso da segunda linha, onde no A1 vemos um F7M(13), nos A2/A3
vemos um Am9, temos um caso de substitui¢do por fungdo harmonica. Gil usa os dois acordes de
maneira intercambidvel, tanto pela grande quantidade de notas em comum que eles compartilham,
quanto por sua fun¢do harmonica, de tonica, ser a mesma.

A préxima mudanga significativa entre os pilares das progressdes vem somente no terceiro
tempo do penultimo compasso. Gil opta por um Abm7M em um caso e por um E7M(#9) no
outro. Apesar de aparentemente muito diferentes, os acordes compartilham todas as notas, com
excessdo apenas do E natural na segunda opg¢do, colocado ali apenas para continuar o padrao
ascendente em graus conjuntos da linha de baixo, iniciado no Gm11 do compasso anterior.
Por fim, no dltimo compasso, Gil opta pela dominante primdria de maneira literal na parte Al,
enquanto que nas partes A2/A3 usa primeiro a dominante com quarta suspensa, € depois gera
a estrutura Gb7M/C, ao descer em meio tom a nona e a quinta do acorde original. Apesar de
tonalmente distante, esta estrutura retém sentido funcional na maneira que sua condugao de
vozes antecipa uma resoluc¢io por quinta justa no baixo, e por meio tom descendente no resto do
acorde.

Com seus acordes chave definidos e funcionalmente localizados, podemos finalmente
analisar a sessdo A1l de perto. Abaixo observamos uma figura com uma andlise romana e algumas

observacdes complementares:
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Acorde de condugio de vozes,
usado para criar mavimento entre as
vozes internas, que resolver-se-o
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Figura 4 — Analise harmonica da sessao Al

Gil faz uso notavel do campo harmdnico estendido, dominantes ndo dominantes, har-
monizagdo cromdtica e acordes de conducdo de vozes nesta sessao, tudo ainda sob o esqueleto
funcional visto na comparacido acima. Dominantes ndo dominantes, os acordes que sdo de
estrutura maior com sétima menor, mas nao exercem sua fun¢do pré-concebida aparecem em
2 instancias, no Db7 alterado e no Ab7/C. Ambos aparecem como se fossem os dominantes
substitutos de um dos graus diatonicos da escala, e precedidos por seus respectivos dominantes
secunddrios, mas ndo chegam a cumprir sua fungdo. O acorde de E7(b9) no primeiro compasso,
apesar de cifrado como VII7 resolve meio tom abaixo no Ebmaj9, mas ndo se qualifica dentro
das regras de harmonia funcional como um dominante substituto, pelo fato de resolver em um
acorde de fora da tonalidade, colocando-o numa posi¢do de ambiguidade funcional.

Por fim, as estruturas usadas puramente por condugdo de vozes também sdo notaveis
nessa sessao, aparecendo em dois momentos. A primeira estrutura, D/Eb, € concebida por Gil
em 2 camadas: A nota do baixo e a triade nas vozes superiores. Enquanto que nota do baixo
se movimenta cromaticamente subindo de D para Eb, e depois descendo de volta, a triade nas
vozes superiores imita o movimento de terca menor da melodia que desce e depois sobe, criando
movimento contrario entre as duas camadas. A segunda estrutura, Emaj7(#9) foi discutida em
detalhes nos paragrafos anteriores.

Seguindo em frente, temos a sessdo B da musica, que comeca em um double time feel
. Os primeiros 4 compassos dessa parte sdo facilmente divididos em 3 camadas: A linha do
contrabaixo, a linha da tuba e os demais sopros. O contrabaixo comeca a sessao mantendo o pedal
em C iniciado no fim da parte A3, mas depois faz uma linha de walking bass improvisada sobre
a harmonia que Gil escreveu em sua parte. Sua condugdo descreve um movimento bem tonal e
funcional de IIm7, V7(b9)sus4, I e V7(b9)/111. O contrabaixo nos dois primeiros compassos €
quem fard a maior parte da descricdo da movimentagao descrita.

Os sopros, tirando a Tuba que nos primeiros dois compassos tem uma linha pouco
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relacionada ao resto, harmonizam a melodia com triades diatdnicas no primeiro compasso, €
tétrades no segundo. No terceiro e quarto compassos a Tuba se junta ao resto dos sopros e
contrabaixo em uma textura mais homogénea. A figura abaixo demonstra estas camadas, a

harmonia descrita pelos sopros e pelo contrabaixo.
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Tuba faz linha melddica desconectada do resto.
Segue as notas do modo Mixolidio #11 deC e
acentua a nota C em ambos os atagues prolongados
do primeiro compasso.
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Linha desconectada continua, dessa vez seguindo a
escala de G Doérico, e acentuando a nota G no atanque
antecipado do compasso anterior e na primeira semicolcheia
do tempo 4.
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Tuba faz movimento de V-1 engquanto
que demais sopros fazem harmonizagao
cromatica.

Figura 5 — Analise harménica dos primeiros 4 compassos da sessao B

O primeiro compasso foi cifrado como V7sus4, apesar da linha da tuba usar a escala
mixolidio #11 de C, pelo fato de nos dois ataques prolongados dos sopros, no segundo tempo e
na quarta semicolcheia do terceiro tempo, os demais acentuam um voicing de Gm/C, sonoridade
muito proxima a C9sus. Vale notar como Gil faz uma clara escolha de densificar a textura do
primeiro para o segundo compasso, introduzindo esta sessdo com um acorde por semicolcheia
primeiro com triades diatonicas, e apenas depois colocando tétrades diatonicas e diminutos de
passagem. O acorde Fm13(b5) na terceira semicolcheia do quarto tempo do segundo compasso
serve praticamente como um diminuto de passagem (somente com a sétima menor do acorde
adicionada) movimentando todas as suas vozes por graus conjuntos para atingir seu acorde alvo,
0 C7(b9)sus4.

O terceiro e quarto contam com uma textura mais unificada, com excec¢ao da segunda
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semicolcheia do primeiro tempo do quarto compasso, onde vemos a tuba fazendo um movimento
descendente de quinta justa, sinalizando um V-I, enquanto os demais sopros harmonizam a
melodia, que desce cromaticamente, com a mesma estrutura que vird a seguir. Juntos os sopros
descrevem um acorde de Gbmaj9/C, ja utilizado por Gil em outras instancias como vimos
anteriormente. O acorde de Bm11, harmonizado duas semicolcheias adiante, é notavel também
por preceder o E7(b9), servindo de segundo grau associado para um Am7 que vird a seguir.

Os ultimos quatro compassos da sessao retornam a organizagdo utilizada nas sessoes
A2/A3, em tempo normal, com o flugelhorn de Davis fazendo a melodia e os demais sopros
fazendo uma background harmonico. A harmonia do trecho € majoritariamente diatonica, apenas
contando com alguns dominantes secundarios € um dominante substituto. Abaixo vemos uma

analise romana do trecho.
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Figura 6 — Analise harmonica dos ltimos 4 compassos da sessio B

Seguindo em frente, chegamos na ultima repeti¢ao da parte A da musica, na sessao A’.
A harmonia deste trecho € préxima a das partes A2/A3, mas ndo € idéntica. Abaixo vemos sua

harmonia e analise.
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Figura 7 — Analise harmonica da sessido A’

As unicas diferencas desta parte A com relagdo as outras se encontram em seus 2 ultimos
compassos. No pendltimo compasso Gil reduz a densidade harmonica para apenas 2 notas por
acorde, nos dando D e F em sua primeira metade, analisados como Dm, e C e G na segunda

metade, analisados como C5. No compasso seguinte vemos um acorde de F#mo6, que funciona



Capitulo 2. Andlise 28

como um diminuto de passagem para chegar no Gm7 que vem a seguir. Gil opta pelo acorde
menor com sexta por sua conducio de vozes, que ao contrdrio do acorde de F#07, que resolveria
a nota C no D do acorde seguinte por tom inteiro, resolve a nota C# por meio tom.

A curta sess@o C nos apresenta apenas acordes diatdnicos e um bVII7 num primeiro
momento. No terceiro compasso, no entanto, reduz novamente os acordes a estruturas de duas
notas, e deixa o ouvinte somente com uma harmonia implicada, ao contrdrio da que vinha antes,
minunciosamente escrita. E interessante notar a utilizacdo do acorde de quarta suspensa antes
de sua contrapartida dominante nos dois dltimos tempos do segundo compasso do trecho. Gil
aproveita a movimenta¢do da melodia, que desce da sexta para a quinta do acorde e a acompanha
com um movimento interno de vozes, indo da quarta para a ter¢a maior. A figura a seguir € uma

andlise do trecho (os tltimos dois compassos s@o um resumo da orquestragdo completa).

Harmonia implicada

Imaj9 Vim IVmaj9 bVIl13sus4 bVII9 Ilim ‘ blllo7 lIm7 SubV7(b9) \
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Figura 8 — Analise da sessao C

A ultima parte da musica, a Outro, repete a mesma movimentacao vista na introdugao,
com poucas diferencas, a mais notavel sendo a linha do clarone 2. Ao contrério de fazer a melodia
altamente cromadtica ascendente da introducdo, o clarone aparece aqui fazendo a nota baixo
pedal na nota C junto com o trombone 3, a tuba e o contrabaixo. Fora isso, a tinica diferenca
harmonicamente relevante € a falta de resolucdo da triade de Db maior meio tom abaixo, em
C maior. Aqui Gil corta a progressao de 8 para 6 compassos, € para a progressao antes que os
sopros possam nos dar a triade que corresponde a nota do baixo. A figura abaixo é uma reducdo
com cifras deste trecho final.
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Figura 9 — Reducao da Outro

Em linhas gerais, vemos que a harmonia de Gil lida com um esqueleto harmonico sim-
ples, composto majoritariamente por acordes diatonicos, dominantes secundérios e dominantes
substitutos. Em torno deste esqueleto, Gil rearmoniza e adiciona acordes, muitas vezes proximos
a tonalidade da musica, mas outras vezes distantes. Estes acordes distantes do centro tonal sao
geralmente usados para resolver no acorde seguinte por uma movimentagdo de vozes suave,
predominantemente cromdtica. A excegao a essas regras se encontra nas primeira e tltima sessoes
da musica. Nelas, a harmonia, apesar de conectada a tonalidade de F maior das outras partes,

ndo se encaixa nos moldes funcionais que se aplicam aos outros trechos.

2.4 Voicings

A utilizag¢do de acordes nos sopros, como vimos no capitulo anterior, predomina ao
longo de toda a musica. Sendo assim, € imprescindivel discutir como Gil distribui as notas em
suas estruturas cordais. A introducdo e a Outro nos oferecem triades maiores na segunda inversao
sob um baixo pedal, e no caso da introducdo, poderiamos chamar a linha do clarone de notas ndao
estruturais adicionadas as triades. Abaixo observamos uma redugdo das duas partes ilustrando

estas camadas.
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Figura 11 - Voicings da Outro

A parte Al nos apresenta a algumas tendéncias e preferencias de Gil usadas mais
extensamente ao longo da peca. A primeira caracteristica que observamos nesta sessao € o
uso estritamente de spread voicings, que predominardo em toda a duragdo da peca. Estes
voicings sao construidos do grave para o agudo, colocando a fundamental do acorde no baixo
(majoritariamente) e preenchendo as outras notas do acorde a partir dela. Nesta primeira sessao
A, Gil trabalha com uma regido média-grave carregada, com varios voicings utilizando intervalos
de segunda abaixo do G3. Ao longo desta andlise chamarei este tipo de voicing de Spread 1. Em
outros momentos, Gil usa estruturas com intervalos grandes na regido grave, deixando segundas
e tercas somente para a regido superior do acorde, estes serdo chamados de Spread 2. Nestes
casos € comum vermos uma estrutura com notas estruturais na regido grave e uma triade na
regido aguda harmonizando a melodia. As notas da melodia sdo quase sempre dobradas uma
oitava abaixo, e raramente sdo as mesmas que a nota do baixo. Segundas entre a melodia e

a nota diretamente abaixo dela sdo evitadas, mas aparecem em alguns momentos. Na figura
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abaixo observamos a sessdo A1, com os Spread 1 marcados em azul e os Spread 2 marcados em

vermelho.
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Figura 12 — Voicings da sessao Al

Podemos observar que Gil prioriza desde este primeiro momento os voicings Spread 2,
com intervalos maiores na regido grave e triades ou outras estruturas mais densas como clusters
e empilhamentos maiores de tercas na regido aguda do acorde. Por outro lado, quando a melodia
do trecho esta na regido do C4 até o F4, Evans usa majoritariamente o Spread 1, adensando a
regido média-grave do trecho.

Nas sessoes onde os sopros agem como BG harmonico para Davis, Evans continua
priorizando o Spread 2. E comum estes voicings serem estruturados com o baixo do acorde na
regido do C2, a terca do acorde uma décima acima deste, € a sétima uma quarta acima desta,
podemos considerar essa a nossa forma base para pensar nas variacdes da regido grave do Spread
2. Em algumas instancias, quando o baixo estd na regido acima do G2 vemos a ordem da sétima
e da terca invertida, com a sétima aparecendo mais grave no voicing. Mais raro € vermos uma
dobra de oitava do baixo, ou uma quinta nesta parte, mas ambas aparecem em alguns momentos.
De forma geral, podemos assumir que dentro do contexto do Spread 2, as vozes da divisdo grave
do acorde sao utilizadas para definir sua sonoridade base, incluindo sua terca e sétima, e, em
alguns casos, sua quinta.

A divisao aguda destes voicings vai variar muito ao longo da peca, mas tende a ser onde
as tensOes harmonicas sdo colocadas e ndo costuma dobrar o baixo do acorde. Gil trabalha esta
regido de varias maneiras diferentes, utilizando-se de recursos como triades de estrutura alta
e outros empilhamentos de ter¢ca mais extensos, clusters e estruturas de intervalos mistos. A
linearidade de sua escrita muitas vezes influencia na escolha de tensdes e estrutura intervalar
desta regido dos voicings. Abaixo, para ilustrar a descri¢do acima, veremos figuras das partes

A2/A3, dos dois ultimos compassos da parte B, A’, e da parte C, respectivamente. Notaremos
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que a Unica instancia em que Gil usa um voicing que se encaixa na descri¢do do Spread 1 é no

compasso 24. Em todas as outras instancias os acordes sdo estruturados como um Spread 2.
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Figura 14 — Spread Voicings da sessio B



Capitulo 2. Andlise 33

_wn Fé DTEn Gl T F& DTE!:'] Gl c?
o= | = e — —
hoa"E = - 1 T 1 r 3 2P - -
[ hi E - b q il
Sopros e
= b z = b#
) é ¥ 8 é = =
¢ ; v v
a Lo : : - =z |
Cb. { i i i‘ £ H i - 4 i y 3 ;F i { 3 - : |
3<‘¢n Bl B5l3 Am?  AbY Gm!l  AmM(b9) Bhm(a9 Eb? Dm ac) Fé Fém® Gm’ )
I | 1 | |
A R TR R S = e ——
Y = = o r I’d [’J - H. B i
s :
[ | S 2 Er— - - be
b } } - : . . = -
EEST b h:r:ﬁr g‘n|, q‘r : - = 31 - Ze :
-.':\—.—.‘—hn—ﬂ—bﬂ‘—v—.—hﬁ—h‘.' T T 4 T - — 1
Cb,{ 1 ! ] H ! : ”-IP == £ - 3 =0 e =
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Figura 16 — Voicings da sessao C

Os primeiros 4 compassos da sess@o B apresentam voicings diferentes do resto da peca
por serem construidos a partir da melodia, numa 16gica comumente associadas a voicings de Soli,
da melodia para baixo. Como vimos na anélise harmonica do trecho, Gil trabalha os primeiros
dois compassos dessa sessdo como 2 camadas: uma linha independente tocada majoritariamente
pela tuba, e os demais sopros sdo subordinados a melodia. O primeiro compasso utiliza triades
em posi¢do fundamental, e dobra a fundamental e a ter¢ca uma oitava acima, deixando a melodia

sempre na terca da triade sendo tocada. A linha grave da tuba, por conta de sua independéncia,
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ndo gera um padrdo do ponto de vista de voicings, mas sim de um ponto de vista melddico, ao
estar fazendo uma melodia prépria. A 16gica independente desta linha é quebrada, como vimos
na sessao de andlise harmonica do trabalho, nos ataques maiores do que 1 semicolcheia neste
compasso, onde ambas instincias se juntam aos outros sopros do Soli para descrever um Gm/C.
A ultima colcheia do compasso, que antecipa um acorde de Gm13 estd na forma de um Spread
2, utilizando-se de um intervalo de décima entre o baixo do acorde e sua terca, e uma estrutura
de tercas e segundas em sua regido superior.

O segundo compasso do trecho utiliza-se de tétrades em primeira inversdo, com dobras
da terca e da quinta uma oitava acima, colocando, portanto, a melodia sempre na quinta da
estrutura. A linha da tuba permanece independente até a dltima semicolcheia do compasso, onde
novamente se junta ao resto do Soli no lugar da fundamental do acorde. Os dois compassos finais
da sessdo utilizam-se de voicings Spread 2, com a fundamental dos acordes sempre no baixo
e as demais notas construidas a partir desta. A utilizacdo de segundas entre a melodia e a nota
diretamente abaixo dela € comum nesta parte final da sessd@o, e a dobra da melodia oitava abaixo
continua sempre presente. Abaixo vemos uma figura com uma reducao dos sopros ilustrando as

explicagdes dadas acima.
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Figura 17 — Voicings Soli da sessdao B

2.5 Texturas

No livro Music in Theory and Practice, os autores definem textura musical como sendo
“a maneira que os materiais melddicos, ritmicos e harmonicos sdo tecidos juntos em uma
composi¢ao” (BENWARD; SAKER, 2008, p. 145), e como tendo 2 parametros variaveis e 4
categorias de classificacdes gerais. Os parametros varidveis sdo a densidade e a tessitura do
excerto. Densidade é o termo usado para classificar a quantidade de vozes diferentes sendo

utilizadas, um trecho sendo chamado de denso se tiver muitas vozes diferentes atuando ao mesmo
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tempo e de esparso se tiver poucas. A tessitura de um trecho € a distancia intervalar entre a nota
mais aguda e mais grave da textura, podendo ser chamada de ampla, caso estas estejam distantes,
e de estreita caso estejam proximas.

As classificagdes gerais descritas no livro sdo as seguintes: monofénica, polifonica,
homof6nica e homorritmica. A textura monofénica se trata de uma textura de uma tnica linha
melddica, que pode ou ndo ser expandida em oitavas, ou outros intervalos. A textura polifonica é
descrita como aquela que apresenta duas ou mais linhas melddicas independentes que podem ou
nao estar se comportando de maneira andloga (mas nao igual) ritmica e/ou melodicamente. A
textura homofdnica € aquela que lida com uma melodia e um acompanhamento que d4 suporte
ritmico e harmdnico a melodia. O acompanhamento e suas fun¢des podem estar divididos em
diferentes materiais ou podem estar presentes em um s6. A monorritmia € a tltima classificacdo
textural apresentada no texto, e € caracterizada pelo ritmo de suas partes, que € majoritariamente
igual.

Ao longo de My Ship Gil usa diferentes classificacdes de texturas, efetuando estas trocas
majoritariamente nas mudancas de sessdo. No que diz respeito a densidade e tessitura, por
outro lado, vemos trocas no meio das sessoes, por vezes usadas para valorizar a mudanga da
classificagdo ou da sessdo.

Na introdu¢do da misica, apesar de pouco usual, vemos uma textura homofonica. Neste
trecho observamos as triades maiores descendentes e o baixo pedal na nota C funcionando como
um acompanhamento as duas linhas melddicas, a primeira nos trompetes, em oitavas, e a segunda
no clarone. A figura abaixo demonstra essas camadas e marca em verde as partes que estao

funcionando como acompanhamento e em vermelho as que se comportam como melodias.
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Figura 18 — Analise textural da introducao

A Outro, por ser praticamente uma recapitulacao da introducao, se comporta de maneira
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semelhante, apenas perdendo um pouco da densidade da introdug@o, por ndo ter a linha melédica

do clarone. (Polifonico? 2 linhas melodicas)
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Figura 19 — Analise textural da Outro

Gil continua usando a textura homof6nica nas partes A2/A3, nos tltimos 4 compassos
da parte B, na parte A’ e na parte C também. Em todas essas sessdes o flugelhorn solo faz
a melodia enquanto os demais sopros fazem um acompanhamento harmdnico de densidade
varidvel assistido pelo contrabaixo, que muitas vezes toca em unissono com o trombone baixo
e/ou a tuba. A variabilidade da densidade do acompanhamento em alguns momentos € levada ao
extremo, gerando acompanhamentos de uma tnica linha melédica, mudando a classifica¢do da
textura momentaneamente para polifonica. Abaixo vemos os 4 trechos da musica listados acima

divididos entre flugelhorn fazendo a melodia, e sopros e contrabaixo acompanhando.
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Figura 20 — Reducio completa das partes A2/A3

As partes A2/A3, vistas acima, levam uma textura homofonica bem clara por toda sua
duracdo. No que diz respeito a tessitura e densidade, por outro lado, observamos um decréscimo
nos ultimos 4 compassos. Gil reduz tanto a quantidade de notas por acorde nos sopros, quanto
suas tessituras, iniciando a sessd@o com 7 a 10 notas por acorde, arranjadas em mais de 3 oitavas,

e finalizando com acordes de 5 notas em pouco mais de 1 oitava.

Mudanga de textura p/ polifénica. 3 linhas melédicas:

Flugelharn, demais sopros e contrabaixo Voltaaitextura homatonica
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Figura 21 — Analise textural dos 4 ltimos compassos da parte B

Os 4 compassos que sucedem a sessdo de double time da parte B apresentam um forte
contraste textural e de densidade do que veio antes. Gil complementa a mudanga de volta ao
normal time, que € uma reducdo na densidade ritmica, com uma mudan¢a momentanea na

classificagdo textural do trecho. Por 2 compassos observamos ndo mais um acompanhamento
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harmonico dos sopros, e sim apenas uma linha melddica, complementada, inclusive, pelo
contrabaixo que faz uma pequena frase no segundo compasso. Sendo assim, os dois primeiros
compassos da sessdo podem ser classificados como polifdnicos, uma vez que apresentam apenas 3
linhas melddicas, e ndo mais a distingdo de melodia e acompanhamento que vimos anteriormente.
Os 2 ultimos compassos da sessdo, por sua vez, voltam a homofonia como observada nas outras
sessdes. E importante notar que apesar de a partitura nos mostrar uma sessio de monorritmia
nestes 2 tltimos compassos, Davis ndo interpreta a melodia da maneira como foi escrita, somente
em seminimas, e portanto, descarta qualquer possibilidade de classificar este trecho final como

monorritmico.
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Figura 22 — Analise textural da sessao A’

A sessdo A’ segue a homofonia de maneira bem homogénea, e mantém sua densidade
num nivel médio a ndo ser em seu pendltimo compasso. Neste ponto Gil novamente gera uma
textura polifonica ao retirar todos os sopros do acompanhamento, menos os que estdo dobrando
a linha de baixo em unissono com o contrabaixo. Interessante notar que antes deste ponto baixo
de densidade Gil dobra o ritmo harmonico e depois o retoma no compasso que precede a parte C,

o que gera grande contraste neste trecho final da sessao.
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Textura polifonica

42 I 1

f) 5 &
g -=——_~--~-~—~——- -
v | T T T T
-
F 4 1 L% ] - -
o =
g .
Opros 4 _g_ L[;_g_ _ = . .
5 1 T T T 1
gh Bi = EE EF; ——e—its iz 2 52
‘ *) E I |' I"l. = LP - hr n
Cb. [0 + . i e F = = | i } F | 4 I L 1

Figura 23 — Analise textural da sessao C

A dltima sessao predominantemente homof6nica da lista € a parte C. Aqui Gil novamente
inicia a sessdo com densidade moderada e textura homofonica, mas troca em sua metade final
para a polifonia novamente, ao deixar apenas a melodia e a linha de baixo tocando.

Outra textura usada por Gil ao longo do arranjo é a monorritmia. Achamos esta classi-
ficacdo na sessdo Al e na primeira metade da parte B, onde temos a saida do flugelhorn e a
melodia entregue ao ensemble. Nas duas instancias a melodia € harmonizada em bloco como
vimos no capitulo de harmonia com a diferenca principal sendo o contrabaixo, que aparece
apenas na segunda instancia. Apesar de nao estar fazendo o mesmo ritmo que 0s sopros, o
contrabaixo marca seminimas em sua conducio, e ndo afeta a textura suficientemente para mudar

sua classificagdo.
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Figura 24 — Reducio da sessiao Al

Como podemos ver na figura acima, Gil usa uma textura densa na parte Al, usando
majoritariamente acordes de 5 ou 6 notas, mas sempre com cuidado para privilegiar a melodia,
tanto ao usar dobras de unissono quanto de oitavas. A tessitura da sessao € ampla, utilizando-se
de voicings que chegam a quase 3 oitavas de amplitude, algo caracteristico da escrita de Gil,
como pudemos observar ao longo deste capitulo. O dnico instrumento que desafia a monorritmia

do trecho € o clarone no segundo compasso da sessdo, ao fazer um pequeno contracanto e



Capitulo 2. Andlise 40

juntar-se rapidamente de novo ao resto dos sopros. Interessante notar o carater ascendente do

contracanto, que se opde a melodia principal que faz um movimento descendente.
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Figura 25 — Reducao da primeira metade da parte B

Na primeira metade da parte B, representada acima, temos todos os sopros em uma
monorritmia bastante homogénea, sendo que o Unico instrumento que desafia a classificagao
neste caso é o contrabaixo, conforme comentado anteriormente. E notével nesse trecho a mudanga
de densidade que Gil opta por fazer do primeiro compasso para o segundo. A sessao inicia com
triades na camada superior harmonizando a melodia, mas isto muda no compasso seguinte, onde
Gil usa tétrades.

Em linhas gerais, observamos ao longo deste capitulo que Gil opta por tessituras amplas
e densidades altas em seus voicings, na maior parte do tempo. Apesar disso, em momentos reduz
drasticamente a densidade de maneira subita, deixando apenas duas linhas melddicas tocando,
causando até uma mudanca na classificacdo de textura. No que diz respeito as classificacoes,
vemos que ele prioriza a textura homof6nica quando Davis € o executante da melodia, e uma

textura (majoritariamente) monorritmica quando o ensemble € o foco.

2.6 Instrumentacao

A instrumentagd@o que Gil escolheu para My Ship se assemelha fortemente a de uma big
band tradicional, que se divide em 4 sessdes: Madeiras (geralmente saxofones e clarinetas), trom-
petes, trombones e sessdo ritmica. Um exemplo de instrumentacdo de big band tradicional pode
ser observado na gravagdo de Basie - Straight Ahead (NESTICO, 1968). A faixa, gravada pela

big band de Count Basie, arranjada e composta por Sammy Nestico conta com 4 trompetes em
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Bb, 4 trombones, 2 saxofones alto, 2 saxofones tenor, 1 saxofone baritono, piano, guitarra, baixo
e bateria. Gil trabalha com o mesmo esqueleto instrumental, mas com algumas modificacdes.

Como vimos no capitulo de biografia, Claude Thornhill exerceu grande influéncia em
Gil. As bandas de Thornhill contavam majoritariamente com um timbre menos estridente
do que as big bands de instrumentacdo mais comum, como a de Basie. Uma das principais
decisdes instrumentais para atingir este timbre mais doce que Claude buscava, era a presenca
de clarinetas e clarones no lugar de (ou dobrando com) saxofones. Além disso, a presenca
de trompas em detrimento da quantidade de trompetes e trombones contribuia para a menor
estridéncia também. Diversos exemplos das instrumentacdes de Claude podem ser vistas listadas
na sessao de discografia do livro Out Of The Cool (CREASE, 2002).

Tendo como base a tradicao das big bands, e levando consigo a influéncia de Thornhill e
de alguns compositores de musica de concerto europeia do século XX, Gil chega a instrumentacio
que vemos em My Ship. A sessdo das madeiras conta com 4 instrumentistas, o seja, 1 a menos
do que nas bandas mais tradicionais. As duas primeiras cadeiras das madeiras utilizam-se de
2 instrumentos, a primeira saxofone alto (o tnico saxofone da sessdo) e clarineta em Bb, e a
segunda flauta e clarineta em Bb. As terceira e quarta cadeiras ambas permanecem no clarone a
durac@o completa da peca. Assim como Thornhill, Gil também prioriza as clarinetas (e flauta,
no caso) em suas madeiras, em detrimento do uso dos saxofones, gerando o som mais doce que
ouvimos na gravagio. E interessante notar o uso da técnica subtone' que Evans faz ao longo da
peca nas madeiras, procurando “aveludar” mais ainda o timbre que a sessdo produz em alguns
trechos.

O uso de 2 trompas na instrumentag@o oferece um timbre novo e diferente daquele achado
nas bandas mais tradicionais, como a de Basie. A versatilidade timbristica das trompas permite
com que elas atuem como um timbre intermedidrio entre as madeiras e os metais na regido média
dos acordes, mas também como uma dobra da melodia na regido aguda.

A sessado de trompetes que Gil usa se diferencia da sessao de Basie por utilizar-se de 5
trompetes, e ndo 4, e também por priorizar o uso da surdina cup mais do que o som aberto (sem
surdina) do trompete. Os trombones, por sua vez, sdo relativamente tradicionais, contando com 3
trombones tenor e 1 trombone baixo. B notdvel, todavia, o uso da tuba na instrumentacdo, muitas
vezes incorporada ao naipe de trombones dobrando em unissono ou oitava a linha do trombone
baixo, ou simplesmente adicionando mais uma voz aos metais de tessitura grave. A escolha do
flugelhorn como instrumento solo € coerente com o cardter timbristico do resto da banda, mas
inusitado da parte de Davis, que ndo fez muitas grava¢des com o instrumento.

O contrabaixo e a bateria s@o os Unicos instrumentos que compdem a sessao ritmica.
A falta de um instrumento harmdnico como a guitarra ou o piano relega toda a descricdo da
harmonia da peca aos sopros e ao contrabaixo, e € um fator decisivo para como estes instrumentos

se comportam ao longo da musica.

' Técnica de embocadura de saxofone e clarineta, utilizada na regidio mais grave da tessitura destes instrumentos

para produzir um timbre mais aveludado.
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No que diz respeito a fun¢do de cada uma das sessdes e instrumentos, Gil € relativamente
conservador. Ao longo da peca os instrumentos ficam em regides confortdveis, a ndo ser em
curtas passagens onde ele explora a regido aguda do trombone baixo e do clarone. Melodias
sao apresentadas pelo flugelhorn solo, mas em alguns momentos quando o foco esta voltado
aos demais sopros os trompetes, trompas, flauta e saxofone alto também assumem esta funcao.
Os trombones, a tuba e os clarones fazem as vozes graves e médias dos BGs, solis e em
alguns momentos também fazem contracantos na regido grave. As demais madeiras e trompetes
completam os acordes preenchendo a regiao média e aguda.

O contrabaixo conduz com as fundamentais dos acordes sempre nos tempos 1 e 3 de
cada compasso, a ndo ser por alguns contracantos pontuais. Na sessao de double time faz uma
conducio de seminimas, que no novo time feel soam como as minimas que ja vinha fazendo
antes. A bateria acompanha o contrabaixo em sua conducao ritmica. Ao longo da musica marca
seminimas com vassourinhas, estabelecendo o tempo lento da peca. Na sessao de double time
sua condu¢@o muda para colcheias, e na introdugdo e na Outro executa uma linha escrita que

acentua o quarto tempo de cada compasso.

2.7 Mapa Conclusivo

Tabela 3 — Mapa Conclusivo

Harmonia tonal, apesar de se distanciar em alguns momentos
- Baixa densidade ritmica da melodia permite passagens densas tocadas por
todos os sopros

Extensa utilizacdo de dominantes secundérios, dominantes substitutos, tensdes

cromadticas, empréstimo modal e pensamento linear

Caracteristicas gerais Utiliza¢do de diferentes texturas para valorizar quem estd tocando a melodia

naquele determinado momento
Uso majoritdrio de Spread Voicings

- Instrumentacéo baseada na tradigdo das big bands, mas influenciada por
Claude Thornhill e pela miisica de concerto européia do século XX
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Introducao

Triades maiores cromaticas com notas nao estruturais adicionadas sobre baixo

pedal

Trombone 3, contrabaixo e tuba fazem baixo pedal, clarone 2 faz linha ambigua

e demais sopros fazem triades maiores na segunda inversao

Densidade baixa, textura homofonica

Al

Harmonia densa, um acorde por nota

Se distancia da tonalidade em alguns momentos, mas segue um esqueleto tonal

claro

Textura monorritmica, apesar de contracantos pontuais do clarone e do

trombone
Melodia harmonizada em bloco tocada pelo ensemble.

- Uso de Spread Voicings apenas

A2/A3

Harmonia menos densa e mais préxima da tonalidade

Textura homof6nica, Davis toca a melodia enquanto que os demais sopros e o

contrabaixo fazem o acompanhamento
Menor densidade pelo ritmo harmdnico menos movimentado

Acompanhamento composto apenas por Spread Voicings

B (Double time)

Harmonia “geral” descrita pelo contrabaixo e pelos ataques longos dos sopros

muito simples e préxima a tonalidade

Sopros harmonizam a melodia harmonizada em bloco com triades e tétrades em

posicdo fundamental e majoritariamente diatonicas
-Voicings dos sopros construidos a partir da melodia, com uma légica de Soli.

Tuba faz linha independente, mas se junta aos outros sopros nos ataques mais

longos que 1 semicolcheia para formar um spread voicing

Textura monorritmica e densa
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B (Normal time)

Harmonia tonal

Sopros num primeiro momento fazem apenas um contracanto, classificando
uma textura polifonica, mas depois voltam ao acompanhamento harmoénico

fazendo Spread Voicings, classificando uma textura homof6nica

Davis volta a fazer a melodia

Harmonia tonal com empréstimos

Spread Voicings no acompanhamento, classificando uma textura homofénica

num primeiro momento

C Sopros passam a fazer apenas uma linha de baixo contraposta a melodia,
deixando o ouvinte com apenas uma harmonia implicada, uma textura
polifdnica e uma densidade baixa

Outro - Segue as mesmas caracteristicas que a introducdo, mas sem a linha do clarone
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3 Arranjo original
3.1 Planejamento

Com base na metodologia de Coelho e Brambilla (2014), o planejamento do novo arranjo
serd dividido em duas sessOes, uma que diz respeito a sua macroestrutura e outra que trata
de suas microestruturas. A musica escolhida para ser arranjada no estilo de Gil é Saudade de
Itapod de Dorival Caymmi, e as duas referéncias usadas como base para seu entendimento sdao
sua gravacdo original (CAYMMLI, 1954) e a partitura no Songbook Dorival Caymmi Vol. 2
(CHEDIAK; CAYMMI, 1994).

Nas tabelas abaixo veremos um resumo de toda a andlise feita ao longo do capitulo 2
em forma de modelo do arranjo original de Gil. Ao lado dessa modelagem as caracteristicas de
Nnosso Novo arranjo serao postas. Para reter um grau alto de fidelidade ao estilo de Gil dar-se-a

prioridade a utilizacdo de recursos idénticos aos da peca modelada no novo arranjo.

Tabela 4 — Planejamento macroestrutural

Arranjo original de

Parametros Modelagem resumida de My Ship ~
Saudade de Itapod

Género Balada de Jazz Idéntico a peca modelada

Forma Intro A1 A2/A3 B A’ C Outro Idéntico a peca modelada

. Harmonia tonal com enfase em R
Harmonia B Idéntico a peca modelada
condugdo de vozes

Majoritariamente Spread voicings na
sessdo de double time utiliza-se Soli
Voicings Voicings, introdugdo e Outro Idéntico a peca modelada
utilizam-se de triades maiores sobre

baixo pedal

Homofonia predomina, mas apresenta
Texturas 2 sessdes em monorritmia e curtos Idéntico a peca modelada

momentos em polifonia
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Arranjo original de

Parametros Modelagem resumida de My Ship .
Saudade de Itapod
Big band adaptada Flugelhorn solo, Flugelhorn solo, flauta,
madeira 1 no saxofone alto e clarineta, | clarineta, 2 clarones, 4
madeira 2 na flauta e clarineta, trompetes em Bb, 2
Instrumentacdo madeiras 3 e 4 nos clarones, 5 trompas, 3 trombones
trompetes em Bb, 2 trompas, 3 tenor, 1 trombone baixo,
trombones tenor, 1 trombone baixo, tuba, contrabaixo e
tuba, contrabaixo e bateria bateria
Tabela 5 — Planejamento microestrutural - Introducao
Parametros Modelagem Planejamento
Nao funcional -
5 . ; . Triades menores
Nao Funcional - Triades maiores com . .
~ . . seguindo a melodia
. notas nao estruturais sob baixo pedal da .
Harmonia . ] ) sob baixo pedal da
dominante da tonalidade que serd .
. . dominante da
estabelecida a seguir i 3
tonalidade que serd
estabelecida a seguir
) . . . Triades menores na
o Triades maiores na segunda inversdo, L .
Voicings . . primeira inversdo,
baixo pedal em oitavas ] )
baixo pedal em oitavas
Homof®6nica: 2 Linhas melddicas + Idéntico a pecga
Textura(s)
Acompanhamento modelada
Clarone e Trompetes fazem as linhas
melddicas, contrabaixo, tuba e trombone
. fazem baixo pedal, demais instrumentos | Idéntico a peca
Instrumentacdo .
fazem acompanhamento harmodnico e modelada
bateria marca o quarto tempo te cada
compasso
Tabela 6 — Planejamento microestrutural - Parte A1
Parametros Modelagem Planejamento
. Tonal com alguns acordes de condugdo | Idéntico a peca
Harmonia
de vozes modelada
Idéntico a peca
Voicings Spread Voicings
8 P 8 modelada
Monorritmica com esparsos Idéntico a peca
Textura(s) p pes
contracantos modelada
Trombones, tuba, trompas e madeiras Idéntico 3 peca
Instrumentacdo fazem melodia blocada, bateria faz peg

acompanhamento leve

modelada
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Tabela 7 — Planejamento microestrutural - Partes A2/A3

Parametros Modelagem Planejamento
. Tonal com alguns acordes de condugdo | Idéntico a peca
Harmonia . ..
de vozes ou ndo funcionais modelada
- .. Idéntico a peca
Ve Spread Ve
oicings pread Voicings modelada
. Idéntico a peca
Textura(s) Homofonia pee
modelada
Flugelhorn solo faz melodia, demais NN
< . . Idéntico a peca
Instrumentagado sopros, contrabaixo e bateria fazem
modelada
acompanhamento

Tabela 8 — Planejamento microestrutural - Parte B,Double Time

Parametros Modelagem Planejamento
. Idéntico a peca
Harmonia Tonal, em camadas pee
modelada
.. Soli voicings com uma linha grave Idéntico a peca
Voicings .
independente modelada
L. Idéntico a peca
Textura(s) Monorritmica pee
modelada
Madeiras, trompetes, tuba e trombones NN
= . . Idéntico a peca
Instrumentagado fazem melodia blocada, contrabaixo e
. . modelada
bateria acompanham em double time.

Tabela 9 — Planejamento microestrutural - Parte B,Normal Time

Parametros Modelagem Planejamento
. Idéntico a peca
Harmonia Tonal pe¢
modelada
Inicialmente somente linha de baixo, NI
.. . . Idéntico a peca
Voicings contracanto e melodia, depois Spread
.. modelada
voicings
o . Idéntico a peca
Textura(s) Polifonia e Homofonia pe¢
modelada
Flugelhorn solo faz melodia, madeiras, TN
~ . Idéntico a peca
Instrumentacdo trompas, trompetes, tuba, contrabaixo e
. modelada
bateria fazem acompanhamento
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Tabela 10 — Planejamento microestrutural - Parte A’

Parametros Modelagem Planejamento
. Tonal com alguns acordes de condugdo Idéntico a peca
Harmonia "~ L
de vozes ou ndo funcionais modelada
o Spread voicings e por um compasso Idéntico a peca
Voicings . . .
somente linha de baixo com melodia modelada
o . Idéntico a peca
Textura(s) Polifonia e Homofonia
modelada
Flugelhorn solo faz melodia, tuba,
. trompas, trombones, contrabaixo e Idéntico a peca
Instrumentagdo .
bateria fazem acompanhamento, modelada
madeiras entram no dltimo compasso
Tabela 11 — Planejamento microestrutural - Parte C
Parametros Modelagem Planejamento
. Tonal, depois apenas implicada entre Idéntico a pega
Harmonia . . . .
melodia e linha de baixo cromatica modelada
o Spread voicings, depois somente linha de | Idéntico a peca
Voicings .
baixo modelada
. o Idéntico a peca
Textura(s) Homofonia e polifonia
modelada
Flugelhorn faz melodia, tuba, trombones,
trompas, madeiras, contrabaixo e bateria
. fazem acompanhamento inicialmente, mas | Idéntico a peca
Instrumentagdo

vao parando até ficarem apenas clarones,
trombone baixo e contrabaixo fazendo

uma linha de baixo e bateria conduzindo

modelada
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Tabela 12 - Planejamento microestrutural - Outro

Parametros Modelagem Planejamento
. Triades maiores cromdticas com baixo | Idéntico a peca
Harmonia
pedal modelada
. . . ~ Triades maiores na
- Triades maiores na segunda inversao o ~
Voicings . - primeira inversdo com
com baixo pedal em oitavas . .
baixo pedal em oitavas
. Idéntico a peca
Textura(s) Homof6nica pes
modelada
Trompetes fazem melodia, madeiras,
trompas e um trombone fazem
- acompanhamento harmdnico, Idéntico a peca
Instrumentacdo . .
contrabaixo e trombone baixo fazem modelada
nota baixo pedal e bateria marca o
quarto tempo de cada compasso

3.2 Execucao do arranjo

Os primeiros passos na execucdo do arranjo foram os de fazer ajustes a Saudade de
Itapod que correspondiam ao seu cardter macroestrutural. A troca da forma, tonalidade, tessitura,
andamento, estilo e instrumentagdo originais da musica foram feitas com o objetivo de se
aproximar ao maximo daquelas usadas no arranjo de Gil.

A forma que observamos em ambas referéncias da musica, Intro AABCA’A’ Coda, foi
completamente reformulada para corresponder aquela que vimos em My Ship, de forma que
ficou Intro A1 A2/A3 B A’ C Outro. A tessitura e a tonalidade da musica também tiveram que
ser adaptadas. Coincidentemente a tonalidade de F4 Maior, a mesma do arranjo de Gil, foi aquela
que gerou a tessitura mais proxima, fazendo com que ambas dividissem a nota F5 como sendo
sua mais aguda. Sua nota mais grave ficou como um E4, uma ter¢ca maior acima do C4 mais grave
de Gil. Similarmente, o andamento de seminima = 50 BPM foi escolhido, aproximadamente o
mesmo usado em My Ship. A instrumentagdo foi ligeiramente adaptada, com o objetivo de ser um
pouco simplificada, por questdes de tempo na producdo deste trabalho. Estas adaptacdes foram: a
reducdo do naipe de trompetes de 5 integrantes para 4, e a remogao das trocas de instrumento no
naipe das madeiras. Como vimos na sessao de planejamento, a instrumentacao final de Saudade
de Itapoad € constituida por flugelhorn solo, flauta, clarineta, 2 clarones, 2 trompas, 4 trompetes,
3 trombones, trombone baixo, tuba, contrabaixo e bateria. Além disso, grande énfase foi posta
em cada uma das linhas individuais dos sopros, com ampla utilizacdo de cruzamento de vozes
onde necessdrio para evitar a repeti¢ao de notas.

A introducdo é derivada tanto da gravacao original de Caymmi quanto da introdugao
de My Ship. A melodia, cantada originalmente por Caymmi como uma variacdo da parte C no
comeco da gravacgdo, € harmonizada com triades menores de voicing constante, sob uma nota

pedal no baixo. Assim como no arranjo de Gil, a nota do baixo é a dominante da tonalidade
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que vird a seguir, mas a qualidade e o voicing das triades que harmonizam a melodia foram
modificados para cardter de originalidade. A melodia permanece dobrada em oitavas pelos
trompetes, com as trompas € um dos trombones completando as triades menores em primeira
inversao, mas todos fazem o mesmo ritmo da melodia, diferente de My Ship, em que a harmonia
se dividia em duas camadas. O contracanto dos clarones foi conceptualizado para ser similar
ao de Gil, protagonizado por seminimas e em grande parte cromatico, mas com uma grande
diferenca: seu sentido descendente, oposto ao original. A escolha de dobrar o contracanto nos
dois clarones se tornou preferivel uma vez que a camada ritmica da melodia se provou muito
forte, ofuscando o clarone sozinho por conta de todos os outros instrumentos estarem executando
o mesmo ritmo. O baixo pedal € executado pelo contrabaixo, tuba e um dos trombones, de
maneira idéntica ao arranjo de Gil. A bateria ao invés de acentuar o quarto tempo faz uma figura
que o antecipa.

O Outro € derivado da introducao e muda apenas a ritmica do contrabaixo, adiciona o
clarone ao baixo pedal e as demais madeiras a harmonizac¢do da melodia. O dltimo acorde foi
inspirado pela decis@o de Gil de finalizar seu arranjo com um Dbmaj7/C, uma variacdo de um
dos acordes utilizados em sua introdugdo, de carater mais dissonante. A nona menor entre 0
baixo pedal e a nota Db e a segunda menor nas vozes inferiores da estrutura superior sao os
principais agentes causadores desta dissonincia. O acorde final utilizado em Saudade de Itapod
foi um Fmmaj9/C, uma alteracdo do Fm/C utilizado na introduc@o. A sétima maior € a nona
foram adicionadas a estrutura superior do acorde para que adicionassem dissonancia na forma de
segundas menores no voicing, mas sem mudar completamente o acorde utilizado na introdugao.

A sess@o Al retém as mesmas caracteristicas utilizadas por Gil em seu arranjo. Com o
contrabaixo pausado, toda a descri¢do harmonica fica sob responsabilidade dos sopros, principal-
mente dos metais graves. A melodia é executada pela flauta e trompas em unissono, € uma oitava
abaixo pelo clarone 1 e trombone baixo, que por vezes a abandona para completar o acorde com
outra nota. Os demais trombones preenchem a harmonizacao blocada, todos em regides agudas,
algo bem caracteristico da escrita de Gil. A linha de baixo € tocada pela tuba e pelo clarone 2
em unissono, salve raras exce¢des onde a tuba vai abaixo do C1. A partir desta nota o clarone
perde proje¢do, portanto, assim como em My Ship, nos cendrios onde a tuba extrapola a tessitura
confortdvel do clarone, foi priorizada a dobra em oitavas e ndo mais em unissono. O contracanto
do compasso 7, de mesma ritmica, mas sentido inverso do contracanto de Gil, quebra esta regra.
Para manter o peso da dobra em unissono foi aberta uma exce¢do a regra neste caso, fazendo o
clarone tocar este C1 de menor projecao.

A melodia foi variada com o objetivo de causar mais destaque entre a parte Al e as outras
partes A que aparecerdo futuramente no arranjo. Apesar de o processo de recomposicao melddico
de Gil nao ter sido analisado ao longo do trabalho, aqui foi feita uma tentativa (obviamente
menos esclarecida comparada as outras condizentes com 0s outros parametros) de replicar seu
estilo. A harmonia utilizada aqui segue a ideia explorada na sessdo de andlise harmodnica de

My Ship, de que ha uma macroestrutura harmonica comum sendo utilizada em todas as partes
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A da musica, porém mais expandida na sessdo Al. A utilizacdo de dominantes secundarios,
dominantes substitutos, acordes de conducdo de vozes e empréstimo modal, assim como no
arranjo de Gil, também se encontram aqui. Uma atencao especial foi dada a linha de baixo, para
que esta também tivesse uma linha melddica relativamente independente do resto do ensemble.

Durante as sessdes A2 e A3, assim como em nosso modelo, o contrabaixo volta a atuar,
desta vez dobrando a linha de baixo, tocada pelo trombone baixo e pela tuba inicialmente, e pelo
clarone nos dois ultimos compassos das sessdes. Além disso, a bateria continua sua marcacao
de seminimas uniformemente até o dltimo compasso, onde inicia uma condugdo em double
time, antecipando o time feel da sessdao B, de maneira idéntica ao arranjo de Gil. A melodia
destas partes é executada tanto em My Ship quanto em Saudade de Itapod pelo flugelhorn solo,
enquanto que os demais sopros fazem um acompanhamento harmonico.

A mudanga de instrumentagdo no meio das sessdes do arranjo original também estd
presente aqui, onde nos 4 primeiros compassos vemos os trompetes expandindo os voicings do
BG harmonico para a regido aguda do pentagrama, e depois parando de tocar. Os trombones e a
tuba agem como principais agentes da descricdo harmonica durante as sessdes todas, em ambos
arranjos, descrevendo as fundamentais e notas estruturais dos acordes. As trompas agem como
um timbre intermedidrio entre os trombones e as madeiras, muitas vezes dobrando a linha do
trombone 1 e da flauta. A flauta permanece em grande parte do arranjo no seu registro grave,
dependendo de microfonagdo e mixagem para nao sumir em meio aos outros instrumentos de
maior projecdo na mesma regido. Em seu arranjo, Gil reveza a clarineta e a flauta nas sessoes
A2 e A3, em Saudade de Itapod foi decidido manter ambas tocando em unissono junto com a
trompa 1. Os clarones dobram as linhas dos trombones, e no final fazem a linha de baixo. E
importante notar os papeis de cada um dos naipes em My Ship (e consequentemente em Saudade
de Itapod também). Tanto em quantidade quanto em descricdo harmonica os metais carregam a
maioria do peso, enquanto que as madeiras servem apenas para adicionar coloracao timbristica,
muitas vezes aparecendo nas extremidades dos voicings, € acompanhadas por alguma dobra dos
metais.

A primeira metade da sessdo B de Gil faz drasticas mudangas ritmicas e estilisticas se
comparada as sessoes anteriores, algo que foi fielmente replicado em Saudade de Itapod. Este
trecho de 4 compassos € protagonizado pela ensemble e deixa o flugelhorn solo pausado. Além
disso, recebe um tratamento ritmico em double time, onde os sopros tocam semicolcheias com
swing, a bateria marca a colcheia como sendo o novo pulso e o contrabaixo muda sua condugdo
de minimas para seminimas, como se estivesse continuando sua condug¢ao “a dois” no novo
andamento. Os timbres utilizados neste trecho de My Ship também foram replicados no novo
arranjo, passando por trés momentos: um compasso onde as madeiras apresentam a melodia e
sd0 a maioria das vozes, um compasso onde todos os sopros (com excecao das trompas) tocam e
os trompetes sem surdina assumem a melodia, os dois tltimos compassos onde as 3 das madeiras
deixam de tocar, nos trazendo uma instrumenta¢do majoritariamente de trombones e trompetes.

A melodia foi recomposta de maneira que sua tendéncia ascendente e notas principais
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fossem retidas em suas posi¢des iniciais, mas com notas de passagem tanto cromadticas quanto
diatonicas adicionadas para preservar o carater ritmico do double time. O contracanto da tuba,
assim como no arranjo modelo, foi composto para ser uma linha independente, que fizesse
majoritariamente a movimentacao contrdria a melodia e se juntasse aos demais sopros para
completar os voicings nos ataques mais longos que uma semicolcheia. A estrutura harmonica
original, C7sus - Gm7 - C7susb9 - Fmaj9 E7b9, foi rearmonizada para Bbmaj7/C (C13sus) -
Bm7b5 - C13 - F6 F6/E. Quanto aos voicings, a ideia de harmonizar a melodia em estilo soli com
acordes diatonicos e de passagem foi mantida, diferenciando-se do original apenas por trocar
qual das notas de cada acorde esta na melodia, por exemplo: enquanto que Gil sempre deixa a
melodia na quinta dos acordes no primeiro compasso, em Saudade de Itapod a nota escolhida
para ficar na melodia foi a terca. A utilizacdo de triades inicialmente, tétrades depois, e acordes
mais densos nos ataques prolongados também foi preservada.

Os ultimos quatro compassos da sessao B retornam ao normal time, € assim como em
My Ship apresentam total contraste com relacdo ao que veio antes. A sessao anterior termina
numa instrumentagdo majoritariamente de metais numa dindmica forte e num acorde denso. Os
dois compassos seguintes nos introduzem de volta ao andamento original com a melodia no
flugelhorn solo, uma descri¢do harmonica feita apenas pelo contracanto das madeiras e trompas
em dindmica piano, e pela linha de baixo do contrabaixo. A diferenga principal entre este mesmo
trecho nos dois arranjos estd nas densidades melddicas da melodia principal e do contracanto.
Gil € confrontado com uma melodia mais ativa do que a de Saudade de Itapod neste trecho,
fazendo com que sua escolha de notas seja mais econdmica do que a encontrada no novo arranjo.
Os dois compassos finais desta sessdo sao arranjados de maneira muito similar, contando com a
volta de dois trompetes e da tuba para completar os voicings do ritmo harmoénico dobrado do
primeiro compasso, que trilha um caminho até a dominante da tonalidade em ambos arranjos.

A ultima repeti¢ao da parte A, chamada de A’ em ambos os arranjos, carrega a mesma
estrutura harmonica bdsica usada nas outras partes A. A principal diferenca € que em Saudade de
Itapoad os dois dltimos compassos da melodia foram omitidos para efeito de contraste, fazendo
com que essa sessdo seja 2 compassos mais longa em My Ship. Quanto a instrumentacdo, em
ambos o0s casos € possivel observar a melodia no flugelhorn solo, enquanto que os demais sopros
fazem um acompanhamento harmonico, e o contrabaixo e bateria conduzem. No terceiro e quarto
compassos desta sessdo no arranjo de Gil os trombones fazem contracantos, que no arranjo
novo sao substituidos por uma frase no quarto compasso executada apenas pelo contrabaixo. O
preenchimento instrumental visto no arranjo original conta com trombones inicialmente, mas
cresce para incluir as sessdes de madeiras e trompas até seu pendltimo compasso, onde todos
menos a tuba, o contrabaixo e o flugelhorn se pausam, e depois retornam no ultimo compasso.
Evans faz isso de maneira stbita, sem a retirada de instrumentos gradual que vemos em Saudade
de Itapod. O novo arranjo conta com uma instrumentagdo menor, restrigindo-se apenas ao naipe
de trombones e, ao final, se expandindo para incluir momentaneamente as trompas e madeiras

gradualmente. A dobra de ritmo harmoénico dos compassos 5 e 6 da sessdo original também é
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replicada, mas perdurando apenas um compasso, € nao dois.

Na sessao C, a mais curta em ambos os arranjos, contando com apenas 4 compassos,
vemos em My Ship uma melodia inédita e em Saudade de Itapod uma variacdo da melodia
utilizada na introdugao e no Outro. Nos dois casos este trecho se comporta de maneira similar,
com a melodia executada pelo flugelhorn solo, 0 BG harmonico feito pelos trombones, madeiras
e em My Ship também pelas trompas, e também a retirada gradual de sopros do acompanhamento
ao longo dos dois primeiros compassos, para que nos dois ultimos sobre apenas uma linha
de baixo executada pelos clarones e pelo trombone baixo no arranjo de Gil, e pela tuba no
arranjo novo. As principais diferengas observadas entre os dois cendrios sio na utilizacdo de
antecipacdes da harmonia e no contracanto de contrabaixo, tuba e clarone de Saudade de Itapoa.
As antecipacgdes foram utilizadas para que a harmonia melhor acompanhasse o ritmo da melodia,
que nos apresenta e destaca a terca da escala de Fa menor, algo que foi julgado como coerente
de ser destacado pela diferenciacdo do ritmo do acompanhamento. O contracanto final, apesar
de ndo presente no arranjo original, permanece dentro do estilo de Evans, e € utilizado para

introduzir o Outro. O resultado final pode ser ouvido neste link.
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Consideracoes Finais

Este trabalho foi concebido com o objetivo de esclarecer e explorar o estilo de arranjar
de Gil Evans. Através da andlise de uma unica pec¢a por meio da metodologia da modelagem
sist€émica, uma série de importantes resultados, que encapsulam em grande parte os recursos
estilisticos usados por Gil, foram atingidos. A pesquisa biogréfica feita no primeiro capitulo
também se provou indispensdvel para um entendimento mais profundo sobre cada um dos
parametros analisados no processo da modelagem. A expansdo do modelo atingido no final
do segundo capitulo na forma de um arranjo original, serve como prova da versatilidade da
modelagem sist€mica, a qual, originalmente adaptada para a mdsica como um recurso apenas
composicional, se provou eficiente como um recurso de pesquisa na drea do arranjo. A criacao
deste arranjo original de Saudade de Itapod serve também como uma verificac@o da efici€éncia
da pesquisa feita nos primeiros dois capitulos.

As andlises realizadas no segundo capitulo nos levam a uma série de pequenas obser-
vacdes que resumem, em linhas gerais, suas conclusdes: A harmonia de Gil € arquitetada com
grande foco na condug¢do de vozes, as vezes nos levando a estruturas densas e dissonantes, mas
sempre com o objetivo de trilhar um caminho fundamentalmente tonal. Os voicings explorados ao
longo da peca, colaboram sempre com o tipo de harmonia sendo utilizado naquele momento. Nas
sessOes mais lentas os spread voicings aparecem como sua escolha favorita para a descri¢ao de
uma harmonia mais densa, enquanto que na sessdo de double time observamos soli voicings, que
descrevem estruturas amplamente menos densas. As trocas de textura de uma parte para a outra
fazem com que cada uma tenha um carater distinto da dltima, a0 mesmo tempo que as mudangas
stibitas no meio destas criem algumas surpresas no decorrer da peca. Por fim, a instrumentacao
utilizada, fruto de seu tempo com Claude Thornhill, contribui incomensuravelmente para a
sonoridade da misica, criando timbres distintos daqueles vistos em big bands mais tradicionais.

A exploragdo do estilo de Gil em forma de texto académico se apresenta como desejavel
uma vez que sua distinta sonoridade, apesar de ter influenciado toda uma geracao de arranjadores
modernos (inclusive e principalmente Maria Schneider, que foi sua assistente em seus dltimos
anos de vida), ndo foi amplamente destrinchada nesse meio. A pesquisa académica sobre o
trabalho de Evans pode e deve, portanto, expandir a influéncia de seu estilo e torni-lo mais
acessivel aqueles que desejam entendé-lo mais. Por fim, este trabalho de conclusao de curso se
estabelece como um primeiro passo necessario de uma progressdo académica que explore mais a
fundo o estilo de Evans.

Um texto mais aprofundado, como o visto em Processos Composicionais de Moacir
Santos de Bahia (2016), seria o objetivo final de uma exploracdo académica ideal sobre o feitio
de Evans. Por limitacdes de tempo e experiéncia, existem areas que nao puderam ser exploradas,
que seriam complementares e coerentes com o resto dos parametros vistos nas andlises. Alguns
exemplos de parametros que deixaram de ser analisados sdo: Tratamento ritmico, contracantos

e recomposi¢ao de melodias. A andlise de mais pecas, como feito no texto de Sergio Bahia,
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também se apresenta como desejdvel para obter uma maior gama de informacgdes, de maneira a
ser mais preciso na pesquisa, evitando fazer suposicdes estilisticas sobre um artista que produziu

centenas de arranjos baseando-se apenas em um deles.
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Glossario

BG: Abreviacdo de background, que no contexto do jazz quer dizer o0 acompanhamento
harmonico de uma determinada sessdo de sopros.

Double Time: A aparente dobra do andamento de uma musica.

Surdina: Uma ferramenta utilizada num instrumento musical para modificar seu timbre,
escondendo alguns harmdnicos e acentuando outros.

Ensemble: Palavra inglesa que significa “conjunto”.

Harmonizacao blocada: Técnica de arranjo onde duas ou mais vozes tocam melodias
de mesmo ritmo com o objetivo de gerar um intervalo ou acorde por nota.
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Dorival Caymimi

Saudade de Itapoa
arr. Gabriel Cassaro
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