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RESUMO

Este trabalho investigou a linguagem improvisacional de Taylor Eigsti (1984). Para
isso, foi feita uma analise a partir da selecdo de sete elementos principais que sao
reiterados durante o solo, buscando entender a coesao presente no discurso musical
do improvisador. O objeto de estudo foi transcrito e seus elementos estudados em
uma analise funcional. Também foi realizada uma pesquisa biografica, em que
aspectos de sua linguagem musical foram abordados. A pesquisa encontrou uma
coesdo estrutural no solo que sugere uma abordagem composicional para a
construgéo do improviso.

Palavras-chave: Taylor Eigsti; Improvisagao; Piano; Gretchen Parlato.



ABSTRACT

This study investigated Taylor Eigsti's (1984) improvisational language. For this
purpose, an analysis was conducted by selecting seven main elements that are
reiterated during the solo, aiming to understand the cohesion present in the
improviser's musical discourse. The subject of the study was transcribed, and its
elements were examined through a functional analysis. Additionally, a biographical
research was conducted, addressing aspects of his musical language. The research
found a structural cohesion in the solo that suggests a compositional approach to
improvisation construction.

Keywords: Taylor Eigsti; Improvisation; Piano; Gretchen Parlato.
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INTRODUGAO

O presente estudo tem como objetivo investigar e compreender as técnicas
melddicas empregadas pelo pianista Taylor Eigsti (1984) no contexto da
improvisagao. A analise sera focada no solo de piano elétrico da composi¢ao "How
We Love", presente no album da cantora Gretchen Parlato intitulado "The Lost And
Found", langcado em 2011 pela gravadora ObligSound.

Esta pesquisa esta dividida em trés secdes. O primeiro capitulo consiste em
uma analise biografica detalhada de Eigsti, juntamente com uma contextualizagédo
do album no qual os solos foram registrados. O segundo capitulo delineia a
metodologia de analise adotada, destacando os elementos musicais que se
manifestam com maior frequéncia nos solos. No terceiro capitulo, € realizada uma
analise abrangente do solo, com o intuito de exemplificar as ocorréncias dos
elementos previamente identificados. Por fim, sdo apresentadas as consideragdes

finais.

1 TAYLOR EIGSTI

O Eigsti nasceu em 24 de setembro de 1984 e cresceu em Menlo Park,
Califérnia. Quando tinha trés anos, sua irma de 17 anos, Shannon, faleceu de
cancer. A morte dela deixou uma impressao duradoura e continuou a influenciar o
desenvolvimento musical de Eigsti. O estudo de piano de Eigsti comegou aos quatro
anos, inspirado por sua irma mais velha, Shannon, Taylor abriu um show para David

Benoit' aos oito, tocou com Dave Brubeck? aos 13 e gravou seu primeiro CD aos 14,

' David Benoit(1953) € um importante nome do jazz contemporaneo, conhecido por seu
estilo medido e lirico ao piano. Ele emergiu na cena musical nos anos 70 e desde entdo lidera o
movimento de fusdo do jazz. Inspirado por grandes nomes como Dave Brubeck, Bill Evans e
Vince Guaraldi, Benoit conquistou sucesso com albuns como "Every Step of the Way" em 1987,
indicado ao Grammy, e varios outros que entraram no Top Ten do jazz contemporaneo, como
"Inner Motion" (1990), "Right Here, Right Now" (2003), "Earthglow" (2010) e "David Benoit and
Friends" (2019). (allmusic.com)

2 Dave Brubeck (1920-2012) foi declarado uma "Lenda Viva" pela Biblioteca do
Congresso e foi um dos musicos de jazz mais ativos e populares do mundo. Suas experiéncias
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com Dan Brubeck na bateria. Os pais musicais de Eigsti apoiavam sua carreira, mas
também garantiam que ele tivesse uma infancia normal, incluindo a busca por seu
amor pelo basquete, apesar do risco para suas maos. Atraido desde cedo pela
espontaneidade do jazz, a primeira experiéncia de Eigsti com Art Tatum o inspirou a
explorar os universos de Oscar Peterson®, Gene Harris, Monty Alexander, Phineas
Newborn e Benny Green, entre outros, enquanto seus estudos classicos em
andamento ajudaram a moldar sua técnica formidavel.

Eigsti foi rapidamente rotulado como um prodigio e desde entdo langou 8
albuns como lider de banda, além de ter participado de mais de 60 albuns como
musico acompanhante. Recentemente, Eigsti ganhou um Grammy em 2022 na
categoria de Melhor Album Instrumental Contemporaneo por seu album mais
recente, "Tree Falls", lancado em 2021 pela GSI| Records. Além dessa recente
honraria, Eigsti acumulou 3 indicagdes individuais ao Grammy ao longo dos anos por
seu trabalho como artista e compositor, incluindo Melhor Composig¢ao Instrumental e
Melhor Solo Instrumental de Jazz. Eigsti também foi destaque em varios outros
albuns indicados ao Grammy de Gretchen Parlato e Julian Lage, e coescreveu uma
composicdo em destague com Don Cheadle para a trilha sonora vencedora do
Grammy do filme "Miles Ahead" (2017). (All About Jazz, 2022)

Além de fazer turnés com seu trio, quarteto e conjuntos maiores, Eigsti
também foi membro de longa data das bandas de turné regulares de Chris Botti, Eric
Harland Voyager, Gretchen Parlato e Kendrick Scott Oracle, entre muitos outros ao
longo dos anos. Mais recentemente, Eigsti tem sido um membro regular da banda
E-Collective do compositor e trompetista indicado ao Oscar Terence Blanchard, que
apresenta o Turtle Island Quartet, além de fazer turnés em um contexto de duo com
a vocalista de longa data dos Rolling Stones, Lisa Fischer.

Em margo de 2022, Eigsti estreou "Imagine Our Future" na “Bay Area” (Séo
Francisco), uma obra para grande ensemble encomendada pela Hewlett Foundation,

com Lisa Fischer nos vocais e uma banda de 12 pessoas, que composicionalmente

com musicas em tempo impares, contraponto improvisado e uma abordagem harmoénica distinta
foram marcas registradas de seu estilo musical unico. (arts.gov)

3 Oscar Emmanuel Peterson (1925-2007) é um dos musicos mais honrados do Canada.
Ele € amplamente reconhecido como um dos maiores pianistas de jazz de todos os tempos. Era
famoso por sua notavel velocidade e destreza, técnica meticulosa e ornamentada, e um estilo
deslumbrante e cheio de balango. Ele ganhou os apelidos de "o bombardeiro marrom do
boogie-woogie" e "mestre do swing". (thecanadianencyclopedia.ca)
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"craqueia" mais de 100 ideias musicais e multimidia submetidas por jovens do norte
da Califérnia. (EIGSTI, 2023)

1.1 O ALBUM “THE LOST AND FOUND”

Figura 1: Capa do Album - The Lost and Found

Fonte: gretchenparlato.com/the-lost-and-found

The Lost And Found foi o terceiro album de estudio da cantora Gretchen
Parlato langado em 2011 pela gravadora ObligSound, produzido pela Gretchen
Parlato e Robert Glasper. The Lost and Found recebeu mais de 30 premiagdes
nacionais e internacionais, incluindo o DownBeat Jazz Critics Poll No.1 Vocal Album
de 2011 e iTunes Vocal Jazz Album do Ano. (live.stanford.edu)

Gretchen Parlato € uma cantora de jazz "diferente" ou "nova"... Em The Lost
and Found, seu terceiro e melhor album até agora, ela e sua banda
conduzem esse som original em sambas, duetos de cantor-compositor,
covers pop, musicas de colegas, um remix, classicos do jazz
reconfigurados, musicas envolventes, baladas e uma boa dose de material
original. Sdo composigbes cativantes e melddicas com vibragbes
contemporaneas — especialmente aquelas do R&B definido pelo soul do
hip-hop. Felizmente, também mantém a interagdo em tempo real e a riqueza

harménica nativa de uma musica popular negra mais antiga, que esta no
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amanhecer de seu segundo século. (JARENWATTANANON, 2011, NPR,
tradugao nossa).

E interessante ressaltar que este é o primeiro album em que Taylor Eigsti
aparece gravando com a cantora Gretchen Parlato, fato esse que se estende
também ao proximo album da cantora: Live in NYC (2013) langado pela gravadora
ObligSound, o disco The Lost and Found contém 15 faixas, com a participacao de
Derrick Hodge no baixo elétrico e acustico, Kendrick Scott na bateria, Dayna
Stephens no saxofone tenor, Alan Hampton nos vocais e violao, Gretchen Parlato na

voz e Taylor Eigsti no piano acustico e elétrico.
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2 ANALISE DO SOLO EM “HOW WE LOVE”

A musica que foi selecionada para a analise neste trabalho € a terceira faixa
do album The Lost and Found, intitulada How We Love, composi¢cao de Gretchen
Parlato.

As ferramentas que serdo usadas a seguir foram retiradas de alguns
conceitos utilizados por Arnold Schoenberg (1874-1951) de seus livros:
Fundamentos da Composi¢do Musical (1996), Style And Idea (1950), Harmonia
(2001) e The Musical Idea and the Logic, Tecnique and Art of its Presentation (1995),
além dos livros Tratado Pratico de Harmonia (1976), de Nikolai Rimsky-Korsakov
(1844-1908).

Além das referéncia citadas acima, fora também utilizada da literatura do
jazz, como os livros How to Improvise: An Approach to Practicing Improvisation
(2005), de Hal Crook (1950), e Technique Development in Fourths for Jazz
Improvisation (1976), de Ramon Ricker (1943).

De acordo com a definicdo de Schoenberg (1995, p. 169): “motivo é a
qualquer momento, a menor parte de uma peca ou se¢cao de uma pega que, apesar
de mudancga ou variacao, € reconhecivel como presente por toda a peca”. Para ele,
0os motivos sdo essenciais para a formagdo de uma coeréncia musical, que é fruto
de sua repeticdo. “Um motivo aparece constantemente por toda a peca: ele é
repetido. Repeticdo geralmente gera monotonia. E a monotonia s6 pode ser evitada
pela variagdo”. (SCHOENBERG, 1996 p. 35)

Pela repeticdo e variagao, o motivo & desenvolvido em “formas-motivo”,
num processo denominado “variagdo progressiva da ideia basica®’, gerando
agrupamentos maiores, os chamados “temas", tais como “frases”, “periodos”,
“sentencas” ou hibridos. Estes, por sua vez, ganham coeréncia em estruturas
maiores como “partes” ou “se¢des”. (SCHOENBERG, 1996 p. 37)

A recorréncia de alguns elementos no decorrer da escuta musical produz
uma sensagao de reiteracdo de ideias, como num texto verbal escrito. O sentido
musical, desse modo, ndo se apresenta imediatamente, mas é gradualmente
construido pelo processo de memdéria. (SCHOENBERG, 1950 p. 147)
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Diante disso, partindo da abordagem composicional de Schoenberg, foram
identificados diversos motivos reiterados, porém foram eleitos os sete elementos
mais frequentes no solo analisado, eventos musicais que garantem a coeréncia
sonora no discurso musical de Taylor Eigsti. Sdo eles: “motivo 17, repeticdo de
notas, arpejos, estruturas de quartas e quintas, pentatonica, e notas de passagem,

sendo elas cromaticas ou diatdnicas.
2.1 MOTIVO 1

Iremos chamar de motivo 1, a frase que se forma de modo escalar podendo
ser ascendente ou descendente, diaténica* ou cromatica®, mas o enfoque principal é

ritmico. Com a seguinte célula ritmica:

Figura 2: Célula Ritmica

::H
o o0

Schoenberg (1996, p. 37) indica que os elementos de ritmo, intervalo,

harmonia e perfil estdo sujeitos a multiplas variagbes. Frequentemente, diversos
meétodos de variacdo sio aplicados simultaneamente a esses elementos; no entanto,
essas mudancas nao devem resultar em uma sonoridade muito distante do motivo
inicial. Entre os recursos sujeitos a alteragdes estdo o ritmo, intervalos, melodia e
harmonia.

Consequentemente, o ritmo pode sofrer mudangas ao ajustar a duragao das
notas, repetir algumas delas, reiterar ritmos especificos, deslocar-se para diferentes
pulsacoes, inserir contratempos ou modificar o compasso (SCHOENBERG, 1996, p.
37).

Os intervalos também podem ser modificados ao reordenar ou inverter a
sequéncia original das notas, acrescentar ou omitir intervalos, preencher espagos

com notas adicionais (ornamentais), encurtar o motivo pela eliminagdo ou

4 As notas definidas pela armadura de clave de uma determinada tonalidade s&o
denominadas diaténicas (GUEST, 2009, p. 41).
® Notas cromaticas s3o as notas nao-diaténicas (GUEST, 2009, p. 41).
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condensagcao de notas, repetir padrées especificos ou deslocar elementos para
diferentes tempos (SCHOENBERG, 1996, p. 37).

A melodia, por sua vez, pode sofrer alteracdes ao transpd-la para diferentes
graus, acrescentar notas de passagem ou manipular o acompanhamento de forma
'semicontrapontistica’. Ja a harmonia pode ser transformada através de inversoes,
adicdo de novos acordes no final, introdugcdo de acordes intermediarios ou
substituicao de acordes (SCHOENBERG, 1996, p. 38).

Além disso, é fundamental abordar o conceito de frase musical. Segundo
Schoenberg (1996, p. 29), a frase representa a menor unidade estrutural, possuindo
uma certa completude que permite ser cantada em um unico félego. Seu desfecho
assemelha-se a pontuagdo, como uma virgula, sugerindo uma pausa musical.

A seguir, sdo analisadas as variagbes do motivo 1, tendo como base os

diferentes tipos de alteracdes de ritmo, intervalos e melodia.

Figura 3: Excerto do solo (1:48)

2 (Cmaj7 Am’ Motivo1 .
MN— |
y =%
—o—id—d—’o &
A2 e et -
Motivo 1 L

Na primeira aparicdo do Motivo 1 (Figura 2), pode-se notar a repeticao em
um mesmo compasso sendo a segunda repeticdo com variagao, de forma escalar,
descendente.

Na figura 4, a mesma célula ritmica se repete, de forma ascendente onde
também ha a presenca de um arpejo (sera discorrido nos proximos capitulos) de
Em7(ommit 5).

Figura 4: Excerto do solo (1:54)
5 (Cmaj7
®
&

et |

Motivo 1 e Arpejo
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Na figura 5, ha a variagdo do motivo com antecipagéo de nota, e também a

repeticdo do mesmo motivo no segundo tempo do compasso®.
Figura 5: Excerto do solo (1:56)

6 (Cmaj7 Am?
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Motivo 1

Na figura 6, a direcao da frase é descendente, seguida de repouso na nota.

Figura 6: Excerto do solo (2:00)
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Motivo 1

Na figura 7, a frase esta contida no segundo tempo do compasso, somada

de uma aproximacao cromatica.

Figura 7: Excerto do solo (2:02)

9 Bl?(SUS4) Motivo 1
be ®

__ahele
e e

6 Compasso € o agrupamento dos tempos de uma composigédo ou fragmento musical.
(RAMIRES, Marisa; FIGUEIREDO, Sérgio, 2004, p.39)
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Na figura 8, a frase estd contida no primeiro tempo do compasso, com

antecipagao de nota.

Figura 8: Excerto do solo (2:04)

10 Am’

Na figura 9, Eigsti utiliza do mesmo motivo com antecipacao de nota.

Figura 9: Excerto do solo (2:05)
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Motivo 1

Na figura 10, a frase aparece pela primeira vez localizada no terceiro tempo

do compasso.

Figura 10: Excerto do solo (2:07)
Bh(sus4)
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Est. 4° Motivo 1

Na figura 11, o motivo se repete duas vezes, sendo a primeira vez

antecipada.
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Figura 11: Excerto do solo (2:30)
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Na figura 12, temos um grande destaque no solo, sendo a utilizagdo deste

motivo porém de forma harmonizada, culminando talvez num ponto apice do solo.

Figura 12: Excerto do solo (2:23)
Cmaj7
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Motivo 1 (harmonizado)

Na figura 13, temos a ultima utilizagdo deste motivo, localizado no quarto

tempo do compasso 28 do solo.

Figura 13: Excerto do solo (2:39)

(Cmaj7
28 Arpejo de C5 sobre Am7
[ N h_ _'t Am7
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Repeticdo de nota | Motivo 1
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2.2 REPETICAO DE NOTAS

A repeticdo de uma nota é o terceiro elemento frequente no solo. Essa
repeticdo se manifesta de duas maneiras distintas: quando surge no meio de uma
frase, de maneira condensada, ou seja, com uma duragdo menor; ou quando
aparece no final das frases, de forma prolongada e completa.

A ritmica das notas n&o é estatica, destacando-se o emprego de sincopas’
no motivo, além da repeticao frequente de uma unica nota.

O primeiro exemplo que temos dentro do solo é encontrado no terceiro

compasso do solo, como vemos no exemplo abaixo (Figura 14).

Figura 14: Excerto do solo (1:50)

l Repetigdo de nota |

Na figura 15, temos a repeticdo da nota mi, com a adigdo de uma

antecipacgao da primeira nota.

7 A sincopa é um importante elemento ritmico que é criado acentuando-se algumas
subdivisdes do compasso que geralmente nao sao acentuados. Dessa forma, ha a sensacgéo de
que a pulsagao foi deslocada. (Crook, 2005 p. 125)
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Figura 15: Excerto do solo (2:09)

(Cmaj7
13 Repeti¢gdo de nota

Na figura 16, apresenta-se novamente o motivo de forma incompleta no
compasso 14, usando como repeticdo a nota /a, com a adicdo de uma appoggiatura

precedente a primeira nota da frase.

Figura 16: Excerto do solo (2:11)
1q A A(Sus4) A7(add13)

20 fffff###hfbfhftbf—pbp
T e e ————

| Repeticdo de nota | I |
Nota de Passagem

Logo apds nos compassos 25 e 26, o fragmento é reiterado sendo a nota ré,

usada para o motivo de repeticdo. Podemos ver abaixo (Figura 18).

Figura 18: Excerto do solo (2:34)
25 Fmaj7 Arpejo Am sobre Fmaj7 E7(bl3) 26 A(Sus4)

—

l T I P Py rm— e,
> —— P —————— o P —
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Q) | Repeti¢do de nota | | Repetigdo de nota
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Na Figura 19, vemos novamente o uso desta ferramenta, no compasso 28.

Figura 19: Excerto do solo (2:40)

maj7
28 C ! Arpejo de C5 sobre Am7
N . — y _|t

Repetigdo de nota

Por ultimo, no final do solo temos a utilizagdo do motivo por um periodo
maior, de 3 compassos, sendo eles os compassos 32, 33 e 34. Como veremos na
figura a seguir (Figura 20).

Figura 20: Excerto do solo (2:47)

. ) bmdﬂ Cmaj7 Am?
32 Cmaj? Am’ 33 Apmaj7 ﬁ ‘E 43 4) J/\,ﬁ Lo
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Repetigdo de nota Repeticdo de nota Repeti¢do de nota
2.3 ARPEJOS

Arpejo € a execugao sucessiva das notas de um acorde. Enquanto que num
acorde as notas sdo tocadas todas de uma vez, no arpejo essas mesmas notas sao
tocadas uma a uma (FARIA, 2009).

Durante o solo analisado, Taylor Eigsti utiliza dessa ferramenta em alguns
momentos, sendo o primeiro no compasso 5, onde ele utiliza das notas Mi, Sol e Ré
(Ver Figura 23). De forma ascendente sobre o acorde de Cmaj7, podendo assim

caracterizar um arpejo de Em7 (ommit5).
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Figura 23: Excerto do solo (1:54)
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Seguindo a analise, temos a presenca de um novo arpejo de Fmaj7 sobre o

acorde de F no compasso 8, como veremos na figura abaixo:

Figura 24: Excerto do solo (2:01)

8 Fm’ F ¢
A ——
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v hll |
Mativo 1 Arpejo Fmaj7

Na préxima figura (Figura 25), Eigsti utiliza do arpejo da triade de Bb, sobre
o acorde de Abmaj7.

Figura 25: Excerto do solo (2:06)
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No compasso 15 é utilizada a triade de Am, sobre o acorde de Dm7, como

mostra a Figura 26

Figura 26: Excerto do solo (2:14)

15 Dm’ Arpejo Am
» & | @ |
be . -
J : .
Est. 5°

E no compasso 16 do solo temos a maior incidéncia de arpejos de triades.

Figura 27: Excerto do solo (2:16)

16 Arpejo Bb sobre Ebmaj7  Arpejo Cm sobre Fm7 1 7
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Arpejo Eb9 sobre A7#11

No compasso 24 temos 3 arpejos, o primeiro de Gm7, depois Dm7 e por fim

Am11.
Figura 28: Excerto do solo (2:31)

Arpejo Dm7 sobre Gm7
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= Arpejo Am11 sobre C7

No compasso 25 temos um arpejo de Am sobre o acorde de Fmaj7.
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Figura 29: Excerto do solo (2:32)

25 Arpejo Am sobre Fmaj7
1

{—)Fﬁf}

S —— o

Nos compassos 29 e 30, temos 3 arpejos, Cm7 sobre Dbmaj7, Cmaj7 e C9

=
L

sobre Am7.
Figura 30: Excerto do solo (2:40)
B
29 30
-
e el F.b-'- 2T ebe |
: ! wal | ﬂ,'—F i ohe |
| I | L | [ | —
Arpejo de Cmaj7 sobre Cmaj7 Arpejo de C9

Arpejo de Cm7 sobre Dbmaj7 sobre Am7

A ultima incidéncia desta ferramenta € no compasso 31, um arpejo de Cm7
sobre Dbmaj7.

Figura 31: Excerto do solo (2:42)

Arpejo de Cmj7 sobre Dbmaj7

| I
r
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2.4 ESTRUTURAS DE QUARTAS E QUINTAS

A utilizacdo de estruturas quartais € um elemento fundamental no estilo
composicional de diversos musicos, tanto em termos melédicos quanto harmonicos.
Em um contexto improvisacional, muitos pianistas, como Herbie Hancock (1940) e
McCoy Tyner (1938), comegcam a experimentar acordes baseados na harmonia
quartal.

De acordo com Schoenberg, de maneira alguma o sistema quartal significou

uma proposta de substituir o antigo sistema de construgdo de acordes por tergas.
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Nesse novo sistema por quartas, uma triade maior é configurada como Ré-Sol-D6
(respectivamente Do-Sol-Ré, pois a fundamental D6 tem Sol como primeiro
harménico e este, por sua vez, tem Ré como primeiro harménico) e este complexo
sonoro n&do soa tado natural como Do-Mi-Sol. (SCHOENBERG, 2001 p. 549).
Entretanto, a estrutura quartal rompe com uma tradigdo baseada majoritariamente
em acordes por tercas, apresentando uma sonoridade bem distinta e propria,
enfraquecendo as relagées harménicas tonais.

Desse modo, Taylor Eigsti utiliza-se de saltos de quartas e quintas,
considerado o quinto elemento do seu discurso improvisacional.

Vejamos alguns exemplos a seguir.

Figura 32: Excerto do solo (1:52)

4 Fm? G(sus4) L
n : \  — —
P :
\N5"4 T ———
0 = -

Est. 4°

Figura 33: Excerto do solo (2:08)

12 Fm’  ppsus4)
- b

= - |
Est. 4° Motivo 1

Figura 34: Excerto do solo (2:13)

" Ee

. .
Est. 5°
Nas figuras 32 e 34, temos a presencga de quartas e quintas ascendentes,
enquanto que na figura 33 a diregdo do fragmento melddico é de uma quarta

descendente.
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2.5 PENTATONICAS

“Qualquer escala com 5 notas que, de forma ascendente parte de uma nota

fundamental constitui uma escala pentaténica’(TRADUCAO NOSSA, CROOK,
2005).

“A escala pentatdnica mais comum, consiste no 1°, 2°, 3°, 5° e 6° grau da
escala maior’(TRADUCAO NOSSA, CROOK, 2005).

Figura 35: Escala Pentaténica de C Maior

Escala Pentatonica de C Maior

Y
y 4 = O
@ m—o O —*° o—o
[Y) ©- O =~ ©- O =~
5 3 (semn 4) 5 6 (sem 7) 8 3 5 6
1

“Esta escala pentaténica maior, quando comegada pelo 6° grau, forma a
usual escala pentaténica menor cujos os graus partindo de uma fundamental séo:
1°, b3°, 4°, 5° e b7°"(TRADUCAO NOSSA, CROOK, 2005).

Figura 35: Escala Pentaténica de C Menor

3 A Escala Pentatonica de C Menor
P’ A 1 i |
V A% ey H
[ anY | > s 1 |
ANNY4 ho [@® ] -~ 1 |
DY) © i 5 7
1 b3 4

Apos trazermos essas defini¢gdes, iremos agora ver alguns exemplos em
que Eigsti utiliza desta ferramenta em seu solo.

No primeiro excerto abaixo (Figura 36), podemos analisar como Eigsti usa a
pentatonica de Cm sobre os acordes de Fm7 e Bsus4, e com uso desta pentatdnica

ele destaca as tensdes de cada acorde que esta sendo executado naquele
momento.

Figura 36: Excerto do solo (2:08)
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Pentatonica de Cm

No proximo motivo, ele utiliza a pentatonica de Am sobre o acorde de Dm7,
assim destacando as tensoées: b7, 9 e 11 de Dm7.

Figura 37: Excerto do solo (2:13)

Dm’

15 Pentatonica de Am
r N A | -
h-'— — — &

]
/

Est. 5°

No final do compasso 24 (Figura 38), ele utiliza a pentatonica de Am sobre
C7.

Figura 38: Excerto do solo (2:13)

Gm7 Arpejo Dm7 sobre Gm7 C7
> Pt =t P
e ' o]

I Pentatonica de Am |

Arpejo Gm7 sobre Gm7

Por ultimo ha a repeti¢cao desta ferramenta, no compasso 29 (Figura 39),
com o uso da pentatonica de Cm sobre os acordes de Abmaj7 e Dbmaj7, assim
evidenciando a 9% maior, 72 maior e 132 maior de Abmaj7, enquanto que em Dbmaj7,

a quantidade de tensdes aumenta, salientando principalmente a 112 aumentada de
Dbmaj7 (Sol natural).

Figura 39: Excerto do solo (2:13)
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Pentaténica de Cm

2.6 NOTAS DE PASSAGEM

A ultima ferramenta a ser analisada é a “nota de passagem”, que dentro do
solo de Taylor Eigsti, podemos inferir alguns apontamentos de quando se é usada a
partir da transcricdo que foi feita, porém, antes disso, iremos abordar brevemente
este conceito a sequir.

Schoenberg define “nota de passagem” como uma conexao melddica, um
processo escalar que preenche um intervalo meldédico por meio de sons escalares
intermediarios. Estes sons intermediarios podem ser tomados de empréstimo da
escala cromatica (SCHOENBERG, 2001 p. 470).

Iremos trazer alguns exemplos onde Taylor, utiliza-se desta ferramenta
dentro do contexto do solo na musica “How We Love”.

O primeiro, se encontra no comec¢o do solo, onde € usado as notas Mi, e F3,

como notas de passagem, para chegar a nota alvo, Sol (Ver figura 37).

Figura 40: Excerto do solo (1:47)

2 (Cmaj7
I,f
_; - '
] | ]
N.P Motivo 1

No final do compasso 7, temos as notas D6 e Si, precedentes a nota Si
bemol, sendo caracterizadas como notas de passagem de forma descendente e

cromatica.
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Figura 41: Excerto do solo (1:58)

—r—&—

Motivo 1

Na figura 39, temos 3 notas precedentes a nota de chegada, sendo a
resolugao feita de forma antecipada, sendo as notas: Mi bemol, Fa e Sol, de forma

ascendente, usadas como notas de passagem, para chegar na nota Mi.

Figura 42: Excerto do solo (2:09)

12 Fm’ Bb(sus4)
el b-o_- 1
F o —
| | |
— !
T i _E\ i i

Est. 4° Motivo 1 Nota de Passagem

Na figura 40, no compasso 13, é usado, uma nota de baixo e outra de cima

para chegar na nota , alvo, Si e Ré, para chegar no Dé.

Figura 43: Excerto do solo (2:10)

(Cmaj7
13 Repeticao de nota
petig
—_— —
I AY
2] r i
=

N.P

Na figura 41, temos 4 notas que antecedem a nota alvo, de forma

descendente porém a ultima encontra-se meio tom abaixo da nota alvo.

Figura 44: Excerto do solo (2:11)
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A7(add13) y

botlere obe
o ——

I |
S Nota de Passagem

Nos compassos 17 e 18 temos novamente a incidéncia de notas de
passagem, como vemos na figura 42.

Figura 45: Excerto do solo (2:18)

#9 7
Ctiina P - Y o)
I ' : #
—— | |
N.P mp —3 I

N.P

E nos compassos 19 e 20, esses fragmentos melddicos se repetem, e
aparecem de forma diaténica.

Figura 46: Excerto do solo (2:21)

(Cmaj7
20
E, hf —c
= s S
/ I ] S~ c/./
| o | | — | = |
N.P Motivo 1 (harmonizado) NP

No final do compasso 23 temos as notas Si bemol, Sol bemol e La, que
antecedem a nota Sol, que seria a nota de chegada.

Figura 47: Excerto do solo (2:31)
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Nota de Passagem

Por ultimo nos compassos 26 e 31 temos as ultimas ocorréncias de notas de

passagem, como podemos notar nas figuras 45 e 46, logo abaixo.

Figura 48: Excerto do Solo (2:36)

26 ASusd)
i% [ I | I [ |
~V — | —
3 [ Repetigdo de nota |__ | 3 |

Figura 49: Excerto do Solo (2:45)

31 Abmaj7 DbMmaj7  Arpejo de Cmi7 sobre Dbmaj7
|
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3 ANALISE MACRO

Apos este estudo minucioso de cada ferramenta usada, iremos trazer um

grafico que nos mostra de forma ampla, a incidéncia em forma de porcentagem de
cada elemento que foi usado.

Figura 50: Grafico sobre o uso das ferramentas utilizadas

Notas de Passagem RS
21 8% otivo

20%

Pentatdnicas

7.3% .
| Repeticdo de Notas
; 16.4%

Estruturas de 4° e 5°
7.3%

Arpejos
27.3%

Porcentagem do uso
de cada ferramenta

A partir do grafico obtido, podemos quantificar o uso de cada ferramenta,

classificando do maior para o menor indice de porcentagem, da seguinte maneira:

Arpejos (27.3%)

Notas de Passagem (21.8%)

Motivo 1 (20%)

Repeticao de Notas (16.4%)

Estruturas de 4° e 5° (7.3%) e Pentatbnicas (7.3%)

o & O~
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CONSIDERAGOES FINAIS

Apds a analise feita, podemos atestar a coesdo, dentro do contexto do
improviso, de Taylor Eigsti, utilizando de varias ferramentas melddicas dentro do seu
solo, atestando sua grande habilidade improvisacional, e destacando seu
vocabulario no solo estudado.

Com a anadlise feita obtivemos um total de 7 ferramentas, que foram
reproduzidas durante o solo, sendo elas: Motivo 1, Repeticdo de Notas, Arpejos,
Estruturas de Quartas e Quintas, Sobreposicdo de Escalas e por fim Notas de
Passagem.

Eigsti tem o potencial de influenciar uma ampla gama de instrumentistas em
diversas especialidades, gerando um impacto significativo e contribuindo para o
surgimento de novas abordagens e estilos de improvisagdo. Além disso, devido a
constante evolugdo no estilo e na linguagem de artistas ativos como Eigsti, as
nuances inerentes a sua improvisagdo estdo sujeitas a mudangas continuas,

buscando alcangar niveis cada vez mais inovadores.

A originalidade € um dos critérios mais fundamentais ao se avaliar a
contribuigdo de um artista para a musica improvisada. Imitagédo, assimilagao
e inovagdo sao definidos por muitos especialistas como o0s principais
estagios do desenvolvimento artistico do improvisador, porém, ndo é a
totalidade dos musicos que os completam com sucesso (SILVA, 2009,
UNICAMP).

Este estudo visa enriquecer a compreensdo dos processos criativos
subjacentes a improvisacédo de Eigsti. Ao destacar os parametros do jazz presentes
em seus solos, almeja-se fornecer um material de estudo valioso dentro do contexto

da improvisag&o no jazz contemporaneo.

Por fim, exploramos a linguagem do improviso de Taylor Eigsti, um musico
complexo e prolificamente talentoso, inspirando, assim, estudos subsequentes sobre

sua abordagem unica na musica.
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How We Love

Piano Retirado do 4lbum de Gretchen Parlato

Taylor Eigsti Solo

The Lost and Found (201 1) Transcrigédo: André Kusmitsch
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