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RESUMO

A presente pesquisa apresenta proposta de analise textural para a base, também
designada segao ritmica. A base se constitui como segado de acompanhamento para
inumeras formacgcdes na musica popular. Este trabalho se dedica a estudar o
comportamento desta relevante secdo de acompanhamento, em especial com os
instrumentos bateria, contrabaixo, piano, guitarra e violdo, investigando a constru¢ao
coletiva e os papeis de cada uma de suas partes. Wallace Berry, Pauxy Gentil Nunes
e Daniel Moreira constituem o referencial tedrico para a construgcéo das ferramentas
analiticas propostas. Foram desenvolvidos cddigos e conceitos para um olhar
dedicado aos gestos de acompanhamento com a base. Os exemplos analisados
foram retirados de trés fontes: gravagdes de Art Blakey and The Jazz Messengers, do
album Coisas, de Moacir Santos e de gravacgdes inéditas de composi¢des autorais. As
diferentes fontes trazem particularidades nos elementos constitutivos da base e
perspectiva de abordagem complementares.

Palavras-chave: base; secao ritmica; analise textural; textura.



ABSTRACT

This dissertation presents a proposal for textural analysis of the rhythm section, which
functions as the accompanying section in numerous formations within popular music.
This work is dedicated to examining the behavior of this significant accompanying unit
— particularly the instruments drums, double bass, piano, guitar, and acoustic guitar
— investigating its collective construction and the roles played by each of its
components. Wallace Berry, Pauxy Gentil Nunes, and Daniel Moreira provide the
theoretical foundation for the analytical tools developed here. New codes and concepts
were formulated to enable a focused examination of accompaniment gestures
performed by the rhythm section. The analyzed examples were drawn from three
sources: recordings by Art Blakey and The Jazz Messengers, the album Coisas by
Moacir Santos, and unpublished recordings of original compositions. These distinct
sources offer particularities in the constitutive elements of the rhythm section and
provide complementary analytical perspectives.

Keywords: rhythm section; textural analysis; texture.
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1 INTRODUGAO!

A palavra textura possui diversas acep¢des e é aplicada em multiplos
contextos. Gostaria de propor uma reflexdo sobre a percepg¢ao de organizagao que o
termo pode implicar. Pensar em textura como a manifestacdo de ser através da
maneira com que se apresenta, se organiza.

No tato, a distingao entre rugoso, felpudo, cortante, liso ou acolchoado, propde
diferentes sensacdes, complexidades e continuidades de constituicdo, evocando
percepgoes tateis particulares. No paladar, ao experimentarmos um novo alimento,
antes mesmo que seu sabor possa ser precisamente identificado, percebemos sua
textura. Se o mesmo alimento for consumido em uma textura diferente, sua percepgao
é alterada, transformando toda experiéncia gastrondmica, pois se manifesta de nova
forma, sendo percebido, portanto, como novo alimento.

Em musica, a percepgao da textura como elemento em primeiro plano de

percepcao aparece em Marcos Lucas, quando diz que:

Textura sempre foi e sempre sera um dos aspectos mais relevantes da
composigdo musical. Seja qual for a obra com a qual nos deparemos,
independente do estilo da época e dos procedimentos técnicos utilizados, um
dos primeiros aspectos que salta aos olhos ao abordarmos uma partitura, é a
sua textura. Esta diz respeito a natureza mesma dos materiais empregados
e a maneira como séo dispostos e relacionam-se entre si (LUCAS, 1995, p.
10).

Percebemos sugestdo de relagédo sinestésica no uso de termo textura para
descrever um tecido musical. A definicdo do verbete “Textura” no Harvard Dictionary
of Music inicia-se ao afirmar que “como um tecido, a musica consiste em elementos
horizontais (‘'urdume’) e verticais (‘trama'). Os primeiros s&o 0s sons sucessivos que
formam as melodias, os Ultimos s&o os sons simultaneos que formam as harmonias™?;

a interagao desses elementos que compdem a textura (Apel, 1944, p. 842).

' Disponibilizo uma pasta com material extra: (1) audios para algumas das figuras de transcrigdo —
quando disponivel, um icone de fone aparece ao lado da figura; (2) audios das composi¢des originais
e (3) link para o texto com audios ja embutidos para leitura online. Segue o link:
https://drive.google.com/drive/folders/1Y2UepQVtMMeUpjy5x3xWxgTgN5mgS4pn?usp=drive_link.

2“[...] like woven fabric, music consists of horizontal ("woof") and vertical ("warp") elements. The former
are the successive sounds forming melodies, the latter the simultaneous sounds forming harmonies.”.
Todas as tradugdes de obras em lingua estrangeira contidas neste trabalho, salvo indicagao contraria,
sdo de autoria propria (tradugédo nossa).
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Diversos tratados de orquestracdo dedicam capitulos a manifestacido das
diferentes organizagdes texturais, apresentando, de modo geral, exemplos do
repertorio de concerto de tradicdo europeia.

Embora ndo empregue explicitamente o termo textura, Rimsky-Korsacov em
Principles of Orchestrarion (1922), dedica capitulos a “Melodia”, “Harmonia” e
“Composicao da orquestra” nos quais faz consideragcbes sobre: a hierarquia dos
planos da melodia e do acompanhamento, a variagdo na densidade de acordes, e
exemplos de organiza¢gdes como tutti e unissonos.

Walter Piston (1955), em seu livro Orchestration, articula o uso do termo
textura de forma mais clara, subdivido-o em sete tipos: Unissono orquestral, Melodia
e acompanhamento, Melodia secundaria, Condugdo de vozes, Textura
contrapontistica, Acordes, e Textura complexa.

George Frederick McKay (1963), em Creative Orchestration, explora de forma
direta e consistente diferentes tipos de textura: Monofdnica, Cordal, Polifénica,
Homofbnica, Politematica, Polirritmica, Heterofébnica e Onomatopeica. O autor
apresenta exemplos especificos e detalha sua classificagdo, que inclui termos ja
consolidados (monofénica, polifénica, homofénica, heterofénica, polorritmica e cordal)
e outros utilizados de forma mais especifica em sua proposta (politematica e
onomatopeica).

Samuel Adler é autor de The Study Of Orchestration (1989), livro que se
consolidou como uma referéncia importante na bibliografia desta tematica. A primeira
parte, intitulada “Instrumentacédo”, aborda as familias dos instrumentos (cordas,
madeiras, metais, percusséo e instrumentos de teclado), em mais de dois tergos do
livro. A segunda parte do livro, “Orquestracdo”, compreende quatro capitulos:
“Escrevendo para orquestra completa”; “Transcricdo para orquestra”; “A orquestra
como acompanhante”; e “Preparacdo de grade e partes”. No primeiro explora
aspectos de organizagao textural divididos nas sec¢des: “O tutti de unissono-oitava”,
“Primeiro plano e Plano de Fundo (foreground and background)’, “Textura
Homofénica”, e “Textura Polifénica”. Adler traz discusséo interessante ao empregar o
binbmio foreground/background em substituicho ao conceito de melodia
acompanhada (p.467). Essa divisdo em planos é particularmente relevante porque,
ao se utilizar o termo “melodia acompanhada®, isolamos o acompanhamento, que

também pode conter melodias, mesmo que classificadas como secundarias.
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O conceito de textura € explorado em diferentes propostas, aplicacdes e
profundidades, dependendo do foco das investigagées. Embora certas abordagens
sejam mais especificas, algumas categorias sao recorrentes para tratar, de forma
abrangente, a descricdo da organizagdo textural, aqui retomadas: monofonia,
homofonia, polifonia e heterofonia. Uma dessas classificacbes de textura tem
protagonismo nesta pesquisa e merece, neste momento, algumas reflexdes pessoais.

Sempre me incomodou a ideia de usarmos o termo homofonia para descrever
duas situacgdes bastante diferentes: (1) uma melodia principal acompanhada por
diversas outras vozes, agrupadas em estrutura que denominamos acompanhamento,
que pode apresentar inumeros elementos independentes ritmicamente; (2) diversas
vozes, todas com a mesma divisdo ritmica, sendo uma delas a melodia principal —
de maneira geral a voz mais aguda — e as demais expondo a harmonia. Vemos o
agrupamento dessas duas situagdes, por exemplo, no verbete de textura do Grove
Music Online, diz que na homofonia ha “uma linha melddica claramente definida e um
acompanhamento (por exemplo, a maioria das cangdes) ou varias linhas ou vozes
movendo-se N0 mesmo passo, muitas vezes compartilhando o mesmo ritmo ou ritmo
semelhante (textura homorritmica)”® (Acevedo, 2024).

O termo homofonia, com seu prefixo homo (que aponta para a semelhanga)
parece mais adequado ao segundo caso. No primeiro caso € mais dificil de justificar
o prefixo homo, visto que o acompanhamento pode ser constituido de elementos
distintos, héteros. Para lidar com tal questdo, tem-se recorrido a termos que
particularizam as situagbes como melodia acompanhada e textura cordal. Também
vemos essa preocupacdo em Adler, quando explora foreground/background, como
comentado anteriormente.

Ponto importante dessa questao é que partindo-se de uma classificacdo de
melodia acompanhada podemos produzir resultados dispares ao explorarmos
variagdes na construcdo do acompanhamento. A riqueza de possibilidades na macro
organizacdo de melodia acompanhada € o foco principal do nosso estudo;
pretendemos investigar as situagbes mais comuns que acontecem no plano do
acompanhamento nas instrumentacbes que contenham uma segao ritmico-
harménica. Tal se¢do € muito comum nos grupos de musica popular urbana e é

normalmente denominada base, termo que usaremos a partir de agora.

3 one clearly melodic line and an accompaniment (e.g. most solo songs) or multiple lines or voices
moving at the same pace, often sharing the same or similar rhythm (homorhythmic texture).
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Normalmente constituida por instrumentos como a bateria, o contrabaixo, o
piano e a guitarra, a base tem a fungdo primordial de acompanhar um solista®. Os
procedimentos de constru¢do do acompanhamento e sua organizagdo textural
configuram a investigagao proposta nesta pesquisa.

Repensar ou discutir qualquer tipo de classificagdo requer ponderagéo quanto
a pertinéncia das nomenclaturas em relagdo ao objeto de estudo. Seriam as
classificagdes texturais existentes adequadas para a analise de todo e qualquer
repertorio? Oferecem eficiéncia, capacidade descritiva das peculiaridades e praticas
especificas? O fazer musical, vinculado a géneros, estilos ou mesmo a
instrumentacdes especificas, pode apresentar particularidades que justifiquem
reconsideracdo e, eventualmente, adequacdo dos conceitos de textura. Nossas
discussdes foram estimuladas por tais questionamentos.

O conceito de levada é central na organizagao dos elementos constituintes do
acompanhamento realizado pela base. Podemos citar como elementos recorrentes na
construgcao de acompanhamento construido pela base e enquadrado na condi¢ao de
levada: (1) padrdes ritmicos, executados com certa regularidade e de forma ciclica
pela bateria; (2) linha de baixo organizada em padrées motivicos; (3) ataques de
acordes, em bloco ou arpejados, executados por instrumento harménico também
manifestando organizagdo e padrbes repetidos com variagbes. Tais elementos se
prestam para situarmos a levada num género especifico. Muitas vezes substituido
pelo termo em inglés groove, essa maneira de estruturar o acompanhamento é tao
relevante que dedicamos um capitulo a discussao dos termos groove e levada e os
desdobramentos em diversas pesquisas que se debrucaram em caracteristicas
associadas a eles.

Partindo dos pontos até ent&o levantados, surge uma questao central sobre a
atuagdo da base: quais as possibilidades de organizacdo textural no
acompanhamento? A questdo que se desdobra em outras: Podemos reconhecer
organizagdes recorrentes? Quais sdo seus elementos constituintes? Quais suas
funcbes? Como se da a relacédo entre esses elementos? Como o acompanhamento

se relaciona com a melodia acompanhada?

4 Alguns outros instrumentos muito comuns na base sdo o violdo, o cavaquinho, e instrumentos de
percussdo diversos, além de instrumentos especificos na manifestagdo de géneros e culturas
particulares.
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Minha trajetéria profissional como guitarrista e violonista proporcionou
diversas possibilidades de atuacdo como instrumentista na posicdo de
acompanhador. Tanto como unico acompanhante quanto como integrante da base —
guitarra, bateria, contrabaixo e, muitas vezes, o piano.

A constru¢do do acompanhamento sempre me fascinou. Minha dissertagao
de mestrado, Acompanhamento e Contrametricidade (2009), ja demonstra o interesse
pelo tema. Nela, exploro a organizagéo de ferramentas de analise para elementos da
textura do acompanhamento com a finalidade de reconhecer manifestagées relativas
ao conceito de contrametricidade.

Como professor da disciplina Arranjo na Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro tive a oportunidade de transpor a experiéncia artistica, como integrante
da base, para o ambiente académico, organizando de forma didatica a minha vivéncia.

Nesse processo, tenho me deparado com lacunas na bibliografia quanto a
trabalhos que se dediquem, de forma aprofundada, as particularidades do
acompanhamento executado pela base. Nos livros dedicados a arranjo, 0s
instrumentos da base geralmente sdo tratados em capitulos separados, nas segdes
de instrumentacgdo, resultando assim, em uma organizagdo que n&o privilegia a
construcdo compartilhada do plano do acompanhamento; e essa € a fungao
fundamental da base como secéao.

Entender os procedimentos caracteristicos dessa forma de acompanhar
coletivamente através da base coloca em foco um fazer musical muito ligado a
tradicao oral e a praticas culturais que se solidificaram fora da academia. Acreditamos
que a valorizagdo dessas manifestacbes e o ato de trazé-las para discussao
académica contribuira para o necessario reconhecimento de sua importancia e para a
produgao de conhecimento no campo das praticas interpretativas.

Tivemos como objetivo geral de nossa pesquisa: desenvolver uma proposta
tedrica para compreender a textura de exemplos musicais que utilizem a base em sua
instrumentacdo. Tal objetivo geral foi atingido através dos seguintes objetivos

especificos:
a) ldentificar os elementos de textura em gravagdes selecionadas;

b) Categorizar a organizagdo interna dos elementos do plano do

acompanhamento e do plano da melodia;

c) Descrever as fungdes de tais elementos e sua orquestragao;
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d) Analisar a relacdo do plano do acompanhamento e do plano da

melodia;

e) Esclarecer, quando relevante, o papel das situagdes texturais com a

estrutura formal.

Ao se analisar de forma abrangente os exemplos retirados das gravacgdes
selecionadas em nossa amostra, pode-se dizer que a textura predominante é
homofénica na forma de melodia acompanhada. No entanto, um ponto inicial a ser
investigado € a complexa variedade de organizagdo do acompanhamento executado
pelos instrumentos da base. Para isso, seguindo os objetivos especificos da pesquisa
precisamos: (1) fazer uma distingdo entre dois planos — o da melodia e o do
acompanhamento —, (2) investiga-los separadamente e (3) compreender os possiveis
tipos de interacdo entre eles.

Um ponto essencial para o presente estudo € a decomposi¢ao dos elementos
do plano do acompanhamento. E comum tal abordagem em textos de orquestracéo e
arranjo (Piston, 1955, p.373; White, 1992, p.42), porém, uma caracteristica importante
que pretendemos estudar ndo é contemplada na maioria desses textos: a base
fazendo uma levada.

No repertério ao qual nos dedicamos, a presenca da levada €, de certa forma,
forga organizadora do plano do acompanhamento. Assim, é essencial a compreenséo
da expressdo compartihada no plano do acompanhamento pela base,
proporcionando um entendimento da relagéo entre os seus elementos. Nos livros de
arranjo, a estratégia de abordagem dos instrumentos da base privilegia suas
caracteristicas individuais, deixando ainda espago para uma investigacdo da base
COMo secao.

Carlos Almada (2000), em seu livro Arranjo, aponta algumas interagdes dos
instrumentos da base. Apos abordar a bateria e o baixo separadamente, faz
consideragdes na relacédo dos instrumentos em uma levada. Da mesma forma, apés
discorrer sobre violdo, guitarra e piano separadamente, apresenta problematizagdes
sobre esses instrumentos, quando dividem a funcdo de criar padrdoes ritmica-
harménicos de acompanhamento.

Henry Mancini (1973), em seu texto classico, Sounds and Scores, dedica

poucas paginas para a base com os instrumentos separados em sec¢des de
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instrumentacdo. Embora inclua um capitulo intitulado Combo®, poucas sio as
consideragdes sobre a construgcao do acompanhamento e dos elementos da textura.

Muitos outros autores seguem de forma similar, essas caracteristicas de
organizacdo em seus livros. Alguns e,xemplos sdo: Dom Sebesky (1974), Nelson
Riddle (1985), Gary White (1992), Sammy Nestico (1993), lan Guest (1996), Gary
Lindsay (2005), Mike Tomaro e John Wilson (2009).

Faria e Korman (2001) apresentam construgdes de acompanhamento usando
a base nos seguintes géneros brasileiros: bossa-nova, frevo, samba, partido-alto,
choro, afoxé, marcha-rancho e baido. Cada género é tratado em capitulo separado e
padrées de acompanhamento de cada instrumento sdo detalhados e exemplificados
com partituras e gravagdes. Tem como foco, portanto, uma compreensdo das
caracteristicas de cada um dos géneros explorados.

Entre os trabalhos académicos encontramos importantes aplicagdes do
conceito de textura e possibilidades analiticas. Um caminho que enxergamos como o
mais produtivo para construgao da proposta original desta pesquisa se deu a partir de
um referencial tedrico construido com trés autores: Wallace Berry (1976), Pauxy
Gentil-Nunes (2009) e Daniel Moreira (2019). O livro Structural Functions in Music, de
Wallace Barry (1976) € um marco no estudo da textura e serve como ponto de partida
para diversas investigagbes ligadas ao termo e sua aplicagdo. No Brasil, uma
importante corrente, a partir de Berry, se deu com as exploragdes da teoria particional,
proposta por Gentil-Nunes. Um dos desenvolvimentos nessa corrente foi o trabalho
de Daniel Moreira com sua proposta de design textural. A presente pesquisa se propde
a seguir esse caminho, contribuindo com aspectos especificos para a analise textural
de um repertorio que contenha a base como se¢ao de acompanhamento.

A escolha do repertorio para analise teve ajustes e ampliagdes no decorrer da
pesquisa. Num primeiro momento, assumimos como o foco central os exemplos
retirados de gravagdes na discografia do grupo Art Blakey and the Jazz Messengers.
Estabelecemos dois parametros na coleta de exemplos para nossa amostra: (1) tipos
representativos de organizagdo interna dos elementos de textura no plano do
acompanhamento e (2) tipos representativos de relagcdo entre o plano do

acompanhamento e da melodia. Depois desse momento inicial, identificamos a

5 No contexto jazzistico o termo combo é usado para designar grupos menores (“Combo (i), 2001),
entre 5 e 8 integrante, geralmente uma base e 2, 3 sopros, por exemplo. Muito usado em oposigéo a
grupos grandes como a big band.
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necessidade de expandirmos os exemplos com outra fonte que contemplasse outras
caracteristicas importantes que nao se apresentaram de forma consistente: utilizagao
de mais de um instrumento harménico na base e a utilizacdo de padrdes regulares e
planejados nas estruturas de acompanhamento. Com isso, decidimos ampliar nossas
fontes e incluir o album Coisas, de Moacir Santos.

Com a adicdo das gravagbes de Moacir, além de conseguirmos trazer
situagbes que eram muito relevantes para nossas investigagcbes da construgéo
textural da base, também poderiamos testar a proposta tedrica apresentada pela
pesquisa sem uma restricdo de género ou estilo, como o universo ligado ao jazz,
explorado nos exemplos de Blakey.

Para os exemplos de Moacir, usamos como material de apoio a publicagao
das transcri¢cdes feitas por Zé Nogueira e Mario Adnet das grades do album Coisas.
As partes originais de Moacir foram perdidas e esse trabalho de transcricdo da
publicagdo citada é um resgate precioso. Gostariamos de apontar que embora
tenhamos usado as transcricdes de Nogueira e Adnet como ponto de partida,
tomamos como referéncia principal os audios do préprio disco que, por vezes,
acabaram trazendo algumas informagdes que n&o aparecem na publicagao.

A ultima ampliacdo dos exemplos utilizados foi motivada por uma questao
distinta. No repertério tanto dos Jazz Messengers quanto de Moacir, as gravagdes
servem como referéncia da execucido da base, mas ndo ha acesso as partituras
originais utilizadas, o que impede a verificagcdo do grau de detalhamento da notagéo
escrita ou das informacgdes verbais empregadas. Diante disso, optou-se por integrar a
parte artistica desta pesquisa como terceira fonte de exemplos analisados: cinco
gravagdes de composigdes autorais. Com esses exemplos, tornou-se possivel
estabelecer uma comparacgao precisa entre o material escrito e a execugéao realizada.
Assim, considera-se que a contribuicdo para o campo das praticas interpretativas,
ligadas a expresséo da base como seg¢ao de acompanhamento, foi significativamente
ampliada.

Definidas as fontes, a primeira etapa da coleta de dados adotou como critério
de selecdo a demonstracao da maior diversidade de situagdes para a fase de analise
subsequente, buscando refletir a amplitude dos gestos de acompanhamento
executados pela base.

Na segunda fase, os exemplos selecionados foram submetidos a novas

audicdes detalhadas. Os trechos cuja presenca na amostra final se justificava foram
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isolados e transcritos. Essas audi¢cdes foram realizadas com o auxilio dos softwares
Transcribe! e Moises®, que oferecem diversas ferramentas para facilitar a manipulagao
e investigacao de audios, tais como equalizag¢des, escuta panoramica e separagao de
instrumentos.

Posteriormente, procedeu-se a etapa de analise dos dados. Com base: (1)
no numero e classificagdo dos elementos da textura; (2) nas relagdes de
independéncia e hierarquia; (3) na interagcdo entre os planos da melodia e do
acompanhamento; e (4) no reconhecimento das fungdes das organizag¢des coletadas
no discurso textural. A partir de tais critérios foram desenvolvidas categorias capazes
de abranger as situagdes texturais observadas nos trechos analisados, por meio da
teoria de analise textural desenvolvida neste estudo.

De acordo com Anténio Carlos Gil (2002, p.17), a pesquisa cientifica “objetiva
tanto o conhecimento em si mesmo quanto as contribuicbes praticas decorrentes
desse conhecimento”. Busca-se estabelecer essa ponte por meio da insercéo de
gravagdes de composigdes originais, o que possibilitou o esclarecimento das praticas
interpretativas do fazer musical dos instrumentistas da base, através da proposta de
analise textural desenvolvida neste estudo.

A presente tese esta organizada da seguinte forma:

a) a Secao 2 discute os termos groove e levada, explorando suas

semelhancgas e diferencas;

b) a Secdo 3 apresenta o referencial tedrico para esta pesquisa, com

os autores Wallace Berry, Pauxy Gentil-Nunes e Daniel Moreira;
c) a Secédo 4 expde a proposta tedrica para analise textural da base;

d) a Secédo 5 detalha as fontes dos exemplos e questdes sobre as

transcricbes apresentadas;

e) a Secdo 6 apresenta os exemplos coletados nas gravacoes,

organizados pelas situagdes texturais identificadas;

f) a Secgéo 7 apresenta as Consideracgdes finais.

6 A utilizag&o dos softwares sera retomada na Segao 5.
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2 GROOVE OU LEVADA?’

Este capitulo é dedicado a discussao dos conceitos de levada e groove na
organizagdo do acompanhamento feito pela base. Iremos apresentar as semelhancgas
e as particularidades dos termos.

Serao apontados diversos autores que se ocuparam com definicdes de groove
ou levada e que desenvolveram conceitos que se relacionam com caracteristicas
associadas as suas manifestagdes.

E importante reforgarmos que o termo groove é usado de forma corriqueira na
lingua portuguesa, seja por musicos, pesquisadores, criticos ou jornalistas; mas a
proposta deste capitulo ndo consiste em discutir questdes de tradugéo (e considerar
groove sempre como sinbnimo de levada), mas confrontar a utilizagdo desses termos
e pesquisas que se dedicaram a investigacdes relevantes ao comportamento da base
por meio desses termos.

Percebe-se que o conceito de levada se insere dentro das possibilidades
exploradas nos estudos sobre groove, que acaba abarcando significados e aplicagdes
mais plurais.

Comegaremos nossa discussdo com o termo groove, utilizado
internacionalmente e com mais ampla bibliografia; seguido das consideragdes sobre

levada, comparando com o que foi exposto sobre groove.

2.1 GROOVE

Antes de iniciarmos, vale enfatizar a ressalva de alguns autores na dificuldade
de abordar o conceito. Seguem algumas declaragdes que expressam tal dificuldade:
“Groove € uma questdo complexa em sua esséncia”® e ndo pode ser sumariamente
definido como a soma de diversas caracteristicas (Camara; Danielsen 2018, p. 276);
"O termo groove, obviamente, €& escorregadio, abarcando uma variedade de
conotagdes"® (Butterfield, 2006, nota final 2); “Groove é um termo popular no campo
da musica. No entanto, ao tentar defini-lo, encontramos varios significados,

dependendo de quem o descreve, do contexto e da época”'® (Duman et al, 2024).

" Grande parte desta seg&o foi publicada em forma de artigo e apresentado no Simpom 2025.

8 Groove is a complex matter at its core.

® Groove is a slippery term, of course, embracing as it does a variety of connotations.

0 Groove is a popular term in the field of music. Yet, when attempting to define it, we find various
meanings depending on the describer, the context, and the era.
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2.1.1 Definigoes

Partiremos de trés definigdes do termo groove para contextualizar e construir
nossas consideragoes; as duas primeiras, mais breves, em verbetes do Grove Music
Online e a ultima, mais detalhada, do Oxford Handbook of Critical Concepts in Music

Theory.
2.1.1.1 Barry Kernfeld (2002)

O verbete escrito por Kernfeld (2002) apresenta diversas caracteristicas do
termo groove, e comega definindo que (1) groove €&, “no ambito do jazz, um padréo
repetido persistentemente”'. Embora partindo dessa perspectiva do jazz, Kernfeld
aponta que, no termo, (2) ha importante conexdo com a danga e que “a afirmacéao de
que uma performance possui ou alcanga um groove, geralmente significa que ela, de
alguma forma, impulsiona o corpo a se mover”'2. Outro aspecto levantado, ligado a
performance, (3) discute a conotac&o da qualidade do fazer musical e, como através
da expressao “in the groove”, € usada para descrever execugdes sofisticadas,
adequadas ao estilo ou de qualidade. E essa utilizacdo qualitativa ressalta “a
importancia dos julgamentos estéticos na identificacdo do groove estar ou nao
presente, ou na sua avaliagdo”™'3.

O verbete finaliza dizendo:

Embora o presente dicionario reconheca esses usos amplos e recorrentes
[...], o termo 'groove’ ou 'organizado em groove' refere-se aqui a performances
em grupo ou gravagdes nas quais o alcance de um groove parece ser a
qualidade musical primordial. Caracteristicamente (mas sem a intengéo de
excluir outras possibilidades), esse uso tende a operar com referéncia a
estilos do dltimo terco do século XX que utilizam ostinatos de
acompanhamento caracteristicos derivados da musica de danga de origem
africana, seja afro-americana (por exemplo, soul, funk, disco, rap, hip-hop),
musica de danga afro-cubana (por exemplo, salsa) ou afro-brasileira (samba),
ou alguma outra fusdo semelhante'* (Kernfeld, 2002).

Podemos destacar os pontos abordados:

" In the realm of jazz, a persistently repeated pattern.

'2 the statement that a performance has, or achieves, a groove, usually means that it somehow compels
the body to move.

'3 the importance of aesthetic judgements in identifying the presence of, or evaluating, a groove

4 Although the present dictionary recognizes these broad and continuing usages [...], the term “groove”
or “groove-based” refers herein to group performances or recordings in which the achievement of a
groove seems to be the single foremost musical quality. Characteristically (but with no intent of excluding
other possibilities), such usage tends to operate with reference to styles from the latter third of the
twentieth century which utilize characteristic accompanimental ostinatos drawn from African-derived
dance music, whether African-American (e.g., soul, funk, disco, rap, hip-hop), Afro-Cuban dance music
(e.g., salsa), or Afro-Brazilian (samba), or some other such fusion.
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a) Relagc&do com repeticdo de padroes;
b) Conexdo com danga e movimento;
c) Relagcdo com a qualidade da execugao na expressao “in the groove”;

d) Expressdo “groved-based”’®, ou organizado em groove, para

designar musicas tendo o groove como elemento estrutural,
e) Expressao de géneros com referéncias a uma herancga africana.
2.1.1.2 Geoffrey Whittall (2013) — Grove Music Online

Whittall apresenta outra entrada do termo groove, mais curta e, portanto,

reproduzida integralmente aqui:

Groove é o resultado de um processo musical que é frequentemente
identificado como uma forga vital ou propulsao ritmica. Envolve a criagdo de
uma intensidade ritmica adequada ao estilo ou género musical que esta
sendo executado. O groove é criado em uma musica ao deslocar, do
posicionamento esperado, elementos de tempo e dinamica. O senso de pulso
de um musico é subjetivo, ndo objetivo; os musicos interpretam e executam
a passagem do tempo e a manifestagéo do pulso de maneiras ligeiramente
diferentes. A medida que os musicos tocam, a interacdo dessas
interpretagbes subjetivas adiciona tensdo a performance e produz uma
sensacao de groove'® (WHITTALL, 2013).

Podemos destacar os seguintes pontos:

a) Relagcédo com o fazer musical, a performance (“resultado do processo

musical’);
b) Aspecto ritmico relevante e ligado ao género expressado;

c) Deslocamentos de acentuagcdo (“dinamica”) e nuances na

interpretacao do pulso;

'S Durante as ultimas décadas aparece o termo “groove-based music” ou musica organizada em groove,
para se referir a géneros ou estilos afro-estadunidenses como as jazz, R&B, soul, funk, disco, e hip-
hop, nos quais o groove seria elemento central e organizador (Camara; Danielsen, 2018, p. 271). A
caracterizagdo como groove-based music enquadra também diversos outros géneros e culturas, em
especial os afrodiaspéricos. E evidente que o vocabulario das diversas linguas traz sutilezas e
especificidades na utilizagdo dos termos associados ou em quase sindbnimo com outras palavras e
conceitos. Na lingua portuguesa e no contexto brasileiro, € importante a discussao de groove balizado
por outros conceitos, como o de levada, de suingue e de balango.

'6 Groove is the result of a musical process that is often identified as a vital drive or rhythmic propulsion.
It involves the creation of rhythmic intensity appropriate to the musical style or genre being performed.
Groove is created within a piece of music by shifting timing and dynamic elements away from the
expected pulse or dynamic level. A musician’s sense of pulse is subjective, not objective; musicians
interpret and perform the passage of time and the presence of the pulse in slightly different ways. As
musicians perform, the push and pull of those subjective interpretations adds tension to a performance
and produces a sense of groove.
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d) Produzir a “sensacéo de groove” através da interagdo dos musicos.
2.1.1.3 Cémara e Danielsen - Oxford Handbook of Critical Concepts in Music Theory

Na introdugdo do Oxford Handbook of Critical Concepts in Music Theory é
apontado que: enquanto uma das propostas de verbetes de dicionario, por sua
natureza, € ser concisa em suas definicdes, elas muitas vezes “escondem as
complexidades que estéo por tras de alguns dos conceitos fundamentais que usamos
na teoria musical”” e que a publicagdo se coloca como uma “oportunidade de
examinar alguns desses conceitos criticos [...] em maior profundidade”® (Rehding,
2019). E enfatizado que a palavra “critico” do titulo se refere tanto & ideia de conceitos
fundamentais quanto a proposta de que os autores de cada capitulo trazem “uma nova
perspectiva critica a esses conceitos, langcando um olhar cauteloso sobre o saber
tradicional e aprofundando-se em ideias que pensavamos conhecer bem”'® (Rehding,
2019).

Camara e Danielsen sdo pesquisadores com grande dedicag&o aos conceitos
de groove e musicas organizadas em groove — “groove-based music” (Danielsen,
2006; Camara, 2016, 2020) e o capitulo 11, por eles assinado, dedica 18 paginas ao
termo groove e explora definicdes, diferentes abordagens na utilizagdo do termo,
qualidades associadas ao groove, além de se¢cao com exemplos analisados.

Partindo do menos especializado Merriam Webster Dictionary, Camara e
Danielsen selecionam a sucinta definicdo de numero seis do termo, que diz: "um ritmo
pronunciado e agradavel”?°. A partir dessa definigdo — mesmo que muito vaga e néo
especializada — os autores conseguem inferir importantes aspectos associados ao
termo: (1) a utilizagdo como substantivo para designar um “um padrdo ritmico
caracteristico de um estilo [ou género] musical™', e (2) a utilizagdo e como na forma

de adjetivo em “groovy” para refletir uma qualidade de prazer e invocar a relagdo com

7 conceals the complexities that underlie some of the most fundamental concepts we use in music
theory.

'8 an opportunity to examine some of these critical concepts [...] in greater depth.

9 a renewed critical perspective to these concepts, casting a wary eye on received wisdom and digging
deep into ideas we thought we knew well.

20 a pronounced enjoyable rhythm” (Merriam Webster Dictionary Online, s.v. “Groove,”
https://www.merriam-webster.com/ dictionary/groove).

21 “characteristic rhythmic pattern typical of a musical style”; compreendemos que os autores englobem
género em sua definicdo, pois em seguida da citagdo exemplificam com “swing groove, rock groove,
funk groove” (p. 271).
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a “danca e movimento que emanam de tais padrdes ritmicos quando sao executados
de maneira ideal”? (Schmidt Camara; Danielsen, 2018, p. 271).

Em seguida o verbete explora trés aspectos relacionados ao groove: (1)
groove como padrao e performance, (2) groove como sensagao prazerosa e incitagéo
ao movimento e (3) groove como um estado de ser?® (Camara; Danielsen, 2018, p.
272).

2.1.1.3.1 Groove como padrao e performance

Este item é desenvolvido a partir de duas perspectivas: (1.1) designagéo de
um padréo ritmico que expressa um género “em termos tedrico-musicais, esse padrao
coincide com a estrutura ritmica basica que caracteriza o estilo em questdo’
(Cémara; Danielsen, 2018, p. 272); porém, ao ser usado para descrever um género,
o termo carrega também (1.2) conotagdo associada a maneira, ou qualidade, da
execugao de tal padréao ritmico (Camara; Danielsen, 2018, p. 272).

Em 1.1 é levantada a dificuldade que pode acontecer para se definir um
padrdo unico, pois a expressao do groove como padrédo de acompanhamento, de
maneira geral, ndo acontece com repeti¢des literais e sim através de variagdes; em
1.2 ao ser tratada a maneira de execugcdo entram na discussido as discrepancias
participativas?®, que seriam desvios micro ritmicos na interpretagdo das figuras do
groove e que muitas vezes sao apontadas como caracteristica interpretativa essencial

do género.

A auséncia de um 'modelo’ escrito [de padrdo de acompanhamento] nas
tradigdes orais exige propostas relevantes e bem fundamentadas da estrutura
de groove. Essas propostas podem ser baseadas nas proprias performances
ou gravagbes e devem levar em conta o fato de que as caracteristicas
microritmicas, que muitas vezes escapam as representagdes tradicionais
baseadas em notagao ritmica, também tém um impacto estrutural. Decidir o
que é variacao sistematica — isto &, intrinsecamente parte do padrao de
groove — e 0 que nao &, &, portanto, crucial para as abordagens analiticas e
tedricas do groove?® (Camara; Danielsen, 2018, p.273).

22 dance and movement emanating from such patterns when they are performed in the optimal manner.
23 (1) groove as pattern and performance; (2) groove as pleasure and appeal to movement; and (3)
groove as a state of being.

24 In music-theoretical terms, this pattern equals the basic rhythmic structure that characterizes the style
in question.

25 Participatory Discrepancies (conceito explorado por Charles Keil (1966) que sera discutido mais
adiante.

26 The absence of a written “template” in oral traditions calls for relevant, well-considered proposals of
groove structure. These may be based on actual performances or recordings and should take into
account the fact that microrhythmic features, which often elude traditional notation-based
representations of rhythmic structure, have a structural impact as well. Deciding on what is systematic
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2.1.1.3.2 Groove como sensagao prazerosa e incitacdo ao movimento

A sensac&o de movimento e o vigor ritmico das musicas organizadas em
groove sado apontadas pelos autores como a base para recentes tentativas, sob o
aspecto psicologico, de uma definigdo de groove como “a sensagao de querer mover
alguma parte do corpo em relagédo a algum aspecto do padrdo sonoro”?’ (Madison,
2006, p. 201 apud Camara; Danielsen, 2018, p.274).

E relacionada a sensacdo de prazer com a participagdo dos musicos
executantes, ao enfatizarem que € “importante esclarecer que, ao contrario do estado
prazeroso de formas musicais mais teleoldgicas, o estado prazeroso do groove deriva
antes de tudo do proprio processo”® (Camara; Danielsen, 2018, p.274).

Retomando aspectos especificos da percepgao do pulso e interpretacdo das

subdivisdes, os autores colocam que o

groove é frequentemente caracterizado por tensao estrutural no nivel das
figuras e/ou do microrritmo que requer participagdo interpretativa ativa, como
preencher o pulso em posi¢cdes estruturalmente silenciosas que nao sao
explicitamente articuladas em som. Como Witek?® aponta, isso significa que
0 prazer no groove nao & causado por algum estimulo cognitivo-fisico, mas
emerge através da atuagéo [através da interpretacdo] dos aspectos da
estrutura musical e, assim, do constante engajamento do executante, quase
como parte do proprio groove® (Camara; Danielsen, 2018, p.274).

2.1.1.3.3 Groove como estado de ser

A expressdo ‘being in the groove” ou “estar no groove”, muitas vezes
conjugado na adaptagdo para o portugués como “estar groovando”, € usada para
descrever “‘um estado de prazer no qual a criagdo musical se torna aparentemente
sem esforgo™'; os musicos estariam tdo envolvidos no fazer musical que a sensacgao

de tempo se dissolve (Camara; Danielsen, 2018, p.275).

variation—that is, intrinsically part of the groove pattern—and what is not is, therefore, crucial for
analytical and theoretical accounts of groove.

27 the sensation of wanting to move some part of the body in relation to some aspect of the sound
pattern.

28 important to clarify the fact that, unlike the pleasurable state of more teleological musical forms,
groove’s pleasurable state derives first and foremost from the process itself.

29 Maria Witek, autora de textos sobre groove como Filling In: Syncopation, Pleasure and Distributed
Embodiment in Groove, 2017.

30 Groove is often characterized by structural tension at the level of figures and/or microrhythm that
requires active interpretive participation, such as filling in beats at structurally silent positions that are
not explicitly articulated in the sound. As Witek points out, this means that pleasure in groove is not
caused by some cognitive-physical stimulation but emerges through one’s enactment of aspects of the
musical structure and, thus, one’s constant engagement, almost as a part of the groove itself.

31 A pleasing state in which the creation of music becomes seemingly effortless.
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E reforgada a distingdo da vivéncia musical, a experiéncia no momento, em
oposicdo a uma analise intelectual posterior do que aconteceu, que seriam
perspectivas fundamentalmente diferentes e que n&o poderiam ser completamente

alinhadas.

Os discursos académicos, como discussdes criticas-culturais ou
investigagbes musicologicas, frequentemente falham em abordar as
qualidades fenomenoldgicas relacionadas a experiéncia musical — ou seja,
como as coisas sdo quando acontecem. Contudo, a diferenga entre como o
groove é quando acontece no tempo, e o que ele é no processo de
compreensdo, ¢ impossivel de transcender: ela ndo pode ser nivelada®?
(Camara; Danielsen, 2018, p.276).

ApOs explorarem esses trés aspectos relacionados ao groove, os autores
partem para secdo onde definem propriedades ritmicas que julgam necessarias —

embora néo suficientes — para a manifestagédo/caracterizagdo do groove:
a) Pulso regular

A associagdo de groove com uma musica que motiva, de alguma
forma, o movimento corporal, a presenga de “um pulso regular é de extrema
importancia™? (Camara; Danielsen, 2018, p.276).

Mas é importante reforcar que € a percepgao organizacional do pulso
regular que precisa ser clara, ndo necessariamente a exteriorizagdo sonora

dele.

Independentemente de um pulso (externo) bem definido ser evidente no som
ou nao, um senso interno de pulso é vital para compreender ou se sincronizar
com um groove, seja tocando, dangando ou ouvindo. Se alguém nao
conseguir captar a referéncia de pulso 'correta’, o melhor cenario possivel é
que sera improvavel que se aprecie a delicada interacao ritmica interna dos
multiniveis [de subdivisao]; o pior cenario € que ndo conseguira se sincronizar
com ele de forma alguma, resultando em desorientagdo ritmica e
confusdo®(Camara; Danielsen, 2018, p.277).

32 Academic discourses such as cultural-critical discussions or music-analytical investigations often fail
to address the phenomenological qualities linked to the experience of music—that is, how things are
when they happen. However, the difference between how groove is when it happens, in time, and what
it is in the process of understanding, is impossible to transcend: it cannot be leveled out.

33 a regular beat is of paramount importance.

34 Regardless of whether a clear-cut (external) pulse is evident in the sound or not, an internal sense of
beat is vital for understanding or entraining to a groove, in terms of either playing, dancing, or listening.
If one fails to catch the “correct” beat reference, the best-case scenario is that one will be unlikely to
appreciate the delicate interplay of multilevel rhythms within it; the worst-case scenario is that one will
fail to entrain to it at all, resulting in rhythmic disorientation and confusion.
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b) Subdivisées do pulso

Aqui, os autores discutem a nocado de vitalidade/condugao ritmica
(“rhythmic drive”) impressa na manifestagao de niveis métricos que subdividem
o pulso. E é introduzida a nocao nivel de densidade referencial como “o nivel
meétrico que compreende a menor unidade pratica de subdivisdo”; e pode ser
usado para comparar estilos de groove analisando-se a frequéncia de eventos
nesse nivel.

Outro aspecto muito relevante esta ligado a interpretagdo das
subdivisdes: (1) se sdo executadas de forma isdcronas (iguais ou “even”) ou
(2) ndo is6cronas (desiguais, suingadas ou “swung”). Esse tipo de
interpretacéo, pode ser considerada uma caracteristica “micro ritmica” — que
sera tratado adiante em tépico dedicado.

Ja relacionando com propriedades que serao expostas posteriormente,

os autores terminam a sec¢ao dizendo que

o que contribui fundamentalmente para um groove bem-sucedido ndo é
apenas a presencga de eventos em niveis métricos mais rapidos, tocados com
algum grau de swing, mas também a maneira particular como esses eventos
sao estruturalmente posicionados e dinamicamente articulados no contexto
da unidade basica, além de serem combinados com outros dispositivos
ritmicos, como a sincope e o contra ritmo*® (Camara; Danielsen, 2018, p.278).

c) Sincope

Articulagbes sincopadas s&o onipresentes nas musicas organizadas
em groove e “frequentemente interpretadas como atuando para subverter
momentaneamente o esquema de acentuacdo do pulso predominante”3®
(Cémara; Danielsen, 2018, p.278).

Os conceitos de cometricidade e contrametricidade cunhados por
Kolinski (1960) séo valiosos para compreendermos a relagdo entre a posi¢cao

de eventos e sua relagdo com diferentes niveis métricos®.

35 what fundamentally contributes to a successful groove is not only the presence of faster-metrical-level
events swung to some degree but also the particular manner in which those events are structurally
positioned and dynamically articulated within the context of the basic unit, as well as combined with
other rhythmic devices, such as syncopation and counter-rhythm.

3¢ frequently interpreted as functioning to momentarily subvert the prevailing beat-accentuation scheme.
37 Para aplicacéo desses conceitos em acompanhamento de repertorio de musica popular brasilera ver
Trajano (2009).
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d) Contrarritmo (tendéncias sistematicas em diregdo ao cross-rhythm e

ambiguidade métrica)

Cross-rhythm pode ser definido como o resultado da sobreposigao de
fluxos ritmicos “cujas periodicidades [...] s&o numeros multiplos néo inteiros”
(London, 2012, p.66 apud Camara; Danielsen, 2018, p.279). E o The New
Harvard Dictionary of Music descreve o efeito do cross-rhythm como um “ritmo
no qual o padréo regular de acentos do compasso predominante € contradito
por um padrao conflitante e ndo apenas por um deslocamento momentaneo
que deixa o compasso predominante fundamentalmente inalterado”® (Randel;
Apel 1986, p.216 apud Cémara; Danielsen, 2018, p.279).

Como essa superposigdao tdo contundente do cross-rhythm nao
aparece de forma recorrente nas musicas baseadas em groove, Danielsen
propde o termo 'contrarritmo’ para denotar instancias momentaneas de cross-
rhythm ou articulagbes sistematicas contramétricas, cujo objetivo final é
desestabilizar, mas ndo desafiar fundamentalmente, o pulso principal (Camara;
Danielsen, 2018, p.279).

e) Microrritmo

Os estudos que se ocupam com caracteristica de microrritmo se
dedicam a investigar os desvios da posigao métrica exata na execug¢ao ritmica,
e geram diversos desdobramentos, como: (1) interpretagao de subdivisdes nos
niveis métricos mais velozes; (2) comparagéo da diferenga de posicionamento
de ataques executados por musicos diferentes; (3) até quando o desvio é
percebido como tal ou ird sugerir novo posicionamento métrico; (4) o desvio se
torna padréao e sugere caracteristica de interpretacdo de um género ou estilo,
entre outros.

Charles Keil (1966) traz o conceito de discrepéancias participativas para
discutir tais desvios e que passa a ser usado amplamente por autores
posteriores. Camara e Danielsen apontam que as discrepancias participativas

na execugao entre os musicos sao importantes para “a dimensao ‘dinamica’ de

38 A rhythm in which the regular pattern of accents of the prevailing meter is contradicted by a conflicting
pattern and not merely a momentary displacement that leaves the prevailing meter fundamentally
unchallenged.
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um groove, ou seja, é o que faz um groove groovar’*® (Camara; Danielsen,
2018, p.280).

Os autores ainda levantam, que nos estudos do microrritmo, o timbre é
relevante na percepc¢éo do posicionamento do ataque e apontam que os “sons
com ataques cortantes e abruptos, por exemplo, sdo ouvidos como
posicionados mais cedo no tempo do que sons com ataques mais graduais e
arredondados, mesmo quando seus inicios sdo os mesmos™?, e ainda que
“significa que o microrritmo esta potencialmente presente mesmo na musica
baseada em groove, onde todos os eventos ritmicos supostamente estéo
firmemente localizados no grid [menor nivel métrico de referéncia]™*' (Camara;
Danielsen, 2018, p.280).

Os autores escolhem trés gravagbes para exemplificarem aspectos
abordados no capitulo: “Get Up (I Feel Like Being a) Sex Machine” — James Brown,
“(Your Love Keeps Lifting Me) Higher and Higher” — Jackie Wilson e “Left & Right” —
D’Angelo.

Na conclusdo do capitulo, os autores retomam a questdo da dificuldade de
lidar com um termo que pretende descrever aspectos analiticos e processuais: “a
sensacao de estar no groove é, de fato, inefavel e impossivel de compreender
plenamente; o préprio ato de tentar entendé-lo a posteriori o dissocia da experiéncia
imersiva do groove™? (Camara; Danielsen, 2018, p.288).

Seguem aqui os pontos levantados pelos autores:
a) Padrao e performance:

— Padrao ritmico ligado a expressdo do género ou ao estilo

executado;
— Maneira de execugao.
b) Sensacgéo prazerosa e incitagdo ao movimento:

— Vigor ritmico;

39 “dynamic” dimensions of a groove — that is, it is what makes a groove groove.

40 Sounds with sharp, impulsive attacks, for example, are heard as positioned earlier in time than sounds
with slow, rounder attacks, even when their onsets are the same.

41 This means that microrhythm is potentially present even in groove-based music where all the rhythmic
events are supposedly located firmly on the grid.

42 the ineffable state of being in the groove is, in fact, impossible to come to terms with; the very act of
endeavoring to grasp it a posteriori dissociates one from the immersive groove experience itself.
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— Prazer dos participantes no fazer musical das musicas

organizadas em groove.
c) Estado de ser:
— Experiéncia imersiva, quase hipnética na execugéao;

— Sensacao de dissolugdo da passagem do tempo e facilidade de

execugao.

d) Propriedades ritmicas do groove:

Pulso regular;

Subdivisdes do pulso;

Sincope (contrametricidade);

Contra ritmico — ambiguidades;

Microrritmo.

Seguiremos agora com outros aspectos desenvolvidos em diferentes
pesquisas que se ocupam com caracteristicas relacionadas ao groove e ainda
retomando alguns aspectos apontados nas definicdes e desenvolvidos por outros

autores.
2.1.2 Repeticao

Richard Middleton, relevante pesquisador sobre musica popular, aponta a

importancia da repeticdo em musica e diz que

esta intimamente ligada ao seu papel na estrutura sintatica total — ou seja, a
natureza do que é repetido e a relagao da repeticdo com os outros processos
presentes. A variedade de maneiras nas quais a repeticao pode ser usada é
potencialmente infinita** (Middleton, 2006, p. 16).

Elizabeth Margules, em seu livro “On Repeat: How Music Plays the mind”, diz
que
A repeticdo permite uma atengdo preditiva cada vez mais bem-sucedida, e o

entrosamento resultante imita a condicdo de interagdes sociais bem-
sucedidas e comunicacgao facil. Parte do prazer das audi¢des repetidas pode

43is closely bound up with its role in the total syntactic structure — i.e., with the nature of what is repeated
and with the relationship of the repetition to the other processes that are present. The variety of ways
in which repetition can be used is potentially infinite.
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vir da maneira como elas formam uma espécie de atalho para esse senso de
facilidade social** (Margulis, 2014, p.112).

Baseando-se em Keil & Feld (1994) e Pressing (2002), Margulis relaciona a
previsibilidade da repeticdo com groove dizendo que o estado de groove consiste em
“‘uma sensacgao cinestésica percebida dos elementos previsiveis da estrutura temporal

dentro de um episddio particular de criagdo musical™® (Margulis, 2014, p.112).
2.1.3 Estrutura métrica

A organizagdo do groove se da a partir de uma estrutura métrica clara e
definida. Diferentes niveis métricos interagem através de células ritmicas superpostas.
Um pulso estavel e regular é caracteristico na expresséo do groove produzido por uma
base. Vijay lyer descreve groove — sem considerar uma definicdo — como “um pulso
isocrénico que é estabelecido coletivamente por um entrelagamento composto de
entidades ritmicas™® (Vijay lyer, 1998, p.15).

As musicas organizadas em groove colocam em foco esse tipo de constru¢ao
tao caracteristica na musica popular, em especial as que se relacionam com herancas
diasporicas africanas, fazendo com que sua compreenséo seja feita a partir de tal

construcao, muito diferente das composi¢cdes na tradigao europeia.

Musicas organizadas em groove nao apresentam frequentemente
alongamento de final de frase, ritardandos, acelerandos, rubatos ou outras
modulagdes expressivas de tempo da musica classica europeia; ao contrario,
elas promovem minusculos e sutis desvios de microtempo*” da regularidade
rigida [dos niveis métricos inferiores, da subdivisdo], enquanto mantém a
isocronia do pulso geral*® (lyer, 1998, p. 16).

A compreensdo de que € através de um pulso constante, sem alteracdes de
andamento, que se da o entrelace das células ritmicas nas diferentes camadas do
groove ¢é vital para evidenciar a relevancia do aspecto ritmico que o termo comporta.
A combinacdo das camadas ritmicas gera padrdes, que se configuram como modelos

qgue se repetem, de forma estrita ou variada.

44 Repetition allows for increasingly successful predictive attending, and the resulting entrainment
mimics the condition of successful social interactions and easy communication. Some of the pleasure
of repeated listenings might stem from the way they form a sort of shortcut to this sense of social ease.
45 a felt, kinesthetic sense of the predictable elements of the temporal structure within a particular
episode of music making.

46 an isochronous pulse that is established collectively by an interlocking composite of rhythmic entities.
47 As exploragbes em microtempo seréo tratadas adiante.

48 Groove-based musics do not often feature the phrase-final lengthening, ritardandi, accelerandi, rubati,
or other expressive tempo modulations of European classical music; rather, they involve miniscule,
subtle microtiming deviations from rigid regularity, while maintaining overall pulse isochrony.
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2.1.4 Padrao x execugao — sintatico x processual

Discussao bastante pertinente aparece quando se contrapde a estrutura do
padrdao do groove com a sua execugao; entre o que esta escrito (ou concebido) com
0 que é de fato tocado — ou talvez, como de fato é tocado. O que seria essencial na
manifestagdo musical e as caracteristicas do que se ouve?

Charles Keil se dedica em apontar a dualidade entre o sintatico e o processual
em musica — entre o “0 qué” e o “como” — e pondera: “sejam as notas escritas ou
improvisadas, sempre que a musica € executada, o aspecto processual torna-se
importante™® e coloca como seu objetivo final “revelar justamente aquela parte da
expressao que ndo € inerente a forma ou sintaxe™® (Keil, 1966, p.339).

O termo "sintatico" remete a estrutura formal da musica, que abrange as
regras que organizam os elementos musicais. Esse aspecto € associado as
convengdes da teoria musical, que fornecem um quadro analitico objetivo para a
descricdo da musica. Nesse sentido, o aspecto sintatico pode ser entendido como a
"gramatica" da musica, composta por regras que podem ser sistematicamente
descritas e analisadas.

Ja o aspecto processual esta relacionado a dimensao dinédmica e subjetiva da
musica, que escapa as limitagdes das regras formais. Refere-se ao fluxo temporal da
musica, a interagao entre os musicos e a experiéncia sensorial e emocional vivenciada
no momento da execucgao.

Keil sugere que, para uma compreensdo mais profunda da mdusica, é
necessario ir além da analise estritamente sintatica e considerar também os aspectos
processuais, que sao frequentemente inefaveis e imersivos. A musica, assim, ndo é
apenas um conjunto de padrdes estruturais, mas uma experiéncia dinamica em que o
aspecto emocional e o sentido de participacao ativa desempenham um papel central.

Para exemplificar a relagdo entre a sintaxe e o processual, Keil cita Pragg,
para descrever a nogao de swing como sendo “uma tensdo psiquica que surge do
ritmo sendo atraido pela estrutura métrica™' (Joost Van Pragg, 1933, apud Hodeir,
1956, apud Keil, 1966, p.341).

4% In any case, whether the notes are written or improvised, whenever music is performed the processual
aspect becomes important.

50 reveal just that part of expression not inherent in form or syntax.

51 Swing is a psychic tension that comes from the rhythm's being attracted by the meter.
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Em texto posterior, Keil (1987) cunha o termo Participatory Discrepancies
(PDs) — discrepancias participativas — para explicar o papel da microvariagéo ritmica
e expressiva na execugao musical; “a musica, para ser pessoalmente envolvente e
socialmente valiosa, deve ser 'fora do tempo' e 'desafinada>? (Keil, 1987, p.275).
Central a ideia das PDs sdo as pequenas variagdes de tempo e de afinacdo que,
segundo Keil, sdo a esséncia da criagdo de um sentido de vida e movimento na
musica. N&o seria a precisdo mecanica, mas as leves inconsisténcias entre os
musicos, que geraria a sensagao de groove, balango e suingue. Essa teoria tem sido
aplicada em estudos sobre jazz, funk, blues, e outros géneros musicais que enfatizam
0 groove e a improvisagao (como podemos observar em Progler, 1995; Rasch, 1998;
Butterfield, 2006; London, 2010; Boyle, 2021; lyer, 2002; Doffman, 2008).

Segundo Keil, sdo “as pequenas discrepancias no pulso de um baterista de
jazz, entre o baixo e a bateria, entre a se¢ao ritmica e os solistas, que criam o 'swing'
[...]"%® (Keil, 1987, p.277). A dificuldade de trazer toda as nuances da performance
para notacdo musical tradicional aponta para utilizagdo de gravagdes como um
registro muito relevante para analises. Fabiano Araujo discute, no registro em forma
de gravacgao, as qualidades ndo capturadas pelo “medium notacional e semiografico”
— como as discrepancias participativas —, e traz a perspectiva da textualidade
audiotatil, se referindo a “reificacdo do evento musical sob a forma de fonofixagcao de
valores como o groove, o drive, o swing [...]" (Araujo, 2018, p.4). Central na visao de
Araujo sédo os conceitos desenvolvidos por Vincenzo Caporaletti (2018), e a teoria da
musica audiotatil, que propde uma ontologia musical distinta daquela fundada na
tradicdo escrita europeia, identificada como grafotatil. O pensamento audiotatil se
ancora na escuta, na pratica improvisada e na performance em tempo real, atributos
recorrentes em diversas manifestagdes da musica popular. No interior dessa
perspectiva, surge o conceito groovémico, que designa a construgdo coletiva dos
musicos em situagdes de interacdo, escuta e execugdo. Assim, o groove € entendido
além de sua estrutura ou padrdo, mas como manifestacdo ontoldgica vinculada a
formas especificas de producéo.

Progler contextualiza a relagdo da sintaxe com as discrepancias participativas,

relacionando momentos especificos na forma que poderiam sugerir certas maneiras

52 Music, to be personally involving and socially valuable, must be “out of time” and ‘out of tune.
53 |t is the little discrepancies within a jazz drummer’s beat, between bass and drums, between rhythm
section and soloists, that create ‘swing’ [...].
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de imprimir tais discrepancias, e se pergunta depois de analisar performances
programadas em sua pesquisa: “qual é exatamente o papel da sintaxe em relagao ao
groove nessas e em outras performances?”>* (Progler, 1995, p.43).

O aspecto processual também é central na discuss&o das expressdes “being
in the groove” e na relagdo de como estdo sendo executados certos padrbes ou
estruturas ritmicas. Em seu livro “Presence and Pleasure: The Funk Grooves of James
Brown and Parliament”, Anne Danielsen coloca que uma questao central de seu livro
“diz respeito a relagédo entre a experiéncia de estar em um groove de funk® e as
qualidades ritmicas do funk: o que é nos sons ou na sua organizagao que traz o
participante para um estado de 'estar no groove?"%¢ (Danielsen, 2006, p.11).

Completa dizendo que

“as qualidades musicais no funk estdo profundamente incorporadas na
performance, no fato de que um determinado intérprete toca um groove
especifico de uma maneira que o faz 'groovar’. Descrever o funk em
categorias gerais, sem destacar as especificidades de como as coisas sao
realmente feitas durante a execugdo, parece fugir do ponto principal.
Identificar um padrdo ndo é suficiente. Na verdade, qualquer interpretagao
musical enfrenta esse desafio. Contudo, no que diz respeito ao funk, isso se
torna imperativo, pois o funk dificilmente é funk sem uma certa maneira de
tocar: o padrao tem que ser tocado para ser ‘funky ™" (Danielsen, 2006, p.17).

Justin London (2004), coloca que “embora os grooves estejam relacionados
aos padroes ritmicos que tendem a ocorrer dentro deles, eles sao independentes
desses padroes™® (LONDON, 2004, p. 158). A questdo é levantada ao discutir a
utilizacado do termo groove além da sua relagdo com um tempo métrico, relacionando-
o0 a um componente de expressao temporal através de qualidades gestuais e
cinéticas.

Em complemento as abordagens analiticas que buscam conceituar o groove
por meio de sua estrutura ritmica, aspecto sensorial ou efeito coletivo, cabe considerar

também uma perspectiva émica, que se orienta pelas categorias de significado

5 What exactly is the role of syntax in relation to groove in these and other performances?

5% Funk se refere ao género afro-estadunidense.

%6 concerns the relationship between the experience of being in a funk groove and the rhythmic qualities
of funk: what is it in the sounds or their organization that brings the participant into a state of “being in
the groove™?

57 the musical qualities in funk are deeply embedded in performance, in the fact that a certain performer
plays an actual groove in a way that makes it groove. Describing funk in general categories, without
highlighting the specificity of the way things are actually done in time, seems to bypass the whole point.
To identify a pattern is not enough. In fact, any musical interpretation faces this challenge. However,
with regard to funk, it becomes imperative, because funk is hardly funk without a certain manner: the
pattern has to be played to be funky.

%8 While grooves are related to the rhythmic patterns that tend to occur within them, they are nonetheless
independent of those patterns.
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elaboradas pelos préprios musicos em seus contextos culturais. Estudos etnograficos
sobre praticas musicais afro-diaspdricas, como os realizados por Monson (1997) e
Doffman (2005), por exemplo, demonstram que groove é frequentemente descrito em
termos n&o técnicos, subjetivos e corporais — como "feeling", "conversa", "balango"
ou mesmo "vibe" — categorias que ndo possuem correspondéncia direta na teoria
musical tradicional. Sob essa 6tica, o groove se manifesta como uma experiéncia
coletiva, em que os musicos negociam significados em tempo real, com base em sua
escuta mutua e em cdédigos ndo verbalizados, muitas vezes intuitivos. Essa
abordagem ndo apenas amplia o entendimento do termo, mas também desloca o
centro epistemologico para praticas e saberes oriundos de outras tradigdes,
valorizando o conhecimento situado e incorporado.

No contexto brasileiro, Letieres Leite — maestro, arranjador e fundador da
Orkestra Rumpilezz —, organizador do que denominou de Universo Percussivo
Baiano (UPB), articula sua perspectiva sobre a maneira de aprendizado por meio do
fazer:

“Eu nunca fiz entrevista dentro de um candomblé, mesmo eu frequentando
desde jovem. Nunca acreditei que uma coisa desse nivel vocé tem que aprender da
forma como a academia diz, que €& gravando alguém, entrevistando ogéd e
percussionistas... Eu nunca fiz isso. Eu toco com as pessoas, junto com eles. E eles
tocam com a minha orquestra. Para mim, sé vale quando eu aprendo e fica colado na
minha pele, de maneira espontanea dentro de mim. E uma observagéo de uma pessoa
que frequenta, e ndo de um pesquisador de musica como normalmente eu vejo — e
nao tenho nenhuma critica a isso, acho que € a maneira de cada pessoa” (Leite, 2022).

Letieres ainda oferece uma critica contundente a aplicagdo da nogao de
sincope nas musicas de matriz africana, frequentemente utilizada pela teoria musical
ocidental. Segundo ele: "Nao existe sincope nesse universo. Eu ndo falo s6 da musica
brasileira, falo de onde a musica foi formada pela diaspora negra” (Leite, 2022). Em
sua perspectiva, o uso da sincope como categoria explicativa acaba por inserir
praticas musicais legitimas da diaspora negra em um sistema ritmico que nao lhes
pertence. Essa logica eurocéntrica reduz tipos de acentuagdes e padrdes ritmicos
proprios — baseados em ciclos e variagbes corporificadas —, a desvios ou
deslocamentos, enquanto eles representam um modo ritmico natural e estrutural.

Outras direcbes dos estudos do groove que ainda podemos apontar se

relacionam com (1) a resposta motora do groove em ouvintes (Feld, 1988 e Janata,
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2012); (2) a psicologia da musica (Duman, 2024); e variagdes microrritimicas e groove
(Friberg e Sundstrom, 2002; Dittmar et al., 2018).

2.2 LEVADA

Depois de termos explorado tantas abordagens de interpretagdo do termo
groove, iremos investigar como se da a relagdo desse universo de significados com o
conceito de levada. Embora muitas vezes usada como sindnimo, ou tipo de tradugao
de groove, levada é normalmente empregue para duas de suas acepgodes: (1)
descrever aspectos da construgdo dos padrdes de acompanhamento ou (2) associar
padrées de acompanhamento a géneros ou estilos especifico. Outros termos como
balan¢o ou suingue sdo usados quando a analise se desloca para o processual, a
maneira de execucgao de tais padroes.

Iremos seguir apontando como diferentes autores abordam a utilizagdo do
termo levada em seus textos e pesquisas agrupados (1) nas propostas de definicdo
para o termo e (2) nas aplicagbes para descricdo da construgdo de

acompanhamentos.
2.2.1 Definigoes

Segundo Carlos Almada, em seu livro “Arranjo”, levada € o termo “usado para
designar um tipo de formula essencialmente ritmica, tocado em especial pela bateria
e/ou pelo baixo, e que define claramente o estilo do arranjo. E também usado, com
sentido idéntico, o termo inglés groove” (Almada, 2000, p.99). Na prépria definicdo de
Almada, é apontada nominalmente a correspondéncia com o termo groove. Embora
tenha diversos desdobramentos de acep¢do — como vimos na se¢ao anterior —, o
termo groove, sem duvida, tem aplicagao bastante relevante na descrigdo dos padrdes
de acompanhamento, se equiparando perfeitamente, nesses casos, ao termo levada.

Fazendo o caminho inverso, gostariamos de reforcar essa acepgao trazendo
de um original na lingua inglesa em uma definicdo de groove do arranjador David

Berger. Ela aparece no glossario da partitura de “Cotton Tail”, de Duke Ellington, e diz:

Groove ¢ o ritmo composto. Geralmente se refere aos padrdes ritmicos
repetitivos combinados da bateria, baixo, piano e guitarra [...]. Alguns grooves
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sdo padronizados (ou seja, swing, bossa nova, samba), enquanto outros sao
fabricados (combinagbes originais de ritmos)®® (Berger, 2019)%°.

Enquanto Almada aponta o foco principal de levada para bateria e baixo, ao
utilizar a expressao “em especial”’, deixando subentendido a participacdo de outros
instrumentos, a definicdo de Berger deixa explicita a constru¢do compartilhada da
base, e ainda traz a relagdo do termo com géneros especificos e a organizagdo em
padrdes que se repetem.

lan Guest (1996) também coloca claramente a participagdo dos diversos

instrumentos da base:

A base ou centro do som do conjunto ou da orquestra € o que os musicos
chamam de “levada” ritmica, onde se mesclam os instrumentos de percussao
(inclusive a bateria), por um lado e os instrumentos harménicos (teclados,
violdes, guitarras, vibrafone, contrabaixo, etc.), por outro, formando a segédo
ritmico-harménica (Guest, 1996, p.69).

Gentil-Nunes (2009), no glossario de sua tese, traz um novo dado importante:
a divisdao da textura homofénica em planos diferentes, colocando a levada como
expressao da constru¢cdo do plano do acompanhamento. Lé-se em sua definigdo de

levada:

Conjunto de elementos em uma trama homofénica, destinados ao
acompanhamento, colocados em segundo plano em relagdo a melodia, e
apresentados em forma de figuragédo (desenhos repetidos), eventualmente
apresentando ligeiras variagdes (Gentil-Nunes, 2009, p.238).

Gabriel Franga (2015) apresenta muitos dos pontos levantados em sua

compreensao de levada:

As “levadas” se constituem em pequenas células ritmico-harmdnicas
continuamente repetidas com pequenas variagdes, e que tem a fungio de
“embasar” as melodias. Elas desempenham um papel fundamental na musica
“popular’ ocidental porque se constituem nas estruturas ritmicas e
harménicas que fundam a pratica destas musicas, permitindo ndo apenas a
execucao do grupo de musicos sobre uma métrica comum continuamente
reiterada e variada, mas também fazendo com que os ouvintes identifiquem
os géneros. Estes sao significados através das levadas, como bossa nova,
baido ou bolero, para citar exemplos comuns. Outros sinbnimos muito usados
de levada séo “batida” ou “groove” (Franga, 2015, p. 17).

%% Groove — the composite rhythm. This generally refers to the combined repetitive rhythmic patterns of
the drums, bass, piano, and guitar [...]. Some grooves are standard (i.e., swing, bossa nova, samba),
while others are manufactured (original combinations of rhythms).

80 Glossario na partitura de “Cotton Tail” do Essentially Ellington Program do Jazz at Lincoln Center.



40

2.2.2 Utilizagao

Fazendo coro com a proposta da divisdo em planos que vimos na definigao
de Gentil-Nunes (2009), Franga coloca como “uma distingdo fundamental para toda a
musica popular do século XX” a subdivisdo da atividade musical entre “o grupo da

secgéo ritmica”e o dos “solistas” (Franga, 2015, p. 106). A utilizacdo do termo levada

aparece ao descrever o comportamento da base. Franga diz que a funcédo da base
(“secao ritmica”) é de
coadjuvante, a de prover o “acompanhamento” para os protagonistas, os
solistas. Nao apenas no sambajazz, mas em quase todos os estilos musicais
da industria cultural encontramos esta particao: de um lado os instrumentos
da secgao ritmica, como a bateria, a percussao, e o contrabaixo, que sao
encarregados principalmente de prover a levada [...] de outro, instrumentos

melddicos dedicados ao solo, ou a contrapontos ativos, como os sopros € as
cordas mais “altas” e a voz (Franga, 2015, p.106).

Ao se referir ao piano ou violdo, Franga diz que “podem ser alocados a ambos
os lados, dependendo de sua fungcdo — como instrumento acompanhador, quando se
juntam a se¢éo ritmica, ou como instrumento solista, quando se individualizam a frente
do grupo se destacando do mesmo e enunciando melodias” (Franga, 2015, p.106-
107).

Ainda aponta situagdes diferentes evidenciando fungdes distintas desses
instrumentos, que “podem acompanhar um solista, mas podem também acompanhar
a si mesmos, tocando solo, ou ainda, exercer exclusivamente a fungao solista, sendo
acompanhados por uma segao ritmica” (Franga, 2015, p.107).

Cortes (2012) utiliza o termo levada para designar as “figuras ritmicas mais
recorrentes” referentes ao “acompanhamento do género”, ao discutir em seus
exemplos (Cértes, 2012, p.69). E relaciona o termo tanto a instrumentos
separadamente — “levada do pandeiro” (p.75), “levada da zabumba” (p. 69) —, quanto
a géneros — “levada de frevo” (p.146), “levada de baido” (p.178).

Para alguns instrumentos, como o violdo, uma outra palavra aparece com o
mesmo sentido de levada: “batida”. Carlos Sandroni, se refere dessa maneira ao
analisar a importancia da levada, ou “batida”, para caracterizar o género sendo

executado na cancao popular brasileira; ele diz, se referindo ao violao:

A batida ndo é simples fundo neutro sobre o qual a cangao viria passear com
indiferenga. Ao contrario, a primeira nos diz muito sobre o contetudo da
segunda. A batida é de fato, na musica popular brasileira, um dos principais
elementos pelos quais os ouvintes reconhecem os géneros. Neste pais, e
certamente em outros, quando escutamos uma cangao, a melodia, a letra ou
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o estilo do cantor, permitem classifica-la num género dado, mas antes mesmo
que tudo chegue aos nossos ouvidos, tal classificagao ja tera sido feita gracas
a batida que, precedendo o canto, nos fez mergulhar no sentido da cangéo e
a ela literalmente deu o tom. (SANDRONI, 2001 p. 14).

Podemos ver um outro exemplo do termo “batida”, quando utilizado por
Napolitano (2007) que, ao discutir a bossa-nova, diz: “nesse momento, com a nova
batida ja deglutida e estilizada, o viol&do era tocado mais proximo do expressionismo
cadenciado de Baden Powell do que do impressionismo minimalista de Jo&o Gilberto”
(Napolitano, 2007, p. 83).

Leandro Barsalini (2017) discute o que chama de “suspensé&o da levada” na
atitude do baterista entre exposig¢ao e inicio de secdo de improvisos observada em
algumas gravacodes do Rio 65 Trio. Julgamos pertinente observar que a mera escolha
do conceito de “suspensado da levada” como objeto de estudo pode trazer relevantes
pontos de reflexdo: (1) a levada é tdo estruturante e central na expressdo da musica
em questao analisada que a sua suspensido merece ser particularizada e entendida;
(2) a ideia de uma suspensdo temporaria da levada traz embutida a expectativa
necessaria do retorno. Com isso podemos inferir um comportamento essencial em um
nivel mais profundo que compreende a manifestagdo do acompanhamento através da

levada como gesto fundamental da expressao musical da base.

2.3 CONSIDERACOES GROOVE/LEVADA

Este capitulo buscou explorar os conceitos de groove e levada, destacando
suas semelhancas e particularidades e refletindo sobre a maneira como esses termos
sdo utilizados, no contexto da musica popular, para a organizagdo do
acompanhamento pelos instrumentos da base. A comparagdo entre esses dois
conceitos, frequentemente tratados de maneira intercambiavel, revelou a
complexidade subjacente a cada um deles, tanto em seus aspectos tedricos quanto
nas suas manifestacdes praticas.

O termo groove, amplamente utilizado no contexto musical internacional,
apresentou-se como um conceito multifacetado e dinamico, sendo abordado por
diversos autores de maneira a contemplar tanto a repeticdo de padrdes ritmicos como
a experiéncia subjetiva e fenomenoldgica de participagao ativa na execug¢ao musical.
O groove amplia a acepcao de um padrao fixo, incluindo a fluidez e as variacbes de

tempo e a acentuagao que caracterizam sua esséncia.
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O conceito de levada, frequentemente utilizado no contexto brasileiro,
compartilha algumas das caracteristicas discutidas no termo groove, em especial (1)
a construcdo de padrées de acompanhamento e (2) a associagdo de padrdes de
acompanhamento a géneros musicais especificos ou ao instrumento que o executa.
Portanto, ambos os termos, groove e levada, podem se referir a padrdes ritmicos
organizadores da construgdo do acompanhamento pela base.

Podemos citar como caracteristicas relevantes desse tipo de construcédo das
ditas musicas organizadas em groove:

a) Pulso regular;

b) Subdivisbes do pulso presentes estabelecendo a densidade referencial;

c) Estrutura em repetigdes de padrdo variado;

d) Relagdo de padrbes de acompanhamento com géneros musicais;

e) Participacédo dos instrumentos da base em uma construgédo coletiva da
levada com a superposi¢ao de camadas;

f) Construcdo baseada na compreenséo que o groove se constitui no plano
do acompanhamento;

g) Manifestacdo do acompanhamento através da levada como gesto
fundamental da expressao musical da base.

Tanto o aspecto sintatico quanto o processual podem ser abordados nas
investigacbes das manifestagcées do groove. A proposta de teoria de analise textural
desta pesquisa usa o aspecto sintatico como diretriz essencial, pois trataremos do
numero de elementos e as caracteristicas de construgdo nos exemplos analisados;
mas usaremos ponderagdes que envolvam questdes ligadas ao aspecto processual
em momentos pontuais, que possam trazer implicagbes relevantes as analises
apresentadas.

Julgamos que a nossa principal contribuicdo para a pesquisa sobre textura
estd no fato de que a abordagem analitica desenvolvida tem o intuito de tratar
especificamente das diferentes situagcdes da construcdo do acompanhamento pela

base, que é essencialmente expresso através de um groove.
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3 REFERENCIAL TEORICO

Neste capitulo, discute-se o referencial te6rico que fundamenta a teoria de
analise textural proposta nesta pesquisa. Em ordem cronoldgica, serao explorados os
os conceitos de Wallace Berry (1976), Pauxy Gentil-Nunes (2003, 2006, 2009) e
Daniel Moreira (2019, 2022). Seus trabalhos, embora desenvolvam de forma
aprofundada diversos pontos de vista sobre textura, serdo aqui abordados
especificamente nos conceitos que foram utilizados, desenvolvidos ou que serviram

de ponto de partida para a presente proposta teodrica®’.

3.1 WALLACE BERRY

Em seu livro Structural Functions in Music, Wallace Berry dedica-se a
compreender a estrutura que emerge da sucessdo de eventos musicais,
especialmente a partir das operacdes de transformacao. Ele parte do principio de que
as alteragdes na "intensidade" — compreendida aqui como a atividade e o grau de
tensdo musical, e ndo restrita a dindmica — podem ser categorizadas em trés
possibilidades: (1) aumento de intensidade, denominado progressao; (2) diminui¢ao
de intensidade, denominado regressdo; e (3) manutengdo de intensidade,
denominado estase.

Berry diz que o conceito de movimento musical

esta criticamente ligado ao conceito de eventos — e complexos de eventos
— progressivos, recessivos e estaticos. Na medida em que o movimento é
um conceito util na experiéncia musical, pode-se dizer que reside em fatores
de trés tipos, sendo o mais importante aquele que envolve mudangas de
qualidades em eventos sonoros contiguos (Berry, 1976, p.7)%2.

Os trés tipos de movimento apontados na citagcdo anterior apresentam
sentidos distintos (Berry, 1976, p.8):
a) Sentido puramente temporal: simplesmente “uma sucessdo de eventos

sonoros”, um fluxo de eventos que percorre o tempo;

b) Sentido de alteragdo: “sucessdées de eventos sonoros com qualidades

mutaveis”; tais mutagdes tomam direcbes de “intensidade crescente ou

61 E recomendado para compreensao mais abrangente das propostas dos autores a consulta dos textos
originais (Berry, 1976; Gentil-Nunes, 2009; Moreira, 2019).

62 js critically allied to the concept of progressive, recessive and static events and event-complexes. To
the extent that motion is a useful concept in musical experience, it may be said to reside in factors of
three kinds, of which the most important is that involving changing qualities in contiguous sonorous
event.
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decrescente”, mas podem “ser (ou parecer) arbitrarias ou erraticas também”;

assim

a sucessao de um evento sonoro por outro de qualidade ou qualidades
diferentes (digamos, dois eventos de diferentes graus de volume)
transmite uma impressédo analoga a de movimento - de uma "distancia"
entre estados qualitativos dispares que foi "atravessada". Assim, de certa
forma, na musica, mudanga € movimento"(Berry, 1976, p.8)%.

c) Sentido espacial: “delineado pelo ambito intervalar inerente ao espectro de
frequéncias perceptiveis”, ou seja, um "salto" amplo entre duas alturas “é
percebido como indo ‘mais longe’ do que uma sucessao de alturas em grau

conjunto”

Os conceitos de Berry sdo expostos em trés capitulos, explorando diferentes
aspectos musicais: 1 — Tonality, 2 — Texture e 3 — Rhythm and meter. Para os
propésitos desta pesquisa, focaremos no segundo capitulo, dedicado a textura.

O proprio autor destaca que, até 1976, ndo havia estudos publicados que
oferecessem uma formulacdo adequada para descrever e analisar eventos texturais
e seus processos de transformacao (Berry, 1976, p.184). De fato, sua obra tornou-se
uma referéncia fundamental, sendo amplamente citada e servindo de base para
desenvolvimentos posteriores na area da andlise textural.’* Berry ressalta a
importancia desse estudo ao afirmar que as “alteragdes na textura [...] estdo entre as
mais prontamente perceptiveis e aprecidaveis na experiéncia da musica’® (Berry,
1976, p.189).

3.1.1 Definigao de textura

Segundo Berry, a textura na musica (Berry, 1976, p.184)

consiste em seus componentes sonoros; é condicionada, em parte, pelo
numero desses componentes soando em simultaneidade [...], [e em outra

83 the succession of a sound event by another of different quality or qualities (say, two events of different
degrees of loudness) conveys an analogical impression of motion — of a "distance" between disparate
qualitative states having been "traversed." Thus, in a sense, in music, change is motion.

64 Perrotta, em sua pesquisa Por uma definigdo unificada de textura musical, ao tratar do livro de Berry
diz que “talvez seja a obra mais extensa e detalhada que trate de textura musical’ (PERROTTA, 2018,
p. 93). E ainda: “grande parte dos autores posteriores a Berry ndo apenas se vale de sua definigédo [de
textura], mas também se utilizam da vasta terminologia por ele proposta.” (PERROTTA, 2018, p. 94).
85 Changes in texture [...] are often among the most readily perceptible and appreciable in the experience
of music.
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parte] suas qualidades sdo determinadas pelas interagées, inter-relacgoes [...]
e o conteudo das linhas componentes [...] (Berry,1976, p.184)°¢.

O autor complementa sua definicdo afirmando que (Berry, 1976, p.191)

Textura é concebida como o elemento de estrutura musical moldado
(determinado, condicionado) pela voz ou numero de vozes e outros
componentes que projetam os materiais musicais no meio sonoro, e (Qquando
ha dois ou mais componentes) pelas inter-relagdes e interagdes entre eles
(Berry, 1987, p. 191, grifo original)®’.

E possivel perceber, portanto, que Berry propde sua definicdo em duas

dimensdes: (1) quantitativa e (2) qualitativa.
3.1.1.1 Dimensé&o quantitativa

Na dimensé&o quantitativa sdo exploradas caracteristicas mensuraveis ligadas
a densidade. Berry emprega o termo densidade-numero para indicar a quantidade de
componentes simultdneos e densidade-compresséo para medir o espago intervalar

entre os elementos analisados.
3.1.1.1.1 DENSIDADE-NUMERO

Um exemplo musical que inicia com uma linha melddica unica teria densidade-
numero igual a 1. Com a adicdo de uma nova linha independente, ocorre o que Berry
denomina progressao textural, resultando em um adensamento onde a densidade-
numero se torna 2, e assim sucessivamente. A Figura 1 reproduz exemplo retirado do
livro de Berry para demonstrar progressao textural, um aumento da complexidade da
textura através da adigdo de novos componentes. E possivel observar que nos quatro
compassos iniciais, ha a entrada de um novo componente a cada compasso, gerando
uma progresséo textural que incrementa a densidade-numero em 1. Os numeros
abaixo do exemplo indicam a entrada de cada novo componente. Os componentes
introduzidos se mantém até o compasso sete. Nesse contexto, Berry distingue entre
componente sonoro e componente real (também usa o termo fator textural real). Por
exemplo, mesmo que quatro componentes sonoros persistam no compasso cinco, o

agrupamento de dois deles (as duas vozes superiores) em um componente real

66 The texture of music consists of its sounding components; it is conditioned in part by the number of
those components sounding in simultaneity [...], its qualities determined by the interactions,
interrelations, [...]Jand substances of component lines [...].

87 Texture is conceived as that element of musical structure shaped (determined, conditioned) by the
voice or number of voices and other components projecting the musical materials in the sounding
medium, and (when there are two or more components) by the interrelations and interactions among
them.



46

resulta em apenas trés componentes reais. No compasso 6, os componentes sonoros
se agrupam dois a dois, gerando dois componentes reais e, no compasso sete, todos

0s componentes sonoros se aglutinam em um unico componente real.

Figura 1 — Fator textural real. Reprodugc&o dos compassos 1-6 de A peine si le
coeur vous a considerées, images et figures, Seis sonetos para coro misto —
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Fonte: Reprodugéo — original Gentil-Nunes ©

A Tabela 1 resume as transformacgdes texturais da Figura 1, indicando o
numero de componentes, densidade-numero e numero de componentes reais em
cada compasso. Nota-se que, mesmo mantendo sempre quatro componentes, Berry
propde que tenhamos uma progressao textural do compasso 1 ao 4, e uma recessao

textural do compasso 4 ao 7.

68 Figura de Gentil-Nunes (2009, p. 19).
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Tabela 1 - Relagdo Componente/densidade-numero/fator textural real

Compasso N. de componentes Densidade-numero N. de componentes
sonoros reais

N O OAWN =
A A B DON->
BB BRAON-
= INW A WN =

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Percebe-se, portanto, que a diminuicdo da complexidade textural ndo advém
da redugao do numero de componentes sonoros, mas sim pela alteracao da relagao
de independéncial/interdependéncia entre tais componentes. Nesse sentido, a
dimensao qualitativa assume preponderancia sobre a quantitativa na definicdo das
transformagdes texturais gerando, nesse caso, agrupamentos com 0os componentes

sonoros existentes através da coincidéncia ritmica ©°
3.1.1.1.2 Densidade-compressao

Se o numero de componentes sonoros € definido pela densidade-numero, a
“razao do numero de componentes sonoros para um espagco total dado € denominada
densidade-compressao”’® (Berry, 1976, p.209).

Com esse conceito, Berry procura descrever a proximidade entre os
componentes sonoros e seu impacto na percepg¢ao quantitativa textural. Ainda usa o
termo espaco-textural para indicar o ambito total do registro no qual os eventos

analisados ocorrem, e afirma:

E interessante que os dois aspectos da textura denominados densidade-
compressao e espaco textural [...] sdo necessariamente opostos quanto a
diregdo progressiva ou recessiva, assumindo que a densidade-numero se
mantenha fixa’! (grifo original, Berry, 1976, p. 191).

Em outras palavras, se a densidade-numero (numero de componentes
sonoros) for mantida, ao diminuirmos o espacgo textural, a densidade-compresséo

aumentara, e vice-versa.

8 Berry discute no original: “The nature of interactions and interrelations within the musical fabric, apart
from calculable density, might be said to constitute the qualitative, as distinct from the purely
quantitative, aspect of texture” (Berry, 1976, p.185).

70 ratio of the number of sounding components to a given total space is the density-compression.

" It's interesting that the two aspects of texture termed density-compression and texture-space [...] are
necessarily contradictory in progressive or recessive inclination, assuming a fixed density-number.
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A qualificagdo de densidade textural é um tema complexo e com
desdobramentos adicionais, alguns dos quais foram apontados por Berry, mas sem
um desenvolvimento aprofundado quanto a sua analise. Dois aspectos relacionados
a densidade-compressao mencionado pelo autor referem-se a relacdo de densidade
com a dissonéncia e a distribuicdo de componentes no espago-textural.

No que tange a relagdo de dissonéancia, Berry discute a ideia de que um
intervalo de tritono, por exemplo, poderia ser considerado mais denso do que o de
terca maior, mesmo que o primeiro apresente uma densidade-compressdo mais
esparsa. E ainda em casos em que temos dobramentos de oitavas, que teriam alto
grau de consonancia, mas sao espacgados, Berry aventa a possibilidade de um
conceito de “densidade-conteudo”, mas ndo o desenvolve. Nesse sentido, a
abordagem de Guerra-Peixe, em seu livro Melos e Harmonia Acustica (1988), que
discute o papel da qualidade intervalar na constru¢do de acordes e propde
progressdes e direcionamentos no discurso harménico baseados na soma de tais
intervalos, pode ser considerada uma contemplacdo do que Berry aspirava com a
“‘densidade-conteudo”.

Em relag&o a distribuicdo de componentes no espacgo-textural, Berry sugere
que esse poderia ser um “novo parametro de consideracdo da densidade-
compressao”. Ele explora o impacto na densidade de diferentes distribuicdes de um
mesmo numero de componentes em um mesmo ambito. Por exemplo: uma textura
com quatro componentes em um ambito de duas oitavas pode ter uma distribuicdo
equilibrada ou ter um cluster na regido aguda e uma nota isolada no grave. O autor
observa que “a avaliagdo da densidade-compressao pode exigir que consideremos o
numero simultdneo de sons dentro de segmentos do d&mbito de textura? analisado
(Berry, 1976, p.210).

3.1.1.2 Dimenséao Qualitativa

A dimensdo qualitativa aborda a relagcdo entre os componentes sonoros,
analisando qualidades de interdependéncia ou independéncia — isso €, o grau e a
natureza da concordancia interlinear (semelhanca, falta de conflito) ou discrepancia e

variagdo (contraponto). As alteragbes na relagdo de independéncia e

2 gvaluation of density-compression may require consideration of simultaneous number of sounds
within segments of the total texture-space.
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interdependéncia entre componentes simultdneos estdo entre os fatores mais
decisivos (e sutis) na express&do de uma textura musical (Berry, 1976, p.185).

Uma importante consequéncia disso € o agrupamento de componentes
sonoros em um unico componente real — como ilustrado na analise da Figura 1, o
gue impacta diretamente a percepcdo do numero de elementos identificados como
independentes e, consequentemente, a complexidade da textura, influenciando os
direcionamentos de progressao ou regressao propostos por Berry.

Para descrever os diferentes aspectos da dimensao qualitativa, Berry langa
mao dos prefixos: homo, hetero e contra. Esses visam indicar, respectivamente (a)
coincidéncia, (b) diferenga branda e local e (c) contraste. S&o utilizados para qualificar
a relagdo entre componentes quanto a caracteristicas ritmicas, intervalares e

direcionais (direcdo do movimento melddico):
a) Caracteristicas ritmicas
— homorritmico — componentes que apresentam o mesmo ritmo;

— heterorritmico — componentes que apresentam ritmos

semelhantes, sendo a variagao local;

— contra ritmico — componentes que apresentam ritmos

contrastantes.
b) Para as caracteristicas intervalares:

— homointervalar — mantém-se o mesmo intervalo entre os

componentes;

— heterointervalar — variacdo breve e local dos intervalos entre

componentes;

— contra intervalar — variagao intensa de intervalos entre

componentes.
c) E para relacéo entre a diregdo do movimento melddico:

— homodirecional — mantém-se a mesma direcdo melddica entre

0os movimentos dos componentes;

— heterodirecional — variagao breve e local na direcdo melddica

entre os movimentos dos componentes;
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— contra direcional — variagdo intensa na diregdo melddica entre

0s movimentos dos componentes.

E importante ressaltar que Berry n&o aprofunda a discusséo sobre os limites
que definem esses prefixos. Por exemplo, quao distintos devem ser os ritmos de dois
componentes para que deixem ser classificados como heterorritimicos e passem ser
contrarritmicos? Quantos intervalos diferentes convertem uma relagao
heterointervalar em contra intervalar? A qualidade dos intervalos variados influenciaria
na classificacdo? E quantos movimentos em diregdes distintas transformam uma
relacao heterodirecional em contra direcional?

Outra questdo nao resolvida € a interacdo dos parametros quantitativos e
qualitativos analisados para chegarmos a conclusdo se houve uma progressao,
recessdo ou estase. Esse ponto foi ressaltado em outras pesquisas. Alexandre
Schubert (1999) observa que: “parece-nos que a proposta analitica de Berry é
bastante eficaz quando avalia a interacdo entre dois parametros no sistema; no
entanto quando um terceiro parametro entra em jogo, a leitura quantitativa torna-se
quase inviavel” (Schubert, 1999, p.56). Corroborando essa perspectiva, Senna (2007,
p.30) aponta que “um problema, de ordem puramente técnica, é a complexidade das
relagdes, cuja medi¢do torna-se impraticavel a medida que o numero de parametros
cotejados se acumula”.

A utilizagdo dos conceitos de Berry demonstra-se mais eficiente em duas
situacdes: (1) quando um unico parametro se modifica, com os demais inalterados;
(2) quando diversos parametros se alteram, mas todos na mesma diregdo.”®

Ambas as questdes (1) como aprimorar e medir as diferengas qualitativas e
(2) como entender a interagado de parametros, foram revisitadas e desenvolvidas por
autores como Carvalho e Gentil-Nunes (2003), Gentil-Nunes (2009), Ramos (2017),
Moreira (2019). Esses autores trazem novas perspectivas de como lidar com a
interacdo de elementos na textura musical e algumas delas serdo exploradas em

sec¢oes mais adiante deste capitulo.

3 Essa discussé&o sera retomada mais adiante, quando juntarmos referenciais de diversos autores com
a proposta da presente pesquisa.
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3.1.1.3 Outros conceitos

Nesta secdo ainda iremos explorar brevemente quatro conceitos discutidos
por Berry: (1) Ativagao textural, (2) Coloragéo, (3) Ritmo textural e (4) Convergéncia

ou divergéncia no direcionamento da intensidade.
3.1.1.3.1 Ativagao textural

Frequentemente observam-se instrumentos com trechos em dobramento. A
analise desses dobramentos € crucial pois altera a relacdo entre o numero de
componentes sonoros e componentes reais — conforme ja discutido. Contudo, em
muitos casos, um dobramento, embora percebido como elemento unico, apresenta
pequenas discrepancias, ou seja, a duplicagdo ndo se da em todos os parametros.
Berry discute essa situagdo quando descreve a manipulagao textural que chama de

ativagéo.

As texturas musicais frequentemente sao ativadas por meio de dinamica,
articulagao, ritmo, coloragao e outros meios. Técnicas de ativagao textural
sao aplicaveis, é claro, em quaisquer circunstancias, mas sao de especial
importancia para vitalizar texturas relativamente simples e fixas™ [que se
mantém a mesma por certa duragao] (Berry, 1976, p. 222).

Berry entende a ativagdo como um recurso que gera pequenas perturbagdes
intencionais entre linhas supostamente dobradas, ativando a textura e gerando
complexidade através da dimens&o qualitativa. O prefixo hetero- é empregado aqui
(como em dobramento heterofénico e dobramento heterorritmico, por exemplo) para
evidenciar os elementos do dobramento que apresentam diferencgas (Berry, 1976, p.
222).

3.1.1.3.2 Coloragéao

O aspecto das diferencas de sonoridade e sua influéncia em questdes
texturais — incluindo suas implicagdes na densidade — sao tratadas por Berry como
coloragéo.

Componentes com mesmo timbre naturalmente sdo aproximados pelo
aspecto da coloragdo. Duas linhas dobradas por trompetes, por exemplo, sao

percebidas como mais préximas, ou mais facilmente percebidas como um

" Musical textures are often activated by dynamic, articulative, rhythmic, coloristic, and other means.
Techniques of textural activation are applicable, of course, to any circumstances, but they are of special
importance in vitalizing relatively simple, fixed texture.
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componente unico, do que se as linhas fossem dobradas por instrumentos de timbres
discrepantes — que seriam separados por sua distingado de cor.
Adicionalmente, ha uma repercussdo na percepgao de intensidade

relacionada a densidade-compresséao, pois

dois sons simultdneos soando em compressao apertada (por exemplo, uma
22 maior de distancia) projetardo graus variados de intensidade dependendo
da homogeneidade relativa da coloragéo (por exemplo, dois clarinetes, em
dindmica forte), em oposigao a coloragdo dissimilar, na qual a proximidade
no espaco musical parece atenuada pela separacgao implicada na disparidade
de cor’® (Berry, 1976, p.184)

3.1.1.3.3 Ritmo textural

Uma mesma organizagao textural pode manter-se constante durante diversos
compassos ou modificar-se com bastante frequéncia no mesmo espaco linear. Assim

como transformacgdes tonais, melddicas e harmbnicas

sao expressas em qualidades de extensdo e ritmo de mudangas, o que
podemos descrever como 'ritmo tonal', 'ritmo melddico' e 'ritmo harmdnico',
as mudangas na textura sao expressivas, em duragdo e na natureza da
mudanga, o que é apropriadamente chamado de ritmo textural "®(Berry, 1976,
p. 201).

O aumento progressivo da complexidade e a diversificagdo da textura musical
— similar a intensificacdo da dissonancia, da aceleracdo ritmica, da conducao
melddica para o agudo — promovem a impresséo de intensidade crescente (Berry,
1976, p. 190).

Dessa forma, além da analise dos aspectos quantitativos e qualitativos, Berry
também observa a perspectiva linear promovida pela frequéncia das alteragcées nas

configuragdes texturais, o que ele descreve como ritmo textural.
3.1.1.3.4 Convergéncia e divergéncia de direcionamento

Ainda que a discussdo sobre como lidar com a modificacdo de diversos
parametros simultadneos nas alteragdes texturais ndo seja aprofundada, Berry enfatiza
a importancia de identificar se o direcionamento da intensidade promovido pelos

paréametros analisados € convergente ou divergente.

75 two simultaneous pitches sounding in tight compression (say, a major 2nd apart) will project varying
degrees of intensity depending on relative homogeneity of coloration (e.g., two clarinets, forte) as
opposed to dissimilar coloration in which the proximity in musical space seems attenuated by the
separation implied in the disparity of color.

76 express in qualities of extent (of change) and pacing what we can describe as ‘tonal rhythm’, ‘melodic
rhythm’, and ‘harmonic rhythm’, so the changes in texture are expressive, in timing and in the nature of
change, of what is properly termed textural rhythm.
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Assim, é possivel determinar se os parametros modificados concordam ou
discordam quanto a diregédo da alteragédo de intensidade, podendo: (1) convergir para
progresséao textural, (2) convergir para a regressao textural ou (3) divergir quanto a
direcdo tomada. Essa analise elucida se os parametros comparados se reforcam ou
se contrapesam.

Com base nesses conceitos, Berry (197, p.9) afirma que:

a estrutura musical [...] pode ser considerada como a confluéncia de linhas
moldadas na sucessao de elementos que concordam [...] na direcido de
intensidade ou discordam [...] em diregdo. Dentro da gama de elementos
musicais que sao controlados nesses procedimentos, alguns s&o, claro, de
maior relevancia para certos estilos do que outros; mas o conceito
subentendido da confluéncia nas agbes dos elementos funcionais como
fundamental para a estrutura e efeito musical é de significado crucial em
todos os estilos”” (grifos originais, Berry, 1976, p.9)

Berry também emprega os termos complementar ou compensatorio para
descrever essas relacbes entre elementos que se aliam ou se resistem em

direcionamento, respectivamente.
3.1.2 Conclusao sobre conceitos de Berry

A obra de Wallace Berry representa um marco nos estudos sobre textura,
servindo como ponto de partida para inumeras reflexdes e desenvolvimentos em
pesquisas posteriores. Os conceitos aqui apresentados foram estruturais para as
analises da presente pesquisa. A dimensdo quantitativa, em especial a densidade-
numero, além dos prefixos que descrevem as relagdes qualitativas usados por Berry
estdo presentes em quase todas nossas consideragdes. Conceitos como ativagao
textural, coloragéo, ritmo textural e o sentido de convergéncia ou divergéncia de
direcionamento também se mostraram de grande valia na proposta tedrica

desenvolvida e serdo retomados em secdes futuras.

3.2 GENTIL-NUNES

Pauxy Gentil-Nunes (2009) aprofunda a analise textural de Wallace Berry,
submetendo-a a teoria das particbes de inteiros de Leonard Euler (1748) com o

objetivo de construir uma topologia das configuragdes texturais.

" musical structure [...] can be regarded as the confluence of shaped lines of element-succession which
either agree [...] in intensity direction or disagree [...] in direction. Within the range of musical elements
subject to control within these procedures, some are of course of greater relevance to certain styles
than others; but the underlying concept of the confluence of functional element-actions as fundamental
to musical structure and effect is of crucial significance in all styles.
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O autor desenvolve conceitos originais como os indices de aglomeragao e
dispersao, e processos transformacionais — como os de redimensionamento,
revariancia, transferéncia, concorréncia e reglomeragdo. Modelos de graficos
denominados particiogramas e indexogramas também foram contribuicbes de sua
pesquisa.

George Andrews, renomado estudioso da obra do matematico Leonard Euler,
é citado por Gentil-Nunes (Gentil-Nunes, 2009, p. 1) como autor das principais
publicacdes contemporaneas sobre a teoria das particdes, sendo, portanto, uma

referéncia nas discussoes sobre o tema.
3.2.1 Teoria das particoes

Segundo Andrews, “toda vez que uma divisdo de algum objeto em sub-objetos
é realizada, a palavra particdo provavelmente aparecera” (Andrews, 1984, p. xv apud
Gentil-Nunes, 2009, p.2).

A teoria das particoes "é uma area da teoria aditiva dos numeros, que trata da
representacdo de numeros inteiros como somas de outros numeros inteiros”
(Andrews, 1984, p. 149 apud Gentil-Nunes, 2009, p.6).

Tomando o numero cinco como exemplo, ha sete maneiras possiveis de
expressa-lo como soma de numeros inteiros (incluindo o préprio numero):

a) 5

b) 4+1

c) 3+2

d) 3+1+1

e) 2+2+1

f) 2+1+1+1
g) 1+1+1+1+1

Na notacgao das particdes, utiliza-se uma representagao abreviada, indicando
o numero de repeticbes em sobrescrito; o sobrescrito 1 € omitido quando ndo ha

repeticdo. A Tabela 2 mostra as particbes do nimero cinco’®.

8 Adotaremos a notagdo usada por Moreira (2019), que coloca as partigdes entre colchetes e as
apresenta em ordem crescente.
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Tabela 2 — Particbes do numero 5

Somas Indicacao da particao

5 [5]

4+1 [1,4]
3+2 [2,3]
3+1+1 [12,3]
2+2+1 [1,27]
2+1+1+1 [13,2]
1+1+1+1+1 [19]

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

3.2.2 Analise particional

A abordagem teodrica proposta por Gentil-Nunes é denominada analise
particional, e conjuga a teoria das particbes com a analise textural de Wallace Berry.

Gentil-Nunes (2009, p. 35-36) estabelece uma homologia entre as teorias, ao
argumentar que os componentes reais de uma textura "sdo constituidos por um
numero definido e inteiro de elementos: o componente sonoro, unitario (no caso de
Berry), e o proprio numero um (no caso da teoria das particbes). Ambas as teorias
tratam da cumulagao de inteiros positivos" (Gentil-Nunes 2009, p.35-36).

Uma vez estabelecida a "homologia entre as teorias, a denominagéao de partes
e partigbes para os componentes reais e configuragdes texturais € assumida" (Gentil-
Nunes 2009, 36).
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Figura 2 — Mozart, Eine Kleine Nachtmusik, K.525, primeiro movimento: densidade-
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Fonte: Reprodugéo Gentil-Nunes, Carvalho™

A Figura 2 apresenta um exemplo utilizado por Gentil-Nunes. Observa-se que
o trecho possui quatro componentes sonoros, o que corresponde a uma densidade-
numero igual a 4. No primeiro compasso, sao apresentados dois componentes e, a
partir do compasso seguinte, os quatro componentes estdo sempre presentes.
Contudo, ao analisar as relagbes entre os componentes, percebem-se agrupamentos
estabelecidos pela coincidéncia ritmica®®. Com base nisso, € possivel organizar a
relagdo de densidade-numero, componentes reais (usando a terminologia de Berry) e

a particdo correspondente da maneira apresentada na Tabela 3.

Tabela 3 — Densidade-numero, componentes reais e particao

COMPASSO Densidade-niimero Componentes reais PARTICAO
1 2 1 [2]
2 4 2 2]
3 4 2 [1,3]
4 4 1 [4]

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Entdo, explicando a Tabela 3 sobre a Figura 2:

a) No compasso 1 — dois componentes sonoros sdo agrupados em um

componente real, explicitados na partigao [2];

® Reprodugao de figura de Gentil-Nunes, Carvalho (2003, p. 41).
80 Essa abordagem tem um paralelo no estudo de contraponto.
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b) No compasso 2 — quatro componentes sonoros s&o agrupados dois
a dois, gerando dois componentes reais e explicitados na particdo
[2%];

c) No compasso 3 — quatro componentes sonoros, onde um se
mantém independente enquanto os outros trés sdo agrupados em
um componente real, gerando dois componentes reais, explicitados

na particao [1,3];

d) No compasso 4 — quatro componentes sonoros sao todos

agrupados em um componente real unico, explicitados na particdo
[4].

Aprofundando-se na compreensao das relagdes entre as partes, o autor
desenvolve o conceito de indices de aglomeragdo e dispersdo, com o objetivo de

descrever a relacao entre elementos.
3.2.2.1 Indices de aglomeracéo e disperséo

A analise da relagéo entre os elementos de uma textura permite estabelecer
a coincidéncia como critério para gerar agrupamentos, enquanto ritmos discrepantes
geram separagdo dos elementos®'. Os conceitos de aglomeragdo e disperséo,
referem-se, respectivamente, ao agrupamento ou a individualizagdo dos elementos.

Gentil-Nunes propde analise de relagbes binaria — duas a duas — entre os
elementos texturais. Para cada "densidade-numero n, o numero de relagdes binarias
correspondente é dado pela combinagcdo de n dois a dois". Um par de indices é

utilizado para descrever o resultado dessa comparacao binaria.

As relagbes congruentes e ndo-congruentes sdo denominadas [...] como
simplesmente relagdes de aglomeracgao e dispersao (abreviadas para a e d).
A cada partigéo, portanto, corresponde um par de indices (a,d), que descreve

o seu ‘contetido de congruéncias’ (Gentil-Nunes, 2009, p.36)32.

Considerando-se quatro elementos — cada um representado por um

guadrado —, teremos um total de seis relagdes binarias:

81 Qutros parametros podem ser usados como critério para agrupamentos de elementos em uma parte
textural Unica; essa possibilidade sera explorada em tépicos adiante. Mas é importante frisar que o
critério da coincidéncia ritmica € normalmente considerado o mais importante por diversos autores,
incluindo Berry: "O ritmo & certamente o fator mais importante nas relagées entre linhas", no original
"Rhythm is surely the most critical factor in interlinear relations" (Berry, 1976, p. 191).

82 Em texto anterior (Gentil-Nunes, Carvalho, 2003), os conceitos denominados de aglomeragdo e
dispersédo foram tratados como identidade e contraste, respectivamente.
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Figura 3 — Representacéo das relagdes binarias
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'H

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

6

A utilizagdo de quadrados na figura anterior € inspirada no diagrama de
Young, frequentemente empregado por Gentil-Nunes para descricdo grafica das
particbes. O diagrama proposto pelo matematico Alfred Young dispde quadrados
"distribuidos no plano de acordo com o tamanho (dimensdo horizontal) e sua
multiplicidade (dimens&o vertical)" (Gentil-Nunes, 2009, p.12). A Figura 4 apresenta o

diagrama e as particdes do numero quatro.

Figura 4 — Representagéo de particdes no diagrama de Young

[4] [3.1] [2] [2,17] [1]

CTTT] [] |

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Cada organizagao particional revela um par de indices que evidencia suas
relagdes binarias, cuja soma totaliza o numero de relagdes possiveis. Utilizando os
quatro elementos da Figura 4 como exemplo, as seguintes particbes e seus

respectivos indices sao possiveis:

Tabela 4 — Particdo, aglomeragéao e dispersao

Particao Relagdes de aglomeragao (a) Relagoes de dispersao (d) Par de indices (a,d)

[4] 6 0 (6,0)
[22] 2 4 (2,4)
[3,1] 3 3 (3,3)

Fonte: elaborado pelo autor (2025)
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Com o par de indices, obtém-se informacdes sobre a qualidade da textura,
permitindo identificar se a constituicdo dos agrupamentos promove estruturas
massivas ou polifénicas. Quanto maior a diferenca a favor do indice de disperséo,
mais polifénica sera a expressao; e, inversamente, quanto maior a diferenga a favor
do indice de aglomeracdo, mais massiva sera a expressao. Essa ferramenta
possibilita compreender o direcionamento textural promovido pela comparagao entre

trechos com diferentes particbes®:.
3.2.2.2 Operacbes

Um aspecto essencial na investigagao textural € a compreensao das possiveis
transformagdes de uma dada organizacdo em outra. Para tanto, Gentil-Nunes
apresenta uma importante contribuicdo ao criar cinco categorias de operagao para
descrever os processos de transformacé&o: redimensionamento (m), revariancia (v);
transferéncia (t); concorréncia (c) e reglomeragao (r).

Cada uma das transformacdes propostas por Gentil-Nunes explicita um tipo
de transformacéao textural. Sdo absolutamente pertinentes para exemplos em que
temos uma organizagdo com vozes claramente separadas, como um quarteto de
cordas, ou um grupo vocal, por exemplo. Nos exemplos que analisamos, com a
utilizagdo de instrumentos de percussao e instrumentos harménicos que variam, de
forma livre, a organizagdo e o numero de notas em blocos de acorde fez com que
nossa proposta analitica se organizasse de maneira diferente. Contudo, optamos em

colocar no Apéndice C, um resumo das operacgdes propostas por Gentil-Nunes.
3.2.3 Janela de observacgao

A segmentacgéao do tecido musical em partes podera gerar resultados distintos,
dependendo da amplitude do foco. Para abordar essa questao, Gentil-Nunes (2006)
discute o que chama de janela de observacédo, que se refere a delimitagao da duragao

do trecho a ser considerado para as realizagdes das configuragdes texturais.®*

83 A partir dos indices de aglomeragao e dispersao, s&o elaborados o particiograma e o indexograma,
ferramentas para demonstragédo grafica da teoria. Esses graficos sdo gerados a partir do software
PARSEMAT, também desenvolvido pelo autor. Para detalhamento da constituicdo e aplicagdes do
particiograma ver Gentil-Nunes, 2009, p.38.

84 O autor prossegue para sua proposta de delimitagido através da constituigdo do que chama de
parsemas, para mais detalhes ver o texto original (Gentil-Nunes, 2006).
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Uma “[...] janela de observagdo maior tendera a suprimir cada vez mais os
detalhes [...]", enquanto “[...] uma janela de observacdo menor tendera a negligenciar
qualquer tipo de consideragéo linear [...]" (Gentil-Nunes, 2006, p.358).

Abordagens analiticas podem adotar diferentes tamanhos de janelas de
observacdo, de acordo com suas propostas. E de extrema importancia, por exemplo,
para distinguir uma mera coincidéncia ritmica vertical de uma alteragao real da
particéo.

Retomaremos esse conceito mais adiante para demostrar sua utilizacdo e sua

relacdo com outros novos conceitos propostos.
3.2.4 Conclusao sobre conceitos de Gentil-Nunes

Nas ultimas décadas, Gentil-Nunes dedicou-se ao estudo da textura musical
e sua contribuicdo avancgou significativamente as investigagées em diversos aspectos
extrapolando os pontos abordados nesta secdo. Nesse contexto, sintetizamos os
aspectos de sua obra que mais se relacionam com o desenvolvimento proposto nesta
pesquisa:

a) utilizagao da teoria de particbes na analise musical;

b) qualificagdo da relagédo entre elementos nos conceitos de aglomeragcao

e dispersao;
c) delimitagdo proposta pelo conceito de janela de observacéo.

E fundamental ressaltar como esses conceitos dialogam com trabalho de
Berry, permitindo que os conceitos de progressdo e regressao do autor sejam

compreendidos com mais profundidade.

3.3 DANIEL MOREIRA

O conceito de design textual, cunhado por Daniel Moreira (2019)2°, consiste
em uma metodologia pré-composicional para organizar as configuragdes texturais de
uma peca por meio de matrizes bidimensionais. Partindo do conceito de design
composicional de Robert Morris (1987), Moreira propde matrizes que podem
expressar trés niveis de detalhamento de espacos texturais. Para cada nivel sao

apresentadas operacdes transformacionais que explicam a transicdo de uma

85 Além da tese de 2019, sera usado também artigo de mesmo autor publicado com recorte de sua
abordagem tedrica (Moreira, 2022).
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configuragdo textural para a subsequente. A seguir, detalharemos alguns dos
conceitos e ferramentas originais desenvolvidos por Moreira, que serviram de ponto

de partida para desdobramentos explorados nesta pesquisa.
3.3.1 Conceitos iniciais

Antes de seguir com o detalhamento dos espacgos texturais, € fundamental

abordar as definicdes de fio e parte textural, conforme utilizadas por Moreira.

O termo fio musical € uma alus&o ao sentido tatil da origem da palavra textura,
em que a trama de um tecido é definida pela maneira como os fios sdo
entrelagados, formando padrées. No contexto musical, o termo se refere ao
menor componente de qualquer textura, [...]. E importante salientar que o
numero de fios de uma textura ndo é necessariamente igual ao nimero de
instrumentos, visto que alguns instrumentos podem executar mais de um fio
musical ao mesmo tempo, como, por exemplo, instrumentos harménicos
como o piano, o violdo ou a harpa (Moreira, 2022, p.10, grifo do autor).8¢

O conceito de fio é, portanto, analogo ao que Wallace Berry denominou
componente sonoro.

Por sua vez, a parte textural “corresponde ao que é comumente referido como
uma camada (ou estrato) de uma textura, que pode conter de 1 a n fios”®” (Moreira,
2019, p.69). Esse conceito € analogo ao de componente real de Berry.

Adicionalmente, o termo cardinalidade, aplicado as configuragdes texturais,
indica o numero de partes presentes e € representado por um numero precedido de
“#”. Assim, uma configuracdo textural composta de quatro partes € dita ter

cardinalidade igual a quatro, ou simplesmente #4 (Moreira, 2019, p.79).
3.3.2 Espacos texturais

Moreira organiza os cédigos para a descricdo dos elementos texturais em

espacos texturais.

Um espago textural € uma organizagdo abstrata que compreende todos os
codigos de uma determinada natureza notacional. A diferenga entre os
espacos texturais esta no nivel de detalhamento descritivo de seus
respectivos codigos, isto é, o quao preciso os codigos de um espaco textural

86 Moreira ainda considera a perspectiva do compositor e sua escolha notacional. Utiliza um exemplo
de unissono de trés flautas notadas em pauta Unica e a indicagao “a3” versus as trés flautas em pautas
separadas. Considerando a primeira situagao trés fios e a segunda um fio Unico. Para detalhamento,
consultar Moreira, 2019, p. 67. No entanto, no presente trabalho, que lida com exemplos retirados de
gravagbes — fazendo com que a escolha notacional se dé no momento de transcrigdo e ndo da
composigao —, assumiremos sempre que unissonos serao fios diferentes. Nossa abordagem sera
detalhada em secéao adiante.

87 corresponds to what is commonly referred to as a layer (or strata) of a texture, which may hold from
1 to n threads.
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sdo para descrever as diferentes configuragdes texturais (Moreira, 2022,
p.10).

Os trés niveis de detalhamento sdo denominados: (1) classes texturais, (2)

particdes e (3) palavras-fio®.
3.3.2.1 Classes Texturais

As classes texturais dividem o conteudo entre duas categorias principais,

linhas [L] ou blocos [B], configurando-se como o espacgo textural mais generalizado.

A diferenga entre uma linha e um bloco esta apenas na espessura das partes,
isto é, na quantidade de fios envolvidos. Enquanto a linha é constituida por
um unico fio, os blocos sdo formados pela combinagédo de dois ou mais fios
(Moreira, 2022, p.10).

Para multiplas linhas, emprega-se o sobrescrito x [L*]; para multiplos blocos,
a letra y [BY]. S&o possiveis, portanto, oito classes texturais:

1. [L] — uma linha;

2. [B] — um bloco;

3. [L¥] — duas ou mais linhas;

4. [BY] — dois ou mais blocos;

5. [LB] — uma linha e um bloco;

6. [L*B] — duas ou mais linhas e um bloco;

7. [LBY] — uma linha e dois ou mais blocos;

8. [L*BY] — duas ou mais linhas e dois ou mais blocos
3.3.2.2 Particbes

As particdes definem seus cédigos com base nos mesmos critérios da analise
particional de Gentil-Nunes, ja detalhada anteriormente. As partes texturais sao

descritas pelo numero de fios que os constituem.
3.3.2.3 Palavra-fio

Palavras-fio exibem o cddigo que define a distribuicdo dos fios no registro

ocupado. A cada parte textural € atribuida uma letra, e todos os fios que compdem

88 Moreira usa palavra-fio (ou thread-words) como uma de duas organizagdes do partition layout space
(pl-space). A outra organizagao seria a de particbes ordenadas (ordered partitions). Trataremos
somente das palavras-fio. Para informacdes detalhadas consultar Moreira, 2019, p. 96-99.
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uma mesma parte textural recebem a mesma letra. Consequentemente, “o0 numero de
letras diferentes expressa a quantidade de partes da textura, sendo as suas
respectivas espessuras definidas pela quantidade de vezes que uma determinada
letra é repetida” (Moreira, 2022, p.3). A organizag&o espacial no registro é espelhada
na sequéncia das letras, indicando-se do agudo para o grave da esquerda para direita.

A Figura 5 demonstra um trecho analisado nos diferentes espacgos texturais e

em seguida detalharemos a utilizagao dos codigos.

Figura 5 — Classes texturais, particbes e palavras-fio
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Classes Texturais: [BJ [[,H} []3‘} [L“B} [L'\}
Partigoes: [4] [13] [2." [112] [1 \]
Palavras-fio: <a'> <ab®> <bab?> <b?ab> <a’b?> <abe?> <abed>

Fonte: reproducdo Moreira®

Na Figura 5 — dividida em 5 segmentos —, pode-se observar que as classes
texturais apresentam codigos mais abrangentes, que n&o especificam a espessura
dos blocos nem o numero exato de linhas ou blocos quando este € superior a dois. As
particdes indicam com precisdo o numero de partes texturais (equivalente aos
componentes reais ha nomenclatura de Berry) e suas espessuras (numero de fios em
cada parte). As palavra-fio, por sua vez, indicam o numero de partes texturais (pelo
numero de letras distintas), a espessura de cada parte (pela quantidade de vezes que
uma letra se repete) e sua disposigcéo no registro (ordenada da esquerda para direita).

A seguir, o Quadro 1 detalha os codigos indicados na Figura 5.

89 Reprodugao figura Moreira (2022, p.04).
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uadro 1 — Detalhamento Figura 5

Primeiro Segmento

Classe textural

Uma parte textural, um bloco — sem definir quantos fios o
constituem

Particao

Particdo unica de niumero quatro, indica que temos uma parte
textural com espessura quatro

Palavra-fio

Uma parte textural (uma letra); o nUmero quatro sobrescrito indica a
espessura de quatro fios (como temos uma parte Unica nao ha fios
de partes diferentes para discriminagdo de disposigao)

Segundo segmento

Classe textural

Duas partes texturais, uma linha e um bloco — sem definir
numero de fios do bloco

Particao

Duas partes texturais, uma de espessura um e outra de
espessura trés

Palavra-fio

<ab3 >

Neste segundo segmento, temos trés disposigdes das duas
partes, que somente sdo explicitadas no cédigo da palavra-fio.
Teremos sempre duas partes texturais (a e b), a com espessura
um e b com espessura trés, dispostos num primeiro momento da
seguinte maneira: a na parte superior do registro e b, com seus
trés fios, abaixo

< bab? > | Para o grave: a € composto pelo fio 2, e b € composto pelos fios

Num segundo momento, se numerarmos os quatro fios do agudo

1,3e4

Num terceiro momento: a € composto pelo fio 3, e b € composto

<b?ab > | pelos fios 1,2 e 4
Terceiro segmento
Classe textural [BY] Mais de um bloco sem indicagéo de numero de fios de cada
Particdo [22] Duas partes texturais, cada uma com dois fios
. - Duas partes texturais (duas letras), cada uma com dois fios, a
Palavra-fio <a®h* > | pelos fios 1 € 2, e b pelos fios 3 € 4
Quarto segmento
Classe textural [L*B] Mais de uma linha e um bloco
o Trés partes texturais, duas de espessura um, € uma de espessura
Particdo [1%2] 2
Trés partes texturais (irés letras), duas de espessura um —
. ) indicagdo sobrescrito omitida — e uma de espessura dois,
Palavra-fio <abc® > | dispostas da seguinte maneira: a — fio 1, b —fio 2, ¢ — composta
de dois fios 3 e 4
Quinto segmento
Classe textural (L] Duas ou mais linhas
Particao [14] Quatro partes texturais de espessura um
Quatro partes texturais (quatro letras) de espessura um —
Palavra-fio < abed > | indicag&o sobrescrito omitida; como toda as partes tém espessura

um, ndo ha imbricamento dos fios portanto

Fonte: elaborado pelo autor (2025)
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3.3.3 Operacgoes

No decorrer de uma pega, as organizagdes texturais sofrem modificagdes,
transformando-se por meio de procedimentos especificos. Moreira propde um
mapeamento das operacgdes que explicam essas transformacdes em cada um dos
espacos texturais, explorando a natureza do grau de detalhamento de cada nivel.

As operagdes podem alterar o numero de fios, a cardinalidade, a espessura
de suas partes, seu posicionamento no registro, ou todos esses aspectos
simultaneamente. “Para cada mudanga na morfologia textural temos uma operacgéo
textural diferente, de modo que uma transformacao que relaciona duas texturas pode

envolver uma ou mais operagdes”® (Moreira, 2019, p. 113). *'
3.3.4 Conclusao sobre conceitos de Daniel Moreira

Daniel Moreira oferece uma contribuicdo significativa para os conceitos de
textura, que se mostraram de grande relevancia para a proposta que apresentada

nesta pesquisa, nomeadamente:

a) a possibilidade de diferentes graus de detalhamento nos espacos

texturais;

b) a continuidade do desenvolvimento de um pensamento particional

baseado em Gentil-Nunes;

c) as operagdes que transformam os cddigos texturais.

% For each change in textural morphology, we have a different textural operation so that a transformation
that relates two textures may involve one or more operations.

91 O Anexo D apresenta um resumo das operagbes propostas por Moreira, ja que as transformagdes
que utilizaremos em nossas analises utilizam outra abordagem.
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4 ANALISE TEXTURAL PARA A BASE

Este capitulo apresenta a abordagem analitica desta pesquisa, que busca, a
partir do referencial tedrico discutido no capitulo anterior, desenvolver uma teoria de
analise textural capaz de abordar as particularidades da expressao musical no
acompanhamento realizado pela base. O foco dos exemplos estd nas musicas
organizadas em groove.

Serao revisitados alguns dos conceitos apresentados, ajustando-se suas
utilizagdes e serao apresentados novos conceitos que visam contemplar as situagdes
que foram coletadas em gravacdes e, até certo ponto, apontar situagdes variantes
derivadas das apresentadas.

Na Secdo 6 serdo apresentadas o que chamamos de Situagdes Texturais,

onde serao expostas as analises baseadas nos conceitos apresentados nesta secio.
41 COMPOSICAO ESTRUTURAL

Para a compreensao da composi¢céo de uma configuragéo textural retoma-se
a questado das nomenclaturas de suas estruturas internas que, como se viu até entao,
apresentam diferentes conceitos e acepg¢des para um mesmo termo ou termos
semelhantes.

Questao central na analise de uma configuragao textural é a distingdo dos
elementos presentes na trama musical. Para isso, precisamos assumir um critério na
distincdo do que denominaremos de partes texturais. O critério considerado mais
relevante na distingéo de partes é a coincidéncia ritmica®. O exemplo da Figura 6, ao
ser analisado por esse critério, € segmentado em duas partes: parte {a} sopros, parte
{b} piano. O numero de partes texturais em uma configuragdo é denominado

cardinalidade (#). No caso de duas partes, indica-se #2.

92 Qutros critérios para distinguirmos partes sdo possiveis e iremos explorar a questdo em outros
momentos, em especial quando abordarmos os instrumentos de percussao.
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Figura 6 — Segmentagdo em partes texturais
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)%
Observam-se na Figura 6 algumas importantes distingdes entre as partes {a} e
{b}:

a) a parte {b} é mais espessa que a {a}, mantendo a constituicdo de
acordes com 5 alturas. Cada estrutura interna de uma parte sera
denominada de componente, portanto, afirma-se que a parte {b} tem
5 componentes. O numero de componentes define a densidade-

numero (DN): com isso, diremos que na parte {b} a DN=5;

b) enquanto a estrutura interna da parte {b} se mantém constante, a da

parte {a} apresenta diferentes composigdes;
c) reconhecem-se trés diferentes configuragdes na parte {a}:
— trompete sozinho;
— trompete e saxofone tenor em unissono;
— trompete e saxofone em oitavas.

Para a analise das trés configura¢des da parte {a} se faz necessario precisar a
distingdo entre os termos fio, componente e parte textural®. Qualquer configuragéo
textural é organizada em partes texturais; essas, por sua vez sdo constituidas por

elementos; e os elementos sdo compostos por fios®.

93 Adaptacio variada baseada em transcricdo dos compassos iniciais da composigdo Carol’s Interlude
(Caroal’s, 1956).

% Comecgaremos discutindo estruturas constituidas de alturas definidas, deixando, portanto,
consideragdes sobre instrumentos de percussao para adiante em segao dedicada ao tépico.

% Embora com algumas distingées, vemos a utilizagdo de fio como thread em Berry (1976) e Moreira
(2019); “componente” seria o0 “componente sonoro” de Berry; e “parte textural” o que Berry chama de
“‘componente real”’. Moreira também ja utiliza “parte textural”.
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A diferenga entre fio e componente fica clara quando entendemos que cada
elemento da textura ocupa um espago no registro textural e, se dois elementos estéo
superpostos na mesma faixa, ou seja, quando estdo em unissono, existem dois fios
que estdo expressando um componente unico. A seguir detalha-se essa questao com

um exemplo.

Considerando o fio nossa estrutura mais basica, propde-se um exemplo de
configuragao textural que contenha apenas dois fios: um executado por uma clarineta
e o outro por um flugelhorn. Nesse caso, ha uma coincidéncia de fio e instrumento.
Ha duas organizagdes basicas possiveis: (1) uma parte textural unica com ambos os
instrumentos/fios ou (2) duas partes texturais, cada uma com um dos

instrumentos/fios. Analisam-se diversas disposi¢des a partir dessa proposta:

a) Se cada um dos instrumentos/fios apresentar ritmo distinto, sera
configurada uma relagdo de dispersdo e resultara em uma
configuracdo com duas partes distintas, #2 (cardinalidade igual a 2).
Ambas as partes tém espessura 1 (DN=1), componente unico

expresso através de um fio unico;

Figura 7 — dois fios, ritmos diferentes
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

b) Se os fios apresentarem um dobramento em oitavas — ou seja, o
mesmo ritmo e classe de altura, mas em registro diferente —, obtém-
se uma configuragao textural com parte unica, #1; porém, essa parte
unica é constituida de dois componentes, DN=2; cada componente

em um registro diferente expresso através de um fio unico.
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Figura 8 — dois fios, oitavas
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

c) Se os fios apresentarem um dobramento ritmico, com alturas
diferentes, mas mantendo um intervalo constante entre os fios
(homorritmico, homointervalico) mantém-se a configuracéo textural
do item anterior: parte unica (#1), constituida de dois componentes

(DN=2) e cada componente expresso através de um fio unico;

Figura 9 — dois fios, contorno paralelo
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d) Se os fios apresentarem um dobramento em unissono — ou seja, 0
mesmo ritmo, classe de altura e registro —, tem-se uma configuracéo
textural com parte unica, #1; essa parte unica é constituida de um

componente tGnico, DN=1; porém, expresso através de dois fios%;

Figura 10 — dois fios, unissono
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e) Se os fios apresentarem um dobramento ritmico, mas com alturas
diferentes e contornos independentes, cabe ao analista interpretar se

o critério de coincidéncia ritmica — o mais estrutural e mais usado

9 Esta organizagao se difere da expressao de um fio Unico (que também teria #1 e DN=1) pelo conceito
de colorizacao, ja apontado anteriormente e que sera retomado adiante.
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para segmentar partes — sera subjugado pela independéncia criada
nos contornos distintos dos fios. E necessario interpretar a interagao
dos parametros que promovem direcdes opostas nas relagdes de
aglomeracdo e dispersdo. Se for julgado que prevalece a
coincidéncia na composigédo ritmica (aglomerag¢do), mantém-se a
organizagdo do item b): parte unica (#1), constituida de dois
componentes (DN=2), cada componente expresso através de um fio
unico. No caso de ser considerada a prevaléncia da independéncia
dos distintos contornos (disperséo), havera a configuragao do item a:
duas partes distintas (#2), cada parte com componente unico

expresso através de um fio unico.

Figura 11 — dois fios, contorno independente
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

O Quadro 2 organiza de forma esquematica a segmentacdo das estruturas

internas de uma configuragéo textural, utilizando exemplos para cada nivel.



Quadro 2 — Niveis estruturais
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Nivel ~
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Retorna-se ao caso da parte {a} da Figura 6, reproduzido abaixo na Figura 12.
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Figura 12 — parte {a}, reproduzido da Figura 6.
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Agora, fica clara a descri¢do da constituigdo de cada momento:

a) trompete sozinho: parte textural de componente unico, expresso com um

fio Unico, DN=1;

b) trompete e saxofone em unissono: parte textural de componente unico;

expresso através de 2 fios, DN=1;

c) trompete e saxofone em oitavas: parte textural com 2 componentes,

cada componente com 1 fio, DN=2.

Resumindo as estruturas basicas:

a) Fio: unidade estrutural mais basica, individual e indivisivel;

b) Componente: é constituido por um fio Unico ou mais fios em unissono;

c) Parte textural: é constituida de um ou mais componentes;

d) Configuragédo textural: & constituida de uma ou mais partes texturais.
E ainda:

a) A cardinalidade (#) indica o numero de partes;

b) A densidade-numero (DN) indica o numero de componentes;

c) Fios em unissono ndo alteram a DN, pois se agrupam em um

componente unico.

Continua-se a discussao da constituicdo de partes por componentes e

componentes por fios em secdes posteriores deste capitulo.
4.2 CODIGOS ESTENDIDOS

Moreira (2019) propbs a utilizagcdo de diferentes cdédigos para descrever o
tecido musical em espacgos texturais por meio de trés niveis de detalhamento.

Retomam-se aqui esses conceitos, propondo-se a utilizagdo de codigos estendidos,
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que empregam extensdes para expressar informacdes relacionadas aos trés niveis

dos espagos texturais propostos por Moreira em um mesmo codigo.

Propde-se explorar a construgdo dos codigos estendidos a partir do espago
textural mais abrangente: o das Classes Texturais (Moreira, 2019, p.84), que divide o

conteudo em linhas [L] e blocos [B].
4.21 Linhas [L]

Observa-se que o termo espessura indica 0 numero de componentes em uma
mesma parte textural. E esse € o critério que Moreira usa para distinguir a [L] de um

[B]: as “[...] linhas e blocos séo partes texturais que se diferenciam uma da outra pela

diferenga no grau espessura”®’ (Moreira, 2019, p.85); enquanto a linha tem espessura

1, o bloco tem espessura = 2.

Retomando o exemplo ja exposto na Figura 6, reproduz-se abaixo (Figura 13),

somente a parte {a} — a que contém os sopros.

Figura 13 — linha: espessura x sentido horizontal
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Como mencionado anteriormente, essa parte {a} apresenta trés tipos de

constituigdo diferentes. Seguindo os conceitos de [L] e [B] de Moreira, teriamos:
» Primeiro tipo: linha [L] — trompete sozinho (1 fio e DN=1);

= Segundo tipo: linha [L] — trompete e saxofone tenor em unissono (2 fios
e DN=1);

= Terceiro tipo: bloco [B] — trompete e saxofone tenor em oitavas (2 fios
e DN=2).

97 [...] lines and blocks are textural parts that differ from each other by their general differences in
thickness degree.
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No terceiro tipo descrito acima, mesmo sendo um dobramento da linha, é
enquadrado com [B]. Isso porque, segundo Moreira, apesar do “termo ‘linha’ poder
evocar a ideia de linearidade, referindo-se a nogao de sucesséo de sons [...] em uma
certa trajetéria definida por um contorno, ele se refere apenas a uma parte textural de

grau de espessura igual a um [...]%¢ (Moreira, 2019, p.85).

Aqui, propde-se uma variagdo no conceito de linha de Moreira e que sera
adotado em nossas analises. Baseado no repertério e situagdes foco desta pesquisa
— e da utilizagao de janelas de observagao, de maneira geral, mais largas, — busca-
se incorporar aquela ideia de “linearidade”. Ao se analisar sec¢des inteiras, ou, pelo
menos, frases, depara-se com muitas recorréncias de dobramentos em oitavas que,
ao entendimento deste trabalho, tém sua estrutura mais claramente identificada
quando mantida a classificagdo de [L]. Assim, uma [L] pode ter um ou mais
componentes, contanto que expresse as mesmas classes de altura por meio de

unissono ou diferentes oitavas.

Com isso, o exemplo da Figura 18, manter-se-ia como [L] nos trés tipos de
constituicdo. Assim, fica evidente nossa proposta de considerar o trecho como
variagbes de constituicdo diferentes de uma parte com a mesma esséncia linear.
Resta, porém, propor como serao apontadas as diferencas de constituicdo, e para isso

sera utilizada a estrutura dos cédigos estendidos.

A proposta dos cddigos estendidos € de detalhar, em diferentes aspectos, o
nivel das classes texturais [L] e [B]. Isso sera feito por meio de indicagdes em

subscrito e sobrescrito.

Nas [L] indicam-se, subscritas, informagdes de sua constituicdo. Dois niveis de
detalhamento serdo usados: (1) que aponta somente o numero de fios e (2) que

indicara o numero de fios e a distribuicado em diferentes oitavas.

Para indicar somente a quantidade de fios na expressdo de uma linha, utiliza-
se 0 numero correspondente entre < > subscrito. Portanto, uma linha com um unico
fio tera o codigo [L.;s]; com dois fios, [L.,s]; com 3 fios, [L.ss] € assim

sucessivamente. E importante observar que, com essa extensao, no distinguimos se

98 Despite the term “line” may evoke the idea of linearity, referring to the notion of succession of sounds
(mostly pitches) in a certain trajectory defined by a contour, it refers only to a textural part of thickness
degree equal to one [...].
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os fios estdo em unissono, ou em diferentes oitavas, ou seja, a utilizagdo dessa
extensdo do codigo se faz oportuna quando somente o numero de fios é relevante
para a analise apresentada.

Se se desejar indicar além do numero de fios a distribuicdo em diferentes
registros, utilizam-se letras subscritas entre parénteses para indicar cada oitava. A

Figura 19 mostra os codigos referentes a linhas com um, dois e trés fios:

(1) se somente um fio — portanto, somente um registro —, sera usada a letra
“a” I [L(a)];
(2) com adicao de novas oitavas serdo usadas novas letras; para dois fios em

oitavas adjacentes, “ab” — [Lgp)];
(3) para trés, “abc” — [Lape];

(4) se as linhas estiverem distanciadas por oitavas ndo adjacentes, pulamos

uma letra, por exemplo, “ac” — [Lc)].

Assim, o numero de letras indica a quantidade de oitavas diferentes que os fios
que compdem a linha ocupam®®; e a sequéncia das letras indica se os registros s&o

adjacentes ou néo.

Figura 14 — Linhas: indicag&o de registro
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Se houver mais de um fio num mesmo registro, indicar-se-a o numero de fios

em cada registro’® sobrescrito; quando houver somente um fio num registro, o

% Observa-se que o numero de letras diferentes ira refletir o nimero de componentes e, portanto, a
densidade-numero (DN) expressa na linha.

100 Mesmo procedimento usado para indicagdo de mudiltiplas instancias nas partigbes (Gentil-Nunes,
2006, 2009; Moreira, 2019).
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numero 1, é omitido — como observado na figura anterior (Figura 14). A Figura 15

mostra exemplos de diferentes tipos de dobramentos na constituicdo de uma linha:

(1) [L(42)] — linha com dois fios em unissono;

(2) [L(42p)] — linha com trés fios: dois na oitava a e um na b;

(3) [L(abcd)] — linha com quatro fios: cada um em uma oitava diferente;
(4) [L(ap2y] — linha com 4 fios: um na oitava a, dois na b € um na ¢;

(5) [L(a2pey] — linha com quatro fios: dois na oitava @, um na b € um na ¢;

(6) [L(acd)] — linha com trés fios em oitavas n&o adjacentes: um fio na oitava a,

sem fios na oitava b, um fio na ¢ e um fio na d.

Figura 15 — Linhas: numero de fios e registros
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Ao se retornar ao exemplo da parte {a} da Figura 6 fica clara, agora, a maneira
de se descrever com codigos estendidos os trés tipos de constituicdo presentes
(Figura 16).

Figura 16 — parte {a} com codigos estendidos
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A utilizagado de letras para descrever o posicionamento no registro é derivada
do conceito de palavra-fio de Moreira, ja exposta anteriormente. Contudo, é usado
aqui de forma diferente. Enquanto Moreira utiliza as diferentes letras para indicar a
distribuicdo de elementos — sejam referentes a linhas ou componentes internos de
um bloco —, no registro textural elas sdo utilizadas aqui como uma extensao do cédigo

[L], para indicar a distribuicdo dos seus fios constitutivos no registro textural.

Para configuragdes texturais com multiplas linhas, indica-se sobrescrito o
numero de linhas presentes. Entéo, quando ha duas linhas, utiliza-se [L?]; trés linhas,
[L3]; e assim progressivamente. Com muiltiplas linhas, elas sdo numeradas para

referéncia: [L3] é constituida, portanto, das L1, L2 e L3.

Para descrever a constituicdo de cada linha, colocam-se as informagdes
agrupadas em parénteses; se especificadas dessa maneira, é retirado o sobrescrito e

0 numero de parénteses indicara o numero de linhas:

a) [Liab)az)] = configuragao com duas linhas; L1 com dois fios em oitavas

distintas e adjacentes; L2 com dois fios em unissono;

b) [L(a)a?)(ac)] = cOnfiguracdo com trés linhas; L1 com um fio tnico; L2 com

dois fios em unissono; L3 com dois fios em oitavas n&o adjacentes;

C) [Lay3(ap)2] = configuragdo com cinco linhas; L1, L2 e L3 com um fio
unico; L4 e L5 com dois fios em oitavas adjacentes. O numero
sobrescrito fora dos parénteses indica a quantidade de repeticdes de

uma mesma configuracdo em linhas diferentes.

E importante ressaltar que Moreira (2019), ao propor os niveis de detalhamento
separados nos espacos texturais, assim o faz para proporcionar analises e propostas
composicionais (por meio do conceito de design textural) que precisamente, possam
lidar com situagbes mais abrangentes num espag¢o e mais especificas em outro,
organizando, assim, os tipos de operag¢des de transformagao textural pertinentes a
cada um dos niveis. Concorda-se com a pertinéncia de trabalhar em diferentes niveis
de detalhamento para direcionar as possibilidades de transformacao das operacdes
texturais; isso sera feito também com os codigos estendidos, e ver-se-a adiante como
se pode escolher o tipo de extensédo usada para controlar o grau de detalhamento do

codigo.
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4.2.2 Blocos [B]

Observa-se que [L] pode ser constituida por um componente unico ou multiplos
componentes; quando multiplos, os componentes sdo dobramentos das mesmas
classes de altura em diferentes oitavas. Ja o [B] sempre tem multiplos componentes

e classes de altura diferentes.

Enquanto o aspecto linear horizontal da [L] demandou uma descricdo dos
dobramentos, no [B] sera privilegiado o aspecto massivo, vertical. Para isso sera
utilizada a notagao das particbes subscrita como extenséo especificadora do cédigo
indicando o numero de componentes constituintes. Portanto, um bloco com trés

componentes sera expresso pelo codigo [By3)]; com cinco componentes [Bys;].

O grau de detalhamento nos cdédigos, como dito anteriormente, esta sempre a
disposicédo para ser ajustado de maneira que torne mais clara a proposta analitica

desejada.

Se houver uma configuragao textural com mais de um bloco, o numero de
blocos presentes sera indicado sobrescrito. A Figura 17 mostra uma configuragao
textural que pode ser segmentada em dois blocos: parte {a} com dois componentes
nos sopros; parte {b} com 4 componentes nos dois primeiros compassos e 5 nos
compassos seguintes no piano. Abaixo do exemplo sdo indicados codigos resultantes

com diferentes graus de detalhamento.

Figura 17 — Blocos: piano e sopros; diferentes niveis de detalhamento
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)
Se no lugar dos codigos [By; 4] € [Bz5)] fossem utilizadas simplesmente as
particdes [2,4] e [2,5] seria indicada a segmentag&o da configuragao textural em duas
partes e o numero de componentes de cada parte. Contudo, seria perdida a distingéo

entre [L] e [B] que se propdes aqui, ja que uma particdo [2] pode ser expressa por
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um [Biz;] ou [Lap)], por exemplo. A Figura 18 mostra verséo da parte {a} como linha

em oitavas e 0s novos codigos resultantes.

Figura 18 — Linha e bloco — sopros e piano; diferentes niveis de detalhamento
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

E possivel ainda mesclar niveis de detalhamento para descrever uma
configuragéo textural. Por exemplo, o trecho todo da Figura 18 poderia ser expresso
por [Lp)B], optando-se por detalhar a estrutura da linha e omitindo-se a alteragéao da
composi¢cdo do bloco — de quatro para cinco componentes — no codigo. Tal
procedimento é de grande valia para o analista que pode, assim, ajustar o
detalhamento mais preciso para evidenciar a estrutura ou alteragdes texturais que Ihe
sdo pertinentes, sem que o foco da sua analise se perca em extensdes

desnecessarias.
4.2.3 Classe textural funcional (CTF)

Um aspecto recorrente na discussdao sobre textura € a qualificacdo dos
elementos por sua fungédo na trama musical. Questdes da hierarquia e a organizagéo
dos elementos em diferentes planos decorrem da atribuicdo de tais funcgdes,
possibilitando categorizagdes como homofonia, heterofonia, polifonia e melodia

acompanhada, por exemplo.

Gary White (1992) utiliza classificagcdo para identificar os elementos que
participam das texturas dos exemplos apresentados. A identificacdo desses
elementos € usada pelo autor para guiar a compreensao dos trechos analisados,
sendo possivel, assim, o enquadramento em cada um dos tipos texturais. Os

elementos citados séo:

a. Melodias primarias — linhas melddicas mais importantes;
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b. Melodias secundarias — outras melodias de menor significancia que as
identificadas como primarias;

c. Melodias de suporte paralelo — melodias de contorno similar as melodias
primarias ou secundarias;

d. Suporte estatico — notas ou acordes sustentados, figuras ritmicas ou
melddicas repetidas ou ostinati;

e. Suporte harmbénico — elemento de textura de acompanhamento que
provém um pano de fundo harmdnico para a melodia;

f.  Suporte ritmico — elemento de textura de acompanhamento que provém
um pano de fundo ritmico para a melodia;

g. Suporte ritmo-harmbénico — combinagdo dos elementos suporte

harmaonico e ritmico na mesma parte (p. 37).

Complementar a visao de White (1992), Allan Moore (2018, p. 34-35) propde

a classificagao da textura em camadas funcionais:

a. camada ritmica explicita (explicit beat layer);

b. camada baixo funcional (functional bass layer);

c. camada de preenchimento harmonico (harmonic filler layer);
d

camada melddica (melodic layer).

Nossa proposta tem um paralelo com a abordagem de White (1992) e Moore
(2018), por meio de um desdobramento das Classes Texturais de Moreira (2019).
Através de novo tipo de extensdo nos codigos, propde-se a utilizagdo uma letra
minuscula apos a [L] ou [B] para especificar sua fungdo, gerando o que se

denominara de classe textural funcional (CTF).
4.2.3.1 Linha principal [Lp] e bloco principal [Bp]

Como nosso foco de analise estd em um repertério que se organiza
majoritariamente em variagdes que partem de uma organizagdo macro em uma
estrutura de melodia acompanhada, um primeiro elemento a ser particularizado reflete
esse aspecto hierarquico. Se houver uma melodia em primeiro plano, ou seja, uma
parte especifica a ser acompanhada, |he sera atribuida a classificagdo de principal,
com a adigao da letra “p” apds o codigo. Portanto, se a parte for constituida por uma
linha, recebera o codigo [Lp], linha principal; e, se constituida por um bloco, [Bp],

bloco principal. Lp e Bp sdo duas possiveis constituicdes do plano da melodia.
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As outras extensdes ja discutidas podem ser acrescidas apos a CTF para
especificar sua construgdo. Alguns exemplos de situagdes recorrentes no repertorio

analisado:

a) [Lpp)] — melodia principal dobrada em oitavas adjacentes;

b) [LD(az)] — melodia principal dobrada em unissono;

C) [Bp[z;] — melodia principal harmonizada (em 62, 3% ou 4% paralelas,

por exemplo).
4.2.3.2 Linha secundaria [Ls]

Na organizagdo homofénica na forma de melodia acompanhada, o plano do
acompanhamento pode apresentar diversas possiveis composicdes, incluindo a
utilizacao de estruturas melddicas que sao subordinadas a linha principal. Schoenberg
aponta que “na verdadeira musica homofénica ha sempre uma voz principal; a adigao
de imitagdes candnicas ou livres €, principalmente, um método de acompanhamento

desta voz principal” (Schoenberg, 1996, p. 111).

Portanto, se houver, além da linha principal, outras estruturas organizadas
como [L], estas serdo designadas de secundarias. Para isso, adiciona-se a letra “s”
apos o codigo, [Ls]. Com isso, observa-se a distingdo expressa nos codigos para duas

situacoes distintas com duas linhas:
a) [Lp?] — organizagao polifénica, pois ha duas linhas principais;

b) [Lp Ls] — organizagdo homofdnica, uma linha principal e uma
secundaria, sendo esta como uma parte textural ligada ao plano do

acompanhamento.
Segundo Walter Piston, a melodia secundaria

pode ser um obbligato completamente subordinado (as vezes
chamado de contra melodia) ou pode ter importancia tematica, lhe
dando importancia igual a da melodia primaria. A decisdo de qual seria
a melodia primaria e qual seria secundaria €&, as vezes, dificil e pode

depender de uma interpretagéo pessoal [...]"°" (Piston,1955, p.374).

%" may be a completely subordinate obbligato (sometimes called countermelody), or it may have
thematic significance giving it an importance equal to that of the primary melody. The decision as to
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Observa-se que Piston (1955) aborda a questao do olhar analitico interpretativo
para, ao comparar duas linhas, atribuir uma hierarquia que privilegia uma das linhas,
apontando, portanto, para [Lp Ls], ou um equilibrio na importancia de ambas as linhas

— que seria interpretado como [Lp?].
4.2.3.3 Linha de baixo [Lb]

De maneira geral, quando se discute a segmentagao de um tecido musical, &
destacada a importancia da linha de baixo. Esse elemento é relevante por diversos
motivos e, independente da situacao ou repertério analisado, trés caracteristicas sédo
amplamente apontadas: (1) a linha de baixo se destaca por estar na extremidade
grave do registro; (2) a linha de baixo é a referéncia para compreens&do harménica de
todos os demais elementos da textura; (3) a linha de baixo é uma importante estrutura

do acompanhamento.

Schoenberg salienta que “muitas vezes aparece mais do que um motivo de
acompanhamento: isto €, quando o baixo, separado da trama das vozes centrais,
torna-se, ele proprio, um evento significativo” (Schoenberg, 1990, p. 109). Nos
padroes de acompanhamento executados pelos instrumentos da base na estruturagao

de uma levada, a linha de baixo tem um papel central.

Em muitas situagbes, além das caracteristicas apontadas, a linha de baixo
ainda se constitui como elemento essencial na manifestagdo de um género musical
especifico’®. Carvalho (2006) coloca que “existem varias formas e tipos de linhas de

baixo, tantas quanto os diversos géneros e estilos” (Carvalho, 2006, p.11).

A investigacédo da linha de baixo em géneros especificos € foco de diversas
pesquisas e publicacdes. Métodos, dissertacbes e teses se dedicam a identificar
caracteristicas na construcdo das linhas de baixo relacionando-as com diversos
géneros (Giffoni,1997; Assumpc¢ao, 2000; Rodrigues, 2000; Guedes, 2003; Carvalho,
2006; Souza, 2007; Portinho, 2017).

Carvalho ainda aponta que, embora a linha de baixo varie de acordo com o

género e estilo, “todas guardam semelhangas entre si na sua origem, fungédo e

which is primary and which is secondary is sometimes difficult and may depend on personal
interpretation [...].

192 E essa caracteristica ¢ to relevante que a constituigao da linha de baixo ja é usada como parametro
para identificagdo automatica do género sendo executado em uma amostra de audio por sistemas
computacionais (Simsekli, 2010).
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estruturagdo”, reforcando o posicionamento “na regido mais grave de uma
composi¢ao ou arranjo” e seu “papel estrutural ritmico e harménico” (Carvalho, 2006,
p. 11).

Por todas as razdes expostas, considera-se que o elemento linha de baixo ndo
€ uma [L] qualquer, é singular e cumpre papel especifico nas organizagdes texturais.
Logo, sera gerado uma nova CTF para particularizar a indicagdo genérica de [L],
adicionando-se a letra minuscula “b”, formando o codigo [Lb] para designar a linha de

baixo.

A Figura 19 mostra um exemplo com trés partes. Pode-se controlar o nivel de
detalhamento dos codigos para descrevé-las da maneira mais conveniente para o foco

da analise proposta:
a) [L>B] — somente com as classes texturais;
b) [Lap)a)B] — extensdes especificando a constituicao das linhas;

C) [Liaby@Biajl € [Leany@)Bis)] — extensdes especificando a constituicao
das linhas e dos dois momentos do bloco;

d) [Lp B Lb] — utilizagéo das classes texturais funcionais (CTF);

e) [Lpwp) B Lbq] — CTF e extensbes especificando a constituicédo das
linhas;
f) [LPap) Bra Lbay)] € [LPan) Bis) Lbay] — CTF e extensbes especificando

a constituicdo das linhas e dos dois momentos do bloco.
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Figura 19 — Sopros, piano e contrabaixo
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Na base, o instrumento mais apropriado para executar a [Lb] €, evidentemente,
o contrabaixo. Porém, é importante reforgar que a [Lbh], como um elemento textural,
pode ser executada por outros instrumentos. Em especial, nos momentos em que o
contrabaixo n&o participa da textura, outro instrumento pode assumir essa funcao.
Uma opgéo recorrente é o piano executar a [Lb]. Dentro da base, uma situagao
recorrente € a [Lb] ser executada, em unissono ou oitavas, pelo contrabaixo e piano
em dobramento. Outros instrumentos fora da base também podem assumir a fungao
de [Lb] ou dobra-la. Em instrumentacées que contam com trombone baixo ou sax
baritono observa-se com frequéncia essa utilizacdo e ela sera apontada em nossos

exemplos analisados.

E importante salientar uma outra situagdo particular, na qual o contrabaixo

participa da textura, mas sem a funcéo de [Lb]:

[...]a melodia principal pode ser dobrada pelo baixo, ou tocada apenas
na voz mais grave. De certa maneira este procedimento ndo se
encaixa na definicdo de linha de baixo, mas é um importante recurso
de orquestracdo. Este recurso pode ser utilizado, tanto para se
reforcar a melodia principal, quando o baixo dobra o tema; ou como
recurso para obtencio de outros timbres, quando a melodia principal

€ tocada na oitava mais grave do arranjo (Carvalho, 2006, p. 31).
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4.2.3.4 Bloco de acompanhamento [Ba]

Um aspecto muito relevante na constru¢do do acompanhamento € a realizagao
da harmonia. O piano, violdo, guitarra ou acordedo, por exemplo, sao instrumentos
que tém seu papel essencial de acompanhador na base expresso por meio de

acordes.

Utiliza-se o cdédigo [Ba], bloco de acompanhamento, como um cdédigo
abrangente das estruturas em bloco que fagam parte do plano do acompanhamento.
Se 0 acompanhamento conta com mais de um bloco sera indicado em sobrescrito o
numero de blocos presentes: para dois blocos [Ba?], para trés [Ba®] e assim

sucessivamente.
A Figura 25 apresenta uma configuragao textural com quatro partes (#4):
a) Melodia principal no flugelhorn: [Lp];
b) Bloco de acompanhamento na guitarra: [Ba];
c) Bloco de acompanhamento no 6rgéo: [Ba];
d) Linha de baixo no contrabaixo: [Lb].

A configuragao resultante da Figura 20 é [Lp Ba? Lb].
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Figura 20 — Blocos de acompanhamento
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O [Ba] pode ter o numero de componentes especificado através da indicagao
particional subscrita, como ja discutido anteriormente na definicdo da classe textural
bloco [B]. Portanto, a parte da guitarra no exemplo anterior poderia utilizar o cédigo
[Baja]-

Ja a parte do piano alterna construgcbes de acorde com quatro e cinco
componentes. Se essa questao for relevante, sugere-se uma variagédo para a notagéo
particional que reflita a situagéo: [Baj,/s)]. O uso do sinal “/" para indicar alternativas
sera feito em outros niveis dos cddigos texturais. Aqui vale a reflexdo que talvez a
indicagdo dessa variagdo ndo seja relevante para analise proposta para o trecho
investigado, podendo-se manter simplesmente [Ba]. Sempre poderemos controlar o
grau de detalhamento de maneira que o cddigo reflita somente as caracteristicas

relevantes para a interpretacéo analitica proposta.

Observa-se que sao diversas as qualidades na manifestacdo dos acordes no
acompanhamento. Para isso, quando relevante para analise, particularizam-se as
situagbes por meio das subcategorias [Br] para bloco ritmico, [Be] para bloco estatico

e [Bh] para blocos arpejados’®.

03 Essas categorias de bloco de acompanhamento se basearam em estruturas recorrentes. Outras
podem ser criadas para dar conta de gestos de acompanhamentos constituidos por outros tipos de
bloco ndo contemplados aqui. Lembrando também que estruturas que nao foram particularizadas
sempre podem ser classificadas pelo codigo mais abrangente de [Ba].
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Figura 21 — Subcategorias do bloco de acompanhamento
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Portanto, a configuragao textural da Figura 25 pode ser expressa por um cédigo

que evidencie essa diferenga nos blocos de acompanhamento: [Lp, Br, Be, Lb].
4.3 PERCUSSAO [P]

Em nossa compreenséo, o tratamento dado a percussao nas discussdes sobre
textura carece de ferramentas especificas que possam evidenciar suas caracteristicas
e particularidades. Mesmo com toda a contribuicdo para o estudo da textura
promovida pelo texto de Berry (1976), instrumentos de altura indeterminada n&o tém
papel relevante em suas consideracdes. Senna aponta que uma das “limitacdes mais
evidentes da teoria de Berry é sua aparente dificuldade em lidar com musica cujo
conteudo ndo possa ser reduzido a linhas ou partes com alturas e duracdes
claramente determinadas” (Senna, 2007, p. 30). Talvez, um dos motivos para essa
lacuna seja o repertério analisado por Berry e na maior parte dos exemplos nos textos
especializados em textura. A grande maioria dos exemplos explorados ndo conta com
percussdao, e mais raro ainda sdo os exemplos em que a percussao tem papel
relevante na configuragdo textural analisada. Quase sempre, as situagdes ilustradas
se limitam a mostrar instrumentos de altura indeterminada fazendo dobramentos

homorritmicos de ataques de outros naipes e reforcos de acentuacgao.

Quando se pensa em musica popular e tendo como objeto central de nossas
analises e interesse de pesquisa uma musica baseada em groove, torna-se primordial
qgue se detalhe a participacao e constituicdo das partes executadas por instrumentos
de altura indeterminada. Sera apresentada uma proposta que pretende contribuir para
investigacbes nesse campo. Ao se discutir a bateria, serdo consideradas as suas

diferentes camadas internas, timbres e sua participacédo na levada da base.



88

Ao se ouvir um trecho musical, ha diversos motivos — ou caracteristicas — que
permitem organizar o que se ouve por meio da segmentagdo em partes diferentes.
Observa-se que uma das caracteristicas para singularizar a linha de baixo esta
relacionada ao seu posicionamento no extremo grave do registro. Ja para a bateria,

outra caracteristica é percebida.

A utilizagao percussiva das alturas indeterminadas naturalmente particulariza a
sonoridade da bateria. Pode-se dizer que é expressa uma qualidade sonora diferente
dos demais instrumentos da base, como o piano, contrabaixo ou a guitarra. Isso faz
com que, ao se segmentar as partes de uma configuragéo textural, essa qualidade,
ao mesmo tempo (1) agrupe os sons produzidos pelas diferentes pecgas da bateria, e

(2) a separe dos demais instrumentos.

Até o momento, usamos como critério para distingao de partes de uma textura
o aspecto ritmico'®*. Porém, outros critérios podem ser usados, como: timbre, registro,

dinamica e tipo de articulagdo, entre outros.

Cada analista pode definir seus proprios critérios de acordo com o que é mais
critico ou adequado na analise textural ou em uma peca ou repertorio
especifico. Afinal, a definicdo de partes é (e precisa ser) contextual,
argumentativa e ndo necessariamente inequivoca, dado que os materiais que
desdobram a textura em cada peca sao Unicos, o que pode requerer critérios
especificos'® (Moreira, 2019, p.70).

Como observado na citagao anterior, os critérios podem ser especificos a ponto
de se tornarem relevantes em situagdes unicas. Nesta pesquisa, pretende-se abarcar
situagdes um pouco mais abrangentes, que possibilitem a elucidagéo de organizag¢des
texturais de diferentes géneros que tenham a base como se¢cdo de acompanhamento

e especialmente quando enquadradas na dita groove-based music.

Outra questao de extrema relevancia é a possibilidade se segmentar as partes
de uma mesma configuragéo textural usando diferentes critérios (Moreira, p.72). Nao
€ necessario, portanto, que todos os fios sejam agrupados ou separados em partes

pelo mesmo critério.

Nem todas as partes dentro de uma textura precisam ser definidas pelo
mesmo critério. O compositor pode recorrer a multiplos critérios simultaneos

104 QO critério ritmico, como ja abordado anteriormente, é o mais amplamente usado na distingéo de
partes em uma textura.

195 Each analyst may define his/her own criteria according to what is more critical or adequate in textural
analysis or specific work or repertoire. After all, the definition of parts is (and must be) contextual,
argumentative, and not necessarily unequivocal, given that the materials that unfold the texture of each
piece is unique, which may require specific criteria.
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para agrupar fios em uma parte textual. Por exemplo, dois fios podem formar
uma parte com base em suas dindmicas iguais, enquanto equivaléncias de
timbre reinem outros trés fios em uma parte dentro da mesma configuragao
textural. Outra parte com um Unico fio pode ser diferenciada delas pelo ritmo,
e assim por diante'% (Moreira, 2019, p.72).

Tendo isso em vista e retomando a relevancia da segmentacdo baseada na
coincidéncia ritmica, duas situagbes emergem: (1) fios com diviséo ritmica diferente
podem ser agrupados em uma mesma parte e (2) fios que apresentam a mesma
divisdo ritmica podem ser separados em partes distintas. A bateria se enquadra,
ainda, em uma terceira situagdo, pois serdo conjugados dois critérios que divergem
quanto da diregdo de dispersdo ou aglomeragdo para analisar seus elementos

internos.

Utiliza-se o codigo [P], para indicar uma parte de percussdo de altura
indefinida. Esse cddigo se estabelece como uma nova categoria de CTF, que sera
designada como CTF composta, pois tem a possibilidade de ser constituida por
subpartes internas. No caso da bateria € especialmente pertinente, pois possibilita a
utilizacdo de um cédigo que agrupa — pelo critério de sonoridade —, diferentes partes

segmentadas pelo critério de diferenciagao ritmica.

Utiliza-se o conceito de cardinalidade interna, para designar o numero de
subpartes de uma CTF composta, indicado por # seguido do numero de subpartes
subscritas. A figura mostra partes de bateria, com o cédigo [P], com uma, duas e trés

subpartes.

196 Not necessarily all parts within a texture may be defined by the same criterion. The composer may
involve multiple concurrent criteria to gather threads into a textural part. For instance, two threads may
assemble a part based on their equivalent dynamics while timbre equivalences gather other three
threads in a part within the same texture. Another part with a single thread may be differentiated from
them by rhythm, and so on.
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Figura 22 — Parte de bateria com subpartes
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Uma discussdo se torna pertinente: como separar as partes internas da
bateria? Para isso, apontam-se duas perspectivas possiveis de abordagem da
construcéo de levadas na bateria: (1) como a soma de instrumentos de percusséo nos
quais o baterista superpde camadas executadas pelas maos e pelos pés; como se
adaptasse partes de diversos percussionistas e (2) como um instrumento unico,
formado por um conjunto de pecas dispostas de uma maneira especifica,
proporcionando um fazer musical por meio da expressao idiomatica do instrumento.
Embora as abordagens sejam complementares algumas consideragdes serao

importantes para a nossa discusséo.

Muitos géneros se estabeleceram com a utilizagdo de instrumentos de
percussao que nao a bateria. Em um segundo momento, a bateria aparece e, de
maneira geral, comeca sua inser¢ao no género por meio da adaptagao das partes dos
instrumentos de percusséo originais distribuidas em suas pecgas. O préprio avango
tecnolégico na construgdo do instrumento mostra ‘como os géneros musicais
influenciaram o desenvolvimento da bateria, bem como esta deixou a sua marca na
prépria identidade dos estilos musicais que a incorporavam” (Lopes, 2018, p.120 apud
Lopes, 2013a).

Galvéo refere-se aquela primeira abordagem como “abordagem percussiva” ao
descrever procedimentos relativos a musica brasileira. Uma “das formas mais usuais
de adaptagcdo de géneros musicais brasileiros na bateria € reproduzir, de maneira

mais acurada possivel, os padroes caracteristicos dos instrumentos de percussao”
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(Galvao, 2022, p.63). A partir dessa abordagem de construgdo de levada, muitos
exemplos sugerem a segmentacao das partes dividida por pega; pois cada pega se
relaciona com um instrumento de percussao original, adaptado a bateria. O terceiro
exemplo da Figura 27 é um desses casos e mostra uma levada de samba. A Figura
28 reproduz novamente o exemplo de levada de samba na bateria apontando a
relagdo entre cada uma das partes internas — |, Il e Il —, com instrumentos de

percussao de onde derivam.

Figura 23 — Parte de bateria e subpartes constitutivas
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A segunda abordagem — que procura evidenciar a bateria como um

instrumento especifico, formado por pecas distribuidas de uma maneira particular —
pode trazer exemplos que sugiram partes internas constituidas de mais de uma peca.

Com isso, pode-se distinguir as partes como mono-pega ou multi-peca.

A Figura 29 mostra exemplo de levada de bateria com trés pegas que pode ser
interpretada como sendo constituida por duas subpartes [Py, ]: {I} hi-hat— mono-pec¢a;

e {lI} bumbo e caixa — multi-peca.
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Figura 24 — Subparte da bateria multi-pecga
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Outra caracteristica na construgao de partes de bateria refere-se a funcéo das
subpartes. As subpartes podem ser elementos estruturais da levada, como nos
exemplos anteriores, ou podem assumir outras func¢des: (1) interagir livremente,
fugindo de estruturas recorrentes de acompanhamento; (2) agrupar-se com a melodia
para reforgar articulagbes especificas; (3) agrupar-se com outro instrumento da base

em articulagdo homorritmica independente da melodia.

Ingrig Monson (2009) discute de forma extensa o papel dos instrumentos da
base no contexto do jazz. Sobre a bateria, dois conceitos balizam a expresséo de dois
momentos: keeping-time e comping (Monson, 2009, p.26). A expressao keeping time,
(em traducdo livre pode ‘mantendo o tempo”), descreve momentos de
acompanhamento baseado em padrdes, portanto, ligados a levada. Ja comping
sugere a interacdo com quem € acompanhado; Berliner expde o conceito como “um
termo que carrega a dupla conotagdo de acompanhar e completar’ (BERLINER, 2009,
p.315)1%7,

Retomando as diferentes fungdes das subpartes da levada e dialogando com
os conceitos de Monson, pode-se dizer que a opg¢éo (1) — interagir livremente fugindo
de estruturas recorrentes de acompanhamento — pode ser associada ao
comportamento de comping, aproveitando momentos de dialogo com a melodia

principal — de maneira geral, improvisados — por meio de variagdes livres dos

197 a term that carries the dual connotation of accompanying and complementing.
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padrdes regulares de acompanhamento ou gestos mais lineares com preenchimentos,

viradas.

Em trecho do livro de Monson, observam-se consideragdes do baterista

Michael Carvin sobre essas diferentes fungdes acontecendo ao mesmo tempo:

Michael Carvin comparou as partes de time-keeping ao estado 'solido' e as
partes ritmicas mais livres ao estado 'liquido’. Os quatro membros integram
aspectos solidos e liquidos do ritmo, assim 'podemos ter algo flutuando e algo
solido — em vez de ter tudo sdlido... ou tudo liquido.'® (Monson, 2009, p.55)

As outras duas fungdes — (2) agrupar-se com a melodia para reforgar
articulagbes especificas; (3) se agrupar-se com outro instrumento da base em
articulacdo homorritmica independente da melodia — serdo discutidas no tépico

Convencao e nos exemplos analisados no capitulo Situacdes Texturais.
4.4 GROOVE/LEVADA [G]

Em capitulo anterior discutiram-se amplamente os conceitos groove e levada.
Observa-se que a intersecao na utilizagao dos termos ocorre ao se referir a estrutura
de acompanhamento por instrumentos da base, seja por instrumento unico,
combinagao ou a base completa. Partindo desse conceito utiliza-se o codigo [G] como
um agrupamento de diversas CTFs que expressam o acompanhamento em forma de
levada'®®. Propbe-se uma distingdo entre o que sera denominado de levada completa
e levada reduzida. Levada completa sera usada para designar a estrutura tricomposta
que inclui as trés as CTFs fundamentais e: 1— a levada de bateria (P); 2— linha de
baixo (Lb); e 3— estrutura harménica com acordes por meio de algum dos tipos de
bloco de acompanhamento (Ba). Para designar a levada completa, utiliza-se apds o
G, a indicagdo do numero 3 sobrescrito como extensdo do cédigo: G;. Ja a levada
reduzida sera usada nos casos em que ha omissdes dessas CTFs, podendo ser
bicomposta, G, — G{P Lb}, G{P Ba} ou G{Lb Ba}; ou monocomposta, G; — G {P},
G{Lb} ou G{Ba}.

Portanto, o cédigo G pode ser apresentado de trés maneiras:

198 Michael Carvin likened the time-keeping rhythmic parts to the state of being "solid" and the freer
rhythmic parts to being "liquid." The four limbs integrate solid and liquid aspects of rhythm, so "we can
have something floating and something solid-instead of having all solid ... or all liquid.”

199 A escolha de “G” de groove e néo “L” de levada se deu pela obvia constatagdo de que a letra “L” ja
foi usada para indicacao da estrutura de linha.
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seguido dos seus componentes entre chaves — para indicarmos um
groove composto por uma levada de bateria, uma de linha de baixo e
ataques do piano em bloco de acordes de acompanhamento, utiliza-se
G{P Lb Ba};

seguido da indicacdo somente do numero de CTFs, especificando
levada completa tricomposta G5, ou reduzida bicomposta G,, ou

monocomposta G;;

seguido da indicag&o da cardinalidade de seus elementos constituintes
(#) — essa maneira € uma variagado necessaria da anterior devido ao
fato de a bateria ter a possibilidade de ser constituida por subpartes
internas. Com isso, mantendo nosso exemplo, o cddigo [Gy3] seria
usado para a uma configuragdo na qual a bateria teria somente uma
parte interna, G{Py4, Lb Ba}. Se a bateria tiver mais partes internas isso

ira se refletir na cardinalidade interna, mas nao a constituicido das CTFs.

A Figura 30 mostra uma realizagdo do exemplo de configuragéo utilizado, em

seguida as opgdes de cdodigo serdo detalhadas no Quadro 3.
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Figura 25 — Exemplo groove com trés CTFs - G5
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Na Figura 30 observam-se trés partes, portanto [Gs]:

a)

[Py3;] — parte de bateria com 3 subpartes: {I} — prato de condugao

(mono-peca); {lI} — tom 1 e tom 2 (multi-pecga); {lll} hi-hat (mono-peca);
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b) [Lb(,z) | —linha de baixo dobrada em unissono pelo contrabaixo e piano
mao direita;
c) [Ba[4]] — bloco de acompanhamento com quatro componentes ha mao
direita do piano.
Se se optar por usar uma extensédo do codigo [G] que indique a cardinalidade
interna (#), seria preciso refletir as subpartes da bateria, ficando [G45]. Com isso,

dependendo do foco da analise, poderiam ser usados os seguintes codigos, com

diferentes graus de detalhamento, para descrever o mesmo exemplo da Figura 30:

Quadro 3 — Niveis de descrigédo de [G]

G Indica a levada completa tricomposta.

Gys Indica a composi¢gao com uma cardinalidade de #5, levando

em conta as subpartes da bateria.

G{P Lb Ba} Indica quais partes constituem o groove.
G{Py; Lb Ba} Indica quais partes constituem o groove e as subpartes da
bateria.

G{Pys Lb(az) Baj4)} Indica quais partes constituem o groove e descreve as suas

composigoes internas.

Fonte: Elaborado pelo autor (2025) — autor

4.5 CONVENCAO [(]

O termo convengdo é amplamente utilizado no linguajar musical dos
instrumentistas e arranjadores e também aparece de forma relevante em diversos
textos especializados e pesquisas académicas que tratam do comportamento dos
instrumentos da base. Muitas vezes o termo é utilizado sem que seja explicada sua
definicdo, sendo assumida, pelo autor, a compreensdo de seu significado pelos
leitores. Isso demonstra uma percep¢ao de que o termo faz parte do vocabulario
comum dos participantes e estudiosos da musica popular. Priscila Gomes, ao

descrever procedimentos adotados em um arranjo, diz:

Com o intuito de diferenciar um pouco as partes, no segundo refrdo
resolvemos trocar a ordem de quem faz a melodia, comegando, desta vez,
com o violoncelo e finalizando com o piano, enquanto o violoncelo assume os
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baixos, em unissono com a mao esquerda do piano, seguindo a convengéo
da sanfona, sempre ao final do refrdo (grifo nosso, Gomes, 2021, p.25).

Outro exemplo pode ser observado em Faour (2023), quando descreve o
comportamento do piano e contrabaixo e diz: “Piano e contrabaixo tocam frase em
unissono, intercalada com as trés vozes em resposta, fazendo convengéo ritmica

antecipando a quarta semicolcheia, apoiando a palavra ‘vai’” (grifo nosso, Faour,
2023, p.6).

Também aparecem breves definicbes para contextualizar o termo no assunto

discutido. Analisando a notagcdo em uma partitura, Almeida comenta:

Nos c¢.17 e c.21 da partitura original, estdo escritos, em tamanho reduzido,
duas indicagbes de ritmos acima do pentagrama (Ex.7). Trata-se de uma
deixa ritmica comum na musica popular, também chamada de “convencéao”,
normalmente utilizada para indicar padrdes ritmicos [...] a serem tocados
juntos pelos instrumentos que estiverem fazendo o acompanhamento
harménico (piano, baixo, naipe de metais etc.) ou ritmico (bateria, percussao
etc.) sobre uma dada harmonia (Almeida, 2005, p. 17-18).

De maneira direta, pode-se dizer que convencdo é um bloco [B] gerado por
meio do critério de coincidéncia ritmica pelo grupo de instrumentos da base. Porém,
nao é um bloco qualquer. Considera-se absolutamente relevante a compreenséo de
que esta situacdo se configura como um gesto especifico e caracteristico do
comportamento da base: em um dado momento, os instrumentos da base abandonam

suas linhas independentes e articulam ataques juntos, de forma homorritmica.

Em artigo publicado, ja a partir das investigagcdes desta pesquisa, utiliza-se
para classificar como convencgao “toda situacao textural em que a base abre mao da
organizagcdo independente de seus elementos em forma de levada para uma

confluéncia homorritmica” (Trajano, 2022, p. 315).

Portanto, pode-se partir da compreens&o que a base tem duas configuragdes

texturais essenciais:

a) diversas partes independentes na construgdo de acompanhamento em
forma de levada [G] — tal comportamento aponta para a dispersédo das

partes;

b) confluéncia homorritmica das articulagbes executadas pelos
instrumentos da base em forma de convengéo [C] — comportamento

que aponta para aglomeracgao das partes.
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As convengdes podem ser categorizadas de acordo com sua fungdo e

estrutura. O assunto sera tratado em topico dedicado em capitulo posterior'°.

Partindo de uma macroestrutura na qual a configuragao textural referencial &
organizada em melodia acompanhada, pode-se dizer que a convengéo € um gesto do
plano do acompanhamento. Sera feita uma primeira distincdo entre duas situagdes

particularizadas com extensdes do codigo [C]:

a) quando a convengao da base se aglomerar com o plano da melodia —

nesse caso, recebera o codigo [Cm];

b) quando a convengao da base é independente do plano da melodia —

nesse caso, recebera o cédigo [Ca], convengdo de acompanhamento.

A Figura 26 mostra um exemplo que apresenta os dois comportamentos que

se configuram como essenciais da base:

a) 0s compassos iniciais sdo organizados como uma levada [G;] no plano
do acompanhamento pelo piano, contrabaixo e bateria com partes

independentes; e, no plano da melodia, uma [Lpp)];

b) os dois ultimos compassos, a base aglutina seus instrumentos
internamente de forma homoritmica para gerar o dobramento com plano

da melodia, gerando, portanto, uma [Cm].

10 Algumas categorias ja foram exploradas num momento inicial desta pesquisa e aparecem no artigo
ja supracitado (Trajano, 2022).
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Figura 26 — Tipos de [C]
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A Figura 32 mostra um exemplo no qual a melodia é exposta pelos sopros em

uma [Lp.p)] € a base se aglutina de forma independente do plano da melodia; utiliza-

se, nesse caso, [Ca].

"1 Exemplo baseado na composigédo Ecaroh, de Horace Silver, pela gravagéo de Art Blakey and The
Jazz Messengers.
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Figura 27 — Exemplo [Ca]

! o N | | /\’_!_I_\ f— \
Ti te A4 s f Y f } = o ¢ P o g - e e T e ) S
rompete  Wey? g | N R R A S A e A
D) ~T — [ — ~ —_—
—
l .
z £~ ] o to P L oo, Lo —~ o oLl e T b
o h | e e e e 200 \f % 0o e, e, T,
Sax Tenor - Fp2%—7% T 9] T | I T i r i I A = - — 7 S
L N 3 I ’V 1T I — Il
Bhm?  EbB(HY
ALl D7(';§) Fm? Bb7(f191) (1,9)
I . N | | N
P’ A T IAY T T - Y
b L X F T 7 I & T N s T
") ¢ S [ (7.0 r B}
S £ :1Z § =g =
—
. = Her oo
Piano
: p : b‘%
o)y VA o s 1B} - =
Jeo D X §F - o z 2 - v O -
2 5 1Vl & I r S ’ b4 v
2ha : te- ’
> _- H
he \ P
o)1 V3 T = — T o N T T ]
Baixo FAHh—7 &= T e —— = = o1 — - 7—
a3 1 u 1 S— 1 T L — T T 1
V T
. _’i T - — T < — T - ]
Bateria 7
e 3 1 1 D) I 1| 1 L) I I 1 1)1
| 4 |4 | 4

I
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Nos casos em que se optar por cédigo mais genérico, sem especificagao, o

cédigo [C] engloba ambos os tipos de convengao.
4.6 PLANOS

Como nossos exemplos sdo baseados na expressdo de melodia
acompanhada busca-se estabelecer codigos para indicagdo desses dois planos.
Portanto, utiliza-se M para o da melodia e A para o do acompanhamento. Sdo cédigos
gue expressam uma organizagao mais abrangente do que as classes texturais usadas
por Moreira (2019). Eles serdo relevantes para nossas analises na descricdo das
situagbes texturais que serao apresentadas.

Com isso, esses codigos abarcardo multiplas realizagdes:
a) M: pode ser realizado por qualquer composi¢ao de Lp ou Bp;

b) A: pode ser realizado por meio de qualquer possibilidade com
estruturas ligadas ao acompanhamento, combinagcbes de CTFs

como P, Lb, Ba, agrupadas, ou ndo, em G.

Pode-se dizer que quase todos os compassos analisados nos exemplos
coletados poderiam ser colocados no codigo [M A], exceto os casos em que a base

se apresenta sem a melodia [A], ou ainda em momento monofénico, em que nao ha

"2 Transcrigdo dos compassos iniciais da composigdo Stella By Starlight, de Victor Young, pela
gravagéao de Art Blakey and The Jazz Messengers.
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acompanhamento e ha somente [M]. A pertinéncia na utilizagdo dos coédigos
abrangentes dos planos ficara clara no capitulo das analises, mas podemos adiantar
que, se nosso foco estd no acompanhamento, agrupar qualquer alteragdo no plano
da melodia sob o cédigo abrangente [M] mantém o foco nas alteragdes discutidas na

base.
47 MONTAGEM

Daniel Moreira (2019, p.185) apresenta proposta para classificar a conex&o
de uma configuragdo textural com a seguinte, a qual sera utilizada em nossas
analises. Moreira propde trés maneiras de montar as configura¢des de referéncia A e

B: (a) justaposicao, (b) superposicéo e (c) justaposigdo com partes gatilho (Figura 33).

Figura 28 — Montagem

(a) justaposicao (b) superposigao (c) justaposigdo com partes gatilho
partes gatilho
de anacruse
]
partes gatilho

de resolugdo Tl

E configuracéo de referéncia A

[ configuragéo de referéncia B

Fonte: Adaptagao de imagem de Moreira (2019, p. 185)

A justaposi¢ao acontece quando os limites das configuragbes ndo entram em
conflito; a superposi¢ao aparece nos exemplos coletados em processo de elisdo; e a
justaposicdo com partes gatilho descreve situacdes em que a mudanga de
configuragdo ocorre com a utilizagdo de fragmentos anacrusticos pertencentes a
configuragcdo que se segue, ou fragmentos de conexdo como viradas de bateria, por

exemplo.
4.8 OPERACOES

Observa-se, tanto em Gentil Nunes (2009), quanto em Moreira (2019), uma
descricdo detalhada das transformagbes que deflagram as alteragbes nas

configuragbes texturais. Em nossa abordagem, com a utilizagdo dos coédigos
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estendidos, tais alteracdes, muitas vezes, tornam-se explicitas em tais extensdes,

controladas pelo grau de detalhamento escolhido na descri¢do analitica.

Por exemplo: se indicamos que a parte da melodia principal é constituida num

primeiro momento por Lpg) € em um segundo momento por Lp .z, fica clara a

transformacao da constituigdo de fio unico, no primeiro momento, para trés fios — com
a disposi¢ao de dois na oitava superior e um na inferior—, no segundo momento. Com
isso, serao utilizadas em nossas analises somente as operagdes de soma e subtracéo
de CTF.

Para indicacdo das operacbes de soma e subtracdo utilizam-se os sinais
indicativos seguidos da parte alterada entre chaves. Portanto, se houver uma primeira
configuragdo em que temos a base fazendo uma levada completa acompanhando um
instrumento solista e na configuragdo seguinte houver a mesma constituicdo somada
a entrada de nova parte em melodia secundaria, pode-se usar, para demonstrar a

situagao, os seguintes cédigos com operagao: [M G5] + {Ls}.
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5 EXEMPLOS E TRANSCRIGOES

Neste breve capitulo, detalhamos a escolha dos exemplos usados para
analise coletados de trés fontes. Em seguida descrevemos alguns processos ligados

as transcrigdes apresentadas.

5.1 FONTES DOS EXEMPLOS

A amostragem dos nossos exemplos procurou contemplar questdes
diferentes e complementares em nossa investigagao sobre o comportamento da base.
Trabalhamos com trés fontes distintas: (1) repertério do grupo Art Blakey and The Jazz

Messengers, (2) album Coisas, de Moacir Santos e (3) composi¢des originais.
5.1.1 Art Blakey and The Jazz Messengers

Durante sua carreira, o baterista Art Blakey liderou grupos de varios tamanhos
e formagdes, chamando-os todos de Jazz Messengers (Owens, 1996, p.219), cujas
sementes foram lancadas em 1954, a partir de apresenta¢des no Birdland em Nova
lorque com os musicos Clifford Brown (trompete), Lou Donaldson (saxofone alto),
Horace Silver (piano) e Curly Russel (baixo), sob a batuta de Blakey na bateria. Dois
discos foram langados com gravagdes ao vivo dessas apresentagdes, A Night at
Birdland — Volumes 1 e 2 — com o grupo ainda nomeado Art Blakey Quintet
(GOLDSHER, 2002, p.3).

O pianista Horace Silver percebeu o potencial do grupo e propés a Blakey
explorarem aquela sonoridade. Para tal, reformularam o grupo e langaram os discos
At the Café Bohemia — Volumes 1 e 2, que além de Blakey e Silver incluiu Kenny
Dorham (trompete), Hank Mobley (saxofone) e Doug Watkins (baixo), constituindo a
primeira formagéo oficial do Jazz Messengers.

A escolha das gravagdes do Jazz Messengers para os exemplos desta
pesquisa se deu pela frutifera exploracdo de situagdes de construgdo de
acompanhamento feito pela base e pela relevancia do grupo em diversos aspectos.
Sua longevidade — mais de 35 anos de existéncia — proporcionou diversas
formagdes, sempre sob o comando de Blakey. Os muitos musicos que estiveram ao
seu lado durante esse periodo formam um hall of fame do jazz; entre os quais,
podemos citar: os trompetistas Clifford Brown, Kenny Dorham, Lee Morgan, Freddie
Hubbard e Wynton Marsalis; os saxofonistas Lou Donaldson, Hank Mobley, Benny

Golson, Wayne Shorter e Branford Marsalis; os trombonistas Curtis Fuller, Julian
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Priester, e Steve Turre; os pianistas Horace Silver, Bobby Timmons, Cedar Walton e
Mulgrew Miller; os baixistas Doug Watkins, Jymie Merritt, Victor Sproles, Reggie
Workman, Dennis Irwin e Charles Frambrough (Owens, 1996, p.219-220).

A lideranca de Blakey nas diversas formagdes de seus grupos era percebida
como uma aprendizagem e os “musicos frequentemente comparam a experiéncia com
ir a escola”"® (Owens, 1996, p.220). Seu propdsito era gerar lideres de novos grupos,
entdo Blakey ndo se preocupava em manter a mesma formagéo; assim que seus
integrantes tivessem a oportunidade, eram incentivados a formarem seus préprios
grupos. Com isso, o modelo de Blakey se espalha a medida que os ex-Messengers o
desenvolvem em trabalhos proprios.

O Jazz Messengers se tornou uma marca, uma referéncia, e € colocado pela
Enciclopédia Biografica do Jazz como o “arquétipo grupo de hard bop”''* (Feather,;
Gilter, 1999, p.65).

Nos exemplos selecionados para analise nas gravagdes do Jazz Messengers
temos na base a bateria, o contrabaixo e o piano como instrumentacao da secao que
acompanha solistas de sopro (trompete e saxofone). Os exemplos mostram uma
construgcao muito livre em relacédo aos padrdes de acompanhamento utilizados e muita
interagdo espontdnea entre os instrumentos da base e o plano da melodia. Tal
comportamento explora a dispersédo das partes na base. Porém, os arranjos contam
com ampla utilizacdo de convencgdes, que estabelecem diferentes fungcdes no discurso
textural. Nossa organizagdo em situagdes texturais e classificagdo das convengdes
procura distinguir as fungdes identificadas. Todas as transcrigdes dos exemplos foram
feitas usando somente audios das gravagdes como referéncia. Com isso, sabemos o
resultado da execugao dos musicos sem termos ideia do tipo de notacédo usada para

a realizagao da gravacao.
5.1.2 Coisas

Como segunda fonte temos o album Coisas, de Moacir Santos (1965). Moacir
Santos, pernambucano, musico, compositor e arranjador, € figura relevante no cenario
musical brasileiro e internacional. Parte de sua carreira é estabelecida no Rio de
Janeiro e depois muda-se para os Estado Unidos onde residiu o resto de sua vida.

Escreve para o radio, cinema e televisado exibindo seu conhecimento e formagao tanto

"3 Musicians who have played in his groups often compare the experience with going to school.
114 the archetypal hard bop.
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na musica de concerto quanto na popular, em especial com sua preocupagdo com
manifestagdo de uma heranga da musica negra. Conhecedor tantos dos géneros
brasileiros quanto do jazz, Moacir traz no album Coisas diversos aspectos de sua
formagao e maneiras de se expressar como compositor e arranjador (Francga, 2007).

Coisas foi gravado em 1965 e traz uma formagdo que conta com sopros,
cordas e base. Conta com dez faixas (dez Coisas) inspiradas nas pesquisas ritmicas
de Moacir e se constituem como frutifero material para a investigagdo do
acompanhamento realizado pela base.

Os exemplos de Moacir trazem para a presente pesquisa algumas
caracteristicas distintas dos exemplos do Jazz Messengers e que julgamos
importantes e representativas do comportamento da base. Muitos dos exemplos de
Moacir irdo trazer mais de um instrumento harménico na base — entre violdo, guitarra,
piano, 6rgao —, fato que implica em organizagcdes especificas na construgdo do
acompanhamento. Muitas vezes temos percussao no lugar da bateria ou somado a
ela, o que nos possibilita trazer exemplos de novas e relevantes opcdes para a CTF
P. Sao explorados de forma recorrente padrées planejados no acompanhamento, seja
para a percussao, instrumentos harménicos ou linha de baixo, contrastando com a
organizagado mais livre em relagdo aos padrées de acompanhamento encontradas no
Messengers.

Os exemplos transcritos de Moacir, embora baseados no audio das
gravagdes, tiveram apoio das transcrigdes publicadas de Zé Nogueira e Adnet, como
ja apontado anteriormente. Em comparag&o com as gravagdes do Jazz Messengers,
podemos supor a utilizagao de partes bem mais detalhadas. Primeiramente por Moacir
langar mao de mais instrumentos. Na instrumentagdo de menor tamanho em Coisas,
temos dois sopros, trés cellos e base com guitarra, piano, contrabaixo e percusséo; e
na maior, oito sopros, vibrafone, bateria, contrabaixo, piano e guitarra. Em
instrumentagcdes mais numerosas, de maneira geral, ja temos notagdo mais detalhada
para organizar o grupo maior, mas, principalmente, temos informagdes de entrevistas
de Moacir, que contam que escrevia tudo, incluindo a base (Franca, 2007, p.149).
Mas, novamente nos exemplos de Coisas, ndo temos acesso as partes usadas para

gravacgao.
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5.1.3 Gravacoes autorais

A terceira fonte sdo composicdes originais. Apresento cinco gravagdes de
composi¢des minhas, que pretendo langar em 2026, e completam a amostra dos
nossos exemplos. Contamos com os seguintes instrumentistas na gravagao: Paulo
Diniz na bateria, Jorge Oscar no contrabaixo, Gabriel Geszti no piano, Thiago Trajano
na guitarra, Levi Chaves no saxofone tenor e clarineta.

Trazemos aqui uma perspectiva bastante particular e reveladora, pois, desses
exemplos, temos ciéncia precisa das informagdes. Sabemos exatamente: (1)
conteudo das partes que foram usadas para execugao na gravagao; (2) anotagdes e
alteracdes; e (3) diregdes verbais de interpretacdo. Ainda contamos com os audios
separados dos instrumentos para a transcricdo das realizagdes dos musicos das
partes usadas na gravagao. Dessas, poderemos tratar de forma mais aprofundada da

relacao entre a notacédo e execucao das partes da base.

5.2 TRANSCRICOES

As transcri¢gdes para esta pesquisa foram feitas com o auxilio dos softwares
Transcribe! e Moises. No Transcribe! usamos fungées como a redugao de andamento,
equalizagcdo e manipulacdo do posicionamento panoramico do estéreo. O processo
de decupagem também foi feito no software, que conta com ferramenta de campo de
texto, possibilitando que anotagdes sejam fixadas em posigdes especificas do audio,

proporcionando eficiente acesso ao trecho do audio ao qual a descri¢cao se refere.

Figura 29 — Software Transcribe!
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O software Moises gera separagdo por instrumentos a partir de um audio
mixado. Ao importar o audio para o programa pode-se escolher a instrumentacao que
deve guiar a separagdo em faixas individualizadas. O programa gera também uma
faixa extra, que denomina “outros”, para enderegar o que nio foi reconhecido no
processo. A separagao por instrumento € disposta em waveforms com controle de pan
e volume por faixa. Embora o resultado ndo seja perfeito, possibilita a escuta de
elementos escondidos na mixagem. Sua utilizacdo esclareceu muitas questdes que
apareceram no processo das transcricdes. Em especial, a conferéncia de

dobramentos, pec¢as da bateria utilizadas e escuta de voicings executados.

Figura 30 — Software Moises

[ ] [ ] Moises - The Musician's App | Remove vocals and instruments from any song

Late Show = Separate tracks 187 Export
N =

Smart
Metronome

Eb Chords 23 Sections

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Por vezes o audio de faixas separadas no Moises era importado para o
Transcribe! para nova manipulacéo.

O resultado de nossas transcricdes € apresentado de diferentes maneiras. Na
maioria dos exemplos temos a transcricdo das partes individuais de forma detalhada;
outros, uma redug¢ao da base em uma ou duas pautas. E nos exemplos das gravagdes
autorais, muitas vezes comparamos a reprodugdo das partes usadas na gravagao
com a transcricdo do audio executado.

Todos os exemplos se encontram em tom de concerto, portanto, os

instrumentos de sopro transpositores mostram notagcao das alturas em que soam, ndo
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as que seriam escritas para eles. Os instrumentos transpositores de oitava —
contrabaixo, violdo e guitarra — mantém a notagéo transposta, portanto, aparecem

escritos oitava acima do que soam.
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6 SITUAGOES TEXTURAIS

Neste capitulo aplicamos a proposta de analise textural para a base aos
exemplos coletados. Aqui, iremos descrever os procedimentos de acompanhamento
por meio da construgéo coletiva na base como se¢ao, além de investigar a constru¢ao
das suas partes individuais. Os cédigos desenvolvidos auxiliardo na compreenséo dos
gestos caracteristicos, resultantes da soma das partes dos instrumentos da base.

Alguns termos sdo centrais para nossas analises. Iremos retoma-los aqui

seguidos de descrigdo resumida antes de passarmos para os exemplos''®:

a) planos na organizagdo de melodia acompanhada: representada pelos
coédigos M = plano da melodia; A = plano do acompanhamento;

b) CTF — Classe Textural Funcional: representada pelos cédigos que
descrevem a fungao da parte textural. Sdo exemplos: Lp = linha principal;
Ls = linha secundaria; Lb = linha de baixo; P = instrumentos de percussao;
Ba = blocos de acompanhamento;

c) disperséao: indica independéncia ritmica;

d) levada: estrutura de acompanhamento fundamental na expresséo da
base; constituida, de maneira geral, por meio de partes dispersas e
agrupadas no codigo G, como em G{P Lb Ba};

e) convengdo [C]: estrutura em que a base se apresenta com partes
aglomeradas. Se junto com o plano da melodia, tem o cédigo Cm; se a
aglomeracao acontece independente no plano do acompanhamento, Ca;

f) aglomerac&o heterorritmica: indica dobramento ritmico n&o estrito, ou
seja, ndo temos todas as articulagbes replicadas. Nas convengdes,
usamos o simbolo de semelhante “~” sobre os cédigos de convengao —

Cm ou Ca.

Iremos apresentar as situagdes texturais por meio do que se denominara
espécies de configuragdo textural, que sado expressas por cédigos abrangentes que

permitem diversas possibilidades de realizagdo. Seguem alguns exemplos:

a) aespécie [M (], indica que ha o plano da melodia (M) e que o plano

do acompanhamento é expresso em levada (G):

5 Uma lista completa e mais detalhada pode ser encontrada no Glossario.
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— M pode ser expresso por meio de Lp ou Bp, que por sua vez,
podem ser realizados por meio de inumeras constituicdes:
Lpay, LP(aby, LP(a2), BP[3), BP[a) €1C;
— G pode ser realizado com mais possibilidades ainda: G{P Lb Be},
G{P}, G{P? Lb(42) Br Be} etc.
b) a espécie [M (], indica que ha o plano da melodia (M) e que o plano

do acompanhamento se estrutura em convencgao (C):

— C pode aglomerar-se com o plano da melodia em Cm ou de forma
independente s6 no acompanhamento, em Ca. E ainda podem
manifestar-se de forma heterorritmica em Cm ou Ca.

C) a espécie [M], indica que ha apenas o plano da melodia, mas com

todas as suas possibilidades de constituigao.

Acima foram mostradas algumas das espécies que participam das situagdes
texturais coletadas; as demais espécies serdo apresentadas mais adiante.

Iremos demonstrar a constituicio das diversas situagdes texturais
encontradas nos exemplos das gravagbes pesquisadas, organizando suas
manifestagdes por meio de classificagdes ligadas a sua fungédo no discurso textural.
As situagdes texturais (1) particularizam uma espécie de configuragdo ou multiplas
espécies e (2) as dispdem em uma organizagao especifica.

Ha situagdes texturais que apresentam uma unica espécie de configuragao.
Em casos com mais de uma espécie presente iremos definir: espécie principal — para
a predominante; espécie secundaria — para a menos presente e usada como
contraste ou variagao da espécie primaria. Dada as espécies de configuragao textural
hipotéticas [W], [X], [Y] e [Z], iremos apresentar, com exemplos esquematicos,
algumas organizagdes recorrentes para compor as situagdes texturais. Usaremos

para os exemplos uma janela de observagao de uma segéo com oito compassos:
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a) Espécie unica: [W]

Figura 31— Espécie unica

(W]
Fonte: elaborado pelo autor (2025)

b) Espécie principal e utilizacdo de espécies secundarias como contraste:

W]> [Z]

Figura 32 — Espécie principal e secundarias

W) LX]
&
—I[X]} (W] =Y} (W]
I I B e
—[W]— —[x}—° (W] "X (W]

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

c) Alternancia entre duas espécies sem uma clara predominancia:[X]/[Y]

Figura 33 — Espécies alternadas

] L [W] ] L [X}
Fonte: elaborado pelo autor (2025)
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d) Disposicédo de espécies diferentes adjacentes sem predominancia:

[X1IY1(Z] ..

Figura 34 — Espécies adjacentes

L [W ] [X] ] [Y} ] L [Z] J
Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Cada organizagao confere um carater particular para o discurso textural. O
discurso textural abarca todo o desdobramento da utilizacdo, manipulacdo e
movimento das partes texturais. E impactado pelo numero, disposicdo e
transformacdo das espécies de configuragdo textural que o compdem. Entdo, em
nossa proposta, o discurso textural apresenta situagées texturais que organizam de
forma particular as espécies, que por sua vez sio realizadas por meio de
configuracgdes textural especificas.

Um conceito de Berry (1976, p.201) — ja apresentado anteriormente — e que
se relaciona com a manifestacédo da disposicdo das espécies no discurso textural é o
de ritmo textural, que se propde a descrever a atividade das alteracdes na textura,
analogo a ritmo harmédnico e a atividade na troca de acordes. Entdo podemos dizer
que uma situagado que apresente espécie de configuragdo unica tem o ritmo textural
menos intenso do que outra que tenha uma espécie principal com secundarias de
contraste; ou ainda da sequéncia de espécies adjacentes diferentes.

Sigamos com exemplos analisados em que mostraremos a utilizagdo das

espécies e situagdes texturais encontradas nas gravagdes analisadas.

6.1 [MG]

Comecgaremos pela espécie [M G| que serve para descrever todas as
configuragbes que apresentem a base organizada em levada (G) na construgcéo do
acompanhamento do plano da melodia (M).

As possiveis realizagbes da espécie [M G] trazem configuragdes centrais na
construgcao textural da base. De certo modo, poderiamos dizer que seriam as

configuragdes mais recorrentes e esperadas na manifestagdo da base como segao de
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acompanhamento. Aparecem, na maioria das vezes, em situagdes texturais de
espécie unica ou como espécie principal. Veremos que a espécie pode ser realizada
com a levada completa tricomposta G5, ou reduzida, bicomposta G, ou monocomposta
G,.

Seguiremos com exemplos de diversas possiveis realizacbes de [M G] e
iremos contemplar situagbes em que ha diferentes niveis de planejamento de
construcao dos padroes de acompanhamento em relagdo a liberdade de variagcbes

propostas pelos musicos executantes.
6.1.1 [M G] com padroes livres

A gravacgao de “Sleeping Dancer Sleep On” é um étimo exemplo de situagao
de espécie de configuragdo Unica [M G], pois € mantida em toda a gravagdo. A
composi¢cado € um jazz-waltz e provavelmente foi executada a partir de uma guia de

melodia e cifra. A base sempre apresenta levada completa G;.

Segue a transcrigao de (Al):

Figura 35 — Sleeping Dancer Sleep On —
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

T
Bateria S

Vemos no exemplo:

a) o plano da melodia (M) é executado pelo flugelhorn e sax tenor; em
€ realizado em unissono Lp 2y € em em oitavas Lpgp);

b) o acompanhamento em levada completa (G;) no plano do
acompanhamento é realizado por G {P Lb Ba} com construgdo muito
livre;

c) a bateria seguindo a forma e moldando sua levada com leves variagdes

de padrao caracteristicos do jazz waltz,
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d) o contrabaixo construindo a Lb baseado na cifragem e no género;
e) o piano acompanhando de forma livre com Bl
f) ndo observamos nenhum tipo de aglomeragées em convengdes no
trecho transcrito e nem no resto da gravagado, portanto temos uma
situacao textural de espécie unica.
Nesse exemplo, a construgdo do acompanhamento ocorre contando com
conhecimento dos musicos do género executado e todas as nuances caracteristicas
da maneira de acompanhar no estilo proposto, que parece ser a unica delimitacdo na

construgcéo de suas partes. Provavelmente a gravacgao foi executada a partir de uma
melodia cifrada.

6.1.2 [M G] com padroes fixos

Coisa n.6, de Moacir Santos, tem duas segdes e dispostas em (41-42-B-A3).
A secéo (B) tem constituicdo mais regular de oito compassos, ja , que sera utilizada
em nosso exemplo, precisa de detalhamento. Dividiremos a secdo em dois
segmentos, que denominaremos de x e y, e que sdo conectados através de uma
elisdo.

Enquanto o segmento x mantém-se o mesmo, observamos alteracdo na
constituicdo e duragio de y. Em (41), o segundo segmento y tem quatro compassos e
em e (43), tem dois compassos e denominaremos de y’.

Figura 36 — Coisa n.6 segmentos se¢ao
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Iremos analisar a constituicdo textural no fragmento x.
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| em (A3), realizado como [M G{P? Lb Ba?}]. Segue a

’

7

como especie unica nas segoes

Podemos observar a utilizacdo de [M G]

€ como espécie principa

e (A2

transcrigdo do segmento x.

Figura 37 — Coisa n.6 segmento x
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Podemos observar no trecho:

b)

a) o plano da melodia expresso por quatro sopros em oitavas dois a

dois [LP(azp2)]; Na oitava de cima (a) trompete e sax alto e, na de

baixo (b), sax tenor e baritono;

plano do acompanhamento executado pela base com a levada
completa G5, mas agora vemos um claro planejamento com utilizag&o

de padrdes fixos na base;

a percussao € dividida entre o agogd (P4,) e a bateira com duas

subpartes (P4, ) com padrdes fixos;

o contrabaixo tem a linha de baixo (Lb) também claramente
estruturada em padrao fixo — que se adequa a harmonia de cada

compasso,

a organizagdo harmoénica é dividida em dois blocos(Ba?): a guitarra
com um bloco ritmico (Br) e o piano com bloco estatico (Be), ambos

com padrodes fixos.

Nesse exemplo € clara a intengcdo de Moacir na divisdo dos instrumentos

harmonicos da base em fungdes diferentes e com padrdes definidos. Uma maneira de

notarmos essas fung¢des poderia ser através de cifragem com as indicagdes dos

padroes ritmicos:

Guit.

Pno.

Figura 38 — Coisa n.6, proposta de notagdo dos instrumentos harmdnicos
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Dessa forma, os voicings e regides dos acordes ficariam a cargo dos

instrumentistas. Além disso, gostariamos de aproveitar a especulacdo quanto a

possivel escrita para trazer outro ponto para discussao que diz respeito a atitude de

interpretativa a partir certos tipos de notacédo. No caso da indicagdo com minimas em

notacgao ritmica e cifragem — como propomos como opgao para o piano —, € muito
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comum a compreensao que nao € necessario executar exatamente minimas e sim
nao se estruturar como centro ritmico da levada e usar essencialmente acordes
sustentados. Com isso, algumas estruturas secundarias podem aparecer
esporadicamente, como: pequenas movimentagdes, figuras arpejadas, ataques
ritmicos e fragmentos melodicos esparsos.

No exemplo do trecho reproduzido de “Coisa n.6”, no trecho reproduzido,
pode-se observar que o piano realmente se mantém em minimas, mas na reexposi¢cao
da secdo nota-se um comportamento diferente nos compassos iniciais, utilizando
algumas variagdes que aos poucos convergem para a estrutura mais estatica. Essa
interpretacéo € muito condizente com o momento em que o trecho em quest&o ocorre
na forma do arranjo: retorno ao tema ap6s um acompanhamento livre ao improviso do
saxofone baritono. Vemos entdo uma certa transi¢cao de uma atitude mais livre para a
estrutura mais regular de acordes sustentados. O que gostariamos de apontar € que
a partir da indicagdo de minimas e cifragem pode-se esperar uma atitude adaptativa
gue lance mao de ornamentos dessas minimas, muitas das vezes com propostas que

se relacionam com o momento na forma do arranjo. Segue a transcrigdo do piano no

trecho:
Figura 39 — Coisa n.6, piano reexposi¢cao
R Am /s G/B Cmaj7 Dm’ Em’
v T ¥ ¥ ¥ 2—%t:+ % Z g
Pno. mf R
E=s== ot 2 P =

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

6.1.3 [M G] Notagao e execugao

Na composigdo original “Samba Canino” temos como instrumentagao:
clarineta e a base com bateria, contrabaixo, guitarra e piano. H4 momentos no arranjo
em que a base esta bastante livre para criar seus padrées de acompanhamento e
interagir e, em outros, em que ha convengdes e instru¢des mais precisas.

Foram usados dois tipos de partes para a gravacéo: (1) uma guia de melodia
e cifra para clarineta, guitarra, piano e bateria; e (2) uma parte s6 com as cifras e
algumas indicagbes de antecipagdo para o contrabaixo. Gostaria de usar esse
exemplo para analisarmos a realizagao das partes da base na espécie [M G], a partir

de uma notagdo mais aberta. A Figura 40 mostra o inicio da segéo e tem
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reproducdo das partes usadas para gravagdo nas duas primeiras pautas e a

transcrigdo da realizagdo dos instrumentos nas pautas seguintes.

Figura 40 — Samba Canino, referéncia e transcrigao, se¢cao
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

O trecho transcrito teve como direcionamento de interpretacdo fazer um
samba “mais solto”. Trazemos aqui a informagao dessa instru¢ao verbal informal pois
€ relevante para o resultado da realizac&do das partes que iremos analisar adiante.

As caracteristicas do trecho séo:

a) plano da melodia a clarineta sozinha Lp,);

b) levada completa (G3) no plano do acompanhamento G {P Lb Ba?};

c) a bateria constroi uma levada centrada na condug¢ao e sem padrao

claro, mas moldando-se ao género samba;

d) a Lp no contrabaixo inicia o trecho com a utilizagado de nota longa e
em seguida segue para construgdo com as caracteristicas do género

samba;
e) ha dois blocos de acompanhamento, guitarra Br e piano Be,;

f) a guitarra rapidamente se estabelece, por meio do Br como
instrumento principal para imprimir padrdes ligados ao samba junto

com o contrabaixo;

g) o piano, em contrapartida, complementa o suporte harmdénico com
Be.
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Essenciais para o carater de “samba mais solto” s&o o inicio com nota longa
do contrabaixo e a construgdo da bateria, que ndo apresenta padrdes regulares.
Ficam muito claras essas intengdes quando se compara com transcricdo de mesma
secao na reexposicao do tema ja no final da gravagéo, onde a proposta € mais ritmica
e a exteriorizagdo do samba, contundente. Com isso os padrdes mais regulares e

caracteristicos do samba aparecem de forma mais clara nesse momento.

Figura 41 — Samba Canino, reexposigao contrabaixo e bateria
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

6.1.4 Levada reduzida

Ha situagdes em que a base apresenta a levada reduzida, estruturando-se de
forma bicomposta (G,) ou monocomposta (G,). Em Coisa n. 2, Moacir Santos trabalha
diversas possibilidades de orquestracédo para seu tema com duas secgoes, e .
Gostariamos de comparar trés versdes da secao , apontando as distingdes na
composicdo das CTFs na levada da espécie [M G]. Mostraremos também as
alteragdes no plano da melodia.

Na primeira versao que acontece no arranjo, temos:

a) no plano da melodia trombone tenor, trompa e sax tenor em

unissono, Lp g3y;
b) no plano do acompanhamento temos a levada completa, G{P Lb Ba}.

Figura 42 — Coisa n.2, levada completa
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Depois de diversas variagdes e tratamentos, Moacir chega a sua ultima verséo
da secao . Ao compararmos essa versao com a primeira, podemos perceber, no
plano da melodia, a ampliagdo do &mbito do registro de unissono para trés oitavas e,
no plano do acompanhamento, uma regressao de levada completa para reduzida, G,.
E interessante percebermos a mudanca de plano da guitarra, que sai do plano do
acompanhamento e passa para o da melodia deixando o acompanhamento sem

blocos de harmoénicos, G{P Lb}.

Figura 43 — Coisa n. 2, levada reduzida G,
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Vemos na transcrigcao:

a) o plano da melodia é executado por uma combinagcdo de quatro
sopros e da guitarra divididos em trés oitavas: (a) flauta, (b) trompete,

sax alto e guitarra (c) sax tenor; [Lp(gp3.)];

b) o plano do acompanhamento com levada reduzida bicomposta
G{P Lb};

c) o contrabaixo apresenta Lb com padréao fixo com construgéo de pedal

ornamentado, centrado em Si< alternado com a nota F3;

d) a bateria apresenta padrao fixo com duas subpartes [Py, ]; no ultimo
compasso abandona a levada, em gesto ligado a virada (fill), que

sera discutido posteriormente.

Moacir explora diversas versdes de harmonizagdo dessa secao durante
seu arranjo. E é interessante refletirmos o impacto da retirada dos Ba nessa ultima. E
de se esperar que a retirada de blocos de acompanhamento tenha impacto em

questdes ligadas a percepg¢ao da harmonia, mas outros fatores reforgam o resultado
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nesse caso em particular. Muitas vezes, a construgdo da melodia implica — ou pelo
menos, sugere — caminhos harmaonicos; ndo € o caso em aqui. O outro elemento que
usualmente nos ajuda na compreensdo harménica € a linha de baixo, mas que
também ndo nos esclarece nesse exemplo, ja que tem a estrutura de pedal. Portanto,
esse esvaziamento da informagédo harmdnica dessa versdo — resultante da regresséo
para levada reduzida — é uma consequéncia importante da manipulagdo do discurso
textural.

Gostariamos de apontar que antes dessas duas versdées que comparamos,
ha ainda uma outra mais despida de informag¢do harménica. A versido que veremos
agora traz a levada reduzida monocomposta G,. Agora o contrabaixo também
abandona sua funcdo no acompanhamento e se junta ao plano da melodia. E uma

forma de “monofonia com percussao” [Lp G{P}].

Figura 44 — Coisa n. 2, levada reduzida G,
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Vemos na versdo em questio:

a) o plano da melodia € executado por uma combinagdo de trombone
baixo, piano e contrabaixo divididos em duas oitavas: (a) piano, (b)

trombone e contrabaixo, Lp(42);

b) o plano do acompanhamento com levada reduzida monocomposta
G{P}.

Nos ultimos compassos dessa versao de , pode-se observar a participagao
do vibrafone fazendo intervengdo com blocos secundarios (Bs), preenchendo o

espaco ao final da frase com trés ataques utilizando os intervalos de 52 justa, 42 justa
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e 52 justa, que sdo o unico colorido harmdnico do trecho. Com isso nosso trecho teria

a seguinte série textural [Lp(abZ) G{P}] + {Bsin }.

6.1.5 Instrumento da base assumindo o plano da melodia

Os instrumentos da base podem, evidentemente, assumir o plano da melodia
em diversas circunstancias. As opcdes que vimos até entdo foram derivadas de
dobramentos deslocando instrumentos da base para o plano da melodia e resultando
em esvaziamento de CTFs na levada. Apontaremos a seguir outras circunstancias
recorrentes nas quais vemos instrumentos da base passando para o plano da melodia.

Na gravacdo da composicdo original “Last Minute”, temos como
instrumentacédo saxofone tenor e a base com bateria, contrabaixo, guitarra e piano.
Um motivo muito comum para um instrumento da base assumir o plano da melodia é
simplesmente de coloragao, criando variedade de orquestragcdo. A composi¢cao tem
forma e, para criar variedade no plano do acompanhamento, temos
saxofone em (A) e piano em (B).

O quadro mostra a distribuicdo das partes texturais divididas nos planos. A
primeira linha indica as se¢des, a segunda a composi¢gdo do plano da melodia e a
terceira a configuracéo principal do plano do acompanhamento. Foram indicados os
instrumentos que executam a Lp em cada se¢do mostrando a coloragéo e as entradas

e saidas do piano no plano do acompanhamento.

Quadro 4 — Last Minute, coloragéo Lp

M Lp(sax) Lp(sax) Lp(ap) (pno) Lp(s.ax)

A G{P Lb Br(gt)} + {Ba/Ls(pno)}  —{Ba/Ls(pno)}  +{Ba/Ls(pno)}

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Outro caso ébvio, mas que precisa ser mencionado, € quando a formacao s6
conta com instrumentos que compdem a base. Os instrumentos mais comuns para
assumirem o plano da melodia sdo o piano ou guitarra/violdo. E o que ocorre na
gravagao da composicao original “Cabeludo na corda bamba”; a instrumentagao é
bateria, contrabaixo, piano e guitarra, e os dois ultimos se alternam no plano da

melodia das segdes da seguinte maneira:
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Quadro 5 — Cabeludo na Corda Bamba, coloragéo Lp

M [Lp(gt)] [Lp(pno)] [Lp(gt)]
A [G{P Lb Ba(pno)}] + {Br(gt)} + {Br(gt)}

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Nos casos em que temos sopros — ou quaisquer outros instrumentos —
ocupando o plano do acompanhamento nas sec¢bes tematicas principais, o0s
instrumentos da base podem servir de 6timo contraste em sec¢des auxiliares, como
introdugdes, transigdes e codas.

Na gravacdo dos Messengers de “lll Wind”, o trompete € o instrumento
responsavel pela Lp nas segdes tematicas principais de sua forma (41-42-B-A3). Mas
nas sec¢des auxiliares, o piano assume a Lp. Uma estrutura de dois compassos serve
de material para construcdo da introducdo, transi¢gdes e coda; chamaremos de
fragmento (i). Segue a transcrigdo da introdugao, que tem duragao de oito compassos,

com a repeticdo de (i) quatro vezes.

Figura 45 — IIl Wind, introdugéo
Swing J=110 (4)
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Uma versédo com apenas dois compassos aparece ao final de e —
marcado em rosa. A segao € composta de oito compassos, tendo a finalizagao da
melodia no compasso sete. A transcricdo mostra os quatro ultimos compassos da

secao com o trecho discutido em questdo nos compassos sete e oito.
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Figura 46 — Ill Wind, final da seg&o
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E interessante perceber que ocorre uma elisdo do final da melodia e a
utilizacdo desse material, ocupando os compassos sete e oito da se¢gdo. Como o
material usado tem o tamanho exato para completar a duracdo da sec¢ao, a sua
utilizagcao se confunde com um mero preenchimento do espago deixado por nota longa
no trompete ao finalizar essas secdes. Ja na (coda), a elisdo fica evidente, pois o
material € repetido quatro vezes, se estabelecendo como nova se¢ao e nido um
preenchimento do espago da melodia. Segue, de forma esquematica, os momentos

em que a Lp é assumida pelo piano como forma de contraste com utilizagédo de (i):

Figura 47 — IIl Wind, utilizac&o de (i)
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)
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Na (coda), () indica a utilizagdo somente do primeiro compasso seguido de

nova estrutura para a conclus&o arranjo.

6.2 [MLsG]

A espécie [M Ls G] descreve as configuragdes que tém as caracteristicas
exploradas em [M G] com a adigdo de uma parte textural de linha secundaria, {Ls}. As
linhas secundarias podem aparecer nos instrumentos da base ou em outros

instrumentos. Seguiremos com exemplos que irdo explorar as duas opgdes.
6.2.1 Linha secundaria fora da base

Quando a Ls acontece em instrumento que nao é da base, todas as opcdes
ja discutidas na espécie [M G] continuam disponiveis para a construgdo do
acompanhamento. Vale somente ressaltar que, com a adicdo dessa nova parte a
textura, os instrumentos que fazem padrdes variados ou livres de forma improvisada
precisam negociar seu espago com mais esse elemento. Essa é uma reflexdo sobre
a abordagem do musico ao se posicionar para as interagdes com o plano da melodia.
Muitas das vezes, os espacos do plano da melodia serdo ocupados por essa Ls; iSSO
mudara a postura ao moldar seus padrées de acompanhamento, mas nao resultara
em nenhuma estrutura diferente das ja abordadas, em especial nos casos em que as
estruturas do acompanhamento séo planejadas e fixas.

Em termos formais, a espécie [M Ls G] é bastante comum quando temos a
adicdo de uma Ls na repeticdo de uma se¢do. Podemos ver essa situacao em “Coisa
n.8”:em temos [M G] como espécie de configuragao principal e, em (42), [M Ls G].

A base mantém a mesma configuragao principal de G{P Lb Ba?} (em rosa):
a) atabaque faz padréo fixo;

b) linha de baixo é executada pelo contrabaixo e dobrada pelo 6rgao

junto com o Be;
c) guitarra faz Br.
Fora da base, temos:

a) troca de instrumento que executa a Lp (em verde); de sax baritono
em [A1] para sax alto em [A2], mas essa alteracdo nido produz

impacto na textura, s6 na coloragao da Lp;
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Figura 48 — Coisa n. 8, Ls na repeticdo de segao

=77

b) adicdo de Ls em [AZ2] feita pelo trompete com surdina (em roxo).
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Como a unica alteragéo textural da segéo para é a adigdo da parte
de linha secundaria, para descrevermos essa transformacgao no discurso textural
podemos usar cédigos com a indicagado de operagao e podemos optar pelo nivel de

detalhamento desejado:

a) menos detalhado: [Lp G5] + {Ls};

b) mais detalhado: [Lp(q) G{P Lb(,2) Ba?] + {Ls@a)}-
6.2.2 Linha secundaria na base

Outra possibilidade é a Ls ser executada por instrumento da base. Algumas
consideragdes precisam ser colocadas e discutidas. Ao atribuirmos nova CTF para
ser desempenhada por instrumentos da base devemos perceber: (1) se resulta em
levada reduzida ou se foram mantidas as CTFs fundamentais; (2) se mantida a levada
completa, como foram redistribuidas as CTFs. Embora com pouco impacto — ou
nenhum — nos codigos gerados, a investigacdo através dessas consideragdes
elucida o papel dos instrumentos da base e a maneira que lidam com a atribuicdo de
CTFs para seu acompanhamento, esclarecendo a construgdo coletiva pela base,
central para nos.

Quando falamos em Ls na base, os representantes para assumir essa CTF
sao os instrumentos com possibilidades de expressdo melddica contundente, como o
piano ou guitarra, por exemplo.

Propomos dividir a Ls na base em trés tipos: planejadas, improvisadas e

espontaneas:

a) as planejadas seriam quando fazem parte do arranjo, escritas ou
combinadas verbalmente. Normalmente se estruturam de forma mais
organizada. Muitas vezes se relacionando com motivos da melodia
principal ou com motivos proprios. Tém o mesmo tipo de constituicdo

gue usariamos para instrumentos fora da base;

b) as improvisadas sdo consequéncia da interagcéo e variagdes criadas
pelo musico ao acompanhar, que procura responder ao plano da
melodia e preencher espacos, semelhante ao papel que uma flauta
poderia ter ao preencher espagos de forma improvisada enquanto

um vocalista ocupa a melodia principal. Contudo, no caso de
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instrumentos da base, esse gesto, muitas vezes, se alterna com os

padrdes nos blocos de acompanhamento;

c) as que chamamos de espontdneas trazem um gesto bastante
especifico do modo de acompanhar dos instrumentos harménicos,
em especial ao usarmos blocos livres, sem padrdes especificos.
Muitas vezes, ao realizar seu acompanhamento, o instrumentista
acaba fazendo com que a nota da ponta do bloco imprima um
contorno meldédico que se sobressai, ou seja, uma linha secundaria
com o suporte harmonizado. Esse gesto acopla as caracteristicas
ritmicas, harmdnicas e melddicas de uma vez s6, mas novamente,
de maneira simbidtica com as outras estruturas de
acompanhamento, como se uma estrutura que sugere uma Ls
emergisse das escolhas de um acompanhamento em blocos livres.
Normalmente aparecem em interacdo com o plano da melodia, em
especial nos espagos. Embora seja parecida com a que
classificamos como improvisada, julgamos ser um gesto com alguma

particularidade.

E muito importante enfatizarmos que o gesto de acompanhar
improvisadamente a partir de uma cifragem é muito fluido e conjuga diversas atitudes
que se alternam e se sobrepdem. Portanto, nossa intencdo nao € trazer proposta
taxonémica precisa nem dar conta de todas as nuances da arte de acompanhar, mas
apontar gestos recorrentes. Mesmo que, por vezes, ndo seja possivel fazer uma
delimitagdo inequivoca entre as realizacbes das diferentes opc¢des apresentadas,
julgamos ser relevante discuti-las e procurar ampliar a compreensdo das
possibilidades que se apresentaram em nossos exemplos na constru¢ao coletiva da
base.

Em “lll Wind”, podemos ver que o acompanhamento de Horace Silver ao piano
langa méao de Ls planejada na construcdo de seu acompanhamento. Em todas as
versdes de ha a presenga de Ls, seja no piano, saxofone ou ambos. Segue a
transcricdo de onde o piano executa sozinho a Ls. Ela é constituida de pequeno
fragmento motivico que, embora articulado melodicamente, tem a fun¢ao de delinear

a harmonia usando notas guia e coloracdes dos acordes.
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Figura 49 — Il Wind, Ls no piano''®
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Podemos perceber que o piano abandona uma estrutura massiva de bloco de
acordes mais densos e privilegia a estrutura linear, com a adigdo de apenas uma nota,
entre o dobramento em oitavas, para reforcar o sentido harménico. No primeiro
compasso, apos o ataque inicial do acorde de F7M, que faz elisdo com a introdugao
que precede o trecho, o piano parte para construgdo em Ls. Analisando a fungao
harmonica — caracteristica de linhas secundarias no acompanhamento — podemos

perceber:

a) no primeiro acorde, a estrutura da Ls conecta a sétima maior com a

sexta maior do acorde cromaticamente com a linha Mi-Mib-Ré.

b) em seguida reforga as notas guia dos encadeamentos da seguinte

maneira:
— Em7(b5) — A7: com Ré — Do#
— D7: com Sol — Fa#
— Ebsus — Eb7: com Lab — Sol
Em outra gravagdo de mesmo album, “It's You Or No One”, Silver ja usa um
conteudo com contorno meldédico mais pronunciado nessa linha secundaria planejada.

Aproveitando o espac¢o da melodia, a Ls aparece com Br de apoio na mudancga dos

acordes (em azul):

116 A seta para direita indica um deslocamento micro ritmico, dando a sensagéo da layback, tocado com
a interpretagéo “para tras” ou atrasado.
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Figura 50 — It's You Or No One, Ls planejada no piano
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Vemos que a construgao sugere duas CTFs condensadas no gesto do piano,

Ls (em vermelho) e Br (marcado com retangulos).

Figura 51 — CTFs condensadas
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Nos dois compassos que antecedem a Ls, o piano esta moldando seu

acompanhamento — provavelmente — baseado em cifras. Podemos propor uma

notacao que dé conta da situacdo com:

a)

b)

travessoes e cifras para os trechos de acompanhamento livre (Bl);

notagédo tradicional para os trechos em que aparecem a linha

secundaria em oitavas (Ls(qp));

notacao ritmica e indicagcdo de cifras: para os apoios dos blocos

ritmicos a linha secundaria e depois dela.
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Figura 52 — Proposta de notagdo para CTFs condensadas
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~

A evidéncia que temos de que essa Ls € planejada acontece em , pois na

repeticdo do trecho o saxofone dobra a linha secundaria na oitava mais grave, junto

com a mao esquerda do piano, transformando-a em Ls42):

Figura 53 — Dobramento Ls, piano e saxofone tenor
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Antes de seguirmos com exemplo de Ls improvisada, valem as reflexdes:
partindo de transcricbes, sem ter acesso nenhum ao material usado para as
gravagdes, fica dificil dizermos com absoluta certeza o que foi improvisado no
acompanhamento ou o que, de certa forma, foi planejado, combinado no estudio ou
em ensaios. Podemos apenas supor, pelo caracter e estrutura, analisando a situagao
e levando em consideragdo o processo caracteristico ligado a expresséo de certos
géneros. Aqui reiteramos a contribuicdo e a importancia para nossa argumentacgéo
que a inclusdo de exemplos com gravagdes originais traz. Podemos dizer, neles,
exatamente o que aconteceu, o grau de detalhamento da notagdo usada, as dire¢des
verbais que foram dadas e confrontar com uma transcricdo e audios produzidos.
Seguiremos com um exemplo desses.

A composicao “Don’t Worry”, € um blues em compasso ternario, na forma (z
@. Tem como instrumentagao: bateria, contrabaixo, piano e guitarra. O trecho que
analisaremos € o inicio de . A figura mostra na primeira pauta a reprodugao da guia
de melodia e cifra usada por todos os instrumentos para a gravacéo, seguida da
transcricdo das partes realizadas a partir dela; nosso foco sera na construgdo do

acompanhamento executado por Gabriel Geszti ao piano.
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Figura 54 — Don't Worry, Ls improvisada no piano

G/B Gm®/Bb D/A AbTCHD
. 4 N
Melodia FA e — o a—" S — — — l [ [ ¢ |
e cifra WERL L - i e E— T m— < = =
)T e S S S S — e e . |
Guitarra gy 3 — t : = i e } t T = !
[ [E— — Y — [— p— [—y—— ]
— 44—
D4 o | o p— p— o
= : = ‘ == === BT
Piano . . ¢ 7
S % % = 2 - bz b 2
)= 2] b T L = el
Contrabaixo [/ . T = b — — |
T4 =S | . | |
> < T Nr\ a3 fa3 a3 a3 T a3 a3 a3 hr\ a3 fa3 T Ar\ a3 a3 a3 |
Bateria H—3-2% i 7 — "1 = = —_— |
Fonte: elaborado pelo autor (2025)
Vemos a espécie |[MLsG] realizada através da configuragao:

[LP(a) LS(ay G{P Lb Ba}].

Nesse trecho, tinhamos uma leve queda de dindmica — dire¢ao verbal; o
inicio da segao serve de contraste para o final da , um pouco mais enérgica —
que traz convengbes em movimentacdes harménicas e que trataremos em outro
momento. Seguem alguns pontos que podem ser percebidos ao compararmos a guia

com a transcri¢ao:
a) liberdade de interpretacao da Lp pela guitarra;

b) bateria faz levada s6 com pratos — na segao anterior tinhamos o
bumbo; mantendo a divisdo do pulso clara e ajudando a trazer o

carater proposto pela dinamica;

c) a Lb se mantém puramente harmoénica, conduzindo as inversodes

descritas pela cifragem;

d) o piano constréi Ba a partir da cifra e acumula mais a Ls em seu
acompanhamento, aqui improvisada, promovendo interagcdo com a

Lp da guitarra, ocupando espacos e aproveitando motivos.

Para explorarmos o terceiro tipo, a que chamamos de espontanea, vamos
usar a sec¢ao de improviso de trompete de “Coisa n. 97, de Moacir Santos. Aqui a
guitarra acompanha com blocos livres o solista. Podemos perceber no
acompanhamento executado por Geraldo Vespar que seus blocos se organizam de

maneira a evidenciar uma Ls harmonizada. Segue a transcricdo dos compassos
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iniciais, mostrando o trompete solista e a guitarra — colocamos em vermelhos as

notas da ponta dos acordes que constituem a Ls embutida nos blocos.

Figura 55 — Coisa n.9, Ls esponténea
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Antes de encerrarmos este tdpico gostariamos de olhar a segéo de “Coisa
n. 10”7, de Moacir Santos. Primeiramente vamos aos elementos constitutivos e em
seguida nos aprofundaremos na parte do piano, executada por Chaim Lewak.

Vemos, nessa segao, [M Ls G] se estabelecer como espécie de configuragao
principal — omitimos os dois compassos finais da segdo que utilizam configuragao
diferente e serdo tradados em novo topico. A realizagdo da espécie resulta em
[Lp Ls G{P Lb Ba?}:

a) Lp é executada pelo saxofone baritono (nessa faixa o préprio
Moacir);

b) P executada pelo atabaque, mantém um padréo fixo;

c) Lb executada pelo contrabaixo tem figura ritmica bastante
independente das demais estruturas; tem ambito de uma oitava,
alternando as fundamentais e quintas dos acordes em padréo fixo de

dois compassos de duracgao;
d) o violdo tem Br com padréo fixo de um compasso de duragéo;

e) o piano executa a estrutura de bloco livre, Bl e Ls; detalharemos sua

construgdo em seguida.
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Figura 56 — Coisa n.10, segao (A)"”
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Ja apontamos anteriormente possiveis maneiras de organizarmos situagoes
nas quais temos dois instrumentos harmdnicos no plano do acompanhamento quando
ambos executam blocos de acompanhamento. Aqui, a organizagao se da da seguinte
maneira: o violdao mantém um padrdo fixo com Br e o piano constréi seu
acompanhamento sem padrdes fixos, portanto com blocos livres (Bl) conjugado com
Ls. O exemplo em Coisa n. 10 é bastante rico e ilustrativo do comportamento de Bl
enquanto outro instrumento mantém um Br fixo. Vamos aos detalhes da performance

de Chaim Lewak:

a) como a parte ritmica da levada ja estda bem representada pela

percussao e pelos Br do violdo, Lewak utiliza diversos compassos

"7 Os cellos foram omitidos na transcrigéo.
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com blocos estaticos (Be), em especial nos compassos em que a

atividade ritmica da melodia também é bastante ativa (em verde);

b) Ls espontanea: aproveitando nota longa da melodia, ao utilizar a
inversao do acorde com o impulso ritmico para gerar movimento no
espaco deixado, emerge, como consequéncia das notas da ponta de
seu bloco de acompanhamento, uma melodia secundaria (em

amarelo);

c) em roxo vemos uma opgao de escolha de figuras ritmicas, sem um

padrao claro, atitude caracteristica de Bl.

Figura 57 — Coisa n.10 acompanhamento piano
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6.2.2.1 [M Ls G{P}]

Um caso bastante interessante na utilizacdo de linha secundaria na base

acontece em “The End of a Love Affair’, composicdao de Edward C. Redding na

gravacgao do Jazz Messengers. O tema apresenta a forma (A1-A2-B-A3-C) e a espécie

gque demonstraremos ocorre na segao , que se constitui como uma secao
contrastante. A principal transformagao para o contraste textural, nesse caso, vem da
utilizacdo de levada reduzida monocomposta G{P}, enquanto todos os demais

instrumentos da base fazem elemento unico: uma linha secundaria (Ly).
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Figura 58 — The End of a Love Affair, [M Ls G{P}]
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)
A realizagao da espécie acontece em [Lp(q)y LS(42p) G{Py2}]:
a) trompete ocupa o plano da melodia com Lp(q);

b) a bateria mantém a levada caracteristica de jazz na levada reduzida

monoposta G{Py,};
c) os demais instrumentos se aglomeram na Ls.

A estrutura dessa linha secundaria procura sugerir contexto harménico dando

suporte a melodia principal executada no trompete.

6.3 DOBRAMENTOS DE LINHAS COM INSTRUMENTOS DA BASE

Os dobramentos de linhas sdo bastante comuns e ja foram apontados em

exemplos anteriores algumas das possibilidades em que se apresentam. Gostariamos

de retomar o assunto neste topico organizando os dobramentos mais recorrentes

feitos pelos instrumentos da base.

6.3.1 Dobramento de Lp

Particularizamos primeiro as situagées em que instrumento fora da base

ocupa o plano da melodia dobrado por algum instrumento da base.

Os instrumentos da base mais usados para esse dobramento sdo o piano,

guitarra ou violdo. Esse dobramento de Lp ja apareceu em alguns exemplos

anteriores, como na Figura 43, em que a guitarra se junta ao plano do

acompanhamento.
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De maneira geral, quando o contrabaixo se aglomera na dobra, ha um
esvaziamento relevante na levada; € mais comum que aconteca nos casos em que
todos os instrumentos dobram a Lp, ou seja, na realizagédo das espécies [M]. Ouvimos
esse caso na Figura 44, em “Coisa n. 2”, em realizagédo de [M G{P}].

Nesses exemplos mostrados anteriormente, a aglomeragcdo da base
aconteceu em situacdes texturais de espécie unica ou principal, mas também vemos
a aglomeragdo da base na Lp em espécie secundaria, de contraste. Ou seja,
abandonando seu papel na levada para aglomeragdo em fragmentos monofénicos.
Essa situacéo € bastante comum em finalizagdes de segao.

Em “Samba Canino”, o final do arranjo acontece com essa situagdo. Depois
de uma convencgéo, a base se aglomera com o plano da melodia, apresentando um

fragmento monofénico para terminar o arranjo.

Figura 59 — Samba Canino, dobramento Lp de fragmento monofénico
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Podemos perceber que o dobramento é heterorritmico. Na parte do
contrabaixo foi planejada a retirada de algumas articulagdes para que o dobramento
fosse realizado de forma mais fluida. Ja no piano, foi uma proposta de interpretagao
do dobramento pelo pianista que ainda distribuiu o fragmento em oitavas diferentes.

Essa utilizacdo de fragmento monofénicos pode ser usada também com

aglomeracao s6 de instrumentos da base. Aqui mostramos um caso em que temos
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um fragmento monofénico nos sopros, seguido de resposta monofénica na base. O
exemplo acontece na de “Nica’s Dream”, composi¢cdo de Horace Silver na
gravagao do Jazz Messengers. A apresenta como espécie principal [M Ls G4].
A levada é interrompida com uma convengao [Ca] seguida do plano da melodia sem
acompanhamento; um primeiro fragmento monofénico nos sopros (em verde) e depois
na base em resposta, com o piano e contrabaixo dobrando (em azul), como podemos

ver na Figura 60.

Figura 60 — Nica’s Dream, fragmento monofénico de resposta
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

6.3.2 Dobramento de Lb

O dobramento da linha de baixo também é bastante relevante nas opgoes de
construgdo textural na base. Podemos ter o dobramento dessa CTF fundamental da
base com instrumentos fora da base ou dentro dela.

Em “Coisa n. 8”, j4 mostramos um exemplo em que a Lb é apresentada no
contrabaixo com dobra do 6rgdo (Figura 48). Outros instrumentos da base que
apareceram dobrando a Lb nas gravagdes pesquisadas foram o piano e a guitarra.

Em diversos arranjos do Jazz Messenger, em especial nos que temos o
pianista Horace Silver, temos muitos momentos em que a linha de baixo € dobrada
pela méo esquerda do piano. Talvez o fato de Silver ser arranjador dessas faixas e
muitas delas ainda sendo composi¢cdes do préprio fez com que os trechos em que a
linha de baixo tivesse uma proposta mais estruturada e planejada, fossem apropriados

para dobra por seu compositor/arranjador. Se foi por esse motivo ou outro qualquer,
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0 que € mais relevante para nossa investigagao € que a dobra de piano e contrabaixo
na Lb se constitui uma das opg¢des a ser apontada nas realizagdes texturais da base.
Seguimos com dois exemplos de composig¢des de Horace Silver na execug¢ao do Jazz

Messengers. O primeiro acontece na (introdugdo) de “Nica’s Dream”:

Figura 61 — Nica's Dream, piano dobrando Lb
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

O segundo exemplo acontece na (coda) de “Ecaroh”:

Figura 62 — Coda de Ecaroh, piano dobrando Lb
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

No repertorio de Moacir Santos coletado, vemos muitos exemplos de dobra
da Lb fora da base. Os instrumentos usados s&o sax baritono, trombone baixo e cello.
O dobramento com instrumentos fora da base reforga o aspecto melddico da Lb,
deixando mais evidente a horizontalidade da linha, muito usado quando temos um
ostinato. Podemos ver um exemplo dessa utilizagdo na secao de “Coisa n. 4”, em

que a Lb é dobrada pelo sax baritono e trombone baixo.
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Figura 63 — Coisa n.4, dobramento Lb fora da base
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)
Detalhando todos as partes, temos:
a) o plano da melodia € expresso somente pelo trombone tenor, Lpq;
b) o acompanhamento é expresso em levada completa realizada em
G{P? Lb Br};
c) temos duas partes de percussdo, P? — atabaque e agogo;
d) a linha de baixo €& executada pelo contrabaixo, sax baritono e
trombone baixo, em unissono, Lb,s);
e) o conteudo harménico é executado pela guitarra em um bloco
ritmico, Br.
6.3.3 Dobramento de Ls

As linhas secundarias também podem aparecer dobradas por instrumentos da

base. Em “Coisa n. 5” vemos um exemplo em que a guitarra dobra a Ls que aparece

nos sopros. Nesse trecho também temos dobramento da Lb.
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Sopros

Guitarra

Contrabaixo

Atabaque

Cowbell.

Figura 64 — Coisa n.5, dobramento de Ls pela guitarra''®
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Detalhando as partes, temos:

a) na Lppc2) temos quatro sopros divididos em trés oitavas: na oitava

mais aguda a temos o flautim; na central b, o trompete com surdina; e

na mais grave c, os saxes alto e tenor. O flautim participa somente da

figura inicial do motivo, que segue sem a oitava superior;

b) a guitarra dobra, oitava abaixo, linha secundaria apresentada no

trombone tenor e trompa, Ls42p);

c) alevada é reduzida, bi composta G,, realizada em G{P? Lb,2};

d) temos duas percussoes, P%: atabaque e agogo;

e) a Lb aparece com dobramento em unissono: contrabaixo e trombone

baixo;
f)

quintas com a Lb.

o saxofone baritono faz uma Ls que acaba gerando um bloco em

No repertorio do Jazz Messengers, que tem, de maneira consistente, o plano

da melodia sendo expresso nos sopros, vemos de forma recorrente o trompete na Lp

e o0 sax tenor na Ls. E por vezes, o piano dobra a Ls. Vemos isso em “Nica’s Dream”

na segdo (4):

118 Exemplo de audio com a mixagem manipulada no software Moises para que o dobramento da
guitarra aparega de forma mais evidente.
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Figura 65 — Nica's Dream, dobramento de Ls pelo piano
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Detalhando as partes, temos:

a) na Lp o trompete;
b) na Ls o dobramento de sax tenor e piano;
c) o piano apresenta fungao tripla: constroi Be, dobra a Ls com sax tenor
e dobra de forma heterorritmica a Lb;
d) o contrabaixo executa a Lb;
e) a bateria faz levada com trés subpartes, Py.
Dobramentos ritmicos em que as CTFs se mantém separadas por fungao

acabam gerando convengdes e serdo assunto dos itens que se seguem.
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6.4 [MG]>» [MC]

Demonstramos nos itens anteriores situagdes em que a base privilegiou a
disperséao das suas partes, constituindo CTFs independentes. Agora, vamos investigar
as situagdes em que a base renuncia a individualidade de suas partes em favor de
recessao textural e se aglomeram em uma convengao.

A aglomeragao pode ser integral, com todas as partes da base apresentando
estrutura homorritmica, ou parcial, com algumas partes se aglomerando enquanto as
demais apresentam outra configuragdo. Quanto maior o numero de partes se
aglomerando, maior € a recessédo textural e o contraste promovidos. Portanto,
denominaremos de convengdo atenuada, quando a aglomeragao for parcial. Na
convencgao atenuada, a parte que nao participa da convencéo pode apresentar duas
fungdes: (1) manutengdo da levada ou (2) preenchimento (normalmente através de
virada de bateria — fill). E importante apontarmos ainda que a escolha de quais
instrumentos participam da convengao ira também impactar a percepg¢ao de
suspensao da levada e a forga da aglomeragéo; retornaremos ao assunto durante os
exemplos.

Dividimos as situagdes de convengao em dois grandes grupos: (1) quando a
convengao aparece como espécie secundaria, provocando contraste a [M G], que se
estabelece como primaria; e (2) quando a convengéo se estabelece como espécie
Unica ou principal, sendo a expressao da base essencialmente através de
aglomeracgdes na janela de observagao proposta. Comegaremos pelas situagbes em
gue a convengao aparece como espécie secundaria, e usaremos para descrevé-la o
codigo [M G] > [C], onde > indica que [M G] acontece em muito maior frequéncia do
que [C].

Sendo a expressdo da base fundamentalmente dispersa na espécie [M G],
podemos formular a seguinte questao hipotética para direcionar nossa exposi¢ao: qual
o motivo dos instrumentos se juntarem em momentos especificos?

Podemos perceber que as situagdes de convencdo tém caracteristicas
diferentes e por vezes fungdes especificas. Com isso, estabelecemos classificacbes
para definir os atributos das conveng¢des de acordo com a sua qualidade de
constituigdo ou fungdo no discurso textural. Frequentemente, uma mesma convengéo
apresenta multiplas caracteristicas e fungdes, que podem aparecer de forma

simultanea ou justaposta. Os exemplos esclarecerao a proposta de classificagéo.
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6.4.1 Pontuacao formal

Usaremos a classificacdo de pontuagdo formal para descrever situagao na
qual a base se aglomera para pontuar o final de uma frase ou se¢édo. Podemos tragar
um paralelo com as cadéncias: se podemos dizer que certos encadeamentos de
acordes proporcionam uma pontuagao harménica com as cadéncias, propomos que
o gesto de aglomeracdo das partes da base ao final de frases ou secdes pode
promover pontuagéo textural.

A convencdo de pontuacdo formal acontece, de maneira geral, como
contraste em uma segdo que apresenta uma espécie [M G] como configuragéo
principal, e pode se manifestar aglomerada ao plano da melodia (Cm) ou de forma
independente, sé no acompanhamento (Ca).

Em “Carol’s Interlude” — composigcédo do saxofonista Hank Mobley na verséo
do Jazz Messengers —, a segao tem como configuragao textural predominante
[M G5], a base com partes dispersas em levada completa acompanhando o plano da
melodia. Ao final da seg¢do ha uma regresséo textural e a base se aglutina em

convengao de pontuagao formal junto com o plano da melodia (Figura 66).

Figura 66 — Carol’s Interlude, pontuagao formal [M Cm]
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)



|ﬂ||ml

144

Embora nosso foco neste momento seja ha mudanga de comportamento da
base, gostariamos de apontar, na constru¢cado do plano da melodia, a relagdo com os
conceitos de convergéncia e divergéncia de Wallace Berry (Berry, 1976, p.9). Apesar
de termos uma recessao textural com a aglomeragcdo da convengdo, o plano da
melodia se comporta de forma divergente, saindo de uma [Lp(ab)] para um [Bpz]. Ou
seja, seu dobramento em oitavas se transforma em intervalo de 6as no momento da
convengao, provocando uma relagdo compensatoria entre a estrutura intervalar e o
aspecto homorritmico da convengao.

Ainda é importante apontarmos que a aglomeragéo nas convengdes pode ser
atenuada através de aglutinagcédo parcial da base. Essa situacdo é muito frequente
guando uma ou mais partes mantém sua estrutura de acompanhamento em levada e
nao se aglomera na convengao. Ainda em “Carol’s Interlude”, na repeticdo da sec¢ao
do exemplo anterior, ao chegar novamente no ponto da convencéo, a bateria traz uma
variagao que mantém sua construgdo de acompanhamento — com a condug¢ao no
prato —, criando uma atenuagédo na sensacgédo de aglomeragdo da convengédo. O
cédigo para descrever esse exemplo deve contemplar a aglomeragao parcial,
indicando que, nesse caso, uma das subpartes da bateria se mantém na levada:

[M Cm G{Py1}].

Figura 67 — Carol’s Interlude, convencéo atenuada
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Na comparacdo dessas duas versdes da convencido, devemos voltar a

reforcar que os exemplos sao transcricdoes de um audio, e ndo partituras que foram
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executadas. Portanto, isso nos traz uma valiosa especulacédo: podemos inferir que a
distincdo de comportamento do baterista Art Blakey nas duas versdes da convengéo
apontadas nos exemplos anteriores sao simplesmente op¢des de interpretagdo de
uma convengao pelo musico. Ou seja, a partir da situacdo de que em dado momento
todos os instrumentos da base devem realizar uma divisdo ritmica especifica, o
baterista pode escolher executa-la como um elemento unico ou em conjungao a outras
subpartes em outras fungdes. Ndo importa se a convencao esta notada em partitura
ou verbalmente combinada. Poderiamos continuar especulando que, na suposig¢ao de
termos alguma notagao a ser seguida, duas opgdes seriam bastante comuns: (a) parte
de melodia e cifra, como uma guia; (b) parte de bateria. A Figura 68 mostra essas

suposicdes.

Figura 68 — Possiveis op¢des de notagédo para convengado em Carol's Interlude

(a) melodia e cifra

B Am’ D79 F6 Gm®

(b) parte de bateria

I I I e = ]

I 1 1

I
Fonte: elaborado pelo autor (2025)

A partir da opgao (a) poderia ter sido combinado que todos dobrariam em
convengao os ataques nos dois ultimos compassos. Na opc¢ao (b) essa “combinagao”
ja esta notada para o baterista. E para interpretacdo do baterista na execugéo da
convengao vimos que duas escolhas diferentes foram executadas, como mostram as
figuras anteriores com as transcri¢ées. Na primeira vez, uma dobra homorritmica e,
na segunda, uma subparte dobra a conveng¢do enquanto outra mantém a figura de
levada.

Embora essa seja uma atitude muito recorrente e natural de interpretagao da
base — no caso, especificamente do baterista —, a nossa discussao aqui procura
elucidar exatamente o reflexo que as escolhas feitas pelos musicos tém na textura
resultante da base.

Em “Coisa n. 10”, também podemos observar uma convencao de pontuagao
formal ao final de , preparando para a repeticdo da secdo. Aqui, se apresenta na

forma de convencgéo atenuada, pois algumas partes se aglomeram enquanto outras
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mantém a levada. tem como espécie de configuragdo principal [M G4] realizada
em [Lp G{P Lb Ba?}] e, nos dois Ultimos compassos da segdo, os blocos de
acompanhamento do piano e do violdo se aglomeram provocando uma recesséo
textural através de uma convencio de pontuagao formal enquanto a percusséo e o

contrabaixo se mantém na levada.

Figura 69 — Coisa n.10 recess3o através de convengao de pontuagdo formal''®
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Vamos olhar mais de perto sé a conveng¢ao atenuada agora. Se repararmos,
no primeiro compasso, a aglomeragéo se da de forma independente da melodia Ca e,

no segundo, junto com ela, Cm.

19 Os cellos estdo omitidos da transcrigao.
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Figura 70 — Coisa n.10 convengéao de pontuagao formal
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Seguiremos para nossa proxima classificagdo, breque, que muitas vezes é

combinado com a classificacdo de pontuagao formal.
6.4.2 Breque

O termo breque ja é usado de maneira informal no linguajar musical para
designar um corte. Por isso o usaremos nesta classificagdo que indica um ataque
curto, que suspende a levada para os instrumentos da base.

O breque pode ser a maneira de expressar outras classificagdes, por exemplo:
a pontuagao formal pode ser feita através de um breque. Como indicamos
anteriormente, as convengdes podem ter multiplas classificagdes; cada uma procura
apontar um aspecto de sua construgcdao ou fungdo, que podem ser somadas,
combinadas. Mas o breque também pode ser usado livre de posicionamento
especifico estrutural na forma. Comecemos por um exemplo assim.

Na gravacgao de “Late Show”, com os Messengers, vemos a utilizagdo de duas
convencgodes de breque na seg¢ao , suspendendo de forma abrupta a levada, criando

contraste a espécie principal [M G]. O breque ocorre junto com o plano da melodia:
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Figura 71 — "Late Show", breque
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Agora, um exemplo em que a pontuacao formal é expressa pelo breque; muito
frequente na preparacéo de fragmento anacrustico que o sucede. E exatamente o que
acontece em “Coisa n.8". No final de ha um breque que deixa a anacruse para a
repeticado em no saxofone alto sem a base. Aqui, o breque nao coincide com

ataque no plano da melodia:

Figura 72 — Coisa n.8, Pontuagao formal expressa pelo breque
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Breque, em sua versao na lingua inglesa, break, também & usado no linguajar

popular em ensaios e gravagdes. Nos contextos ligados ao universo do jazz, o termo
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tem versdo em que é aplicado em um ponto especifico da forma: ao final da exposig¢ao
do tema e antecedendo a secido de improvisos, o solo break. Essa convengéao, que
provoca recessdo textural e suspensdo do acompanhamento, tem como objetivo
evidenciar a entrada do instrumento que se coloca como solista improvisador no
momento. Na situagdo mais comum, o solo break deixa os dois ultimos compassos da
secao sem acompanhamento e livres para o solista criar um impulso anacrustico para
iniciar seu improviso'?°. O acompanhamento retorna ao se iniciar a proxima secéo.
Um exemplo de solo break pode ser encontrado em “Deciphering the
Message”. Apds a exposicdo do tema organizado em (Al-A2-B-A3), temos a
convencido de solo break e se iniciam as seg¢des de improviso, comeg¢ando pelo

trompete. A transcricdo mostra o final de (43):

Figura 73 — Deciphering the Message, solo break
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

O solo break pode ter seu corte junto com o plano da melodia, ou de forma
independente, como no caso do exemplo anterior.

Em “Coisa n. 97, é interessante percebermos como o breque € usado como
expressdo de pontuagdo formal durante o arranjo ajudando a compreensdo de

estruturas irregulares na organizagéo interna das segbes. Para entendermos como

120 Qutras duragbes ainda comuns sdo de um compasso e quatro compassos; mas a duragéo do solo
break pode ser qualquer uma.
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isso acontece, precisaremos fazer uma breve analise da estrutura do tema, que se
apresenta em (AI-A2-B-A3) com a seguinte estrutura interna (a numeragdo dos

compassos reflete a contagem interna de cada sec¢ao):

a) — 10 compassos: dois membros de frase com 5 compassos
cada; podemos ver que o motivo inicial de cada membro é um longo
impulso anacrustico; a irregularidade é gerada ao se deixar a
anacruse do segundo membro de frase para o compasso 5 em vez
do 4, alongando a nota final do primeiro membro de frase; e a
anacruse para a repeticdo da sec¢éo em (42), para compasso 10 em

vez do 9;

Figura 74 — Coisa n.9,

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

b) — 9 compassos: membros de frase com 5 e 4 compassos; a
mesma questédo de ocorre no primeiro membro de frase; no
segundo membro de frase vemos estrutura regular de 4 compassos,
como a segao nao tem a longa anacruse, ndo € preciso o

compasso extra;

Figura 75 — Coisa n.9,
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

c) — 9 compassos: membros de frase com 4 e 5 compassos;
primeiro membro de frase regular com 4 compassos; segundo
membro tem compasso extra novamente para acomodar a anacruse
para volta em (43);

Figura 76 — Coisa n.9,

Fonte: elaborado pelo autor (2025)
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d) — 10 compassos: dois membros de frase com 5 compassos
cada; mesma situacédo de ; embora nao precise do compasso

extra ao final, veremos, em seguida porque ele aparece.

Figura 77 — Coisa n.9,
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

01 ) ~ ] ~
=~ —_— r . — s =~ —_— — . "
1 e — ! r=! T fe—e i — r=! 1
by e P e e e = o e AL o—a g = = i
N i = P = et - e e o= } i
- - o z
EErid S - FFe* -

Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Agora, mostraremos como a manipulacdo do discurso textural através da
insercao das convengdes de breque faz com que a compreensdo da forma seja mais
eficiente. Moacir usa duas versdes do breque para valorizar a constru¢gao anacrustica
do motivo inicial dos membros de frase da (4):

a) com aglomeracéo parcial, gerando uma convengao atenuada em que
a percussdo mantém a levada, [Ca G{P}]. Essa versao atenuada é
usada em pontos menos estruturais, no meio das seg¢des entre

membros de frase;

b) com aglomeragéo integral, [Ca]; levada completa € suspensa, é

usada em pontos mais estruturais, entre segodes.

Mostraremos a seguir, a distribuicdo das convengdes de Coisa n. 9 na forma

da exposigéo do tema — marcado em verde [Ca] e em roxo [Ca G{P}].
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Figura 78 — Coisa n.9, mapeamento de convengdes de pontuagao formal
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Ainda sobre “Coisa n. 97, o breque no primeiro compasso foi indicado para
representar corte na estrutura da introdug¢ao, que nao conta com a base, a base entra
em configuragdo de levada em (Al), apds a anacruse do saxofone alto. O breque ao
final de funciona como um solo break, ja que apds a suspensdo da levada, o
trompete inicia seu improviso. Na reexposi¢ao do tema apds a se¢ao do improviso, o
breque ao final de serve como corte final do arranjo. Alids, essa é outra utilizagéo
muito recorrente para esse tipo de convencgdo. No caso de “Coisa n. 97, € interessante
percebermos que nao ha preparacdo nenhuma no acompanhamento, nenhum tipo de
comportamento diferente que antecipe o corte final. Nao vemos alteragbes nos
padrées de acompanhamento nem preenchimentos no espaco deixado pela nota
longa, exceto pelo Ba executado pelo 6rgado, mas ele n&o é surpresa, esta sempre
presente na mesma posi¢cao em todas as versdes apresentadas de . Segue aqui a

transcricdo do trecho:
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Figura 79 — Coisa n.9, breque para fim
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

E relevante apontarmos que ndo ha preparacdo para a convengao de breque,
porque é muito recorrente os instrumentos da base alterarem seus padrbes de
acompanhamento para conduzirem para a recessao textural provocada por uma
convengao, em especial a bateria, com utilizacdo de viradas. Iremos apontar esse

procedimento em exemplos futuros.
6.4.3 Variacao de modalidade de acompanhamento

Neste item, trazemos nova classificagdo de convengcdo como espécie de
configuragdo secundaria para descrever 0s casos nos quais a base usa a convengéao
simplesmente para criar uma variagdo da modalidade de acompanhamento. E mais
comum aparecer nos espagos do plano da melodia, ou seja, quando temos M em
pausa, ou nota longa no plano da melodia.

Na apresentacao dos exemplos, quando o foco nao for a realizagao nas partes
individuais da base e sim seu comportamento em bloco, optaremos por usar uma

notagéo reduzida para base da seguinte maneira:

a) os trechos em que a base esta na espécie de configuragao [M G| —

usaremos travessoes e cifra;

b) nos momentos de convengdo com aglomeragao integral — notagao

ritmica e cifras;

c) nos momentos de convengéo atenuada com aglomeracéo parcial (se
a parte dispersa mantiver a levada) — travessodes, notagao ritmica

acima da pauta e cifras;
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d) indicagbes de fill de bateria — para mostrar preenchimentos com
viradas de bateria criando parte dispersa da aglomeragao gerada na

convengao.

Podemos ver um exemplo de convengao como variagdo da modalidade de
acompanhamento em “Last Minute”, na se¢ao . Para gravacao dessa musica foram
usadas (1) parte guia de melodia, cifra e convengdes para bateria, e (2) partes
especificas para piano, saxofone, contrabaixo e guitarra. As partes especificas n&o
continham realizagdo de levada, traziam somente cifragem, convengdes com
notacdes ritmicas e, no caso do piano, a melodia escrita para a segao . A
configuragéo primaria da espécie [M G] é realizada com [Lpp)G{Py3; Lb Bl}] da

seguinte maneira:
a) Lp(ap) — a0 piano;

b) Py; — levada de samba na bateria com trés subpartes: {I} prato de

conducéo, {lI} aro e {llI} bumbo;
c) Lb — executada pelo contrabaixo;

d) Bl — blocos de acompanhamento livre feitos pela guitarra,
alternando Br/Bh/Bq.

Aproveitando o espaco da melodia, contrabaixo, guitarra e bateria se
aglomeram em uma convencgdo de variagdo de modalidade de acompanhamento,
criando contraste através da espécie de configuragédo secundaria [M Ca] — marcada

em verde:
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Figura 80 — “Last Minute”, convencgao de variagdo de modalidade de
acompanhamento
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Marcado em rosa e tracejado em roxo, temos dois comportamentos muito
caracteristicos da bateria ao interpretar convencdes que detalhamos a seguir.
Reproduzimos abaixo novamente a referéncia da base e realizagdo da bateria e

seguimos com comentarios.

Figura 81 — "Last Minute", interpretacdo de convencgao pela bateria
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Podemos dividir o trecho na Figura 81 em trés momentos:

a) em amarelo: Py, levada com trés subpartes, que é o

comportamento desde o inicio da secéo [B];

b) em rosa: abandono do padrdo da levada para assumir estrutura de
virada (fill) para preparar os ataques da convengao; essa € uma
atitude transitéria muito recorrente, para conectar a levada com a

convengao;

c) em verde: realizagdo da convengédo com dobramento heterorritmico;
essa maneira de interpretar a convencao é muito recorrente, em vez

de executar o ritmo exatamente igual ao previsto a bateria faz um
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dobramento heterorritmico, em que algumas das articulagdes estéo
subdivididas.

Em uma convengédo, a aglomeragao pode ser homorritmica, quando todos
reproduzem o mesmo modelo ritmico, ou heterorritmica, quando a reproducédo do
modelo contém diferengcas. Essas diferengas sao produzidas através de dois
processos: (1) subdivisdo de certas articulagbes do modelo e (2) agrupamento de
certas articulagbes do modelo. No exemplo anterior (Figura 81) a bateria subdivide
algumas das articulagbes do modelo da convengdo. Mostraremos mais adiante
opgdes que usam o processo inverso, de agrupamento.

O recurso de um dobramento heterorritmico € bastante relevante no
comportamento da base e as diversas maneiras observadas serdo exploradas em
exemplos posteriores. Para isso, podemos particularizar esse tipo de dobramento
quando for interessante para nossa analise e iremos usar o simbolo “~” acima do
codigo da convencdo para indicar a relagéo heterorritmica, C, Cm , ou Ca. A relagéo
heterorritmica nos dobramentos das convengdes € uma manifestagao do conceito de
ativagao textural discutido por Berry, ja apontado anteriormente (Berry, 1976, p.222).

Em “Nica’s Dream”, temos outro exemplo da utilizacdo de convencdo como
variedade de modalidade de acompanhamento na seg¢ao . Gerando contraste com
a espeécie principal da sec¢ado, [M Ls G;], a convengado aglomera a base do Jazz
Messengers da aproveitando a nota longa da Lp ao trompete.

A espécie principal da segéo é [M Ls G5], com uma Ls executada no saxofone
e dobrada ao piano, por isso colocamos na nossa redugcdo da base duas pautas. A
convengao aglomera a base do Jazz Messengers gerando variedade na modalidade
de acompanhamento, com a utilizagdo de Ca como configuracdo secundaria de

contraste. Ela acontece aproveitando a nota longa da Lp ao trompete.
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Figura 82 — Nica’s Dream, convengao de variacdo de modalidade de

acompanhamento
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Podemos ver que ha uma atenuacédo da convencédo com a bateria saindo da
aglomeracao para fazer a virada de bateria que conecta com a retomada da levada
no compasso seguinte. Podemos interpretar a virada como uma parte gatilho que
conecta duas configuragdes texturais em uma montagem em justaposigao: [M Ca] —
fill = [M Ls G].

A atenuagao na convencao de variacdo de modalidade de acompanhamento
pode ser feita através da manutenc¢do da levada por alguma parte, e € o que vemos
na secao de “Noise in The Attic”’, composicdo de Wayne Shorter na gravagéo do
Jazz Messengers. Aqui, 0 piano, contrabaixo e subpartes bateria se aglomeram em
convengao, enquanto outras subpartes da bateria mantém a levada. Olhemos a

transcricdo completa do trecho:
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Figura 83 — Noise in The Attic, convengao atenuada na variagdo de modalidade de
acompanhamento
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Temos no exemplo:
a) Lp a2y — executada nos sopros por trompete e sax tenor;
b) Piano — participa da convengao;

c) Contrabaixo — alterna aglomeragdo com a convengéo e dispersao

em forma de levada (detalharemos em seguida);

d) Bateria — se aglomera na convengédo e mantém a levada de forma

simultanea (detalharemos em seguida).

No trecho da figura anterior (Figura 83), o comportamento da base pode ser
resumido em uma estrutura de dois compassos repetidos quatro vezes. No primeiro
compasso, nos tempos um e dois, temos a convengdo atenuada, e em seguida a base

se organiza em levada. O piano participa s6 da convengao.
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Vamos detalhar agora a constru¢do do contrabaixo e da bateria:

a) o contrabaixo faz a convengao, mas ja no quarto tempo do primeiro

compasso, retoma a levada em estrutura de walking bass;

b) a bateria tem fungdes diferentes para suas subpartes: (1) bumbo —
se aglomera na convengéo; (2) contratempo, mantém a levada; (3)
prato de condugdo — acentua as articulagées que coincidem com a
convengao e retoma levada a partir do quarto tempo. Seguimos com
o detalhe da estrutura de dois compassos com a transcri¢ao do baixo
e da bateria com cores detalhando suas fungbes: em vermelho —

convengao; em verde — levada.

Figura 84 — Noise in The Attic, detalhamento bateria e contrabaixo
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

6.4.4 Aglomeracao com melodia

A base pode se aglomerar simplesmente com objetivo de dobrar articulagbes
selecionadas do plano da melodia, com isso, os instrumentos interrompem a levada
para valorizar esses pontos especificos.

Podemos ver na composicao original “Garotada” a base se agrupando com
antecipacao no plano da melodia. Aqui, posso dizer que minha escolha se deu para
valorizar a antecipagao de colcheia. No tema, sdo usadas antecipacdes de forma
estrutural, mas sempre no nivel métrico da semicolcheia; no trecho em discusséo a
antecipagao se da no nivel de colcheia e julguei ser interessante reforcar com uma
convengao aglomerando a base junto com tal articulagdo. Segue o trecho com a

transcrigdo das partes e a guia usada para gravagao.
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Figura 85 — Garotada, convengao de aglomeragdo com a melodia
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Podemos ver no exemplo:

a) Lp na clarineta;
b) [M G] como configuragdo principal na realizagéo [G{P Lb Ba?}];

c) aglomeracdo da base com o plano da melodia valorizando o ataque

antecipado em concheia;

d) a convengdo é marcada com o codigo heterorritmico Cm porque a
melodia segue se movimentando enquanto a base sustenta acorde

atacado junto com a antecipacgao.

Em “The End Of a Love Affair” podemos ver, na secdo de improvisos, a

seguinte organizagao:
a) solo de saxofone — um chorus;
b) solo de trompete — um chorus;

c) solo de piano — organizado em dois momentos: o primeiro sobre um
chorus — como acontece com saxofone e trompete, seguido de
segao que funciona como um fazendo a transicéo para
a reexposicdo do tema. Esse segundo momento alterna quatro

compassos de material tematico com os sopros na Lp seguidos de
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guatro compassos de improviso de piano. A estrutura se repete duas

veZzes.

O trecho inicial do (intermezzo) apresenta aglomeragdo da base com o plano
da melodia que gostariamos de trazer como exemplo; segue a transcri¢do do trecho
de passagem do final da primeira segéo de solos do piano para o (intermezzo).

Figura 86 — The End Of a Love Affair, aglomeragao com plano da melodia
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Vemos no exemplo anterior (Figura 86) que a base molda sua estrutura de
acompanhamento para uma aglomeragdo com o plano da melodia suspendendo
brevemente sua organizagdo em levada.

O proximo exemplo conjuga classificagdes de forma simultédnea e justaposta.
Em “Cabeludo na corda bamba” vemos uma pontuacéo formal que & constituida por
um breque — junto com o plano da melodia, Cm — seguido de convengao so6 no plano
do acompanhamento, Ca, que aproveita o espago deixado pela Lp. Para a gravagéo,
usamos uma parte de melodia e cifra como guia para todos, ela aparece na primeira

pauta seguida da transcrigdo da realizagao feita pelos musicos:
a) a configuragao principal da segao é [M Gs];

b) a convencdo de pontuacdo formal acontece com a combinagéo de

CmeCa;
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c) vemos entdo a regressdo completa da base, pois todas as partes se

aglomeram na convengao.

Figura 87 — Cabeludo na corda bamba, convengao de pontuagao formal que
conjuga Cm e Ca
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

6.45 [MG]=*C =

Até entdo usamos dois niveis de hierarquia das espécies de configuragao
utilizadas: primaria (para as predominantes) e secundarias (para usadas em pontos
para gerar contraste a primaria). Gostariamos de introduzir novo nivel: aglomeragéo
incidental.

Chamaremos de aglomeragdes incidentais as que ndo chegam a se
estabelecer como configuragbes independentes de fato; sdo aglomeragdes em
ataques pontuais que acontecem sem interromper o fluxo da levada. S&o os casos em
que a estrutura do acompanhamento precisa se moldar para encaixar aglomeragdes
programadas. As indicaremos entre asteriscos; usaremos: *(Cm* quando a
aglomeracgdo acontecer junto com o plano da melodia e * Ca* quando sé no
acompanhamento.

A aglomeracéo incidental pode ser integral — com todos os membros da base

participando —, ou parcial, quando, pelo menos um nao participa.
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6.4.5.1 Aglomeracgéo incidental junto com plano da melodia x Cm *

Fazer com que a base molde seu acompanhamento para coincidir com
ataques de articulagdes especificas do plano da melodia € uma das utilizacbes de
aglomeracao incidental.

Vemos um exemplo em “Ecaroh”, em que o piano e a bateria moldam seu
acompanhamento para aglomeragdo incidental com o plano da melodia, mas
podemos perceber que o fluxo da levada se mantém. A aglomeragdo da base é

parcial, ja que o contrabaixo mantém sua estrutura em walking bass independente.

Figura 88 — Ecaroh, aglomeracéo incidental
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)
Podemos ver outro um exemplo de aglomeracdo parcial em “Giantis”,
composi¢cdo de Wayne Shorter na gravagédo do Jazz Messengers. Na segéo do
arranjo, vemos o piano e a bateria se aglomerarem com a melodia, enquanto o

contrabaixo mantém a levada em walking bass. Na figura mostramos:
a) o plano da melodia executado pelo trompete e sax tenor;

b) a Lb executada pelo contrabaixo e que se mantém na levada, n&o se

juntando as aglomeracgdes incidentais;

c) redugdo das antecipagbes que configuram as aglomeracdes

incidentais executadas pelo piano e bateria;

d) no final da se¢cdo temos uma convencédo de pontuagédo formal em
forma de breque. Nesse momento temos uma regressao total, a base

completa se aglomera junto ao ataque do plano da melodia.
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Figura 89 — Giantis, aglomeracao incidental
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

6.4.5.2 Aglomeracgéo incidental somente no plano do acompanhamento * Ca *

Aglomeragdes incidentais acontecem com bastante frequéncia somente no

plano do acompanhamento, quando usamos convengdes so para indicar antecipagdes

em pontos especificos do fluxo da levada.

A convencgao pode estar ligada a estrutura de linhas guias caracteristicas do

préprio género executado. A sua indicagdo marca articulagbes que todos devem

pronunciar durante a realizagao da levada.

Um exemplo com a antecipagdo ligada ao género pode ser visto na

composigao original “Last Minute”. Temos duas seg¢des organizadas na forma (A1-A2-
B-A3). As secdes s&o indicadas como samba funk e a como samba. Na

estrutura da levada proposta para o samba funk, combinamos de manter, de forma

evidente, o padrédo de dois compassos em que o primeiro € antecipado e o segundo

nao. A indicacao do estilo mais a notagcao da antecipacgao foram suficientes para todos

moldarem o acompanhamento de forma adequada, gerando a aglomeracéo incidental

nas antecipacoes.

No exemplo na figura vemos:

e) sax tenor no plano da melodia M;
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f) a base fazendo levada completa G, realizada como G{P Lb Ba?};

g) aglomeracdes incidentais baseadas nas caracteristicas do género

executado * Ca *;

h) mesmo sem combinagéo, guitarra e piano dividiram seus blocos da

seguinte maneira:

— qguitarra fazendo bloco ritmico Br;

— piano fazendo bloco estatico Be;

— ambos respeitando as antecipag¢des em suas construgoes;

i) contrabaixo executando Lb moldada ao género e antecipagdes da

notagao;

j) bateria fazendo levada com duas subpartes: {I} bumbo e {ll}

contratempo, ambos ajustados ao género e antecipacoes.
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Figura 90 — Last Minute, aglomeracao incidental
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6.5 [M €] CONVENGCAO COMO ESPECIE DE CONFIGURAGCAO UNICA OU
PRINCIPAL

Agora trataremos das situagées nas quais a base se apresenta aglomerada
em convengdes como espécie de configurag&o unica ou principal no trecho analisado,
ou seja, nao teremos manifestacado da base através da levada. Iremos dividir nossos
exemplos nas situacbées em que ha aglomeragdo entre os planos da melodia e

acompanhamento [M Cm] e quando a relagdo entre os planos é dispersa [M Ca].
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6.5.1 [M Cm]

Quando a base se organiza em convengdo como espécie uUnica e ha

aglomeracao entre os planos, duas possibilidades se apresentam:

a) aglomeracédo homorritmica: todas as articulagdes do plano da melodia
séo duplicadas na base gerando um bloco unico, unindo os dois planos
em uma estrutura so, {Cm}.

b) aglomeracdo heterorritmica: articulagdes selecionadas do plano da
melodia sdo duplicadas na base, que nao apresenta constituicao ritmica
exatamente igual, mas estruturalmente ligada a estrutura do plano da
melodia, {Cm}.

Comecgaremos com um exemplo de [M Cm]. A (M) de “Nica’s Dream”
pode ser dividida em trés trechos, que tém trés situacdes texturais montadas com o
processo de elisdo. Podemos ver que ha superposicdo das configuragbes na
passagem de uma para outra. S&o elas: (1) [M Cm]/[P;] — em azul; (2) [M] —

tracejado em laranja; (3) [G] — em verde.

Figura 91 — Nica’s Dream, combinag¢ao de espécies
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

No primeiro trecho, temos a alternancia de duas configuragdes: a convengéo
junto com o plano da melodia [M Cm] e viradas de bateria [Py]. E relevante apontamos
que nenhuma das duas configuragdes se constituem estruturadas em levada.

Podemos ver como as viradas de bateria sdo usadas como fragmentos acessorios,
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conectando os ataques da conveng¢do da base. Usaremos o cddigo que indica a
alternéncia de configuragbes: [M Cm]/[Pf]. Nos trechos seguintes temos
configuragbes que trataremos adiante: [M] — plano da melodia sem o do
acompanhamento, e [G] — plano do acompanhamento em levada sem o da melodia.

Ja vimos situagdes em que a bateria gera dobramento heterorritmico através
da subdivisdo de articulagdes da convengdo. A outra maneira da base se aglomerar
com o plano da melodia consiste em fazer um dobramento heterorritmico com
perspectiva inversa, agrupando articulagées. Seguimos com um caso que explora
essa maneira.

Em “Hank’s Symphony” — composig¢do de Hank Mobley na gravagao do Jazz
Mesengers — temos uma longa introdugdo organizada (A1-A2-B-A3). Usando as
espécies, podemos tracar um mapa geral do discurso textural e perceber que as
transformacdes texturais reforcam a estrutura formal estabelecendo a segéo (B) como
contrastante. Com isso, as segdes s&o construidas com convengdes e com

levada:

a) , e : [M C] realizado como [Lp(ap) Cm];
b) (B): [M G] realizado como [LPap) G{P Lb Be}].

Vamos entdo analisar a transcricao de para demonstrar a manifestacao

de [M Cm] como espécie Unica:

Figura 92 — Hank’s Symphony, convengao heterorritmica
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Podemos perceber:

a) que a base constroi seu acompanhamento através de convengéo que

tem o objetivo de fazer dobramento com o plano da melodia;

b) o dobramento é feito através de uma aglomeragédo heterorritmica,
pois nem todos as articulagbes do plano da melodia aparecem nas

figuras dos instrumentos no acompanhamento;

c) em azul estdo marcadas as articulagées que nunca estao refletidas
no acompanhamento: anacruse no inicio de motivo e a bordadura no
final. Essas articulagbes sado agrupadas em duragbes mais longas

nas figuras da base;

d) em verde: quatro semicolcheias repetidas tém dobramento no
contrabaixo e bateria, mas ndo no piano — que as agrupa em uma

seminima

e) a bateria usa trémulos deixando de executar um dobramento estrito;
esse comportamento traz um carater de preenchimento (fill) no gesto

da bateria.

Muitas vezes a escolha por um dobramento heterorritmico diz respeito ao
idiomatismo de cada instrumento. Ou seja, a base se aglomera ao plano da melodia,
mas a escolha das articulagdes replicadas e, consequentemente, a figura ritmica
resultante € produto do ajuste do modelo as particularidades do instrumento que a
realiza.

Uma outra utilizagcdo importante do dobramento heterorritmico acontece
quando convengbes na base procuram reforcar somente pontos estruturais da
melodia. Podemos ver um exemplo em “The End of a Love Affair”. A sego (A), de oito
compassos, é dividida de forma regular em dois segmentos de quatro compassos.
Enquanto o primeiro segmento apresenta configuragdo com levada, o segundo é
constituido com convengdes. A base abandona a levada e se aglomera com a
melodia, reforcando as antecipacdes presentes em sua estrutura através de uma

convencao heterorritmica.
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Podemos perceber que o propdsito das figuras usadas para a convengao € a

aglomerag¢ao com o plano da melodia.
6.5.2 [M Ca]

Agora discutiremos 0s casos em que a base se organiza em convengao como
espécie unica, mas os planos da melodia e do acompanhamento se apresentam

dispersos. Seguem algumas maneiras que essa situagédo pode aparecer.

6.5.2.1 Estrutura dispersa alternada

Casos em que o plano do acompanhamento se alterna com o da melodia,
como em uma estrutura de pergunta e resposta.

Podemos ver essa utilizacdo no arranjo de “Stella By Starlight”, de Victor
Young, com o Jazz Messengers. No trecho destacado o saxofone tenor no plano da
melodia e a base toda aglomerada utilizando a convengado de acompanhamento como

espeécie unica se alternando com os fragmentos da Lp.

Figura 94 — Stella By Starlight, [M Ca]
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6.5.2.2 Estrutura dispersa simultédnea

Caso em que o plano da melodia € acompanhado pela base com Ca em uma

estrutura independente, mas simultanea, nao alternado.

Em “Like Someone In Love” — composicdo de Jimmy Van Heusen na
Figura 95 — Like Someone In Love, [M Ca]

gravagao do Jazz Messengers — vemos a apresentacao de [Ca] e, em seguida, temos
a entrada do plano da melodia em estrutura dispersa. Vemos que a montagem das

configuragbes acontece com superposi¢cdo, por causa da anacruse do plano da

melodia.
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6.5.3 Combinagoes de [C] ou alternédncia com [M]

Ha casos em que a relagao entre os planos da melodia e acompanhamento
varia de forma mais intensa, resultando em um ritmo textural mais acelerado no
discurso. Veremos combinacdes de configuragbes que promovem alternancia entre
convengdes agrupadas com o plano da melodia [M Cm], independentes [M Ca] e
planos separados — somente [M] ou somente [A].

Na secao de “Infra-Rae" — composi¢cado de Hank Mobley na gravagéo do
Jazz Messengers — ha justaposicdo das configuragbes que combina: [M Cm],
[M Cm], [M Ca] e [M]. A figura mostra o plano da melodia nos sopros e as convengdes

homorritmicas na base, na gravagao dos Jazz Messengers.

Figura 96 — Infra-Rae, alternancia de configura¢des
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Podemos observar na transcricdo do trecho de “Infra-Rae":

a) em azul: base aglomerada de forma homorritmica com o plano da

melodia [M Cm];
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em laranja: base aglomerada de forma heterorritmica com o plano da
melodia, agrupando algumas articulagdes em duragdes mais longas

na construcéo de sua figura [M Cm];

em rosa. a base fazendo convencdo com construcdo dispersa do

plano da melodia [M Ca];
em roxo: plano da melodia sem a base [M];

em tracejado roxo: plano da melodia em estrutura anacrustica. Na
primeira marcagéo temos o impulso inicial do trecho e, na segunda,
o fragmento se constitui uma parte de gatilho na justaposicéo de

configuragoes.

Outro exemplo de combinagdes que alternam conveng¢des com fragmentos

monofénicos pode ser visto na introdugdo da gravacéo da composi¢ao autoral “Last

Minute”. Temos trés situacdes texturais presentes nesta introducéo:

a)

b)

Oito compassos de levada reduzida monocomposta [G{P}] — bateria

sozinha na levada;

Doze compassos em que a bateria segue na levada enquanto
contrabaixo, piano e guitarra alternam convengdes de
acompanhamento e dobramentos monofénicos junto com saxofone
[Ca/M G{P}];

Compassos finais: pontuagdo formal com acordes sustentados e
plano da melodia independente com a guitarra [M Ca] e terminando

com ataque com planos aglomerados [M Cm].

A Figura 97 apresenta marcado:

a)
b)
c)

d)

em verde: levada constante da bateria, em tracejado verde o fill;
em azul: convencido de acompanhamento sem o plano da melodia;
em rosa: fragmento monofénico — junto com levada de bateria;

em tracejado verde: o fill de bateria que antecede a convencédo de

pontuacao formal;



S. Tenor

Guit.
Pno.

Contrabaixo

lml ~

Bateria

174

e) em laranja: inicio da convencdo de pontuagdo formal com
acompanhamento independente do plano da melodia — marcado em

tracejado roxo;

f) em amarelo: ataque final da convencdo de acompanhamento junto

com o plano da melodia;\.

Figura 97 — Last Minute, alternancia de configuragdes
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

As configuracbes se apresentam justapostas, com excecdo do penultimo

compasso, que mostra uma superposigao.

6.5.4 Convencao em padrao de levada

para a

Embora, até entdo, tenhamos tratado a levada como estrutura que aponta

base com partes essencialmente dispersas e n&o aglomeradas, podemos

construir uma levada em que todos os instrumentos basicamente reproduzem a

mesma divisdo ritmica. Se pensarmos a constru¢cdo do acompanhamento da base

através de uma levada como a soma das partes individuais de seus integrantes,

podemos ter situacdes em que se somam partes muito diferentes ritmicamente e
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outras em que se somam partes muito parecidas, ou mesmo iguais. Mas devemos
lembrar que, mesmo se ritmicamente iguais, temos diferengas importantes para criar
dispersdo por outros critérios que ndo o ritmico: timbres e estrutura — altura n&o
determinada na bateria, blocos de acorde no piano e no contrabaixo, regido grave e
contorno na linha de baixo, por exemplo. Entdo, embora um bloco unico ritmicamente,
também se percebe a constituicdo das partes internas do bloco gerado. Esse caso
descreve a convengédo em padrao de levada. Essa espécie tem o codigo [M G{C}],
indicando que temos uma levada, mas sua constituigdo € em forma de convencdo. Os
ataques dessa levada em convengao podem coincidir com o plano da melodia
gerando um grande bloco resultando em uma estrutura realizada através de
[M G{Cm]}].

Em “Samba Canino", ha coincidéncia ente os planos, mas posso testemunhar
que nao foi o plano do acompanhamento que se aglomerou com o da melodia e sim
o inverso. Temos uma levada em convencdo como modelo inicial e a melodia foi
composta em dobramento com a estrutura desse acompanhamento, chegando ao
resultado de G{Cm}. Podemos ver que a base executa uma figura de padrao de levada
toda junta. E interessante observar que, enquanto contrabaixo, guitarra e piano
mantém a figura intacta no trecho todo, a interpretacdo da bateria traz variagao para
enfatizar o ataque final do trecho (Figura 98). Nos dois primeiros compassos a bateria
se mantém na convengao, em seguida imprime uma interpretagdo heterorritmica da
convengao — quase em carater de virada — conduzindo a base para o ultimo ataque,
dando suporte para o apice da linha melddica. Na figura temos a melodia na clarineta,
a transcricdo da execugao da bateria e a referéncia usada pelo contrabaixo, piano e

guitarra.

Figura 98 — Samba Canino, [M G{Cm}]
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

A levada pode se apresentar dispersa do plano da melodia, assim, sua

realizac&o se dara através da configuragéo G{Ca}. E o caso que vemos em “Ecaroh”,
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na gravacédo do Jazz Messengers. Aqui temos a convengédo em padrdao de levada
produzida com uma convengao atenuada; subpartes da bateria n&o se aglomeram na
G{Ca} e mantém uma estrutura independente. Ou seja, temos uma levada com dois
elementos constitutivos: (1) aglomeragédo de piano, contrabaixo e uma subparte da
bateria; (2) duas subpartes da bateria sem participar da aglomeragéo. Com isso temos
G{Ca Py,}.

Figura 99 — Ecaroh, [M G{Ca Py,}]
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Bateria HHi

Detalhando a parte de bateria (): podemos dividir a bateria em trés subpartes:
{1} padréo no ride; {lI} aro e tons; e {llI} contratempo. Enquanto o ride {1} se aglomera
com o padrao executado com o piano e contrabaixo em convencéo (em vermelho), as
partes {lI} e {lll} se estruturam em um padréo independente, fora da convengéo (em

verde).

Figura 100 — Ecaroh, detalhamento de agrupamentos nas subpartes da bateria
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Um outro caso em que podemos usar uma convengcao com o sentido de
levada se relaciona com a questao de pensarmos a base como secao e a construgao
de um acompanhamento compartilhado. Como ja discutimos, acordes sustentados
sem uma infusao ritmica em sua manifestacdo ndo promovem, de maneira geral, a
sensacao de levada. Mas se somamos a bateria dando o suporte ritmico, a percepgao
de levada da base como sec¢ao se completa. Com isso, temos o caso em questido. Por
vezes indicamos uma cifragem em ataques ritmicos especificos (mesmo que contem
com acordes sustentados) mas a bateria faz um dobramento heterorritmico,
subdividindo as articulagdes e trazendo intensidade ritmica.

Na com posi¢ao autoral “Don’t Worry” temos formula de compasso ternaria e
muitas vezes temos dois acordes por compasso com duragido de seminima pontuada
cada. Com isso, em diversos momentos, a base se aglomera para executar essa
divisdo ritmica, por vezes coincidindo com o plano da melodia, outras separadamente.

No primeiro exemplo mostramos a base se aglomerando com o plano da
melodia de forma heterorritmica, pois ndo coincidem em todas as articulagcbes. A
bateria realiza também um dobramento heterorritmico na interpretacao da convencéo,
mas em relagcédo a aglomeragéao interna da base, o que mantém uma fluidez e traz o
carater de levada ao trecho. Vemos aqui a manifestacido da espécie de convengao

[M G{Cm}] alternando com a [M G].

Figura 101 — Don't Worry, [M G{Cm}]
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Na (coda) da mesma gravagao, temos a base novamente se aglomerando em

convengao de levada, mas agora, independente do plano da melodia.
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Figura 102 — Don't Worry, [M G{Ca}]
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O exemplo da figura apresenta:

a) a base na espécie [M G] até chegarmos em uma convencdo de
breque;

b) apdés o breque, temos um fragmento monofénico anacrustico na
guitarra [M], até aqui com montagem de justaposigé&o;

C) seguimos através de uma elisdo para o trecho com a configuragao

em questao [G{Ca}].

6.6 RITMO TEXTURAL ACELERADO — COMBINACAO DAS ESPECIES [M G] E
[M C]

Nesta secdo iremos explorar situacbes que alternem espécies de
configuragdo de levada e de convencgédo de forma mais intensa gerando um ritmo
textural mais acelerado.

“Coisa n.7” nado tem introducao, inicia direto na secao . Essa secao é

estruturada alternando duas espécies de configuragao:

a) [M Cm] — base em convencéo aglomerada de forma heterorritmica

com o plano da melodia;

b) [M P; G{Lb Br}] — base de divide em levada reduzida — com Lb e

Br — enquanto a bateria faz virada (Pf).
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Figura 103 — Coisa n. 7, ritmo textural acelerado
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Na alternancia de configuragbes do exemplo anterior, a parte da bateria

alterna convencéao e preenchimentos, ndo assumindo a levada em nenhum momento

na secgao. A percepg¢ao do acompanhamento organizado em forma de levada tem um

prejuizo importante com a estrutura de levada reduzida sem a participacéo da bateria.

E relevante percebermos que o ritmo textural acelerado da segéo tem um

papel importante no discurso textural e organizagdo formal do arranjo, pois se

configura como caracteristica principal no contraste da secéo , que tem espécie

unica [M G].
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ao dos

, ha gravacgao

Outro exemplo pode ser encontrado em “Late Show”

Messengers. Aqui a espécie [M G] é repetidamente interrompida por diferentes tipos

de organizagédo aglomerada em convengao.

Figura 104 — Late Show, ritmo textural acelerado
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Podemos ver no exemplo:
a) a espeécie [M G] nos momentos de levada com:
— bateria na levada de swing P;
— contrabaixo no walking bass, Lb;
— piano com blocos livres, Bl.

b) em azul a espécie [M Cm] quando a base faz articulagdes junto com

o plano da melodia;

c) tracejado marcando o dobramento da bateria com a melodia que ndo
€ executado pelo contrabaixo e piano na aglomeracéo heterorritmica

[M Cm;

d) em azul, momento em que bateria esta sozinha, [P], fazendo uma

proposic¢ao ritmica que é respondida pela base em seguida;
e) resposta da base em [Ca];

f) todas as convengbes sao atenuadas pelo fato de a bateria manter

subpartes sempre ligadas a levada.

6.7 [G]

A espécie [G] representa as configuragcbes em que a base se apresenta
sozinha em forma de levada, sem o plano da melodia. E muito comum em introdugdes,
transicbes e pequenos trechos de contraste. A levada pode se apresentar completa
ou reduzida.

A passagens de introdugdes para segdes tematicas principais muitas vezes
se apresenta com a situagéo: [G] + {M}. Ou seja, a transformagéao textural através da
adicado do plano da melodia com a manutencéo da levada ja apresentada pela base.
A funcédo principal dessa situagdo consiste em apresentar a organizacédo da levada
que sera usada pela base como estrutura de acompanhamento de forma isolada,
criando uma expectativa para a entrada do plano da melodia. Esse € o caso em
“‘Ecaroh”. comegamos com a base sozinha organizada em uma convengao atenuada
em padréo de levada, em seguida junta-se o plano da melodia com sopros em bloco

e a base se mantém igual. A levada se apresenta completa [G;].
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Figura 105 — Ecaroh, [G]
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Em “Coisa n.5” temos a mesma situacao, a unica diferenga € que a levada se

apresenta reduzida bicomposta G{P Lb}. Na redugdo dos sopros em pauta dupla,

temos na clave de Fa, o saxofone baritono e trombone baixo, que fazem um bloco em
quintas com a linha de baixo. Depois da apresentacédo da levada sozinha, soma-se o
plano da melodia,+ {M}, que é executado por outros sopros, indicados na clave de
Sol da seguinte maneira: saxofones alto e tenor dobram em unissono o trecho inteiro,
sempre com o primeiro fragmento dobrado duas oitavas acima pelo flautim. Podemos

usar um codigo detalhado para mostrar essa disposicao: Lp 4.2),.2) — alternancia de

(ac?), que indica uma linha na oitava a (flautim), e duas no registro ¢ (alto e tenor);

alternado com (c?), que indica s6 o dobramento em unissono no registro ¢ (alto e

tenor).

Sopros

‘ i Contrabaixo
| u|||||||.. )

Tumbadoras

Cowbell

Figura 106 — Coisa n. 5, [G]

Fonte: elaborado pelo autor (2025)
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Uma introdugdo que se apresenta com [G] ndo precisa seguir com sua
configuracdo exatamente igual quando passamos para . E o0 que podemos ver em
“Nica’s Dream”. Ja analisamos essa introducdo e apontamos que pode ser dividida
em trés trechos: (1) convengéo alternada com viradas de bateria [M Cm]/[Pf]; (2)
fragmento monofénico [M]; (3) base organizada em levada sem o plano do
acompanhamento [G]. Agora trataremos da transigdo do trecho (3) da (M)
para a secao . Podemos constatar que temos a espécie [G] seguida da adi¢ao de

+{M Ls}; ainda vemos que a constituicdo interna da parte do piano sofre alteragéo

também.
. .,
Figura 107 — Nica’s Dream, [G]
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Na gravacgéao de “Johnny’s Blue”, de Lee Morgan, pelos Jazz Messsengers, a
(M), mostra uma progressao textural através da operacéo de adigao de partes
texturais gradativamente. Primeiro é apresentado o contrabaixo sozinho [G{Lb}]; em
seguida soma-se a bateria + {P}; e depois, quando entramos em , o piano + {Ba}

junto com os sopros no plano da melodia +{M}. Segue a transcri¢ao:
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Figura 108 — Johnny's Blue, progresséo textrual na introdug&o
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Em Coisa n. 2, temos também a mesma situacado: apds a introducdo temos
uma transigédo antes da entrada da secao com levada reduzida [G{P Lb}]. Temos
a seguinte organizagao:

a) com piano na Lp, guitarra no Ba e vibrafone com Ls, ad
libitum;
b) na transigdo o pulso fica regular e temos a espécie em discussao

[G{P Lb}];

c) seguimos em [A] com a adicdo da guitarra em Ba na levada e a
entrada do plano da melodia nos sopros — sax tenor, trombone e

trompa.
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Figura 109 — Coisa n.2, [G,] em transi¢c&o
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Ja analisamos a (introdugdo) de “Last Minute” que dividimos em trés trechos,
no primeiro temos a espécie em questao: [G{P}]. Na transcricdo temos a parte de

bateria e a pauta base indica os demais instrumentos.

Figura 110 — Last Minute, [G{P}]
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Vemos Moacir Santos usar a espécie em levada reduzida sé com a percussao
em “Coisa n. 10”, para uma transi¢do conectando a (m com a secdo (4). A
introducdo nao tem levada e a fungao dessa transicao é exatamente estabelecer o
pulso e antecipar parte da construcdo do acompanhamento que sera explorado na

segao que se segue.
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Figura 111 — Coisa n. 10, [G] transi¢ao
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6.8 [M{A % G}]

Em algumas situagdes podemos ter a base fazendo um acompanhamento que
nao € estruturado em levada. Uma delas acontece em secbes em que o pulso é
irregular ou mais livre. Algumas das constru¢des que podemos perceber nesses

momentos sao:
a) acordes sustentados;
b) arpejos ndo claramente mesurados;

c) bateria fazendo efeitos, usando pratos sem uma estrutura ritmica
definida;

d) contrabaixo com notas longas apoiando as trocas de harmonia;

e) gestos de preenchimento com fragmentos melddicos esparsos e

aproveitando os espacos e interacdo com a melodia.

Essa situacdo, na maioria das vezes, tem sua construgcdo do

acompanhamento bastante improvisada. O procedimento mais comum seria
simplesmente a notagcdo de melodia e cifra com a indicagdo de ad libitum. Ou
simplesmente a combinagdo de tal comportamento verbalmente. Na gravacdo da
composic¢ao original “Garotada”, que é um samba/choro, optamos por fazer a primeira

exposi¢cao do tema dessa forma livre, sem levada, com a guitarra fazendo a melodia
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principal e piano acompanhando. A seguir, mostramos na primeira pauta a notagao
de melodia cifrada que tanto a guitarra quanto o piano usaram para gravagao. Nas
pautas seguintes, uma transcricdo do que foi gravado pela guitarra e piano; ou seja, a
interpretacéo ad libitum do trecho. Na execugao da guitarra vemos uma liberdade de
interpretacéo das divisdes ritmicas e nuances na variagao do pulso; e no piano o apoio
harménico de acordes sustentados e levemente arpejados, além do aproveitamento

dos espacos da melodia para maior atividade de interacao.

Figura 112 — Garotada, acompanhamento ad libitum
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Fonte: elaborado pelo autor (2025)

Nos casos em que 0 acompanhamento n&o se organiza em levada, usaremos
as CTFs sem o agrupamento em (. Portanto, no caso de “Garotada”, usamos o
codigo: [Lp Bl].

Podemos ver outro exemplo nos compassos iniciais de “Coisa n.2”. Temos a
melodia no piano em oitavas e acompanhamento na guitarra em blocos articulando
praticamente de forma homorritmica com a melodia. Contudo, podemos considerar
duas partes distintas devido as seguintes caracteristicas do trecho: (1) diferenga dos
timbres dos instrumentos; (2) as apojaturas em ataques dos baixos da guitarra; (3)
leve rubato e ritardando ao final do trecho; e (4) a ornamentacdo da melodia —
momento mais importante para dispersdo. Porém € importante percebermos que a
construgao do acompanhamento deliberadamente procura moldar sua estrutura em
diregdo a aglutinagdo com a melodia. Esse caso mostra também o acompanhamento

sem uma estrutura propriamente de levada, [Lp(,y) Ba].
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Figura 113 — Coisa n.2, introdugéo
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Ao comparamos as construgdes da base organizadas com e sem levada,
podemos ter situag¢des distintas muito claras: (1) acompanhamento sem pulso regular,
sem padrdes estruturados, sem ligacdo com alguma estrutura ritmica caracteristica
de um género especifico e (2) acompanhamento claramente estruturado com pulso
regular, as CTFs caracteristicas, padrbes caracteristicos da manifestagdo de um
género especifico. Ou podemos ter situagbes em que a estrutura ndo esta téo
obviamente definida para ser classificada como levada ou n&o, ou seja, se deve ter
suas partes do acompanhamento agrupadas em G, ou ndo. Nao vemos isso como um
problema, pois ao analisarmos uma situacao textural, sempre teremos a opcao de
agrupar ou ndo as CTFs em G, sem maiores prejuizos para o sistema aqui proposto.

Vamos refletir entdo sobre a (m de “It's You Or No One”. Temos o
piano e contrabaixo com interpretagéo a tempo, ou seja, com um pulso claro; o piano
faz uma melodia e adiciona notas sustentadas que completam a harmonia junto com
o contrabaixo nas fundamentais dos acordes. Ndo temos uma identidade estrutural na
Lb, nem padrbes em Ba, nem a bateria com estrutura ritmica. Seria um caso em que
julgamos poder dispor as CTFs sem o agrupamento em levada, usando o cédigo
[M Lb Bl/Ls]:

a) Lp — piano méo direita — que poderiamos supor é improvisada a

partir de uma cifra;
b) Lb — no contrabaixo;

c) Bl/Ls — construgdo de acompanhamento pela mao esquerda do
piano alternando blocos livres e linha secundaria (notas sustentadas

sugerindo a harmonia do momento).
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Figura 114 — It's You Or No One, introducao
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Logo depois dessa (introdugao) o trompete assume o plano da melodia e a
base organiza seu acompanhamento claramente em levada [M G;]. A situagao
descrita traz um contraste entre a (introdugao ) e a primeira sec&o temaética, que é muito

recorrente e disponivel nas op¢des de construgcédo da base.
Aqui, chegamos ao fim das situacbes e espécies texturais observadas nos

exemplos coletados.



190

7 CONSIDREAGOES FINAIS

Nesta tese, procuramos contribuir para o esclarecimento das complexas e
diversas estruturas presentes na criacdo do acompanhamento compartilhado
executado pela secéo ritmo-harmdnica comumente denominada base. Minha atuacgéo
como musico da base por mais de trés décadas fez com que a escolha do tema nesta
pesquisa de doutorado ocorresse de forma natural. Essa escolha foi reforcada pela
identificacdo de uma lacuna nos estudos especificos sobre o assunto, lacuna essa
que se tornou mais evidente em minha atuagcdo docente ministrando a disciplina
arranjo na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

Uma primeira questdo se colocou: qual a abordagem poderia contribuir, de
forma relevante, para a compreensdo da organizagdo e gestos caracteristicos na
construcdo do acompanhamento pela base? Apds reflexdo sobre diferentes
abordagens optou-se pelo enfoque no aspecto textural. Cada passo dado corroborou
a escolha do caminho investigativo do campo da textura como frutifero para o
esclarecimento das questdes levantadas em nossas investigagdes, pois poderiamos
descrever o acompanhamento realizado pela base, reconhecendo seus elementos
constituintes, suas funcdes e as relagdes de hierarquia estabelecidas.

Nos deparamos, contudo, com uma bibliografia sobre textura que desenvolve
todos seus conceitos, argumentos e formulagbes, com o intuito de descrever e
analisar um repertério que nédo conta com a base. Com isso, nos questionamos até
que ponto o arcabougo teorico sobre textura ja consagrado seria suficientemente
adequado para os exemplos que pretendiamos analisar. Supomos que uma pesquisa
que desenvolvesse uma abordagem para analise textural mais especifica, direcionada
aos processos e estruturas particulares da constru¢do do acompanhamento pela
base, pudesse contribuir para preencher a lacuna existente.

Chegamos, assim, ao nosso objetivo principal: desenvolver uma proposta
tedrica para compreender a textura de exemplos musicais que utilizem a base em sua
instrumentagcdo. Como a principal fungdo da base é acompanhar, e sua organizagao
essencial de acompanhamento é realizada por meio da estrutura de levada,
comegamos nos dedicando a investigagao do termo e uma possivel verséo na lingua
inglesa, groove. Demonstramos que, enquanto groove se desdobra em aspectos mais
variados, provocando pesquisas em areas diversas, ele mantém uma relacdo de

equivaléncia com o termo levada quando se destina a designar padrbes de
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acompanhamento, em especial quando ligados a géneros ou estilos especificos.
Vimos ainda que a levada na base se constitui de estruturas recorrentes que podem
ser identificadas e categorizadas; que, de maneira geral, apresentam estruturas
independentes, porém complementares.

Na construcio da proposta desta pesquisa, nos valemos de trés autores para
constituir nosso referencial teorico: Wallace Berry, Pauxi Gentil-Nunes e Daniel
Moreira. As obras desses autores nos forneceram um ponto de partida solido para os
desenvolvimentos aqui propostos. De Berry utilizamos, em especial, seus conceitos
de progresséo e recesséo textural, ritmo textural e toda abordagem que justificam tais
termos, como a distribuicdo de fios e componentes na constituicdo das partes
texturais; além das dimensdes quantitativas e qualitativas nas relagdes entre as partes
que explicam, entre outras caracteristicas, as relagdes homorritmicas e
heterorritmicas, tdo exploradas nesta pesquisa. A teoria particional de Gentil-Nunes
trouxe esclarecimento relevante para a compreenséo e notagdo dos agrupamentos
internos das partes, além dos conceitos de dispersao e aglomeragéo, que foram
definitivos na segmentacdo das partes da base e sua relagdo com a realizagdo em
levada ou em convencgao. Daniel Moreira desenvolve o conceito de espacos texturais
que apresentam niveis de detalhamento gradual das estruturas presentes em uma
configuracédo textural, em especial o nivel das Classes Texturais, com linhas e blocos,
foi imprescindivel para os desdobramentos que apresentamos.

Nossa contribuicdo central neste estudo iniciou-se com o desenvolvimento de
cbdigos que visam descrever as partes texturais identificadas nos exemplos retirados

de gravacgdes contendo a base, que materializamos em:

a) a proposta de codigos estendidos possibilita uma descricdo de diversas
estruturas de forma flexivel, podendo explicitar diferentes niveis de
detalhamento de acordo com o propédsito analitico de cada exemplo
escolhido;

b) as Classes Texturais Funcionais (CTF), apresentam um desdobramento
de linhas e blocos de Moreira, com a adi¢ao de letras indicando o papel das
partes na textura, tanto no plano da melodia quanto no do
acompanhamento; alguns exemplos sdo: Lb — linha de baixo; Lp — para
linha principal; Ls — para linhas secundarias; Ba— para blocos de

acompanhamento;
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a CTF composta, que pode ser constituida de subpartes internas: P — para
instrumentos de percussao;

o agrupamento de CTFs G — que indica a base realizando levada e pode
expressar a levada completa tricomposta G; — que contém as trés CTFs
essenciais da levada G{P Lb Ba}; ou a levada reduzida bicomposta G, ou
monocomposta G;— quando ha omissoes;

o gesto caracteristico de aglomeragao da base através da convengao
— que pode ser realizado de forma independente no plano do
acompanhamento Ca; ou também aglomerar o plano do acompanhamento

com o da melodia em Cm.

A contribuicdo seguiu com a aplicagdo dos codigos desenvolvidos aos

exemplos retirados das gravagbes para a descrigdo e o entendimento do

acompanhamento realizado pela base, por meio de novos conceitos:

a)

b)

d)

Espécie de configuragao textural — codigo abrangente que descreve
uma caracteristica identitaria, mas que possibilita multiplas possibilidades
de realizagao;

Situagcoes Texturais — descrevem por meio de espécie unica ou
combinacao de espécies situacdes recorrentes observadas nos exemplos;
Categorias de convengdées — apontamos que as convengdes podem se
apresentar como espécie secundaria de contraste ou como espécie unica;
Classificagcao de convengdes — identificamos caracteristicas e funcdes
nas aglomeragdes geradas nas convengdes que foram classificadas em:
pontuacado formal, breque, variacdo de modalidade de acompanhamento,

aglomeracado com a melodia e aglomeragéo incidental.

Com trés fontes distintas, procuramos demonstrar as mais diversas situag¢des

texturais.

Nas gravagdes de Art Blakey and The Jazz Messengers, ampla gama de

convengdes com classificagdes diferentes se alternam com estruturas em levada que

abusam das interacdes e exibem poucos padrdes estruturais de acompanhamento.

No album Coisas, de Moacir Santos, a negociacéo do espago na utilizagdo de mais

de um instrumento harménico na base e a utlizagdo de padrdées fixos no

acompanhamento trazem novas situagdes texturais complementares que nao

poderiam ficar de fora de nossos exemplos. A parte artistica desta tese fornece uma
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perspectiva particular ao proporcionar uma descricdo precisa da relacdo entre a
notacao e a realizacdo dos musicos, contribuindo de maneira bastante especifica para
o estudo das praticas interpretativas do acompanhamento feito pela base.

Acreditamos que os conceitos desenvolvidos e a proposta de aplicagao
analitica demonstrada nesta tese contribuem significativamente para a bibliografia
especializada em musica popular, em especial no estudo de textura especifico para
instrumentacgdes que contém a base. Campos como a musicologia, a analise, a teoria
musical e as praticas interpretativas podem usar a presente pesquisa como ponto de
partida para novas aplicagbes e desdobramentos. As categorias e os codigos
propostos fornecem uma linguagem comum e um arcabougo analitico para o dialogo
entre musicos, pesquisadores e professores, podendo servir de material didatico ou
como ferramentas para composi¢ao e arranjo.

Um ponto relevante contemplado neste trabalho diz respeito a valorizagéo de
praticas interpretativas da musica popular que sdo fundamentadas na tradi¢ao oral,
no conhecimento dos musicos da base dos géneros e estilos executados, e a maneira
adequada de expressa-los no contexto da base. As ferramentas apresentadas
possibilitam a discusséo e a analise aprofundadas dessas praticas.

Contudo, é importante ressaltarmos que, naturalmente, a vasta gama de
possibilidades texturais presentes na base n&do foram esgotadas por completo neste
estudo. Embora a presente pesquisa tenha se dedicado a analise aprofundada de
exemplos selecionados de repertérios especificos, as escolhas metodologicas
implicaram dimensdes que transcenderam as definicbes das CTFs — tais como
discrepéancias participativas micro-ritmicas ou de altura, ou aspectos timbristicos
detalhados — néo constituiram o objeto central de aprofundamento. Além disso, a
dependéncia de transcri¢des a partir dos audios das gravagdes para grande parte do
corpus analisado — diferentemente das composi¢cdes autorais, onde tivemos acesso
ao processo criativo — representou uma limitagao para a compreensao dos processos
composicionais e das instrugdes interpretativas originais. Por fim, a complexidade
inerente a identificagdo de todas as nuances e ao estabelecimento de fronteiras
texturais em contextos de alta fluidez musical € um desafio constante, que as
ferramentas propostas visam mitigar, mas que subsiste como caracteristica de

estudos qualitativos na musica.
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O modelo apresentado sugere um caminho possivel em desdobramentos de
novas CTFs, ou mesmo para particulariza-las na caracterizagdo de géneros ou estilos
especificos. Outras organizagdes certamente se apresentardo ao investigar novo
repertorio, e novos codigos, espéecies e situagdes texturais podem ser reconhecidas a
partir dessas novas pesquisas. Poderiamos ainda especificar outros parametros,
gerando variagdes das extensdes dos codigos, como na descri¢do da disposigao das
vozes em um bloco, por exemplo. Uma categorizagdo do grau de disperséo entre as
partes, em especial levando-se em consideragdo as dissonéncias métricas (tdo
caracteristicas na musica popular), representa outro caminho promissor. Além disso,
a inclusdao de parametros como timbre e sonoridade poderia complementar e
desdobrar os pontos por nés levantados, enriquecendo ainda mais a analise textural
da base.

Esperamos que nossas ponderagdes encontrem aplicagao pratica para além
do meio académico e das consideragcdes puramente tedricas, e que retornem para a
tradicao oral, para o fazer musical e para a criagao coletiva, improvisada ou planejada.
Se a proposta apresentada nesta tese servir de ponto de partida para novas

investigacbes das manifestagbes da base, ela tera cumprido seu propésito.
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GLOSSARIO

Aglomeragao Homorritmica: Situacdo em que componentes apresentam o mesmo
ritmo. Utilizada na tese para descrever o cerne da "Convencgao".

Aglomeracao Heterorritmica: Situagdo em que componentes apresentam ritmos
semelhantes, com variagao local, mas nado estrita. Utilizada na tese para descrever
dobramentos nao exatos dentro das Convengdes.

Aglomeracgao Incidental (Categoria de Conveng¢ao): Aglomeragcbes em ataques
pontuais que acontecem sem interromper o fluxo continuo da levada.

* Cm *. Aglomeracgao incidental com o plano da melodia.
* Ca *: Aglomeragao incidental apenas no plano do acompanhamento.

[Ba] (Bloco de Acompanhamento): Um bloco que realiza a fungdo harmoénica, tipico
de instrumentos acompanhadores (piano, guitarra).

Bh (Bloco Arpejado): Um bloco de acompanhamento com acordes arpejados.
Be (Bloco Estatico): Um bloco de acompanhamento com acordes sustentados.
Br (Bloco Ritmico): Um bloco de acompanhamento com carater ritmico proeminente.

B (Bloco): Uma parte textural que sempre possui multiplos componentes e classes
de altura diferentes, enfatizando o aspecto massivo e vertical.

* B;;: Bloco com o numero de componentes especificado por uma particéo de
inteiros.

= B*: Configuragdo com 'x' multiplos blocos.

Breque (Categoria de Convencgao): Um ataque curto que suspende a levada para
os instrumentos da base, criando um corte na textura. Inclui o solo break.

Cardinalidade (#): O numero total de partes texturais em uma dada configuragcéo
textural. Exemplo: #2 para duas partes.

Cardinalidade Interna (#n): O numero de subpartes internas de uma CTF composta,
como a Percussao. Exemplo: P,3; para uma parte de bateria com trés subpartes.

Categorias de Convencgodes: Classificacbes das convengdes de acordo com suas
caracteristicas e fungcbdes, como Pontuacdo Formal, Breque, Variacdo de Modalidade
de Acompanhamento, Aglomeragdo com a Melodia e Aglomeragéo Incidental.

CTF (Classe Textural Funcional): Uma especificagado da fungdo de uma linha (L) ou
bloco (B) na trama musical, indicando seu papel na hierarquia e organizagéo.

CTF Composta: Uma CTF que pode ser constituida de subpartes internas, como a
Percusséao (P).

Componente: Uma estrutura constituida por um fio unico ou por multiplos fios em
unissono. Multiplos fios em unissono agrupam-se em um unico componente, nao
alterando a Densidade-Numero.

Configuracao Textural: A organizagdo completa de uma ou mais partes texturais em
um dado momento.

[C] (Convengao): Um gesto caracteristico da base onde os instrumentos abandonam
suas linhas independentes e articulam ataques juntos, de forma homorritmica, em
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favor de uma aglomeragao textural.

= [Cm] (Convengao com a Melodia): Quando a convencdo da base se
aglomera com o plano da melodia.

= [Ca] (Convencao de Acompanhamento): Quando a convengdo da base é
independente do plano da melodia.

[G{C}] (Convengdao em Padrao de Levada): Uma levada cuja constituicdo é em
forma de convencéo, onde todos os instrumentos reproduzem basicamente a mesma
divisao ritmica.

[G{Cm}]: Convengdo em padrao de levada que coincide com o plano da melodia.
[G{Ca}]: Convenc&o em padréo de levada dispersa do plano da melodia.

Cédigos Estendidos: Uma proposta de cdédigos que detalham, em diferentes
aspectos, as Classes Texturais (L e B), por meio de indicagdes em subscrito e
sobrescrito, permitindo diferentes niveis de detalhamento.

Densidade-Numero (DN): Indica o numero de componentes presentes em uma parte
textural.

Espécie de Configuragao Textural: Um cdodigo abrangente que descreve uma
caracteristica identitaria de uma configuragdo textural, mas que permite multiplas
possibilidades de realizacido especificas.

Espécie Principal: A espécie de configuragdo textural predominante em uma
Situacao Textural.

Espécie Secundaria: Uma espécie de configuragao textural menos presente, usada
como contraste ou variagao da espécie principal.

Fio: A unidade estrutural mais basica, individual e indivisivel de uma textura musical.
Analogo ao "componente sonoro" de Wallace Berry.

[G] (Groovel/Levada): Um agrupamento de diversas CTFs que expressam o
acompanhamento em forma de levada, caracterizado por padrbes ritmicos e
harmonicos recorrentes e interdependentes.

G, (Levada Reduzida Monocomposta): Uma levada com omissdo de duas das
CTFs fundamentais.

G, (Levada Reduzida Bicomposta): Uma levada com omissdo de uma das CTFs
fundamentais.

G; (Levada Completa Tricomposta): Uma levada que inclui as trés CTFs
fundamentais: Percussao (P), Linha de Baixo (Lb) e Bloco de Acompanhamento (Ba).

Justaposigao (Montagem): As configuragdes se sucedem sem conflito nos limites.

Justaposi¢cao com Partes Gatilho (Montagem): A transigdo ocorre com fragmentos
anacrusticos, de conexao ou de resolugéo.

L (Linha): Uma parte textural com espessura 1, que pode conter um ou mais
componentes, contanto que expressem as mesmas classes de altura através de
unissono ou em diferentes oitavas. Reflete uma esséncia linear e horizontal.

L_,~: Linha com 'n' fios (sem distingdo de unissono ou oitavas).
L(apc): Linha com fios distribuidos em diferentes oitavas (a, b, c, etc.).
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L*: Configuragdo com 'x' multiplas linhas.

Lb (Linha de Baixo): Um elemento textural singular, posicionado na extremidade
grave do registro, que serve como referéncia harménica e estrutura fundamental do
acompanhamento.

Lp (Linha Principal): A linha em primeiro plano, que representa a melodia principal.

Ls (Linha Secundaria): Uma estrutura melddica subordinada a linha principal,
geralmente ligada ao plano do acompanhamento.

Montagem: Classificagdo da conex&o entre uma configuragao textural e a seguinte.

Operacgodes: Indicagdo de soma (+) ou subtracdo (-) de CTFs para descrever
transformacgdes entre configuragdes texturais.

P (Percussao): Uma parte de percusséo de altura indefinida. Considerada uma CTF
Composta.

Parte Textural: Uma segmentacdo da trama musical baseada, principalmente, no
critério da coincidéncia ritmica. Pode ser constituida por um ou mais componentes.

Plano da Melodia [M]: O espacgo onde se localiza a melodia principal da peca.

Plano do Acompanhamento [A]: O espacgo onde se localizam os elementos que dao
suporte harménico e ritmico a melodia.

Pontuacao Formal (Categoria de Convengao): Uma convengéo que pontua o final
de uma frase ou se¢ao musical.

Ritmo Textural: A frequéncia e a natureza das altera¢des nas configuragdes texturais
ao longo do tempo.

Situagoes Texturais: A organizagdo de uma unica espécie de configuragao textural
ou a combinagdo de multiplas espécies em uma sequéncia especifica, formando
padroes recorrentes observados nos exemplos.

Superposicao (Elisdao) (Montagem): As configuragdes se sobrepdem na transic¢ao.

Variagao de Modalidade de Acompanhamento (Categoria de Convengao): Uma
convengao usada para variar o modo de acompanhamento, geralmente em espacos
vazios na melodia



204

APENDICE A — MUSICOS NOS ALBUNS DAS GRAVAGOES DOS EXEMPLOS

UTILIZADOS.

Album Art Blakey and The Jazz Mesengers (1956)

Bateria: Art Blakey
Contrabaixo: Doug Watkins
Piano: Horace Silver
Saxofone tenor: Hank Mobley

Trompete: Donald Byrd

Album Hard Bop (1957) — Jazz Messengers
Bateria: Art Blakey

Trompete: Bill Hardman

Saxofone Alto: Jackie McLean

Piano: Sam Dockery

Contrabaixo: Spanky DeBres

Album Like Someone In Love (1960) — Art Blakey And The jazz Messengers

Bateria: Art Blakey

Trompete: Lee Morgan
Saxofone Tenor: Wayne Shorter
Piano: Bobby Timmons

Contrabaixo: Jymie Merritt

Coisas (1965) — Moacir Santos

Em Coisas n° 1, n° 2, n° 3, n° 4, n°5 e n°6:
Baixo: Gabriel Bezerra

Bateria: Wilson das Neves

Percussao: Elias Ferreira

Vibrafone: Claudio das Neves

Violao: Geraldo Vespa

Trompete: Julio Barbosa

Sax alto: Dulcilando Pereira



Sax tenor: Luiz Bezerra

Sax baritono: Geraldo Medeiros
Trombone: Edmundo Maciel
Trombone baixo: Armando Pallas
Trompa: Jodo Gerénimo Menezes
Flauta: Nicolino Cépia

Piano: Chaim Lewak

Em Coisas n°7,n°8,n°9, n°10:
Baixo: Gabriel Bezerra

Bateria: Wilson das Neves
Guitarra: Geraldo Vespar
Percussao: Elias Ferreira

Piano, Orgao: Chaim Lewak
Sax-alto: Jorge Ferreira da Silva
Sax-baritono: Moacir Santos
Trompete: Julio Barbosa

Violoncelo: Giorgio Bariola, Peter Dautsberg, Watson Clis

Nas gravagdes originais, a serem langadas em 2026
Bateria: Paulo Diniz

Contrabaixo: Jorge Oscar

Piano: Gabriel Geszti

Clarineta e sax tenor: Levi Chaves

Guitarra: Thiago Trajano
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APENDICE B — COMPLEMENTAGAO DE CONCEITOS GENTIL-NUNES

Apresentamos aqui uma breve descricdo das operagdes texturais propostas
por Gentil-Nunes.

Redimensionamento (m)

Alteragdo da densidade-numero no sentido horizontal, aumentando ou

diminuindo a densidade de elementos reais ja existentes (Gentil-Nunes, 2009, p.45).

Figura 115 — Operagao de redimensionamento

[1] [2] [3] [4]
o ] ~— 1] «—— [LLIT]
[1] [2,1] [2°] [3.2]

Fonte: Adaptagao a partir de figura de Gentil-Nunes'?’
Revariancia (v)

Alteragcdo da densidade-numero no sentido vertical, aumentando ou

diminuindo o numero de elementos reais (Gentil-Nunes, 2009, p.46).

Figura 116 — Operagéao de revariancia

[1] [17] [1°] [19]
[2] [2,1] [2,1%] [2,1°]

—> | | | —

L[] ~—

Fonte: Adaptagao a partir de figura de Gentil-Nunes'??

121 Adaptagao figura Gentil-Nunes (2009, p.45).
122 Adaptagao figura Gentil-Nunes (2009, p.46).
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Transferéncia (t)

Transformacéao resultante da combinagao de operagcdes em dire¢cdes opostas
de redimensionamento e revariancia. Ocorre pela reorganizagédo dos elementos reais,

nao ha alteragdo da densidade-numero (Gentil-Nunes, 2009, p.47).

Figura 117 — Operacéo de transferéncia

[19] [2,17] [3.1] [4]

—H — 0o

Fonte: Adaptagao a partir de figura de Gentil-Nunes'?

Concorréncia (c)
Combinacdo de movimento em mesma diregdo em ambas as dimensdes de

aglomeracao e dispersao (Gentil-Nunes, 2009, p.49).

Figura 118 — Operagéao de concorréncia

[1] [2,1] [2%1] [3,27]

0 — [ «— . |

Fonte: Adaptagao a partir de figura de Gentil-Nunes'?

Reglomeracgao (r)

A reglomeragéo acontece quando "o indice de dispersao entre as partigbes &

fixo e apenas o indice de aglomeracédo é articulado" (Gentil-Nunes, 2009, p.49),

123 Adaptagao figura Gentil-Nunes (2009, p.47).
124 Adaptagao figura Gentil-Nunes (2009, p.49).
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evidenciando a relacdo entre duas particdes mais distantes, que sofreram mais de

uma transformacgéo.

Figura 119 — Operacgéao de reglomeragéo

[1°] [1,3] [172] [1,5]
(0,3) (3,3) (1,5) (10,5)
[27] [1,4] [19] [3,2]
(2,4) (6,4) (0,6) (4,6)

Fonte: Adaptagao a partir de figura de Gentil-Nunes'?®

125 Adaptagao figura Gentil-Nunes (2009, p.49).
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APENDICE C — COMPLEMENTAGAO DE CONCEITOS DANIEL MOREIRA

Neste anexo compilamos as operagcdes propostas por Moreira. Como
optamos por outra abordagem analitica, as disponibilizamos aqui na seg¢do de

apéndices por julgarmos de grande relevancia nos estudos de textura.
Operacgdes nas classes texturais

Nas classes texturais, sdo discutidas duas operagdes, Layering e Shifting’?®,
que abordam transformagdes relacionadas as linhas e blocos que constituem esse

espaco textural.
Layering (Y)

A operacao de layering altera a cardinalidade, aumentando ou diminuindo o
numero de partes texturais. No espaco textural das classes texturais, manifesta-se
pela adicdo ou subtracdo de uma linha ou bloco. Os sinais de “+” e “—" sdo
empregados para indicar a adigdo e subtragdo, respectivamente, e um subscrito
especifica se a operacao se refere a uma linha ou um bloco. Portanto, +Yg indica a

operagao que adiciona um bloco. Enquanto —Y indica a subtragdo de uma linha.
Shifting (F)

A operacéo de shifting altera a espessura de uma parte textural. Nesse espaco
textural, manifesta-se, pela transformacéo de linha em bloco ou de bloco em linha. O
sinal “+” inidica o aumento da espessura de uma linha da textura em um fio,
transformando-a em um bloco (+F); S&o usados os sinais de “+” para indicar aumento
da espessura de uma linha da textura em um fio, a transformando em um bloco (+F);
e o sinal de “—” indica a diminuigdo da espessura de um bloco de dois fios para um

fio, convertendo-o em uma linha (—F).

126 Por n&o haver ainda publicagdo de Moreira em portugués que utilize os termos por ele designados
para as operagdes, foram mantidas as nomenclaturas no original na lingua inglesa da publicagao para
que nao seja nossa a proposta de tradugdo dos termos, ja que o autor é brasileiro.
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Operacées nas particbes

As operagdes no espaco textural das particobes sado baseados nas
transformacgdes de redimensionamento e revariancia propostos por Gentil-Nunes, mas

apresentam distingdes’?’.
Layering (Y)

Layering no espaco textural das particbes, o Layering consiste na operagao
de adicionar ou subtrair uma parte de espessura explicitada em subscrito. Ss sinais
de “+” e “—" s&o utilizados para indicar adicao e subtragao, respectivamente. Assim,
+Y2indica a adicdo uma parte de espessura dois, enquanto —Y1 denotas a subtracéo

de uma parte de espessura um.
Dimensioning (D)

A operagdo de Dimensioning aumenta ou diminui a espessura de uma parte
ja existente em um numero de fios explicitada em subscrito. Os sinais de “+” e “—’
sao utilizados para indicar adi¢ao e subtracao, respectivamente. Assim, +D: indica o
aumento da espessura de uma das partes em dois fios, enquanto —D1 denota a

diminui¢ao da espessura de uma parte em um fio.
Operacgdes nas palavras—fio

Duas novas operagdes sao introduzidas no espago textural da palavra-fio,
explorando sua caracteristica principal: a disposi¢cao das partes no registro da textura.

Sao elas: Mirroing e Permutation.
Mirroring (M)

A operacao de Mirroring inverte a ordem das partes texturais em sua
disposigéo no registro. Com isso, a primeira parte torna-se a ultima, a ultima torna-se

a primeira

Pode ser entendida como uma operagao de inversdo em torno de um eixo
mediano no qual todos os componentes de um lado desse eixo trocam de
posicdo com sua correspondente posicdo do outro lado em um mapeamento
um-para-um. Esse eixo pode ser o componente mediano se 0 comprimento

127 As diferengas e semelhangas com os conceitos de Gentil-Nunes s&o detalhadamente explicadas
em Moreira (2019, p.117-124), aqui apontamos de forma sucinta a direta utilizagdo do termo por
Moreira.



211

do coddigo textual for impar, ou os dois componentes medianos se o
comprimento for par'?® (RY, 2019, p. 127).

Permutation (T)

Na operacao de permutation, ocorre uma troca de posi¢cao entre duas partes
texturais'®. Utiliza-se a letra T com subscritos indicando as partes permutadas; T24

indicaria a troca de posigéo entre a segunda com a quarta parte textural.

Textural-Leading'2°

Em um segundo momento, Moreira apresenta transformagdes que combinam
operagdes simultaneamente para gerar resultados especificos, baseado em gestos
observados em processos composicionais. Essas combinagcdes de operagdes sao
descritas como efeitos particulares agrupados no que ele denomina condugao-

textural, ou em sua forma, original Textural-Leading (Moreira, 2019, p.130).
Removing (RMV)

Remove partes texturais, baseando-se na diminuigdo da cardinalidade. E
indicado o numero de partes a serem removidas subscrito; por exemplo, RMV3indica

a remogao de trés partes texturais ja existentes.
Inserting (INS)

Adiciona partes texturais, resultando no aumento da cardinalidade. Essa
transformacao € oposta ao Removing. O numero de partes a serem adicionadas é

indicado subscrito; por exemplo, INS3 indica a adigao de trés novas partes texturais.
Merging (MRG)"3'

Transformacé&o da organizagdo textural que diminui a cardinalidade sem
alterar da densidade-numero. “Duas ou mais partes s&o combinadas para produzir

uma nova parte cuja espessura € a soma das duas”'*? (Moreira, 2019, p.134-5).

128 1t can be understood as an inversional operation around a median axis in which all components of a
side of this axis swap with their corresponding position of the other side in a one-to-one mapping. This
axis may be the median component if the length of the textural code is odd, or the two median
components if the length is even.

129 Se tivermos somente duas partes, entdo a permutation é equivalente ao mirroring.

130 Conducgéo-textural.

131 Baseada na transformagéo de transferéncia(t) de Gentil-Nunes (2009, p.47).

32 Two or more parts are combined to produce a new part whose thickness is the sum of them.
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Se o numero de partes agrupadas for igual a cardinalidade, ocorre um
agrupamento total das partes em um unico bloco, procedimento associado a

movimentos cadenciais (Moreira, 2019, p.135-6).
Splitting (SPL)

Transformacédo oposta a Merging, com Splitting a organizagdo textural
aumenta a cardinalidade sem alteracdo da densidade-numero. A operagao
SPL4[1%224], desmembraria. por exemplo, a parte [4] em [14], gerando como resultado
[1627].

Duplicating (DUP)

O Duplicating ocorre quando ha um aumento da cardinalidade na proporc¢ao
ja existente, gerando duplicagdes da organizagdo textural. O numero sobrescrito
indica a multiplicacdo aplicada em cada uma das partes existentes, portanto,
DUP2([12,2]) =[14,22].

Intersecting (INT)

O Intersecting consiste em transformacdo que mantém uma ou mais partes

em comum com o préximo codigo textural. Conforme Moreira (2019, 0.140)

Uma das utilizagbes mais comuns de intersecting no repertorio classico
consiste em preservar uma linha melddica [...] de uma determinada
configuragdo textural, mudando as partes acompanhantes, como uma "re-
texturizacdo" de uma parte — uma analogia ao processo de re-
harmonizag&o'3?® (Moreira, 2019, p. 140).

133 One of the most common usages of intersecting in classical repertoire consists of preserving a
melodic line [...] from a given textural configuration, changing the accompanying parts, as a ‘“re-
texturization” of a part — an analogy to reharmonization process.



