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RESUMO

O objetivo da pesquisa deste trabalho € o aprofundamento nos elementos ritmicos,
métricos e formais das musicas do album Time Out do Dave Brubeck Quartet. Bem
como investigar as possiveis influéncias e escolhas do compositor. Trazer tais
elementos da polirritimia a tona através da analise das gravagdes e partituras do
album, e, também, tracar paralelo com o momento histérico da época; sobretudo no
contexto musical jazzistico, politico e cultural. Além disso, investigar a influéncia da

estética do Modernismo das artes e arquitetura na concepg¢ao artistica do album.

Palavras—chave: Dave Brubeck. Time out. Polirritimia. Métrica. Forma.



ABSTRACT

The research objective of this work is to deepen the rhythmic, metric and formal
elements of the songs from the Dave Brubeck Quartet's Time Out album. As well as
investigating the possible influences and choices of the composer. Bringing such
elements of polyrhythmia to light through the analysis of the album's recordings and
sheet music, and also drawing a parallel with the historical moment of the time;
especially in the jazz musical context, political and the influence of the modernist

movement in the arts and architecture in the artistic conception of the album.

Keywords/ Palabras-claves / Mots-clés: Dave Brubeck. Time out. Polyrhythmia.

Metrics. Form.
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1 INTRODUGAO

1.1 O nascimento do Cool Jazz.

O lancamento do disco Time Out do Dave Brubeck Quartet em 1959 é
considerado pela critica, ao lado de Kind of Blue de Miles Davis neste mesmo ano,
um marco do periodo na histéria do Jazz que ficou conhecido como Cool Jazz.
Surgido no final dos anos 1940, logo apds o término da Segunda Guerra Mundial, o
Cool Jazz tinha como caracteristica ser um estilo mais “relaxado”, e que muitas
vezes utilizava elementos estéticos da musica “erudita”, como polifonia e
contraponto; especialmente nos grupos que nao tinham piano em sua formacgao,
ficando por conta dos sopros a harmonizacio. Foi descrito como uma reacéo contra
os rapidos andamentos e complexas ideias melddicas do Bebop. Embora Miles
Davis tenha aparecido primeiro em gravagdes bebop com Charlie Parker, foi no final
dos anos 1940, ao lado do arranjador Gil Evans, que Miles liderou seu primeiro
grupo. Um noneto que contava com sax baritono, sax alto, trompa, tuba, trombone,
trompete, piano, baixo e bateria. Com arranjos de Gil Evans, Gerry Mulligan e John
Lewis, o noneto realizou trés sessdes de gravagao entre 1949 e 1950, e que mais
tarde, em 1957, deram origem ao album The birth of the cool de Miles Davis. Dentre
os principais musicos do Cool Jazz, estado os saxofonistas Stan Getz, Gerry Mulligan,
Paul Desmond, Lee Konitz e o trompetista Chet Baker; além dos pianistas Dave
Brubeck, Lennie Tristano, John Lewis, o vibrafonista Milt Jackson e o Modern Jazz
Quartet.
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2 ANTECEDENTES COMPOSICIONAIS

2.1 Brubeck, Milhaud e o Cool Jazz.

Em 1946, apds servir na 22 Guerra Mundial, Dave Brubeck ingressou na Miils
College onde cursou pés-graduagdo em composi¢ao, tendo como professor, e mais
tarde tutor, o modernista francés Darius Milhaud, cujo estudo sobre bitonalidade
certamente influenciou Dave Brubeck com o politonalismo. O compositor francés
influenciou ndo apenas na estética composicional, mas também encorajou Brubeck
a se tornar um musico de jazz e a incorporar elementos da musica erudita as suas
composic¢des. Disse o pianista em entrevista se referindo as palavras de Milhaud
(Brubeck, 2007): “(...) por que vocé desistiria do jazz, algo que vocé faz tdo bem, e
se tornar um compositor classico? (...) ndo faga isso. Mantenha seu jazz e inclua-o

na musica classica que vocé escreve.”

(Dave Brubeck & Darius Milhaud, 1946)

(Fonte: wikipedia)

E assim surgiu o primeiro grupo liderado por Brubeck: Um Octeto, o qual
cinco dos integrantes eram alunos da classe de Milhaud. Deste “laboratério de
composi¢ao” fomentado por Milhaud, nasceu o album intitulado Dave Brubeck Octet.
Com composigdes originais e releituras, os arranjos escritos para essa formagéao
exploravam o uso da polifonia e contraponto, principalmente. Embora o album do
Octeto tenha sido gravado entre 1946 e 1950, portanto, antes da gravacéo de The

Birth of the Cool (1949), o Octeto ndo teve a masma notoriedade e ligagdo com o
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“nascimento” do Cool Jazz que ao Noneto de Miles Davis fora atribuido. Uma
explicagdo para isso talvez seja a de que Dave Brubeck produziu e gravou na
Califérnia, além do fato de |he ser atribuida a imagem de musico académico de jazz;
enquanto Miles Davis o fez em Nova York, considerado o ber¢o da inovagao e onde
estavam os melhores musicos de jazz de entéo.

A questao fundamental aqui é que Milhaud teve influéncia direta na, ja latente,
predisposi¢cdo natural de Brubeck enquanto jovem compositor em busca de uma

linguagem musical que lhe fosse propria.

Capa do album Dave Brubeck Octet (1946-50)

()(.’l"lV"‘ 1/ S
0y
/ 4 l

featuring PAUL DESMOND, CAL TJADER, = '
DAVID VAN KRIEDT, DICK COLLINS ~'=.

(Fonte: davebrubeckjazz.com)
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3 BIOGRAFIA E CONTEXTO CULTURAL DA EPOCA

A polirritmia e o politonalismo s&o elementos chave na musica de Dave
Brubeck. “(...) minha ideia em musica € a sobreposi¢do de ritmo sobre ritmo e
harmonia sobre harmonia.” (The Guardian, 1958).

Na verdade, Dave Brubeck comecgou trabalhar sua linguagem musical no
comecgo dos anos 1940 com seu Octeto; sendo o disco Time Out com seu quarteto
uma resultante deste trabalho cerca de 20 anos depois. Disse ele em 1994 sobre a

critica da época do disco:

Quando vocé escuta o octeto (gravado entre 1946 e 1949), vocé encontra
muita polirritmia... foi uma situagdo que hoje vejo com humor, porque a
critica dizia que nés ndo conseguiamos tocar juntos no mesmo andamento.
De certo eles ndo estavam prontos para o que nds estdvamos fazendo.
(apud Fischer 1994, p.33).

Nos anos de 1930 e 1940 o fluxo migratério de compositores, e também
compositores professores vindos da Europa rumo aos EUA, tais como: Schoenberg,
Krenek, Toch e Milhaud, principalmente no periodo em que estudou na Mills College
(1942/1946-1949), que Dave Brubeck pdde absorver essa influéncia modernista em
sua musica. A critica da época, de modo geral, associava a sua formagado musical
académica e influéncia da musica erudita com seu estilo de composi¢ao jazzistico
demasiadamente “cerebral’. Muitas vezes apontando-o como um “jazzman
intelectual”. Ou “um musico intelectual de jazz com uma pitada ritmica complexa de
swing.”(Time 1954, p.67). Portanto, ao destacar sua educagdo musical formal como
base de suas composicdes, a critica comegava a estabelecer uma distingdo entre o
jazz de até meados dos anos 1940, que tinha um carater quase exclusivamente
dancante ou de entretenimento — como, por exemplo, as Big Bands de Benny
Goodman, Count Basie, e Glenn Miller, ou do trompetista e cantor de New Orleans,
Louis Armstrong, no que ficou conhecido como a “Era do swing”, e o estilo jazzistico
menos “quente”de Brubeck. Estabelecendo ai, portanto, um contraponto entre “corpo
e mente”, ao classificar o jazz de Dave Brubeck demasiadamente cerebral. Como
escreveu Arnold Shaw para a revista Esquire em 1954, distinguindo o estilo da

musica de Brubeck sendo uma oposi¢éo entre cognigao e afeto.

No lugar de aplausos, existe introspeccéo e apreciagao. No lugar de suor e
desfile artistico, existe um grupo placido de musicos “pensantes.”’No lugar
de um espetaculo agressivo, temos um concentrado pensamento musical
coletivo. No lugar de excitacdo, temos algo proximo ao repouso. Este
poderia ser um recital do quarteto de cordas de Budapeste tocando
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Beethoven. Mas n&o é. E sim o mais recente desenvolvimento em jazz
instrumental.”(Shaw 1953, p52).

Dave Brubeck e seu “cool jazz”, em seu suposto apelo ao intelecto e ndo as
emogdes, também corria o risco — para parte da critica, a0 menos — de negar ao
publico os prazeres afetivos e respostas esponténeas (como marcagao do ritmo com
0s pés, ou estalar dos dedos nos tempos “2 e 4”, por exemplo) associados aos

ouvintes deste estilo. E 0 que viria a se tornar um cliché do género mais tarde.

(...) por tras de seus 6culos de aro grosso esta uma mente aguda, uma
determinacgéo de tocar apenas o que ele considera o melhor e um senso de
humor seco. Voé pode ficar tentado a bater os pés. Por favor, nao faga.
(Kilgallon, 1959).

Importante ressaltar que havia jazz de vanguarda e experimental sendo feito
também no inicio dos anos 1940, porém com enfase na improvisagao livre,
principalmente. Como em “Intuition”(1949) do sexteto do pianista Lennie Tristano,
que viria a influenciar outros a explorar essa linguagem, como, o também pianista,
Cecil Taylor em Jazz Advance (1956) e o saxofonista Ornette Coleman em The
Shape Of Jazz (1959). Todos eles explorando o que viria mais tarde a ser conhecido
como Avant-garde jazz. Também em 1956 o baterista e compositor Max Roach
grava o album Jazz in 3/4 Time. Um disco inteiro com temas em 3/4, o que era
pouco usual para a época. E, claro, sem mencionar a vertente do Bebop. Género
jazzistico que também surgiu nos anos 1940, porém os principais conceitos aqui
eram o0s andamentos rapidos e progressdes harménicas complexas, além da
improvisagao. Portanto, a linguagem estética bastante proxima ao Modernismo que
Dave Brubeck buscava, era, no minimo, contrastante com o que vinha surgindo no
“‘Mainstream”, mas também no jazz de vanguarda das décadas de 1940 e 1950. O
que, em parte, talvez explique o tipo de receptividade por parte da critica ao jazz de

Brubeck neste periodo.

Os temas usados pela imprensa para construir Brubeck foram, é claro, uma
resposta a muitas coisas, incluindo o proprio material publicitario de Brubeck
e, mais importante, sua brancura. No entanto, no sentido de que Brubeck
ndo era um professor universitario nem um musico classico, esses artigos
falham em resolver o problema de Brubeck. Este fracasso jornalistico e
critico € um indicador importante do fato de que a musica de Brubeck nao
poderia ser totalmente entendida dentro dos discursos criticos existentes
relacionados ao jazz. No entanto, ao mesmo tempo, ha um sentido em que
o foco da imprensa na diferenga € uma tentativa de articular um contexto
alternativo para a musica de Brubeck, dentro do qual pode ser melhor
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compreendido. Uma parte essencial desta diferenga construida, sem
duvida, gira em torno da associacdo de Brubeck com o modernismo.
(Birtwistle 2010, p.9)
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3.1 Dave Brubeck e o Modernismo.

(...) busco por algo novo dentro de uma forma antiga.

(Dave Brubeck, 1958).

A associagao de Brubeck com o jazz € mediada pelo Modernismo, uma vez
gue sua técnica de composigao no que se refere a forma e estruturacéo dos padroes
ritmicos em camadas, principalmente, se assemelham com as abstracdes
geométricas de contornos rigidos caracteristicos deste movimento. E possivel
encontrar ressonéancia entre Brubeck e o Modernismo em diferentes camadas: Em
um primeiro plano e mais superficial, encontramos essa ligagdo através da escolha
feita de obras modernistas para capa de uma série de cinco albuns seus lancados
pela gravadora Columbia entre as décadas de 1950 e 60, todos eles explorando o
uso de formulas de compasso pouco usuais para o jazz da época; sendo “Time Out”
o primeiro album desta série. No entanto, talvez a mais conhecida e
indiscutivelmente a mais marcante de todas as capas desses albuns foi o segundo
da série, “Time Further Out — Mir6 Reflections” (1961), que apresenta uma tela de
1925 do pintor modernista espanhol Joan Mird, simplesmente intitulada “Painting”.

Painting (Joan Mir6, 1925)
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Capa do disco Time Further Out — Miré Reflections
(Dave Brubeck Quartet, 1961)

© <={STERE >
TIME

FURTHER OUT
MIZO REFLNCTIONS
THIE DAVE
BRUBECK
QUARTET

I AN) T

Fonte: Google.

Brubeck vé nas pinturas de Joan Mir6 uma expressao visual de sua praxis
musical. Ele préprio reflete sobre a escolha dessa imagem e a relagao entre a obra e

sua musica:

Explicar a relagdo da pintura de Mir6 com a musica n&o é tarefa simples.
Posso apontar as ligagbes 6bvias entre os nUmeros no canto superior direito
da pintura e as marcas de tempo de cada pega do album. Ha uma ligagéo
mais ténue nas fomas abstratas de Mird, sugerindo figuras humas movendo-
se em um ritmo visual que podeira ser interpretado como um quarteto de
jazz. Porém, para além dessas relagbes objetivas de simbolos e figuras,
sinto que na pintura de Mir6 ele expressou em termos visuais minha propria
abordagem da mdusica — ou seuja, uma busca por algo novo dentro de
velhas formas, uma perspectiva inesperada, uma ordem surpreendente e
interior equilibrio que desmente a espontaneidade da composigao.

Brubeck explora o ritmo em uma dimensao vertical através do uso da
sobreposig¢ao polirritmica. Tal sobreposicéo interfere na percepcdo da estabilidade
temporal. Aqui, por se tratar do ritmo e a pulsacdo estruturas fundamentais na
construgcao da peca, podemos tragar um paralelo entre a utilizacdo da polirritmia de
Brubeck com obras do inicio do modernismo que, também, desafiaram
fundamentalmente os conceitos existentes de espaco e tempo. Essa ressonancia
entre sua praxis musical e as caracteristicas da arte modernista expressas na
arquitetura e pintura, bem como a intencionalidade do compositor em utiliza-los em
sua musica, se fazem evidentes no comentario feito por ele no encarte do seu album

de 1962 Countdown — Time Outer Space:
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O conceito de musica como a unica arte que captura o tempo ha muito me
fascina. A musica esta tdo preocupada com o tempo quanto a arquitetura
com o espago. O som estilhagca o tempo em fragmentos, que o musico
organizou em padrdes de periocidade que dizemos que a musica tem ritmo.
Quando esses padrboes tém relagbes tdo precisas entre si que parecem
seguir uma lei natural, dizemos que a musica tem pulso proprio.
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4 PRINCIPIOS ANALITICOS
4.1 Pick up the sticks

O tema é escrito sobre uma forma blues de 12 compassos. Porém, nao ha
movimento harmdnico (cadéncias) caracteristico do estilo, como progressdes 17 —
IV7 — V7, mas sim grande “pedal” harmdnico sobre o acorde do | Grau (Bb7). O
contra-baixo mantém o walking bass em ostinato usando as notas Sib, Re, Mib, Mi,
Fa e Déb sugerindo o modo mixolidio em sib; enquanto a bateria acompanha o baixo
na conducio do prato, dando énfase a marcagao no 1° tempo de cada compasso

com acentuacédo no bumbo.

(Ex.1)

Modo mixolidio em sib

O i — T

e
H
| HEN

Bass

I T T

Jazz swing feel

Drum Set ,Hi,g,iir ) x 4 .,,.—W—T—Ie( x i .},T—gj

Sobre esta base da secgédo ritmica, o piano entra com o tema, que aqui tem a
particulariedade de ndo se tratar de uma melodia acompanhada, e sim estrutura

polifénica de acordes em bloco.

(Ex.2).
Pick up sticks
/=132
Ip
A
0 bn
e e
Piano

O ritmo é um elemento recorrente na estruturacdo do tema, e sera usado como

motivo primario no contraste entre as se¢des, bem como no desenvolvimento do
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discurso musical no improviso do piano. Embora a peca esteja escrita em uma
estrutura de forma blues, podemos dividi-lo em duas seg¢des:

Secgdo A - do compasso 1 ao 8 (Ex.3). E a sec¢&o que inicia a peca e possui seu
motivo ritmico germinal. Podemos dividir a se¢do em duas frases de 4 compassos
cada; onde a primeira (frase A) tem o motivo ritmico deslocado e reduzido no 4°
compasso. O que acontece neste periodo: o compositor usa um motivo ritmico seis
vezes (cc. 1-3 e 5-7), com variagbes meloddicas, finaliza o antecedente com uma
variagédo deslocada e reduzida deste motivo e finaliza o consequente com uma parte

do motivo.

(Ex.3)

J=132 Pick up sticks

\ Frase A - antecedente

Piano

Pno.

“TeV

j
TV
R

vielll
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| —
Pno.
— - - - | 1 -— 4= - - 4
L4 L 1 1 1 }F }’i é l; l,l 1 }' Iﬁi
= | T T d = = T T T =
Motivo 2 - consequente
| A | !
o o g —
| 4 ||
Pno. . b
=== !
===
== | 1 1 >

Vale ressaltar ainda que, além de uma “blue note” (réb compassos 2 e 7) usado na
blocagem da mé&o direita do piano, ha também uma insisténcia em concluir o motivo
na nota do (compassos 1,3,4 e 6), e na nota mib, terga de dé (compassos 2,5 e 7).
Portanto, devido a essa insisténcia na nota dé e em sua terga mib, ha uma sugestao
de polarizagdo em dé menor; o que significaria polimodalismo. Sib no baixo e dé
eolio na melodia.

Secao B — do compasso 9 ao 12 (fig.4). Sendo esta uma variagao ritmica do motivo
principal da se¢do A, com a mesma intencao de evitar o tempo forte do compasso,
porém com movimentagao intervalar/harménica descendente e resolvendo no
acorde de sol menor (Vi). Além disso, o uso das tercinas de seminima sugere a
possibilidade de um novo pulso, ou sobreposicdo meétrica. O que, de fato, nao
ocorreu aqui. Mas em outras pecgas do disco, sim. Como em Three to get ready.
Mostrando a intencionalidade do compositor em utilizar elementos motivicos

germinais para dar coesao a obra. (Ex.4)
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Variacao ritmica do Motivo 1...

9 IEI_3_I 83— —38—1 | 3 ;T—aﬁ rr;;ﬁ —3— ;1—3—11 rTalﬁ
| |

0 | IIII;II‘|I | | | | |
Pno. i b b

—— ... arepetig@o do padrao ritmico pode sugerir novo pulso e/ou sobreposigao
de diferentes andamentos.

V|4

2
12
L .
17 1 [N
b 1 y 4 - -
v ry
Pno.
1 1 = — — — t
2 . o 3 2 b
- | T T -

Interessante notar que a estrutura do tema inteiro tocado pelo piano é acéfala.
Justatamente contrastando com a pulsacao e afirmagao constante do tempo forte
feito pelo baixo e, principalmente, pela bateria. Sendo que a segéo ritmica (baixo e
bateria) e o piano se “encontram” no final do tema quando o piano “resolve” na

cabeca do ultimo compasso da exposigao.
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4.1.1 Métrica

A peca esta escrita em 6/4 (e 3/2), com a seminima bem definida pelo

contrabaixo e a bateria, que mantém o ostinato do inicio ao fim sugerindo a seguinte

acentuacéo:
—3
Ji=4 )
' ) ) ) ! s 3 —_ ) |
9. gi I — 1o - T I T = 1 Iq - I ]
Bass v o ¥ 1 1 1| | | ¥ 1 1| I 1 1
- | T T T - - I T T N -
-
Drum Set 11 4 i 4 i X i i [

h
TN
TN

<

Num plano macro pode se pensar a pulsagdo métrica também em 3/2. Seguindo o

esquema meétrico do macro para o micro, temos:
2 —~ b/& -

Em um breve momento de dois compassos, mas ndo sem intencionalidade, no
trecho de transicdo do solo para a recapitulagdo, o piano sugere ainda a pulsagéo
claramente ternaria (fig.5).

(Ex.5)

=

% Transigao para o Tema

3
2 p i
g; %, - >Fl i; - l| %l l I l = {i. -l‘i .
! S——. P } v = s . -MH ” -

L:M:‘U‘
Lo O
wo
- e
-
s A

T

~8 >
mp Sugestao de gulso ternario
: - - | = i
%% = ﬁ:ﬁ— 7
S "l s s = S —
— ® Py . -

T Sl
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4.1.2 Transicao e recapitulagao.
A transicdo se da, principalmente, através da diluigdo ritmica e mudanga do

padrdo das figuras ritmicas do ostinato para colcheias com acentos deslocados;

seminimas e pausas. Somados ao decrescendo na dinédmica, tais elementos ajudam
a criar a sensacao de diluicdo e desaceleracéo.

(Ex.6)

Diluigao ritmica
> > » >

=

RO mt=a0a

The g U [ Jhw.be per ¥ |k

I
i
2
F
i

% Transigao para o Tema
g B
i 3

) = i |
Mﬂ - o
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— ™
g3 T-0e R o
3 ¥ be 1 ¥ pa

-
-0

.

Na recapitulacdo o tema € apresentado apenas uma vez, indo diretamente

para a coda onde o material ritmico tematico €, finalmente, desconstruido através do

uso de hemiolas e decrescendo no piano; contrabaixo e, por fim, na bateria.



29

Hemiolas como recurso de desconstrucéo do discurso ritmico.

(Ex.7)

e
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4.2 Kathy’s Waltz

A exposicao do tema comega em anacruse e € aprensentado em compasso
2/2, porém com 0O piano e a bateria em pulsacdo quaternaria indicando o tempo
primo, enquanto o contrabaixo mantém a pulsagdo em 2/2 com a figuragao ritmica
de minima. O contrabaixo exercera papel fundamental como base para as variagcboes
meétricas que virdo no decorrer do tema e, principalmente, durante o improviso de
piano.

A exposigao tem a seguinte forma:

Al B A2
8+8 8 12*

Sendo que nos dois ultimos compassos do A2 ocorre a modulagdo métrica para 3/4

através das tercinas de seminima:

(Ex.8)
F7 Bb 3=
s 3 303,444
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O piano, baixo e a bateria estabelecem essas tercinas como novo andamento em
3/4 (180 bpm), e a minima do compasso 2/2 tocada pelo contrabaixo corresponde a
minima pontuada do compasso 3/4. Portanto, ndo houve alteracdo na pulsagao do
baixo, mas sim alteracéo de binario simples para composto.

Na pratica, a sec¢ao ritmica estabelece a valsa sugerida no titulo da musica.
Mantendo o mesmo padrédo durante toda improvisagdo do sax e do piano. A forma

durante o improviso € a mesma (16+8+12).
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Base da sec¢ao ritmica (baixo e bateria) durante os solos e reexposigao:
(Ex.9)

3 base da sec¢ao ritmica durante solos e reexposi¢ao

suxo veerien. [P 2P

|
——

BATERIA

4.2.1 Solo do piano.

O solo do piano inicia claramente na sobreposicdo métrica de 6:4, usando
como referencial o tempo primo em 4/4 (120 bpm) do inicio do tema, sobre a nova
pulsacéo ternaria (3/4 = 180 bpm) mantida pela sec¢éo ritmica.

Em seguida, apds usar uma nota longa como elemento pivot, o piano faz a transigao
imediata para a pulsagao ternaria junto com o contrabaixo e bateria.
(Ex.10)

=120
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1

6
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Link para video do trecho acima:
https://youtu.be/TS44br UPTk

NE

[

O piano entdo permanece na valsa até comecgar a romper novamente o pulso
ternario ao sugerir uma acentuagdo meétrica quaternaria dentro do ternario, com

énfase nos tempos 2 e 4.
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(Ex.11)
ACENTO METRICO: em padrdo quaternario (tempos 2 & 4)
9
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O solo do piano continua a construcao dessa alternancia de pulsagdes, até que
finalmente, no climax do improviso, Dave Brubeck estabelece de vez o pulso
quaternario sobre o ternario da secdo ritmica, e segue nele até o final do solo.
Porém agora de forma hibrida, onde a mao direita do piano faz um ostinato ritmico
em 4/4, enquanto o baixo da mao esquerda pontua a harmonia de forma que sugere,
em alguns momentos, a pulsacao da valsa. (Ex.12)
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Portanto, Dave Brubeck utiliza da variacdo e sobreposicdo métricas para criar
contraste entre o piano e a secgao ritmica, e também usa este recurso métrico como
elemento estrutural para estabelecer forma; tanto na exposicdo e reexposicido do

material tematico, como elemento retdérico dentro do improviso.
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4.2.2 Reexposicgao.

Ao final do solo, o piano faz uma pequena transi¢do do 4/4 (120 bpm) para o
3/4 (180 bpm) novamente utilizando uma nota longa como pivot.

Na reexposigcdo o piano retoma o tema, porém agora modificado para 3/4, e
segue assim até a coda, onde o contrabaixo e a bateria param de tocar, e o piano

diminui o andamento e a dindmica. (Ex13)
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21 /=180 Transicdo Reexposigédo
2" A ! 4 - 4
Py e e i e e
_?_4 A | r 2 [~ — -] — d — lbd H"
F7 Bb7 Eb7 Ab7
eSS E=S = —+ o =: bo.
A baixo acustico

Link para o video dos trechos acima:
https://youtu.be/2ALN4aEQA44

Na coda a secéo ritmica para de tocar, e o piano finaliza diminuindo o andamento e

a dinédmica. (Ex14)
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Interessante notar o elemento retérico desta modulacido métrica no final da
recapitulacdo tematica, que estabelece simetria entre exposicdo em 4/4,
desenvolvimento (improvisos do sax e piano) variando entre pulsagdes ternaria e
quaternaria (tempo primo 120 bpm) e reexposigcdo com todos tocando em 3/4.
Criando, ao mesmo tempo, contraste e simetria entre as se¢des; estabelecendo uma

grande forma ternaria:

Al Exposigao — B Improvisagoes — A2 Recapitulagao
Piano 4/4 3/4 ¢ 4/4

3/4 Tutti
Baixo 2/2 .=60 3/4J =.
Bateria 4/4 =120 3/4 ~=180

(Jazz swing) (Jazz waltz)
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4.2.3 Sutileza na bateria de Joe Morello.

O baterista do quarteto de Dave Brubeck, Joe Morello, faz uma condugao
bastante precisa usando as vassourinhas. Do inicio do tema até o final da
reexposicao, ele praticamente faz apenas condugao usando caixa, chimbal e bumbo.
Sem muito uso de pratos ou viradas, apenas preenchendo com curtas frases em
resposta ao piano. Contudo, ha uma sutileza na maneira como Joe Morello conduz o
Jazz waltz: Normalmente, a condugao do ritmo de valsa na bateria costuma ser feita
apoiando o bumbo levemente no tempo 1, enquanto os tempos 2 & 3 sdo tocados
com o chimbal utilizando o pé, enquanto a vassoura desliza na pele da caixa
preenchendo o ritmo. Ou entdo omitindo a nota do chimbal no tempo 3. Segue dois

exemplos de condugéo tradicional de valsa na bateria:

(Ex.15)
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Contudo, a partir da modulagdo métrica do Jazz swing em 4/4 para o Jazz waltz,

Joe Morello além de conduzir o ritmo apoiando o bumbo no tempo 1 junto com o
contrabaixo, ele ainda propdée uma acentuagdo “irregular’ dentro do compasso
ternario, acentuando o chimbal com o pé esquerdo e a caixa usando vassouras a
cada dois tempos. Sugerindo, mesmo que sutiimente, um desdobramento

polirritmico dentro da quialtera de tercina que havia se tornado o novo andamento.

Conducéao estilizada de Jazz waltz de Joe Morello:
(Ex.16)

)
—
1

BaTEQIA

Na¢
~a¢

TINY
™
™



37

4.3 BLUE RONDO A LA TURK

Em 1958, durante o periodo da guerra fria, Dave Brubeck e seu quarteto
foram convidados pelo Departamento de Estado Americano a realizar uma turné
pela Eurasia, onde o objetivo principal era a propaganda da democracia americana
em oposigdo ao comunismo. Foram 80 concertos em 14 paises, como Polbnia,
Alemanha Oriental, Turquia, Afeganistdo, india, Ird e Iraque.

Questdes politicas a parte, essa viagem ofereceu a Brubeck a oportunidade de
vivenciar diferentes manifestacdes culturais e musicais. Durante a turné, ele compés
algumas pegas inspiradas pelos diferentes lugares por onde passou. Seis dessas
pecas resultaram inclusive no album Jazz Impressions Of Eurasia (1958), e, em
especial, compds também Blue Rondo A La Turk, apds ouvir musicos tocando nas
ruas de Istambul. Aquela musica tradicional turca, obviamente executada de forma
natural pelos musicos locais, tinha um padrao ritmico que soava estranho aos

ouvidos do pianista crescido no norte da Califérnia.

Certa manha, caminhando por Istambul, Brubeck ouviu um grupo de
musicos de rua tocando um ritmo exoético, rapido e sincopado. Era no tempo
9/8 - nove colcheias por compasso - um medidor muito incomum para a
musica ocidental.... Mais tarde naquele dia, Brubeck tinha uma entrevista
agendada em uma estacdo de radio local. Como muitas emissoras da
época, a estacdo tinha sua prépria orquestra sinfénica. Quando Brubeck
chegou, os musicos estavam fazendo uma pausa no ensaio. Ele contou a
alguns deles sobre o ritmo que tinha ouvido nas ruas e perguntou se alguém
sabia o que era. Ele cantarolou a melodia e varios musicos comegaram a
toca-la, acrescentando floreios e contrapontos, até improvisando nela. Era
uma cancgéo folcldrica tradicional turca, amplamente conhecida - na Turquia.
(The New Yorker, 2012)
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4.3.1 Métrica.

Blue Rondo A La Turk (Piano album 1, pags. 45-54)

O compasso de 9/8 é subdividido em: 2+2+2+3 e 3+3+3. E usado também um
padrdo hipermétrico’ de 4 compassos: 3 compassos com subdivisdo 2+2+2+3, e um
compasso 3+3+3. Esse padrao hipermétrico prevalece até a pag. 49.

Vale ressaltar que a invengao do termo hipermétrica é geralmente creditada a
Edward T. Cone que primeiro o empregou em seu estudo Musical Form and Musical
Performance (1968). Segundo Cone, a hipermétrica (bottom-up) se faz do plano
micro para o macro. Partindo do nivel mais superficial para o global através do
agrupamento de compassos. Dessa maneira, consiste em olhar a métrica (forma)
em certa distancia; em perspectiva; atentando para um plano estruturador de maior

€scopo.

1 . 4 ] . s
Hipermétrica: uma métrica maior que a métrica local.
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BLUE RONDO A LA TURK 13

DAVE BRUBECK
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Fmaj? F7 Fé F+ F F+ F& F’?
” 42 1 4 4 2 a2
b A 5 WA D WAL D SEULY 0D 2N — ——— —p— T f— e — Jr— ; —
- — = — - . » ~ »
) —— — S —— — —— — >\\_/,
S
> b> = > > > | -
= » -2 is f» = i =
™ ] - A0 14 JF ? - % ) § -
1 2 1 1 2 1 2
5 5 5 : s 5 5 5
T 1
5 5
Fmaj? F7 Fé F+ F F+ F* Fmaj? F7? F® F+
4
p 4 —_ 2 3 4 1222
Es=s=s=see=—ast SSSSSss=s=
A" — 'y . 1
[ > > = — —_— — — =— > > o, :
> = - - > -
o . - > - > - " . -
te be o da be  is - 2 > o 22
f = T == e o= e——pr—
- ;- 4; » - — h - 3
1 1
! : : :

v
y
v
yi
(
Wil
VINH
Bl
I
VN 7
(i
fu

. to & b= e b 2 an e iz -
! ==——C==CS=— - —— ==
(Ex.17)

A partir deste ponto, ocorrem ainda 2 compassos com subdivisdo 2+2+2+3.
Em seguida, prevalece a subdivisdo 3+3+3, mas s&o usadas quialteras de duas
colcheias nas duas primeiras pulsacdoes de trés compassos e a subdivisdo 3+3+3,

criando um novo padrao hipermétrico, também de quatro compassos. (fig.)
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Dm? i
2 Cmaj? Am’

(Ex.18)

Este padréao hipermétrico ocorre somente duas vezes, sendo que, na segunda vez, o
compasso 3+3+3 ja ocorre no compasso 4/4, transformando-se em um “12/8” - entre
aspas porque se trata de um compasso 4/4 com quialteras de trés colcheias.

A pulsacédo do compasso 4/4 continua a mesma, ou seja, a seminima pontuada do
9/8 corresponde a seminima do 4/4.

ApoOs o compasso “12/8”, ocorre outro padrdo hipermétrico cujo objetivo & fazer a
transicdo para os chorus de improvisacdo que serdao em 4/4; este novo padrao
apresenta dois compassos em 4/4 e dois compassos 2+2+2+3; este padrao é

apresentado trés vezes.
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(Ex.19)
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4.3.2 Exposigao.

A exposigao tem 90 compassos e apresenta a seguinte forma:
A1 01-08 modelo de 4 compassos apresentado duas vezes (Fa maior).
B 09-16 idem ao modelo A, porém transposto terca acima (La menor).
A2 17-24

C 25-32 novo modelo usando a terca dos modelos A e B, mas invertida e em
sequéncia ascendente (La menor)

A3 33-40 modelo A em tergas praralelas.

D 41-48 melodia com notas repetidas e acordes “6/4” paralelos (La menor).
A4 49-56 modelo A em tercas paralelas.

E1 57-70 modelo de 4 compassos, cada vez apresentado com variagdes, sendo
o ultimo ampliado: 4+4+6 (pode-se considerar também: 4+4+4+2), La menor com
terca da Picardia.

Enc 71-78 modelo com as quialteras de dois, mencionado acima.

Transicao 1 79-90 modelo de 4 compassos, alternando e compassos de 4/4 em
estilo de jazz swing e os 2 primeiros compassos de A.

Seguem-se os chorus de improvisagdo em 4/4, em jazz swing usando a forma Blues
(12 compassos).

No songbook, os dois chorus escritos s&o tocados na gravagao original pelo piano.
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4.3.3 Reexposigao.
A reexposicao tem 41 compassos, sendo:

Transicao 2 115-124.

Agora, a fungdo desta secdo é de retransicdo, mas o modelo € 0 mesmo da
transicao (79-90), sendo que os compassos 4/4 sao variados, mas 0s compassos
9/8 apresentam sempre os dois primeiros compassos de A; na ultima vez, em que
esses compassos 9/8 sdo apresentados, eles ja sao parte da recapitulagdo de A.
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(Ex.20)
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A5 125-132. O segundo modelo de 4 compassos é apresentado em tergas
paralelas.

125
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(Ex.21)

E2 133-146. Como na exposicao.
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52
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(Ex.22)

Enc 147-155. Como na exposi¢do, mas com um compasso a mais com o acorde de
La maior.
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4.4 THREE TO GET READY

A exposig¢ao é bem diversificada:
1) O piano solo apresenta o tema em 3/4 — forma ternaria incipiente com 12

compassos:

A (3+3) B(3) A2(3)

THREE TO GET READY "
DAVE BRUBECK
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(Ex.24)
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A partir daqui, o tema é apresentado sempre em sua “2° versao”: O 3° compasso
3/4 de cada trecho é expandido para dois compassos 4/4.

Ist Improvisation
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Seguindo essa forma (agora com 16 compassos) a exposicdo segue no seguinte
esquema de tradings entre os instrumentistas:
2) O sax apresenta os compassos 3/4 e o piano preenche os compassos 4/4
com acordes.
3) O piano apresenta os compassos 3/4 e a bateria preenche os compassos 4/4.
4) O piano apresenta os compassos 3/4 e 0 sax preenche os compassos 4/4.
5) O sax apresenta os compassos 3/4 e o contrabaixo preenche os compassos
4/4.
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4.4.1 Forma na improvisagao.

Interessante a escolha do compositor em manter nos chorus de improvisagao
essa forma “expandida” (3/4+ 3/4 + 4/4 + 4/4), onde os compassos 4/4 “perturbam”a
estabilidade ternaria e de 12 compassos da 1° exposi¢cao do tema pelo piano. Ainda
assim, do ponto de vista formal, a estrutura A B A é mantida, mas agora com 16
compassos. E a medida em que os chorus de improviso ocorrem, essa estrutura
fraseologica expandida passa a ganhar maior estabilidade, sobretudo quando a
bateria deixa de acentuar as mudancas de formula de compasso, mantendo a
marcagao do chimbal a cada 2 tempos — ou seja, conduzindo em 4/4. Como ocorre a
partir do trecho do link:
https://youtu.be/ 1d-Axi4dmhY?t=1344
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4.4.2 Reexposicgao.
A reexposicao apresenta:
1) O piano apresenta os compassos 3/4 e o sax preenche os compassos 4/4.
2) O piano solo apresenta o tema em sua versao “original’em 3/4.
3) Coda: se considerarmos o ultimo compasso da segao anterior uma elisdo, a

coda tem 8 compassos.
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4.5 TAKE FIVE

“Take Five, o single que colocou o LP em segundo lugar na parada da Billboard
no inicio dos anos 1960, esta entre os discos mais iconicos do jazz.”
(The new york times, 2020).

O tema foi escrito pelo saxofonista do quarteto, Paul Desmond, e entrou no disco
com a intencdo de ser usado para o solo de bateria, atendendo aos pedidos de Joe
Morello que gostaria de experimentar improvisar em 5/4. Embora a autoria da
musica seja atribuida a Desmond, houve também contribuigdo dos outros
integrantes do quarteto. (...) Paul veio com dois temas (A B) n&o relacionados, eu
coloquei tudo junto como uma melodia e fiz uma forma.” (BRUBECK, 1999).

O fato é que a faixa menos pretensiosa, e que quase nao entrou no album,

acabou se tornando um dos temas mais conhecidos da histéria do jazz.



4.5.1 Forma.

Forma: AB A

Introdugdo: Bateria (4 comp.) + piano (8 comp.)

5/4 (3+2)
J.J.J4 - padrio ritmico utilizado em ostinato por toda pega.

A1 8 (4+4) melodia sobre escala blues heptaténica com a harmonia em
"vamp" nos acordes Ebm e Bbm7

B 8 (4+4) desenho melddico por grau conjunto e harmonia
cadenciando para o |ll grau (Solb Maior).

A2 8 (4+4) |dem ao A1, porém aqui sem a resolugdo da melodia na
nota mib na dltima frase do ultimo compasso.
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4.5.2 Métrica.

A estrutura ritmica da melodia reforca o padrdo 3+2 em ostinato. Ao destacarmos
na melodia de A as notas “pilares”, sem levar em consideracdo os ornamentos, este
padrao fica evidente.

O mesmo ocorre na parte B.

TAKE FIVE 53

PAUL DESMOND
Moderately fast J:17s

Bhs: Bbx‘n7 Lo
PO M Y T /Y

(Ex.27)

Apds a exposi¢ao, o sax faz apenas dois chorus de improvisagao (24 comp.)
sobre a harmonia de A em “vamp” (Ebm — Bbm7), e entdo entrega para a bateria

que faz solo livre, enquanto o piano mantém o ostinato inicial em 5/4.
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4.5.3 Reexposicao.

Apos o solo da bateria, o baixo retorna a secio ritmica, que repete a introdugao
de 4 compassos. O sax retoma o tema como na 1° exposigéo e segue para coda,
onde a ultima frase é expandida e repetida 3 vezes antes de resolver novamente na

nota mib.
Ebm Bbm? Ebm Bbm? Ebm Bbm? Ebm Bym?
A 111?L ) - g - ' 3
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> = ~ T —
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; —= == = 5 — :-l—ﬂ—j—-——
=== i = B e SE=n= T _éLiK:F-J———j—
5] F < 4T (F ¥ ¥ N
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a Ebm Bm7 Ebm Bbm? Ebm Brm? Ebm Bbm? Ebm Bbm7?
@J“:""‘;' = > —— =soos=s T T I
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! = i :
% - ) 4 % . < 5 ,‘Jli'b; - I} ‘f g
</ \F < N ¥ “ T \F¥ N \F
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P2 : 1=!=H!! === - —3—3 E : = r
oJ . S—— \_-/;‘v'd;/d\_-{’# \__—_——‘g\/ hd :

> l\#qj-}r F = 1 \F --‘. & *
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4.6 STRANGE MEADOW LARK
A peca mais “pianistica” do album, onde o tema é apresentado de modo bastante
livre apenas pelo piano; contraindo e alargando o tempo. Brubeck faz uso também

de arpejos ascendentes como recurso de ligagao entre as frases.
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4.6.1 Exposigao.
A exposigao tem 52 compassos e conta com a seguinte forma:
A1 — Mib Maior (10 compassos).
Frase 1 (4+4), sendo: Estrutura fraseoldgica de 4 compassos e comegando em
anacruse; seguida de repeticdo da mesma frase, porém transposta 3° abaixo.

STRANGE MEADOW LARK

78

Frase 1 DAVE BRUBECK
Free rubato ey ey a7 Cm? F7 Bh+
4 5 1.2 = 4 o ?
PR O St el
wo | T /I""‘T T
~ " i I | l
g 3 s s s s
» oty Rep. Frase 1 (3%})
; o= E;j_: 5 - ~
il ‘JJ: | e :}—_ J’\.-: : : ./ ;]‘ 2 ; & _
B W S T S —
/ Gone? [ F F v
17‘ - - 5 - A
ST — = === ‘
i : ° -
: R 3} ;
Fu? = Q .
/';""’/— Cm »

5

L=
<
llllh—-v)_l

(Ex.29)

4 B BV Abmaj7 pbe i J_Qé JJ: = :1—3 f J .
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Frase 2 (2 compassos). Se trata, na verdade, de um prolongamento da

dominante.

Frase 2

Bb13
: 4 \r\ |
— - — 1 O ﬁﬁ
- = = = === 3o o
S ? S f % T—ﬁ
{ ———————
T e p et Tt
5' 2 1 | | 1 l

Ocorre entdo a repeticdo de A; porém a 2° frase sofre alteracdo com modulacao
direta para Sol Maior.

- - ve -

Cm F7? Gmaj7 "Cmaj'l D(b?k’) Gé c6

o
5
cad. engar 35 1 5 i~ A 3 b
n VLT SR " -l b1 14 o
- L L >

S »yr

S
N
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Jl__&
-
L
X
-
)
o -
-3

(Ex.30)

B1 - Sol Maior (8 compassos).
O compositor manteve a mesma idéia estrutural da letra A. Ou seja: Estrutura
fraseologica de 4 compassos e comegando em anacruse; seguida de repeticdo da

mesma frase, porém transposta 3° abaixo.
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Frase 1
oor_cmp o

- —— /’T‘T—\
cad. e Pt g; 51 o g Lglao pé SLOI MIalor “)J ‘J/ 51 g :
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ld = et 1 ha
L M
W | . _|
e e e e e e e e e
' LA A & eA " IO o
E R s 7 1

(Ex.31)

B2 - Repeticdo dos 8 compassos do B1, porém agora com pequena variagao

rirtmica e maior densidade harménica. O compositor retoma ao A e a tonalidade de
Mib Maior através de cadéncia ii — SubV (de Mib) nos 2 ultimos tempos do ultimo
compasso. (Destacado no quadrado)
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80 B2 reharmonizado ,
6 769 F G
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(Ex.32)

A2 — Mib Maior (16 compassos).
Na reexposicédo de A, a forma é alterada: Se mantém os 8 compassos da 1° frase;
porém, a 2° frase é reduzida a apenas um compasso, seguindo para uma codeta -

ou “ponte” - que serve de preparacido para os chorus de improvisagao que virdo na
sequencia.



Frase 2 (reduzida)

Codetta ou "Ponte"

61

81
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(Ex.33)

mf playsully
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4.6.2 Recapitulagdo.

A recapitulagdo do tema (apos os solos) ocorre de modo hibrido, onde o final do
improviso do piano e o material tematico (A) se fundem. A estrutura métrica (AABA)
€ preservada, porém Brubeck recapitula a melodia com notas alteradas e maior
variagao ritmica. Além disso, diferentemente da exposi¢do, na recapitulagdo o
contrabaixo e a bateria acompanham o piano nas se¢cdes AAB, e somente no ultimo

A é que o piano volta a apresentar o tema solo e em sua versé&o original.

4 3 4 4
/ 4 i A1 (modificado)
/ . . 2nd Improvisation
Fm? / B7+11 Final solo piano... Ebmaj? AV
4 i
> 215 3
b o= » ; J
m/ g_L‘.J —
— ~~
— ¥ - a5 0

—

1" 11
T b7+ A Abmaj?  DMT o768 o
2 b r "
1 : C% 4 f 4 :

Fw? B E?  Abmaj? Dbo
/’-—-_\

EAR Rl arr Al \ ——I/T \
L s 8% 89 's9 N TS T

| 1 N
: ===c== 2=—"C= =
A £ vy e 1 i :

(Ex.34)

Assim como na exposi¢ao, aqui também ocorre modulagao direta para Sol Maior na
segdo B, porém agora com variagao ritmica na primeira frase (4 compassos); e
variagdo melddico/ritmica na segunda frase. Neste trecho ocorre também
tonicizagao entre Sol Maior e D6 edlio (destacado no retangulo).
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(Ex.35)

Nos oito compassos seguintes (B2) o padrao ritmico se mantém, porém agora com a
melodia construida sobre a escala blues de sol, sobretudo considerando a
sequéncia harménica nos 4 ultimos compassos; além de finalizar a melodia na nota

sol.
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(Ex.36)
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4.6.3 A2 e Coda.
A partir da reexposigdo do ultimo A, volta a orquestragdo do inicio, ou seja: o

piano solo e em rubatto; e seguindo direto para Coda, onde apds breve tonicizagao

em Mi Maior, finaliza a pega em Mib.
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(Ex.37)
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

O assunto polirritmia e seus desdobramentos, como a sobreposicao métrica
em diferentes andamentos, sdo elementos presentes em toda a obra de Dave
Brubeck. Para o compositor, ritmo e harmonia recebem o mesmo grau de
importancia. Seja no album analisado neste trabalho, ou nos demais albuns
gravados pelo compositor, ou mesmo em performances ao vivo, o0 ritmo aparece
sempre como forte elemento de coesdo das idéias tematicas e, portanto, da forma
nas composi¢des; bem como parece ser a “cola” que mantém os demais integrantes
do quarteto “orbitando” seu piano durante os improvisos. Portanto, esse trabalho
teve como objetivo principal desvendar — sobretudo para o préprio autor — qual o
pensamento por tras daquelas polirritmias que, a primeira escuta, ao menos, possa
causar estranhamento. Trazer a compreensdo como o compositor trata o ritmo como
elemento estético de criagdo, tenséo e resolugdo. O “swing” (e aqui me refiro n&o
apenas ao estilo que era predominante em sua época, mas também o “swing”
enquanto entidade métrica da divisdo ritmica causador deste efeito sinestésico de
“‘bater” os pés nos tempos 2 e 4). Esse também esta presente no Quarteto, mas vai
além, colocando o jazz swing em camadas sobrepostas de polirritimia entre o piano,
baixo e a bateria. Com isso, ao sobrepor tais elementos, o compositor oferece ao
ouvinte a possibilidade de diferentes formas de escuta em uma mesma peca. Uma
escuta ora ternaria, ora quaternaria, ou ainda a resultante de ambas. Como método
de investigacao foi usado simplesmente a analise das partituras e, principalmente,
do disco.

Tenho como hipétese de que a percepcéo do ritmo se da melhor quando este
€ reproduzido, de alguma forma, através do corpo. Ou seja, percutindo-o
corporalmente. Ist6 € evidente quando se trata de pulso métrico regular e subdivisdo
ritmica, por exemplo. Que seria a camada superficial e mais perceptivel. A partir
dessa referéncia pdde-se entdo chegar as demais camadas da polirritimia e
estabelecer suas relacbes métricas.

A segunda etapa foi investigar como o compositor trabalhou esses elementos
dentro da formacdo do quarteto. Entender a funcdo desempenhada por cada
instrumentista na manutencado dos ostinatos, contrapontos e sobreposicdo métrica.
Aqui, o melhor caminho que encontrei durante a analise do disco, foi usa-lo como

um “playalong”. Ou seja, literalmente toquei bateria junto com a gravagéo. Assim, o
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processo analitico aliado a pratica junto ao meu instrumento foram as ferramentas
que dispunha para a elaborag¢ao deste trabalho.

Por fim, ap6s a escuta da discografia e de varias performances ao vivo do
Dave Brubeck Quartet, ficou evidente o controle ritmico, métrico e formal do pianista
em suas composi¢des e arranjos. Gostaria de ter experimentado tocar as musicas
do disco “ao vivo” com outros musicos, como uma forma de poder analisar
coletivamente e in loco os aspectos ritmicos e formais do Time Out.

Quem sabe isso possa vir a ser um desdobramento deste trabalho.
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