POLITECNICO —

D E L I S B OA ESCOLA SUPERIOR

DE MUSICA DE LISBOA

Relatorio de Estagio

O Estilo de Acompanhamento de Red Garland no “Primeiro
Grande Quinteto” de Miles Davis

Luis Martins Gala Osorio Lélis

Mestrado em Ensino da Musica

Dezembro de 2025

Orientador: Professor Doutor Ricardo Futre Pinheiro






Relatorio de Estagio

O Estilo de Acompanhamento de Red Garland no “Primeiro
Grande Quinteto” de Miles Davis

Luis Martins Gala Osorio Lélis

Relatorio Final do Estdgio do Ensino Especializado, apresentado & Escola Superior de
Musica de Lisboa, do Instituto Politécnico de Lisboa, para cumprimento dos requisitos a
obten¢ao do grau de Mestre em Ensino da Musica, conforme Decreto-Lei n.° 79/2014, de

14 de Maio.

Dezembro de 2025

Orientador: Professor Doutor Ricardo Futre Pinheiro



Indice Geral

INAICE e FIZUIAS ..ot v
INdice de TADEIAS .........c..cveeveceeeeeeeeeeeeeeeee e vii
AGIad@CIMEINILOS .....eeeiieiiieeiie ettt ettt ettt et et e bt esabe e bt esabeebeesabeenseessseenseesaseenseennnas ix
DIEAICALOTIA ..ottt ettt ettt b et e b e bttt e bt et st nbe et eaeen X
Resumo I — Pratica PedagOgiCa ........cccveevieiiiieiieiieeiiee et Xi
ADSIIACE L.ttt et Xi
Resumo II — Investigacao / Palavras Chave ...........cccoevieeiiiiniieiiiciecieceeeee e Xii
Abstract IT — Research / KeyWords..........ccooviieiiiniiiiieieciece e Xiii
Primeira Parte ......cc.ooueoiiiiiiiiiieec ettt 1
Pratica PedagOgICa......cc.eeiiieiiiiiieiiecie ettt et e ens 1
L. ENQUAAIAMENTO .....eiiiieiieciieeie ettt ettt et e et estaeesbeeesbeensaeeanaens 2
LT AMIDIIO oottt 2
1.2, OBJEEIVOS ...eiutieiieeiieeiie ettt ettt et et e et e st e esbe e s st e esbeessaeesseassaeenseessseenseassseenseenasaans 2
1.3, EXPECLALIVAS ...eeutiieiiietieeieeiie ettt et et et e stte et e st eenbeestaeesseessaeenseessseenseassseenseennsaans 3
1.4, Andlise dO EStaAGIATIO ...cccuievuiiiiieiieeiieiie ettt ettt et ae et ebe et e sana e 3
2. Escola Artistica do Conservatorio de Musica Nacional ...........ccccceevveviiienieniieeniiennnn. 5
2.1. HiStOria da INStITUIGAO .....cevvreeiieeeiieeeieeceieeee et e et e e eaeeeeareeesaaeeeaaeesaveeeeeveeesareeas 5
2.2, 0ferta EQUCAtIVA .....couiiiiiieiiiieccee ettt 7
2.3. Ambiente EAUCATIVO ...c..eovuiiiiiiiiiiiiiiteiceeees ettt 9
3. Estagio de Ensino Especializado ...........cceeviiiiiiiiiiiiiieiiieiee e 11
3.1, ENQUAAIAMENTO ......eiiiiieiieeiiieiie ettt ettt ettt ettt ettt b e e eenbeeneens 11
3.2. Praticas educativas desenvolvidas .......c..ccoceeverienienienienenieneeeeese e 12
3.3. Caracterizagao dos AIUnos € TUIMAS..........cccveeeiiieeiiieeeiee e 14
3.3.1 Aluno A — 3° ano do Curso Profissional ...........ccccecevieniniiniininienieneeieeeeeeen 14



3.3.2. Combo B — 3° ano do Curso Profissional de Instrumentista de Jazz.................... 15

3.3.3. Turma C — 1° ano do Curso Profissional de Instrumentista de Jazz..................... 16
4. Descrigdo das Aulas Observadas / Lecionadas............ccceeeeveieiieeecieeeiieeeeee e 16
4.1. Aula de Instrumento (Piano Jazz) —AIUNO A .......c.coovviiiiiiieiiee e 16
4.2. Aula de Musica de Conjunto (Combo) — Combo B..........ccccoovviiiiiiniiniiieieeieene. 19
4.3. Aula de Harmonia e Técnicas de Improvisacdo — Turma C .........cccecveeiveriienneennen. 23
5. RefleX0€S FINALS ....evuiiiiiiiiriieieiieeitee ettt st 27
SEGUNAA PAITE .....eeiiiiiiecii ettt sttt e s be et e e ebaeeaaeens 30
Projeto de INVEStIZACAO . ......iiuieiieeiieeiie ettt ettt ettt ettt et e eneees 30
6. IMOTIVAGOES. .. .eeeuveieeerieeeeieeeeitee et e eettee et e e etteeetaeesbeeesaseeeasseeesseeasseeessseesnsseesnsseennsenas 31
7. Red Garland: 0 PlaniSta ........c.cocieeiiieiieeiiieie ettt e 33
8. Revisdo da Literatura e Enquadramento TeOTICO. .......ccveviieriieniieiieeieeiieceeeee e 34
8. 1. INTTOAUGAO .....eveeeeiieeciee et et e et e e et e e e b e e ere e e e beeesneeenarae s 34
8.2. ConstrugaA0 de VOICINES ...uveevieiiieiieeiieeiieeieeiteeiteeieesteebeesaeeseesaaeeseesaneenseesnseens 35
8.3. Enquadramento RIEMICO ......ccueeiiieiiiiiieiiecieeite ettt 42
8.4. Abordagem HarmoONICa. ........c.eovuieriieiiieiie ittt ettt et ee et e e esee e e 46
8.4.1 Substituiga0 TIItONICA ... .eeeiuiieeeiiieeciiie ettt ettt e e e e e e ve e e e e e e eevee s 47
8.4.2. Criacao de I1 V7 a partir do V7 (II-7 Relativo) .....c.ceveeeiieniieniieeiieiieeieeieeee 49
8.4.3. TONICIZAGAO ...eceveieeeiieeeiiie ettt ettt e ettt e et e et e e etae e e taeeeaaeesaeeeeasaeesnsaeenaseeenaseeas 51
8.4.4. Acordes de Passagem DIiatOniCos ........cceeevieriieriieniieiiieiieeie et eee et sve e 53
8.4.5. Sidestepping / SideSIIPPING ............cccvevieecieiieeciieiie ettt 54
8.4.6. Acorde de Passagem Diminuto - #IVO......ccooiiiiiiiiiiiiieieceeeee e 56
8.4.7. BACKdOOr TI-V-L ...ttt ettt ens 57
8.4.8. Substituicdo do Acorde de I pelo Acorde de II1..........coooveeeiienieniieniiiiieiiee 59
8.5. ATtiZ0S CICNTITICOS ...utiiutieiiiieiieeie ettt ettt ettt et ste et e e et esaaeenbeesaaeesaesnseens 60
9. Metodologia da INVEStIACAO ......eeeviereieeiieriieeiierite ettt ettt et e site e eseeeeneeas 62

il



10. Caracteristicas Definidoras do Estilo de Comping de Red Garland......................... 65

LO. L. VOICITZS .ottt ettt et ettt et e et e et e st e e st e e enbaeesaneees 65
L0.1.1. SPread VOUCTIG ........cccueeeueeeiieiieeieeiee ettt ettt sttt sae e saeenbeebeesnseenseas 65
10.1.2. Rootless SPread VOICING ...........cccueeeeecuieiieeiieiieeieesiee ettt eees 66
10.1.3. SACIL VOUCTAG ..ottt ettt ettt ettt et e st eenbaesnseenseas 67
10.1.4. Acorde meio-diMINULO ......cc.evuirieriiriiniieieeies ettt 70
10.1.5. COMPACE VOICIIGS ....oovueeeeiieieiieeeee ettt ettt e st s 70
10.2. Técnicas de RearmoniZagao ..........cccueeeeurieeiuiieeiieeeieeeeieeeeireeeeiveeeeareeeeaeeeeraeeenee s 73
10.2.1. Substituiga0 TIItONICA .....ccuviieirieeeiiieeeiiie ettt et eie et e e e eeareeeeaeeeeveeeeareeas 73
10.2.2. Introdug@0 do IT REIatiVO......cccveieiuviiiiiiieciieeeeeeeee e 74
10.2.3. TONICIZAGAO .....evveeeevieeeetieeeieeeeteeeette e ettt e e eteeeetaeeeteeeeabeeesaseeessseeesseeesseeenseeesaseeas 76
10.2.4. Acordes de Passagem Diatonicos / III como substituto de I...........ccccevereeneenne. 77
10.2.5. Sidestepping | SideSIPPING ...........cccceeeeuieiiiiiieiiieeee et 79
10.2.6. Acordes de Passagem Diminutos - #IVC.......cccooiiiiiiiiiiiieiieeeeeeeeen 80
10.2.7. BACKAOOT TI=V ...ttt ettt 83
10.2.8. Outras CaraCteriStICAS ......eevuerririeriieieriierieeiesieete ettt ettt ettt et e e enees 84
1030 RIEMIO 1ttt et sttt sttt ettt st e b e 86
10.3.1. Padrdes Ritmicos Recorrentes no Tema “If I Were a Bell”........c.cccocevirienennne. 87
10.3.2. Padrdes Ritmicos Recorrentes no Tema “It Could Happen To You™.................. 97
11. Conclusdes — o Estilo de Comping de Red Garland.............ccccceeviiriiiniiniiennnnne. 102
12, BIDHOGIATIa ... cecuiiiiiieiieciie ettt ettt e enee 105
AANIEXOS ..ttt ettt ettt h e et e b e et e bt e s et e beeeate e bt e sae e e neenateenn 108
Anexo 1 — Transcri¢do do Comping do Red Garland no Tema “It Could Happen to You"
...................................................................................................................................... 108
Anexo 2 — Transcri¢do do Comping de Red Garland no Tema “If I Were A Bell” ...... 120
Parecer do Orientador COOPEIANLE ........cceeervierieeiiienieeiieeieeite e eiee e ereesreeaeesaee e 133

il



indice de Figuras

Figura 1 - Bud POWell VOICIAGS ....cc.vovuieiiiiiiiiiiiiiiieeceeeeeee e 36
FigUura 2 - SACLl VOICIIZS .....ccvveeeeeeiiiiieeiieeee ettt ettt ettt 36
Figura 3 - Spread VOICINgGS .........ccoecuiiiiiiiiiiiiiiieieeese ettt 37
Figura 4 - Rootless Spread Voicings (Siskind, 2021, p.86) ...c.eovvvveriieviiiiniieiieieeieenee. 37
Figura 5 - Upper Structure Triad...............cccoeeeeeieieeiieiieeiieeieeieeeee et 38
Figura 6 - Shell Based VOICINGS .........cccoeiviriiniiiiiiiiiieeesesieee ettt 38
Figura 7 - a) Bud Powell oicing, b) Shell Voicing, c) Spread Voicing, d) Rootless Spread
POUCTIG .ottt et ettt et e et e et e st e e s bt e e enbaeeeanee s 39
Figura 8 - Trombone VOUCINGS ........cc.couevueiviiiiiiiiiiiiesieee ettt 39
Figura 9 - Closed Position Voicings / Four-Way CIoSe ..........cccecvevieeiienieniieieeeeenee. 40
Figura 10 - Construgdo de trombone voicing a partir das guide tones ........................... 40
Figura 11 - Utilizagdo de quatriades para construir trombone voicings ......................... 41
Figura 12 = DFOP VOICIIGS ....c..eevueeeiieeieeiieeie ettt ettt ettt teeete st esase s 42
Figura 13 - Outros tipos d€ VOICTIGS .......c.eevuveeeuieiiieiieeie ettt et 42
Figura 14 - Padrao ritmico CAArIESION ............ccoecevvuereiiiniiiiiieeseeeeeseee e 44
Figura 15 - Padrao ritmico reverse CRAFTIESION ..............cccovcueveevinciinieiininieieeeneen, 45

Figura 16 - Padroes ritmicos recorrentes no comping de Red Garland (Patton, 2013, p.

230 ettt b et h e bttt e h e bttt ea e bt et nae e 46
Figura 17 — Substituia0 TIItONICA. ...c..eevviriiriiiiieieeiierie et 48
Figura 18 - Substituicao Tritonica aplicada a um II-V-L.........ccocoooiiiiiiiniiiiieee, 48
Figura 19 - Alteracdo do Grau Harmoénico através Substituigdo Tritonica..................... 49
Figura 20 - Introdugdo de II relativo a uma progressao subV - I ........cccocveivenieninnnen. 50
Figura 21 - Aplicagdo do II relativo numa progressao [-V/VI-VIem Do....................... 51
Figura 22 - Tonicizag@0 do acorde Dm7..........ccceeviriiniiiiiniinieieeieneeeseseeeee e 52
Figura 23 - Cadeia de TONICIZAGOES ......ccveruveriiiiieieniienieeie sttt 53
Figura 24 - Introducdo de acorde de passagem diaténico entre [ e IIT ............c.eeneeeee. 54

v



Figura 25 - Aplicagdo de sidestep inferior e superior ao acorde Dm7 .........cccccceeeueeenee. 55

Figura 26 - Aplicacdo de double sidestep no acorde Dm7 .........cccoceveeverenennennennnn. 55
Figura 27 - Introducdo do acorde de passagem #IVo7 entre IVe I.......ccceeeieinnnnnee. 56
Figura 28 - Introducdo do acorde de passagem #IVeentre [V e L.......c.cccoevieinnnnnen. 57
Figura 29 - Campo Harmoénico de D6 Menor (Natural)........cccoeevevienieneniineenenienene 58
Figura 30 - Backdoor TI-V-1 @m D0 .........ccccooiiviiiiiiiniiiiiiiineeceeee e 58
Figura 31 — Utilizagao do acorde III como Imaj9 sem fundamental ............................. 59
Figura 32 - “If I Were a Bell”, compassos 188-185 .......cccoviivieiiniiniinineeeeeeee 66
Figura 33 - “It Could Happen to You”, compassos 148-149 .........cccceevveviieiienienieennen. 66
Figura 34 - “It Could Happen to You”, compassos 151-153 ......c.ccccerviiniiniienienieenen. 67
Figura 35 - “If I Were a Bell”, compassos 38-40 .......cccooeviiniiieniinieninieneeieeeeene 67
Figura 36 - “If I Were a Bell”, compassos 15-16 .......ccccooeviiniiiiniinienencceeeeeee 68
Figura 37 - “It Could Happen to You”, compasso 141 ......c..cccceeveriinienenineenienienenn 68
Figura 38 - “It Could Happen to You”, compassos 61-62 .........c..ccceveeverieneenenneneenn 68
Figura 39 - “If  Were a Bell”, compasso 27 ......ccceeveriiriinienieiienieneeseeeseeeeeee e 69
Figura 40 - “If I Were a Bell”, compassos 42-44 ..........ccccoviiniiiirienienenieneeeeeneene 69
Figura 41 - “It Could Happen to You”, compassos 50-51 ........ccccevvierienenineenennenenn 69
Figura 42 - "If I Were a Bell", compasso 104.........ccccooiiiiriiniinenienieeeeeeeeee e 70
Figura 43 - “It Could Happen to You”, compasso 125 ......ccccceceeverienieneniineenienieneenne 70
Figura 44 - “If I Were a Bell”, compassos 34-36 .......ccccecevierieninieneenenieneeeeenene 71
Figura 45 - “It Could Happen to You”, compassos 62-63 .........ccccecuereererueneenieneeneenne 71
Figura 46 - “If I Were a Bell”, compasso 25 .......ccooieriiriiniiniiienieneeeseseeeeee e 71
Figura 47 - “It Could Happen to You”, compasso 110 .........cccceeverienieneneneenenienienn 72
Figura 48 - “It Could Happen to You”, compassos 8-9 .........ccceevereerienenieneenenneneenn. 73
Figura 49 - “If I Were a Bell”, compassos 104-105 .......ccccocerienenienienenineeeeeenene 74
Figura 50 - “It Could Happen to You”, compassos 145-146 ........ccccceceevervinennennenenn. 75



Figura 51 - “If I Were a Bell”, compassos 142-143 .......cccoviriiiininieneneeeeeeene 75

Figura 52 - “It Could Happen to You”, compassos 34-35 .......ccccoeerierviienieeiieeniieeeeenennn 76
Figura 53 - “If I Were a Bell”, compassos 91-92 ..........ccceviiniinininieneneeeeeeee 77
Figura 54 - “If I Were a Bell”, compassos 42-43 .......cccooeriiniininienieneneseeeeee e 78
Figura 55 - “If I Were a Bell”, compassos 118-119........cccooiiniiiiniiniiniiieeeeieee 78
Figura 56 - “If I Were a Bell”, compassos 86-87 .......cccceverievieninienienenieneeeeeenene 79
Figura 57 - “If  Were a Bell”, compassos 16-17 .......ccceoveviiniiiiniinienienicneeeeeeene 80
Figura 58 - “If  Were a Bell”, compassos 37-38 .......cccoeveriiniinerienieneneneeeeeeiee 80
Figura 59 - “If I Were a Bell”, compassos 26-27 .......coceeverieneenenieneenienieneeeeee e 81
Figura 60 - “If I Were a Bell”, compassos 90-91 .......c..ccccoviiniiiiniinieneneeeeeeene 82
Figura 61 - “If I Were a Bell”, compassos 65-07 .......ccccecevieniininieneeneneneeeeeeneene 82
Figura 62 - “If I Were a Bell”, compassos 95-97 .......coceoviriiniininiiinieeneneeeeeee 83
Figura 63 - “It Could Happen to You”, compassos 26-28 .........c.ccecuereererueneeneneeneenne 84
Figura 64- “It Could Happen to You”, compassos 58-60 .........cccccecuereereriineenieneeneenn 84
Figura 65 - “If I Were a Bell”, compassos 52-53 .......cocoeviriiniiiinienieeneeeieeeeee 85
Figura 66 — “It Could Happen to You”, compasso 123-124 .........cccccoeeverineenennennnn 85
Figura 67- “If I Were a Bell”, compassos14 ] ......cc.ooveviiiiniiniininienieeneneeeeeee 87
Figura 68 - “If I Were a Bell”, compasso 170 ........coceveiiiriiniiiiniinieeeeeeeeee 87
Figura 69 - “If I Were a Bell”, compassos 93-94 ..........ccccoviiniiiininieneneeeeeeee 88
Figura 70 - “If I Were a Bell”, compassos 23-24 ..........cccevierieneniienienieneneeeeeenieene 88
Figura 71 - “If I Were a Bell”, compassos 13-14 .......cccooiviiniiiiniinieeneeeeeeeee 89
Figura 72 - “If I Were a Bell”, compassos 11-13........cccooviriiniininiinieeeeeeeeee 89
Figura 73 - “If I Were a Bell”, compassos 91-92 ..........cccceviiniinininieneiceeceeee 89
Figura 74 - “If I Were a Bell”, compasso 82 ..........cocevirrieriiniinienieneereneseeeee e 90
Figura 75 - “If I Were a Bell”, compassos 102-103 ..........coceeviiiinienienenineeeeeenenee 90
Figura 76 - “If I Were a Bell”, compassos 99-101 ........ccccoooeviiiiniinienininceceieene 91

Vi



Figura 77 - “If I Were a Bell”, compassos 75-77 ...ccccoeeveriiniinenieneenieeeseeieee e 91

Figura 78 - “If I Were a Bell”, compassos 83-85 .......cccoeviriiniiiiniinieieneeeieeeeee 92
Figura 79 — “If I Were a Bell”, compassos 139-140..........cccevieviniinienenineeeeienenn 92
Figura 80 - “If I Were a Bell”, compassos 60-01 ..........cccovievieninienienenieneeeeeenenee 93
Figura 81 - “If I Were a Bell”, compassos 33-44 .......ccccooeriiniininiinienienceeeeeeee 93
Figura 82 -“If I Were a Bell”, compassos 129-130 ........ccceveeriiienienienenieneeeeeenene 94
Figura 83 - “If I Were a Bell”, compassos 173-174 .......cccovveviiiiniinieniniineeeeenenee 94
Figura 84 - “If I Were a Bell”, compassos 137-138 .......cccovievieiinienieneneneeeeeeene 95
Figura 85 - “If I Were a Bell”, compassos 145-146 .......cccoouevieviniinieneniineenieeienen 95
Figura 86 - “If I Were a Bell”, compassos 151-153 ..o 96
Figura 87 - “If I Were a Bell”, compasso 95 .......cccooieviiiiniinieicieeeeeeeeee e 96
Figura 88 - “If I Were a Bell”, compasso 112.........ccceviiiiiiiniiiiiiinieeeeeeeeeee 97
Figura 89 - “It Could Happen to You”, compassos 58-59 ........ccccevvuerienenieneenenieneenn 97
Figura 90 - “It Could Happen to You”, compassos 142-143 ........cccccoeererveneeneniiennenn 98
Figura 91 - “It Could Happen to You”, compassos 106-107 ........cc.ccoceeveriinennennennnn 98
Figura 92 — “It Could Happen to You”, compassos 16-17 .......cccccecuerieverineenencnennnn 98
Figura 93 - “It Could Happen to You”, compassos 116-117 ........cccceveereriinenneniiennnn 99
Figura 94 - “It Could Happen to You”, compassos 18-19 ........cccceevverieveniinceneniennnn 99
Figura 95 - “It Could Happen to You”, compassos 78-79 ........ccceeveruereenenieneenennns 100
Figura 96 - “It Could Happen to You”, compassos 88-89 ........cccceveruereenienieneeniennns 100
Figura 97 - “It Could Happen to You”, compassos 7-8 ........cccceveerueruereenienieneeniennens 101
Figura 98 - “It Could Happen to You”, compassos 96-97 ........ccccecevverernenieneenennens 101
Figura 99 - “It Could Happen to You”, compassos 24-25 ........cccevervuereenieniieneenennens 102
Indice de Tabelas

Tabela 1 — Repertorio Abordado na Aula de Instrumento (Piano Jazz).......................... 17

vii



Tabela 2 — Repertorio Abordado na Aula de Musica de Conjunto (Combo)

viii



Agradecimentos

Agradego ao Professor Doutor Ricardo Pinheiro por toda a ajuda e orientagdo ao longo

deste processo.
Agradego a Ana por todo o apoio.

Agradego, por fim, a todos os alunos que partilharam as suas experiéncias comigo.

X



Para o Pedro



Resumo I — Pratica Pedagogica

Este relatério documenta o estagio realizado no &mbito da Unidade Curricular de Estagio
de Ensino Especializado, integrada no Mestrado em Ensino de Musica, variante Jazz, da
Escola Superior de Musica de Lisboa, que decorreu ao longo do ano letivo de 2023/2024,

em regime de observacdo, na Escola Artistica de Musica do Conservatdrio Nacional.

Numa primeira parte, o trabalho caracteriza o estabelecimento de ensino, abordando a sua
historia, a oferta educativa e o ambiente escolar. Seguidamente, sdo descritos os
fundamentos pedagogicos que enquadraram as aulas observadas e lecionadas no ambito
do Curso Profissional de Instrumentista de Jazz, nas disciplinas de Piano Jazz, Combo e
Harmonia e Técnicas de Improvisagdo. Para cada um destes contextos letivos ¢
apresentada uma breve caracterizagdo do perfil dos alunos, seguida da descricdo das

aulas, incluindo uma discussao critica das estratégias educativas utilizadas.

Por fim, o relatorio apresenta uma reflexdo sobre a pratica pedagogica desenvolvida ao
longo do estdgio, bem como sobre a estrutura, curriculo e funcionamento do Curso

Profissional de Instrumentista de Jazz.

Abstract 1

This report documents the teaching internship carried out as part of the Specialized
Teaching Internship Curricular Unit of the Master’s Degree in Music Education at Escola
Superior de Musica de Lisboa. The internship took place during the 2023/2024 academic
year, in an observation-based format, at Escola Artistica de Musica do Conservatorio

Nacional.

The first part of the report provides an overview of the host institution, including its
historical background, educational offer, and learning environment. It then presents the
pedagogical principles underlying the observed and taught classes within the Professional
Jazz Instrumentalist Program, focusing on the subjects of Jazz Piano, Combo, and
Harmony and Improvisation Techniques. For each of these teaching contexts, a brief
description of the students’ profiles is followed by an account of the classes and a critical

discussion of the teaching strategies employed.
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Finally, the report offers a reflective analysis of the pedagogical practice developed
throughout the internship, as well as considerations regarding the structure, curriculum,

and overall functioning of the Professional Jazz Instrumentalist Program.

Resumo IT - Investigacdo / Palavras Chave

A presente investigagdo tem como objetivo analisar e sistematizar a abordagem de
comping do pianista Red Garland, figura central do piano jazz na estética hard bop.
Entende-se por comping a pratica de acompanhamento de natureza improvisada, realizada
em tempo real, com a finalidade de sustentar, dialogar e interagir com um solista. Apesar
de o comping ser uma competéncia fundamental para qualquer pianista de jazz, esta
dimensdo tem sido frequentemente desvalorizada no ensino formal, em comparag¢do com

o desenvolvimento da improvisagao solistica.

O estudo articula uma revisao de literatura especializada sobre piano jazz e comping com
a andlise detalhada da transcri¢do do acompanhamento realizado por Red Garland nos
standards “If 1 Were a Bell” e “It Could Happen to You”, gravados no album Relaxin’
with the Miles Davis Quintet (1958). A metodologia adotada privilegia uma abordagem
qualitativa e indutiva, centrada na identificacdo de padrdes recorrentes e logicas internas

do discurso musical do pianista.

A andlise organiza-se em trés dimensdes principais: a construgdo dos voicings,
organizacao ritmica e abordagem harmonica. Os resultados evidenciam a predominancia
de shell-based voicings e compact voicings, um vocabulario ritmico assente em células
simples, como o Charleston e o reverse Charleston, ¢ o uso frequente de técnicas
tradicionais de rearmonizacdo, como a substitui¢do tritonica, backdoor II-V, sidestepping

¢ tonicizagao.

Conclui-se que o estilo de comping de Red Garland assenta numa economia de meios que
favorece a fluidez, a direcionalidade e a coeréncia do discurso musical. Este trabalho
reforga a relevancia da transcricdo e da analise como ferramentas fundamentais para o

estudo do comping e para o ensino do piano jazz.
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Palavras-chave: comping, piano jazz, Red Garland, voicings, Miles Davis

Abstract II — Research / Keywords

This research aims to analyze and systematize the comping approach of jazz pianist Red
Garland, a central figure in the hard bop piano tradition. Comping is understood as an
improvised accompaniment practice, performed in real time, with the purpose of
supporting, interacting with, and responding to a soloist. Although comping constitutes a
fundamental skill for any jazz pianist, it has often been undervalued in formal jazz

education when compared to the development of solo improvisation.

The investigation combines a review of specialized literature on jazz piano and comping
with a detailed transcription and analysis of Red Garland’s accompaniment on two
standards, “If I Were a Bell” and “It Could Happen to You”, recorded on the album
Relaxin’with the Miles Davis Quintet (1958). The methodology follows a qualitative and
inductive approach, seeking to identify recurring patterns and internal logics that shape

Garland’s musical discourse.

The analysis is structured around three main dimensions: voicing construction, rthythmic
organization, and harmonic approach. The results reveal a consistent use of shell-based
voicings and compact voicings, a rhythmic vocabulary grounded in simple cells such as
the Charleston and reverse Charleston, and the frequent application of traditional
reharmonization techniques, including tritone substitution, backdoor II-V, sidestepping,

and tonicization.

The study concludes that Red Garland’s comping style is characterized by an economy of
means that promotes fluidity, directionality, and coherence within the musical discourse.
Furthermore, this research highlights the importance of transcription and detailed analysis

as essential tools for understanding comping practices and for informing jazz piano

pedagogy.

Keywords: comping, jazz piano, Red Garland, voicings, Miles Davis

Xiii



Xiv



Primeira Parte

Pratica Pedagégica



1. Enquadramento

1.1. Ambito

No decorrer do ano letivo 2023/2024, realizei, na Escola Artistica de Musica do
Conservatorio Nacional (EAMCN), em regime de observagdo, o Estigio de Ensino
Especializado, enquadrado no dmbito da Unidade Curricular de Estagio do Mestrado em
Ensino de Musica, variante Jazz, da Escola Superior de Musica de Lisboa. De acordo com
o regulamento, neste estagio esta prevista realizacdo de 81 aulas em observacdo e 9 em

exercicio.

O presente trabalho corresponde ao relatério desenvolvido no ambito do Estigio de
Ensino Especializado. A orientacdo cientifica foi realizada pelo Professor Doutor Ricardo
Pinheiro. Relativamente a instituicdo de acolhimento, a EAMCN, contei com o apoio da

Professora Inés Laginha, que assumiu a func¢ao de professora cooperante.

A parte inicial deste relatorio ¢ dedicada a apresentag¢do da institui¢do de acolhimento,
incluindo a sua caracterizagdo no plano educativo e a relagdo que mantém com a
comunidade. No que diz respeito a pratica pedagdgica, apds uma caracterizagdo dos
alunos e turmas envolvidas, sdo descritas as metodologias aplicadas, tanto nas aulas
observadas como nas aulas lecionadas. Por fim, ¢ apresentada uma reflexdo critica sobre
o trabalho desenvolvido, tendo em conta as experiéncias proporcionadas pelo estagio de

ensino especializado.

1.2. Objetivos

O principal objetivo deste estagio consistiu no aprofundamento das competéncias do
estagiario enquanto docente, através da observagdo critica de praticas pedagogicas, da
aplicacdo de estratégias educativas em contexto real de ensino e da reflexdo sistematica
sobre os processos de aprendizagem dos alunos. Este processo visou a consolidagdo de
conhecimentos pedagogicos e didaticos, bem como o desenvolvimento de uma maior
consciéncia sobre o papel do professor no acompanhamento e na orientagcdo do aluno ao

longo do seu percurso formativo. Paralelamente, procurou-se desenvolver e sistematizar



uma linguagem clara e rigorosa, que possibilitasse a transmissdo de contetidos musicais
de forma acessivel, coerente ¢ adequada aos diferentes niveis de aprendizagem e as

necessidades individuais dos alunos.

1.3. Expectativas

Precedendo e ao longo do desenvolvimento do Estagio de Ensino Especializado, foram
estabelecidas expectativas relacionadas com o meu percurso formativo e com o
desenvolvimento das minhas competéncias enquanto docente. Este percurso implicou a
aplicagdo dos conhecimentos tedricos adquiridos no ambito do Mestrado em Ensino da
Musica, de forma articulada com as diretrizes pedagdgicas especificas da instituicao de
acolhimento, promovendo a constru¢do progressiva de uma identidade profissional
enquanto musico e professor. Esperava-se que esta experiéncia contribuisse para um
desenvolvimento das competéncias de docéncia, promovendo a consolidagdo de praticas
educativas mais conscientes e fundamentadas. Expectava-se, igualmente, que este estagio
constituisse uma oportunidade de reflexdo sobre as exigéncias, dificuldades e
responsabilidades inerentes ao ato de ensinar, representando um momento importante de

crescimento pessoal e profissional.

1.4. Analise do Estagiario

Ao iniciar o Estagio de Ensino Especializado, trouxe comigo um conjunto de experiéncias

prévias que influenciaram de forma significativa a minha posi¢ao enquanto estagiario.

Um dos aspetos mais relevantes foi o facto ja ter exercido fun¢des docentes na institui¢ao
de acolhimento (EAMCN), no ano letivo 2022/2023, substituindo precisamente a
professora cooperante que viria a supervisionar o meu estagio. Isto permitiu-me iniciar o
processo com conhecimento empirico acerca do funcionamento da escola, das suas
orientacdes pedagogicas, da organizagdo do curso ¢ dos momentos de avaliagdo, para
além de uma relacdo ja estabelecida com a professora cooperante e com alguns dos

alunos. O facto de ja ter desempenhado o papel de professor nesta instituicdo, tendo a



oportunidade de ser confrontado com diversas problematicas de ensino, proporcionou
uma perspetiva mais assertiva e facilitou a adaptagdo as exigéncias de cada contexto

educativo.

Para além desta experiéncia especifica, contava ja com varios anos de pratica docente em
outros contextos, tanto em escolas de musica como no ensino privado, o que me

proporcionou uma base sélida para a condugao das atividades letivas.

A par da experiéncia pedagogica, a minha atividade principal enquanto musico
profissional desempenhou um papel central na forma como encarei o estagio, permitindo-
me estabelecer uma ligacdo direta entre o ensino e a realidade profissional do musico.
Acresce ainda o facto de ter realizado a minha formacgdo superior em diferentes
institui¢cdes, nomeadamente na Escola Superior de Musica de Lisboa e no Conservatério
de Amsterddo, o que me expds a diferentes abordagens pedagdgicas e artisticas,
influenciando a minha forma de ensinar e de refletir sobre o processo educativo. Importa
igualmente referir que, antes do ensino superior, frequentei um curso de caracteristicas
semelhantes aquele em que o estagio se integrou, o que facilitou a compreensao das

expectativas e dos desafios colocados aos alunos.

Apesar deste conjunto de aspetos favoraveis, estava consciente de algumas limitagdes.
Embora ja possuisse experiéncia no ensino, encontrava-me ainda numa fase relativamente
inicial do meu percurso enquanto docente, com poucos anos de pratica acumulada. Esta
realidade poderia evidenciar eventuais lacunas tedricas ou praticas, sobretudo em
situacdes pedagdgicas mais complexas ou em contextos coletivos que exigem uma gestao
cuidada das dinamicas de grupo. A necessidade de consolidar estratégias pedagogicas, de
compreender as necessidades especificas dos alunos, e de adaptar rapidamente os

métodos aos diferentes perfis constituiu um desafio importante ao longo do estagio.

Relativamente as oportunidades proporcionadas por este percurso, o estagio representou
uma ocasido privilegiada para aprofundar a minha experiéncia docente numa institui¢do
de referéncia no ensino artistico especializado. O contacto com alunos de diferentes
idades, niveis e contextos musicais permitiu-me alargar a minha compreensdo sobre 0s
processos de aprendizagem e testar diferentes abordagens pedagogicas. A possibilidade

de observar praticas letivas consolidadas e de refletir sistematicamente sobre o trabalho



desenvolvido revelou-se particularmente relevante para o meu crescimento enquanto

professor.

Por fim, reconheci igualmente a existéncia de algumas ameacas inerentes ao contexto do
estagio. Apesar do conhecimento prévio de parte dos alunos, o contacto com novos
estudantes, com percursos e necessidades distintas, trouxe consigo desafios de natureza
humana e pedagogica que nem sempre sdo previsiveis. Estas situacdes exigiram uma
postura flexivel, bem como a capacidade de lidar com a incerteza e a responsabilidade
caracteristicas do ato de ensinar, reforcando a importancia da adaptagdo continua e da

reflexdo critica ao longo do processo formativo.

2. Escola Artistica do Conservatorio de Musica Nacional

2.1. Historia da instituicao

Até ao século XIX, o ensino de publico de musica em Portugal encontrava-se
maioritariamente concentrado no Semindrio da Patriarcal, institui¢do focada no ensino de
musica sacra. Com o encerramento deste seminario, decretado em 1822 e definitivamente
extinto em 1833, abriu-se espaco para a reformulacdo do modelo de ensino musical. Na
sequéncia da vitéria liberal de 1834, foi proposto um novo paradigma pelo pianista,
compositor e pedagogo Jodo Domingos Bomtempo!, com o propdsito de secularizar o
ensino da musica e de formar musicos portugueses, incluindo ambos os sexos, reduzindo
assim a dependéncia de contratagdo de instrumentistas e cantores de proveniéncia

estrangeira.

Neste contexto, por Decreto de 5 de maio de 1835, foi criado em Lisboa o Conservatorio
de Musica da Casa Pia, sob a direcdo de Bomtempo, institui¢do que pode ser entendida
como sucessora do extinto Seminario da Patriarcal. No entanto, esta institui¢do enfrentou
dificuldades financeiras e estruturais que condicionaram o seu funcionamento auténomo,

levando a sua integracdo, em 1836, no recém-criado Conservatorio Geral de Arte

! informacgdo proveniente do site emcn.edu.pt



Dramatica, instalado no Convento dos Caetanos, desocupado desde 1834 com a extingdo
das ordens religiosas em Portugal. Esta integracdo ocorreu no ambito de uma
reorganizacdo mais ampla do ensino artistico, que previa a existéncia de escolas de

musica, declamacdo e danga, todas sob a tutela do novo conservatorio.

A coexisténcia entre o Colégio do Conservatorio, orientado para um regime de internato,
e a escola de musica em regime de externato revelou-se complexa, acabando esta tltima
por absorver, na pratica, as fun¢des da primeira, num contexto marcado por sérias
dificuldades financeiras do Estado. O Conservatério Geral da Arte Dramatica viria a
adotar, em 1840, a designacao de Conservatorio Real de Lisboa, na sequéncia da aceitagdo
da presidéncia honoraria pelo Rei Consorte D. Fernando, o que garantiu a protecao régia
e a continuidade da institui¢do, apesar de um periodo inicial marcado pela instabilidade e

ameaga de extingao.

Durante a segunda metade do século XIX, o Conservatério cresceu progressivamente em
dimensdo, e relevancia social, acompanhando o processo de aburguesamento da
sociedade portuguesa, periodo durante o qual se realiza a constru¢do do emblematico
Saldo Nobre. Ja no inicio do século XX, foram implementadas varias reformas que
visavam modernizar o ensino, nomeadamente ao nivel curricular e pedagdgico. Foram
introduzidas novas disciplinas como Cultura Geral e Ciéncias Musicais, acompanhadas
pela adogdo de novos métodos pedagdgicos associados a influéncia de Vianna da Motta
e Luis de Freitas Branco. Com a implantagdo da Republica, em 1910, a instituicdo passou
a designar-se Conservatorio Nacional de Lisboa, mantendo, contudo, muitas das

estruturas e praticas herdadas do periodo anterior.

Apesar da elevada afluéncia de alunos e da revitalizagdo do ensino musical que marcou
este periodo, a reforma de 1919 teve um impacto limitado na instituicao, seguindo-se um
periodo de estagnacao, iniciado em 1930, resultante de cortes or¢amentais significativos,
que levaram a uma reorganiza¢ao curricular mais restritiva. Com a nomeagao de Ivo Cruz
como diretor, em 1938, foram promovidas importantes renovagdes pedagogicas e
institucionais, destacando-se a redu¢do do nimero de alunos por turma de instrumento, a
contratacdo de docentes de reconhecido mérito nacional e internacional e a introdugdo de
novas disciplinas e instrumentos. Assim, o Conservatorio Nacional de Lisboa recuperou

0 seu estatuto, criando um contexto que promoveu a afirmacao de varias personalidades



relevantes no panorama musical portugués e internacional, como Joly Braga Santos,

Fernando Lopes-Graga e Maria Jodo Pires.

A reorganizagdo do ensino artistico, através da separacao formal entre o ensino superior
e 0 ensino basico/secundario em 1983 levou a extingdo do antigo Conservatorio Nacional
e & criagdo de novas escolas especializadas. E neste contexto que surge a Escola Artistica
de Musica do Conservatorio Nacional (EAMCN), herdeira direta de quase dois séculos

de tradi¢do de ensino musical institucionalizado.

A partir do inicio do século XXI comegaram a ser promovidas iniciativas de
descentralizacdo do ensino da musica, através da criagdo de polos em diferentes
localidades e da coordenacao do projeto Orquestra Geragao, uma iniciativa de cariz social
que tem como objetivo levar o ensino da musica a bairros economicamente
desfavorecidos, seguindo um método baseado no Sistema Nacional de Orquestras Juvenis

da Venezuela.

Atualmente, sob o nome de Escola Artistica de Musica do Conservatorio Nacional, esta
instituicdo mantém-se uma referéncia no panorama musical e pedagdgico de Portugal,
com uma elevada afluéncia de alunos, ndo s6 de Lisboa, mas também de outras

localidades do pais.

Desde 2017, devido a degradacao acentuada do edificio historico da Rua dos Caetanos, a
EAMCN encontra-se provisoriamente instalada na Escola Secundaria Marqués de

Pombal, em Belém, aguardando a requalificacdo das suas instalagdes originais.

2.2. Oferta Educativa

A EAMCN oferece 4 principais formatos de cursos: Iniciagdo em Musica, Curso Bésico

de Musica, Curso Secundario de Musica e Cursos Profissionais.

A Iniciagdo em Musica destina-se a criangas que frequentem o 1° ciclo do ensino basico
geral, proporcionando uma introdugdo a pratica do instrumento escolhido, uma
componente tedrica e auditiva simples (Iniciagdo Musical), e integracdo numa classe de

conjunto (Coro ou Tutti).



Num nivel seguinte, o Curso Basico proporciona uma formacao especializada que visa
desenvolver competéncias sociais, cientificas e artisticas, conferindo simultaneamente o
nivel basico de educacdo ao segundo e terceiro ciclos do ensino basico. Encontra-se
organizado por graus, do 1° ao 5° e inclui as disciplinas de Aula de Instrumento, Classe
de Conjunto (Coro, Harmonia ao Teclado, Musica de Camara ou Orquestra), e Formacao
Musical, podendo ainda integrar, de forma opcional, as disciplinas de Expressdo

Dramatica e Introdugdo a Cultura Auditiva.

O Curso Secundario de Musica divide-se em duas vertentes, Canto ¢ Mausica, € da
continuidade aos objetivos formativos do Curso Basico, aprofundando-os num nivel mais
avangado e de carécter preparatorio para o ensino superior, a0 mesmo tempo que confere
o nivel secundario de educacdo. Para além da Aula de Instrumento, Classe de Conjunto e
Formagao Musical, os alunos frequentam disciplinas como Historia e Cultura das Artes,
Informatica Musical e Organologia e Psicoacustica, podendo ainda optar por disciplinas
extracurriculares, tais como Acompanhamento e Improvisacdo, Baixo Continuo ou

Instrumento de Tecla.

Tanto o Curso Basico como o Curso Secundario de Musica funcionam em trés regimes

diferentes: Integrado, Articulado ou Supletivo.

No Regime Integrado, os alunos frequentam exclusivamente a EAMCN, reunindo num
sO estabelecimento de ensino a formagao artistica especializada e a formagao geral. No
Regime Articulado, existe um protocolo entre a EAMCN e outra instituicdo onde sera
ministrada a formagao geral, sendo assegurada uma articulacdo de horarios que facilita a
transicao do aluno entre os dois estabelecimentos de ensino. No Curso Secundario em
Regime Articulado, existe ainda uma reducdo das disciplinas da formacdo geral,
substituidas por cadeiras especificas artisticas ou cientificas da area da musica, lecionadas
na EAMCN. Finalmente, no Regime Supletivo, os alunos efetuam a sua formagao
artistica especializada na EAMCN de forma independente da sua formacdo geral,
lecionada numa escola a sua escolha, sem qualquer articulagao de horarios ou redugdo de

disciplinas.

Para além destes cursos, a EAMCN oferece ainda Cursos Profissionais, que funcionam

exclusivamente em Regime Integrado e dividem-se em 3 ramos: Curso Profissional de



Instrumentista de Cordas e Teclas, Curso Profissional de Instrumentista de Sopros e

Percussdo, e o Curso Profissional de Instrumentista de Jazz.

Os Cursos Profissionais da EAMCN apresentam uma estrutura curricular comum,
integrando, para além da Formagdo Geral e da Pratica Instrumental, disciplinas como
Historia e Cultura das Artes, Teoria e Analise Musical e Fisica do Som. Os alunos
participam igualmente em diferentes ensembles musicais como Combo, Coro ou Bighand
¢ realizam Formagdes em Contexto de Trabalho (FCT). O Curso Profissional de
Instrumentista de Jazz distingue-se ainda pela oferta da disciplina de Técnicas de

Improvisagao.

2.3. Ambiente Educativo

A mudancga das instalagdes para a Escola Secundaria Marqués de Pombal, em Belém,
devido as obras de requalificacdo do edificio original, na rua dos Caetanos, levanta
algumas dificuldades. Sendo numa zona afastada do centro de Lisboa, com menor oferta
de transportes publicos, muitos alunos que vivem em localidades mais afastadas, como
Mafra ou Seixal, acabam por ocupar uma porg¢ao significativa do seu dia com deslocagdes,
o que limita consideravelmente o tempo e energia disponivel para o estudo individual.
Para além disso, existe frequentemente falta de disponibilidade de salas para estudo, o

que dificulta ainda mais o processo.

Por parte dos alunos e professores nota-se alguma insatisfagdo com a infraestrutura,
especialmente quando comparadas as antigas instala¢des, no entanto, as salas encontram-
se equipadas com instrumentos e material necessario para o pleno funcionamento da

escola.

Tendo em conta que o Curso Profissional de Instrumentista de Jazz surgiu no ano letivo
2021/2022, a afluéncia de alunos ¢ ainda reduzida, o que causa problemas, especialmente
no que diz respeito a aulas de classe de conjunto. Houve, até ao final do ano letivo
2023/2024, apenas um aluno inscrito em baixo/contrabaixo, que desistiu do curso passado
pouco tempo, levando a uma experiéncia de combo muito limitada, sendo os pianistas e

guitarristas forcados a assumir a fun¢do de suporte da linha de baixo. Por um lado, esta



situacdo pode promover o desenvolvimento de certas capacidades como a independéncia
de maos, no caso dos pianistas, ¢ o conhecimento do braco da guitarra, no caso dos
guitarristas, no entanto, acabam por ndo ter a experiéncia de tocar com uma secg¢ao ritmica
completa, o que inibe por sua vez a progressdo de outras competéncias, nomeadamente o

comping’ tipico do Jazz.

Outra dificuldade sentida, comum a outros Cursos Profissionais de Instrumentista de Jazz,
decorre da falta de ligacdo dos alunos com o estilo de musica em questdo. Isto advém da
dicotomia presente no ensino oficial de musica em Portugal, no qual as unicas opgdes
apresentadas sdo a musica erudita e o Jazz. E comum os alunos inscreverem-se no curso,
ndo necessariamente porque querem estudar Jazz, mas porque nao desejam continuar ou
comecar a sua formac¢do em musica erudita. Apesar dos contetidos transmitidos no Curso
Profissional de Instrumentista de Jazz serem aplicaveis a maior parte dos outros estilos
musicais, como Rock, Pop, Soul, R&B, MPB? € Metal, estes alunos, quando confrontados
com um curso de 3 anos focado quase exclusivamente no Jazz, sentem-se por vezes

desmotivados.

Apesar disto, destaco o envolvimento e entrega dos professores do Curso Profissional de
Instrumentista de Jazz que trabalham frequentemente para além do seu horario com o
objetivo de construir um ambiente saudavel de partilha de conhecimento, assegurando
que os alunos se sentem apoiados no seu percurso académico, auxiliando também a

navegacao de questdes e problemas tipicos da vida adolescente.

2 Entende-se por comping a pratica de acompanhamento harmonico-ritmico de natureza improvisada,
realizada em tempo real, com a finalidade de sustentar, dialogar e interagir com um solista.

3 Musica Popular Brasileira
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3. Estagio de Ensino Especializado

3.1. Enquadramento

Durante o Estagio de Ensino Especializado, realizado em regime de observagao, assisti a
59 aulas integradas no Curso Profissional de Instrumentista de Jazz, abrangendo
diferentes contextos letivos: a disciplina de Piano Jazz, a disciplina de Musica de
Conjunto ou Combo, e a disciplina de Harmonia e Técnicas de Improvisagdo. Para além
dos tempos letivos em observagdo, foram lecionadas nove aulas, trés em cada uma destas

disciplinas, sob orientacdo da professora cooperante Inés Laginha.

Os alunos acompanhados apresentaram diferentes percursos formativos, caracteristicas
pessoais e competéncias musicais, o que possibilitou o contacto com uma diversidade de
problematicas pedagdgicas. No presente relatorio, os alunos sdo identificados através de
letras, de forma a garantir o anonimato e o cumprimento da legislagdo em vigor relativa

a prote¢do de dados pessoais.

Nota: De acordo com o regulamento do Mestrado em Ensino de Musica, no Estagio de
Ensino Especializado estd prevista a realizagdo de 81 aulas em observacdo ¢ 9 em
exercicio. Por vérias razdes, ndo foi possivel atingir o nimero esperado de aulas
observadas. Em primeiro lugar, o processo de comunicagdo entre a ESML e a EAMCN
foi extremamente demorado, o que levou a um atraso consideravel do inicio do estagio,
comecando apenas na segunda metade do primeiro periodo. Para além disso,
frequentemente as aulas ndo se realizaram devido a feriados e greves ou a sobreposi¢cdo
de momentos de avaliagdo como recitais, testes ou provas de aptiddo artistica. Estes
tempos letivos ndo foram repostos, segundo a politica da EAMCN. Ocasionalmente, ndo
me foi possivel comparecer em certas ocasides por causa da minha atividade enquanto
musico profissional. Para equilibrar esta situagdo, seguindo a sugestdo da professora
cooperante, assisti também a aulas da disciplina de Praticas de Leitura e Teclado de um
aluno do 1° ano, para além de aulas avulsas de reposicdo e de avaliagdo de diferentes

alunos e turmas.
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3.2. Praticas educativas desenvolvidas

De acordo com os moldes do Curso Profissional de Instrumentista de Jazz, a professora
Inés Laginha, professora cooperante da EAMCN, procurou selecionar repertorio e
contetidos que respeitassem as diretrizes de cada moédulo de ensino, mantendo os
objetivos suficientemente exigentes para estimular o desenvolvimento musical e pessoal
dos alunos. Esta abordagem est4 alinhada com a teoria de aprendizagem de Vygotsky
(1978), na qual o desenvolvimento de um aluno ocorre através da interagdo e da mediagdo
pedagogica, sendo as tarefas propostas ajustadas a sua Zona de Desenvolvimento
Proximal, isto ¢, ao intervalo entre aquilo que o aluno ja consegue realizar de forma

autonoma e o que ¢ capaz de alcancar com orientacdo adequada.

Durante este estagio, ao observar as aulas da professora cooperante, fui exposto a varias
problematicas de aprendizagem presentes nos diferentes alunos e turmas, assim como as
estratégias formuladas para a sua resolugdo. Um dos pontos mais marcantes que
caracteriza a abordagem utilizada foi a delegacdo de liberdade e, consequentemente,
responsabilidade para as maos do aluno. Em vez de uma microgestdo constante do
trabalho, coube ao estudante, em situagdes de dificuldade apropriada estabelecidas pela
professora, encontrar as suas proprias solugdes. Esta pratica, que se aproxima do conceito
de scaffolding (Wood et al., 1976), centrado na criagdo de apoios temporarios que
permitam ao aluno operar para além do seu nivel atual, promove o desenvolvimento do
pensamento critico e conduz a criagdo de uma sensacdo de competéncia por parte do
aluno, algo que ¢ reconhecido como um fator central para a motivacao intrinseca,

impulsionadora de uma aprendizagem profunda (Deci & Ryan, 1985).

No decorrer das aulas observadas, tornou-se absolutamente clara a importancia que a
professora cooperante dava a aspetos como o timbre, a articulagdo e o caracter
interpretativo, dimensdes que, ao longo do meu percurso enquanto estudante de Jazz,
foram muitas vezes colocadas em segundo plano em detrimento de conceitos mais
objetivos, como harmonia, ritmo ou escolhas melddicas. Esta tendéncia é compreensivel,
sobretudo nas fases iniciais de aprendizagem, nas quais os alunos se concentram na
aquisi¢do e interiorizagdo de vocabulario harmoénico, melddico e ritmico. Contudo, a
literatura na 4rea da pedagogia da musica sublinha que fatores como qualidade sonora e

expressividade sdo aspetos indissociaveis da performance musical, influenciando
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diretamente o envolvimento emocional do aluno e como consequéncia, o seu
desenvolvimento artistico global. (Swanwick, 2005; Juslin & Sloboda, 2010). No caso
especifico do piano, instrumento no qual a afinagcdo ndo constitui uma preocupagao direta
do executante e em que o método de producdo sonora €, de certa forma, indireto quando
comparado com outros instrumentos, ¢ ainda mais comum que estas dimensdes

expressivas recebam menor atengao, apesar de a sua importancia ser igualmente decisiva.

Nas aulas lecionadas enquanto professor estagiario, a principal preocupagdo foi a
aplicagdo de estratégias que enderecassem as problematicas observadas ao longo das
aulas lecionadas pela professora cooperante. Em retrospetiva, apesar de incidirem sobre
contetidos distintos, muitas das estratégias adotadas passaram pela identificacdo de
fragilidades no raciocinio ou execucao musical dos alunos, frequentemente realizada
através de dialogo e reflexdo conjunta. A partir dessa identificacdo, foram propostos
exercicios concretos orientados para a resolu¢ao das problematicas, ndo apenas durante o
tempo letivo, mas também como ponto de partida para o estudo individual, tal como
referido por Jorgensen (2004). Esta abordagem procurou ir além da simples corre¢dao do
erro, privilegiando a compreensdo das razdes pelas quais algo ndo funcionava e a
exploracdo de estratégias praticas para trabalhar as fragilidades. Trata-se, assim, de
feedback centrado nos processos e de feedback promotor da autorregulacdo, conceitos

basilares para uma aprendizagem eficaz, segundo Hattie & Timperley (2007).

Para além destes métodos, outro eixo de trabalho desenvolvido passou pela anélise e
desconstrugdo das dificuldades musicais nas suas componentes mais basicas, recorrendo
a audicdo ativa, ao canto e a percussdo corporal para a sua resolucdo. Esta abordagem
baseia-se na ideia de que muitos erros de execucgdo instrumental tém origem em
fragilidades ao nivel da conce¢do auditiva interna, mais do que em limitagdes técnicas
especificas, tal como descrito por Gordon (2012), através do conceito de Audiagdo. O
recurso a estratégias extra-instrumentais permitiu um trabalho isolado das questdes
basais, removendo do momento de aprendizagem a complexidade motora associada a

execugdo de um instrumento.

O canto revelou-se particularmente eficaz no diagnoéstico e resolucao de dificuldades ao
evidenciar lacunas na representacao auditiva interna, promovendo o desenvolvimento de

competéncias de Audiagdo (Gordon, 2012). Paralelamente, a percussdo corporal,
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fundamentada nos principios de Dalcroze (1921), promoveu a coordenacdo e

interiorizac¢ao de conceitos ritmicos.

3.3. Caracterizaciao dos Alunos e Turmas

3.3.1 Aluno A — 3° ano do Curso Profissional

O aluno A comegou a tocar piano aos 9 anos de idade, de forma autodidata. Com 11 anos,
comegou os seus estudos formais de musica na escola da banda filarmonica da sua
localidade de residéncia, onde, passados varios anos, surgiu a oportunidade de ter aulas
de introducdo ao jazz. Antes de ingressar no Curso Profissional de Instrumentista de Jazz,
estudou de forma privada durante um ano com um pianista ativo no panorama nacional

de jazz.

O aluno revelou capacidades musicais promissoras, evidenciando um sentido de fraseado
expressivo e alguma destreza no instrumento, embora ainda apresentasse algumas
fragilidades técnicas resultantes da sua formagdo autodidata. Demonstrou um dominio
adequado do vocabulario harmoénico do Jazz, sendo capaz de representar as diferentes
qualidades de acordes através de voicings simples, relacionando-os com as escalas
apropriadas. Apresentou igualmente capacidades improvisativas interessantes, com
propostas criativas, embora se tenha observado algumas lacunas relacionadas com o

vocabulario melddico idiomatico do Jazz.

A maior dificuldade observada neste aluno relacionou-se com a capacidade de gestdo de
tempo, organiza¢do do estudo e motivacdo. Para além de ser muito requisitado pelos
colegas para projetos e recitais na EAMCN, algo que dividiu a sua atencdo por um
repertorio demasiado variado, notou-se uma ineficiéncia no seu trabalho fora das aulas,
devido a falta de habitos e métodos de estudo, suplantada por uma motivagdo e
concentragdo inconstante. Para além disto, o aluno vive numa localidade longe de Lisboa,
e apontava o elevado tempo de deslocacdo como um fator determinante nesta
problematica, afirmando que se encontrava permanentemente cansado, apesar de

reconhecer que a falta de disciplina individual era também um fator significativo.
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3.3.2. Combo B — 3° ano do Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Composto por um grupo de 5 alunos para a aula de Combo, inclui um pianista (aluno A),
um guitarrista, um cantor, um saxofonista e um baterista. Retne-se aqui um leque de
contextos, desde o cantor autodidata; guitarrista com estudo de musica numa escola
privada no estilo Rock/Pop; saxofonista que frequentava ja a EAMCN na vertente
classica, trocando de curso com a abertura do Curso Profissional de Instrumentista de

Jazz; e o baterista com formagao em percussao cldssica.

Frequentando o 3.° ano do curso, os alunos apresentaram um dominio basico dos
respetivos instrumentos e dos conceitos harmoénicos e ritmicos fundamentais do Jazz, para
além de experiéncia prévia das praticas especificas deste contexto musical e pedagogico.
Os alunos encontravam-se ja habituados a tocar em conjunto enquanto ensemble,
conhecendo as caracteristicas musicais de cada um, o que lhes permitia interagir
musicalmente de forma criativa. No entanto, apesar desta experiéncia prévia, observou-
se de forma transversal lacunas no dominio do vocabulario melodico idiomatico do Jazz,

que se tornavam particularmente evidentes na improvisagao solistica.

O baterista apresentou um bom dominio do instrumento e sensibilidade musical, tendo
por vezes dificuldade em emular as caracteristicas idiomaticas do jazz tradicional. O
saxofonista mostrou-se empenhado, com algumas deficiéncias de afinacdo e dificuldades
improvisativas. O cantor, apesar do seu background autodidata, revelou ter um dominio
satisfatorio do aparelho vocal e uma capacidade de improvisacdo interessante, sendo por
vezes traido pela falta de confianca. Finalmente, o guitarrista demonstrou muito talento e
potencial, particularmente na improvisagdo melddica, que acabou por ndo se revelar

devido a falta de empenho.

Apesar de apresentarem, a partida, niveis diferentes, o combo tinha potencial para se
transformar num projeto com muito interesse musical. No entanto, alguns fatores
dificultaram o processo, nomeadamente, a falta de estudo individual, atrasos constantes e

falta de empenho por parte do guitarrista.
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3.3.3. Turma C — 1° ano do Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

A turma C foi constituida pela totalidade dos alunos inscritos no 1° ano do Curso
Profissional de Instrumentista de Jazz, e foi observada no decorrer da disciplina de

Harmonia e Técnicas de Improvisagao.

Foi uma turma caracterizada pela heterogeneidade de backgrounds, experiéncia e
formacao musical. Dos 8 alunos que constituiram a turma, metade concluira o Curso
Basico de Musica em diferentes conservatorios, enquanto os restantes tiveram pouca ou
nenhuma experiéncia com o ensino formal de musica, sendo completamente autodidatas

ou tendo estudado de forma particular durante um curto periodo de tempo.

O contexto da turma revela-se algo problemadtico, criando a necessidade de equilibrar as
aulas de maneira a estabelecer as bases tedricas para os alunos menos experientes,
enquanto se tenta manter os objetivos e métodos desafiantes para os alunos com formagao
musical prévia. Para além destes fatores, dois dos alunos com menos experiéncia de
ensino formal de musica tiveram uma assiduidade progressivamente erratica durante os
primeiros meses do ano letivo, até decidirem deixar o curso no 2° periodo, o que dificultou

ainda mais o alcangar deste objetivo.

4. Descricao das Aulas Observadas / Lecionadas

4.1. Aula de Instrumento (Piano Jazz) — Aluno A

Na aula de piano jazz, o objetivo principal centrou-se na exposicdo do aluno a repertorio
variado que fomentasse o desenvolvimento e aquisicdo de contetidos estilisticos
caracteristicos de cada mddulo de ensino. O repertdrio abordado encontra-se representado

na tabela seguinte:
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Tabela 1 — Repertério Abordado na Aula de Instrumento (Piano Jazz)

Repertorio - Aluno A

“Spain” — C. Corea

“Nemesis” — A.Parks

“Algumas Coisas Ndo Mudam” — B. Sassetti

“Sefnor Cascara” — B. Sassetti

“Someone to Watch Over Me” — G. Gershwin

Para além destes, o aluno trabalhou ainda material especifico para a Prova de Aptidao

Profissional, escolhido ao longo do segundo e terceiro periodos.

Ao longo do ano letivo, tornou-se evidente que as principais dificuldades do aluno eram
de natureza extramusical. A fraca gestdo do tempo refletiu-se num niimero reduzido de
sessdes de pratica individual entre aulas, comprometendo o progresso. Esta situacdo foi
agravada pela elevada carga horaria e pelas longas deslocacdes diarias para o
conservatdrio, que reduziram significativamente o tempo disponivel para estudo. O aluno
demonstrou também desconhecimento de estratégias eficazes para o estudo autébnomo,
questdo que foi abordada pela professora cooperante, apresentando diferentes métodos
defendidos por Jorgensen (2004), como a subdivisdo de contetidos em tarefas especificas,
a repeticdo segmentada e o estabelecimento de metas claras para cada sessdo, que
promovem a autorregulacdo, fator apontado por McPherson & Renwick (2001), como

essencial para um estudo eficaz.

Foram feitas vérias tentativas para auxiliar o desenvolvimento de competéncias de
planeamento e autogestao, frequentemente através de didlogo reflexivo, levando o aluno
a reconhecer padrdes recorrentes de procrastinagao. Por vezes foram estabelecidos prazos
rigidos para compensar a falta de motivacgdo interna, recorrendo a fatores de motivagdo
extrinseca. Segundo Deci & Ryan (1985), este tipo de abordagem pode ser eficaz a curto
prazo, embora ndo substitua a motivacao interna do aluno no processo de aprendizagem,
demonstrando até que, por comparacdo, pode levar a uma compreensao superficial dos

conceitos.
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Apesar de algum sucesso pontual desta abordagem, o aluno apontou frequentemente
sentimentos de exaustdo, desmotivagdo e ansiedade, compreensiveis face a pressao
associada as provas de acesso ao ensino superior, a Prova de Aptidao Profissional e a
acumulacdo de tarefas académicas. Segundo Papageorgi et al. (2007), fatores como
preparacdo inadequada, carga de trabalho elevada e desenvolvimento insuficiente de
competéncias metacognitivas levam frequentemente a situagdes de ansiedade relacionada

com a performance.

Nas aulas lecionadas, procurei introduzir contetidos novos integrados no programa
curricular e ajudar a ultrapassar obstaculos imediatos observados nas aulas da professora

cooperante.

Na primeira aula, trabalhei o conceito de block chords, comecando pela explicagdo da
teoria como descrita por Levine (1989), passando de seguida a aplicagdo pratica no
instrumento. O aluno assimilou o conteudo conceptualmente, mas a execucao revelou
erros causados pela impaciéncia e falta de concentragdo. Para mitigar estes aspetos e
reduzir imprecisdes, recorri a técnicas de visualizagdo no teclado antes da execucao,
incentivando a antecipagdo dos movimentos ¢ do som, uma forma de pratica mental

defendida por Highben & Palmer (2004).

Na segunda aula, a Gltima antes das provas de acesso ao ensino superior, concentrei-me
em problemas concretos do repertério escolhido para esse momento de avaliacdo. No
tema “Someone to Watch Over Me” (G. Gershwin), a melodia ndo se encontrava
consolidada, levando a erros recorrentes. Para resolver esta questio, propus exercicios em
que a aluna tocava a melodia com a mao direita e as fundamentais dos acordes com a mao
esquerda, mantendo um andamento metrondmico estavel. A repeticdo do exercicio em
diferentes tonalidades, pratica comum recomendada por Levine (1989), resultou numa

maior consisténcia da execugao.

No tema “Nemesis” (A. Parks), a principal dificuldade residia na incoeréncia ritmica da
improvisagdo melodica sobre um compasso 7/4. Seguindo a abordagem de Dalcroze
(1921), que defende o uso do corpo como ferramenta central na interiorizagao do ritmo e
compreensdo da métrica, recorri a percussao corporal, impondo padrdes ritmicos sobre a

clave caracteristica do tema, e s6 depois transferi o exercicio para o instrumento. Esta
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abordagem teve algum sucesso, embora se tenha notado que para o aluno conseguir
improvisar fluidamente sobre este tema, teria de consolidar os exercicios mencionados

através da pratica individual.

Na terceira e tltima aula que lecionei, o objetivo foi apoiar a preparacao dos arranjos para
a Prova de Aptidao Profissional. A aluna apresentava sinais claros de ansiedade e
dificuldade em estruturar o trabalho. Sugeri entdo que iniciasse o processo pela
transcri¢do e notagdo da melodia e da estrutura formal dos temas escolhidos, criando
assim um ponto de partida objetivo e organizado. Paralelamente, dialoguei com a aluna
sobre a experimentagio de ideias através da criagdo de uma demo? em DAW, sublinhando
o papel da tecnologia como ferramenta de exploragdo criativa, funcionando como um

apoio ao processo de composicao, tal como defendido por Ruthmann (2007).

Durante este processo, sugeri e exemplifiquei também estratégias especificas para
adaptagdo das texturas caracteristicas da guitarra ao piano, através da utilizagao de triades
abertas, de arpejos ao longo de varias oitavas e criagdo de movimentos harménicos
paralelos, para o arranjo de “Lover You Should Have Come Over” (J. Buckley). No tema
“O Rama, 6 que Linda Rama” (Tradicional), sugeri novamente a notagdo em software
como forma de experimentar propostas que ultrapassassem as limitacdes técnicas do
aluno no instrumento (Ruthman, 2007). A apresentacdo de passos objetivos a seguir
tranquilizou parcialmente o aluno. No entanto, apesar de reconhecer a utilidade destas
sugestdes, este acabou por ndo realizar as tarefas sugeridas, devido as dificuldades de

organizacdo e motivacao ja referidas (Papageorgi et al, 2007).

4.2. Aula de Misica de Conjunto (Combo) — Combo B

Na aula de combo, os alunos tiveram a oportunidade de abordar repertorio variado, com

diferentes caracteristicas e desafios:

4 Rascunho, gravagdo preliminar
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Tabela 2 — Repertorio Abordado na Aula de Musica de Conjunto (Combo)

Repertorio - Combo B
“Pages” — N. Smith

“Armando’s Rhumba” — C. Corea

“Coro das Meninas” — M. Laginha
“Olhar” — B. Sasetti

“Minor Blues” — K. Rosenwinkel
“Riddle Me This” — A. Parks
“Nu Nu” — A. Cohen

Viérios fatores dificultaram o desenvolvimento de um trabalho produtivo e continuo,
fundamental tendo em conta a diversidade do repertdrio. A falta de pontualidade reduziu
de forma significativa o tempo util das aulas, e a escassa preparagdo autonoma dos alunos
obrigou a professora cooperante a dedicar grande parte do tempo letivo a resolugdo de
problemas individuais, em detrimento de um desenvolvimento mais consistente do

discurso musical do grupo.

Para além disso, a escolha de repertorio revelou-se, na minha opinido, demasiado
desafiante para o nivel geral da turma. O exemplo mais claro foi o tema “Coro das
Meninas” (M. Laginha), em 7/4, cuja sec¢do de improvisacdo envolve harmonias
caracterizadas pela utilizagdo de modos paralelos e da escala diminuta. Os alunos
demonstraram dificuldades em evidenciar estas cores harmoénicas nos respetivos solos,
revelando também fragilidades na improvisagdo em compassos compostos, perdendo
frequentemente a nocdo métrica. Csikszentmihalyi (1990) demonstra a importancia da
adequacdo dos objetivos ao nivel dos alunos, de maneira a promover o flow, uma

importante forca impulsionadora da aprendizagem.

Durante as aulas observadas, a professora cooperante recorreu a vdarias estratégias
pedagogicas consistentes e eficazes. O tempo letivo iniciava, regra geral, com a execugao
integral de um tema, funcionado como um importante momento de diagnostico para
identificar fragilidades. A partir dai, seguiam-se momentos de didlogo com os alunos, e
posteriormente, aplicacdo de estratégias variadas, defendidas por Jorgensen (2004), tais

como a repeticdo de secgdes ou passagens especificas e o isolamento de questdes
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problematicas. Em varios momentos, a professora tocava as partes de piano para
complementar ou substituir a execuc¢do do aluno, chegando a dividir fungdes (professora
toca a mao esquerda, aluno toca a mao direita), uma forma de modeling que Bandura
(1986) aponta como uma das estratégias mais eficazes para aprendizagem, baseada na
reproducdo de padrdes observados. Esta abordagem enquadra também principios
fundamentais do Jazz, nomeadamente a importancia da tradi¢do oral e a énfase na

aprendizagem por imita¢ao (Berliner, 1994).

Na primeira aula que lecionei, concentrei-me nas dificuldades de memorizagdo da
estrutura do tema “Coro das Meninas” (M. Laginha). Em conjunto com os alunos, escrevi
no quadro da sala a forma do tema, atribuindo letras a cada sec¢do, e pedi posteriormente
que cada elemento do combo explicasse oralmente a estrutura de memoria, com o objetivo
de implantar performance cues, que Chaffin, Logan & Begosh (2009) descrevem como
pontos de referéncia cognitivos construidos durante o estudo que orientam a performance.
Este exercicio teve resultados muito positivos, permitindo uma execuc¢ao mais segura do
tema. A teoria de dual coding, proposta por Paivio (1986), ajuda também a explicar estes
resultados, demonstrando que a aprendizagem ¢ reforcada quando a informacgdo ¢

processada simultaneamente através de canais visuais e verbais.

Na segunda aula, com dois elementos do combo ausentes, trabalhei o tema “Olhar” (B.
Sassetti). A introdug@o em Fa Frigio revelou dois problemas: o pianista tinha dificuldades
em manter o compasso e o saxofonista desconhecia o modo. Para o pianista, propus um
exercicio no qual o aluno contava a pulsa¢do em voz alta enquanto tocava, alinhando-se
com perspetivas que defendem o embodiment do ritmo (Gordon, 2012; Dalcroze, 1921).
Quando o aluno comecgou a executar o exercicio com sucesso, pedi que se focasse em

ouvir o baterista, promovendo maior coordenacao ritmica entre os elementos do combo.

Para o saxofonista, depois da execug¢ao repetida do modo de Fa Frigio no seu instrumento,
sugeri que construisse frases a partir da triade caracteristica desta sonoridade, com o
objetivo de gerar um fraseado mais coerente. Sugeri ainda o recurso a pratica mental,
pedindo ao aluno que visualizasse as posi¢des dos dedos e antecipasse o som sem tocar,
estratégia cuja eficdcia foi demonstrada por Highben & Palmer (2004). Apesar destas
intervengoes, o fraseado improvisado manteve-se pouco convincente. Foi entdo que pedi

ao aluno que cantasse frases originadas da sua imaginacdo auditiva, suportadas por
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acompanhamento harmonico do aluno pianista. Este exercicio revelou que o saxofonista
possuia ideias melddicas interessantes, mas tinha dificuldades em traduzi-las para o
instrumento. Propus entdo que o aluno alternasse entre cantar e reproduzir no instrumento
varias frases, uma a uma, método alinhado com a perspetiva de Berliner (1994), que
reforca a importancia da imaginacdo auditiva e do canto como fatores essenciais para o
desenvolvimento de competéncias de improvisagdo. O exercicio foi cumprido com
esforc¢o elevado por parte do aluno, mas provocou resultados satisfatorios nomeadamente

no aumento da coeréncia do seu discurso melddico.

Ainda nesta aula, voltei ao tema “Coro das Meninas” (M. Laginha), focando-me agora na
dificuldade do saxofonista em executar a melodia sincopada. O problema revelou ser
provocado ndo por uma dificuldade técnica, mas por uma conceg¢ao ritmica incorreta por
parte do aluno. Seguindo as ideias pedagogicas de Gordon (2012), recorri a audi¢ao ativa
da gravacao original, seguida de transcri¢cdo e notacdo coletiva do ritmo subjacente no
quadro, e posteriormente, exercicios de percussdo corporal (Dalcroze, 1921). Estas
estratégias reforcaram a representacdo auditiva interna dos alunos, promovendo as
competéncias de Audiacao (Gordon, 2012) associadas a melodia do tema “Coro das
Meninas”. Apesar das melhorias observadas, ficou claro que o aluno precisaria de mais
tempo a praticar estes exercicios para atingir uma consisténcia satisfatoria. Sugeri ainda
que os alunos estudassem em conjunto, fora do tempo letivo, explorando o potencial da

colaboragdo como motor para o desenvolvimento da criatividade coletiva (Sawyer, 2006).

Na terceira aula, ja na ultima semana do periodo letivo, trabalhei o tema “Danca dos
Montanheses” (Carlos Paredes, arranjo de Bernardo Moreira), que faria parte da Prova de
Aptidao Profissional do saxofonista. As partituras transcritas por este aluno apresentavam
erros, falta de clareza ritmica e auséncia de letras de ensaio, que levaram a uma
performance inconsistente. Reescrevemos coletivamente as passagens problematicas no
quadro e acrescentdmos marcagdes formais para as sec¢des, o que se refletiu numa
melhoria da execugdo por parte do combo. As dificuldades ritmicas persistentes foram
abordadas através de exercicios de percussdo corporal e contagem em voz alta, estratégias
j& aplicada em aulas anteriores (Gordon, 2012; Dalcroze, 1921). No final do tempo letivo,
seguindo a perspetiva de Bandura (1986), apresentei um modelo a seguir, através de
varias partituras de big band, que exemplificavam uma notagdo musical clara, consistente

e legivel.
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4.3. Aula de Harmonia e Técnicas de Improvisa¢do — Turma C

As aulas de Harmonia e Técnicas de improvisagdo tiveram como objetivo principal o
estabelecer de um nivel basico de competéncias teoricas, assegurando que todos os alunos
possuiam ferramentas que lhes permitissem lidar com os contetidos musicais propostos
nesta e em outras disciplinas. Foram trabalhados conceitos estruturais, como notagao
ritmica e melddica, escalas maiores e menores, intervalos, triades e quatriades diatonicas
da escala maior, fungdes tonais e campo harmonico. Foi dada menos énfase a componente
de Técnicas de Improvisacdo, sendo trabalhada essencialmente através da transcri¢do e
execugdo de solos idiomaticos do vocabulério jazzistico, escolhidos pela professora

cooperante.

Ao longo do ano letivo, os conteidos mencionados foram sendo progressivamente
introduzidos através de explicagdes orais, sempre acompanhadas pela respetiva notagao
no quadro branco da sala (Paivio, 1986). A participacdo dos alunos foi solicitada de forma
constante com perguntas diretas ao longo das aulas. Como seria expectavel, os alunos
com maior conhecimento tedrico prévio mostraram-se disponiveis para intervir com mais
frequéncia, mas a professora, tendo em conta este facto, teve o cuidado de solicitar
ativamente a intervencao dos restantes alunos, garantindo o envolvimento de toda a turma

ao longo das aulas (Tomlinson, 2001).

Apesar da clareza da exposi¢do da matéria, observei dificuldades na consolidacdo dos
conteudos, sobretudo nos alunos recém-chegados ao ensino formal de musica. Em alguns
casos, a causa parecia ser a falta de empenho e pratica individual; noutros, relacionava-
se com a dificuldade em lidar com certas abstragdes harmonicas e melodicas. Verifiquei
que alguns destes alunos, em particular bateristas, mostravam maior propensao a esquecer
rapidamente conceitos apresentados em aula, o que é compreensivel, uma vez que o
instrumento que praticam diariamente ndo os confronta com questdes harmonicas e
melddicas. Assim, por vezes, tinham dificuldade em reproduzir raciocinios que tinham
realizado corretamente em aulas anteriores, fendmeno associado a curva do esquecimento
de Ebbinghaus (1913), que demonstra como a informag¢do ndo consolidada tende a ser

esquecida rapidamente se nao houver uma revisao sistematica.
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A medida que os contetidos se tornaram mais complexos, estas lacunas tornaram-se cada
vez mais evidentes, levando a frequentes revisdes sobre conceitos bdsicos, como
intervalos, triades e escalas. Contudo, percebi que estas estratégias, apesar de necessarias,
ndo produziam efeitos duradouros, precisamente porque nao eram acompanhadas por um
estudo autonomo regular. Cepeda et al. (2006) refere que a pratica concentrada, tal como
uma revisdo durante uma aula semanal, ndo ¢ ideal para a reten¢ao de contetudos tedricos,
sendo mais benéfica a distribui¢do do trabalho por varias sessdes de estudo. Por esta
razdo, ndo foi possivel avangar com consisténcia para topicos mais avancados, como
modos ou campo tonal, nem desenvolver nos alunos a rapidez de pensamento necessaria

para aplicacdo fluente dos conceitos tedricos em situagdes musicais reais.

Neste sentido, penso que teria sido benéfica a introdugdo de fichas de trabalho semanais
para resolucdo individual fora das aulas. Este tipo de tarefa, ao manter os alunos em
contacto frequente com os contetidos, poderia contrariar o efeito da curva do

esquecimento de Ebbinghaus (1913), promovendo a retengdo dos contetdos.

Durante as aulas lecionadas, procurei aplicar estratégias de consolida¢do da matéria com
o objetivo de colmatar as lacunas essencialmente tedricas que mencionei acima. Na
primeira aula, o foco foi a constru¢do de quatriades e a respetiva notagdo em cifra.
Comecei por apresentar oralmente os conceitos, associados a uma representagdo visual e
simbdlica no quadro, como defendido por Paivio (1986), clarificando também as normas
de notagdo e incentivando a interven¢do de todos os alunos. Com os alunos que
demostraram mais dificuldades, procurei acompanhar o raciocinio, colocando questdes
que expunham as falhas légicas, evitando dar respostas imediatas, promovendo a

descoberta da solucao pelo proprio aluno, tal como defendido por Bruner (1961).

Os alunos que responderam de forma mais rapida e correta foram convidados a expor
oralmente o raciocinio seguido, partilhando-o com a turma, de modo a que todos
pudessem beneficiar da informagdo. Desta maneira incentivou-se os restantes colegas a
refletir sobre a 16gica dos seus raciocinios, resultando numa forma de feedback processual

dado pelos proprios alunos (Hattie & Temperley, 2007).

Com o objetivo de consolidar os contetudos e colmatar a falta de pratica individual, propus

um exercicio escrito no qual, a partir de uma sequéncia de quatro notas representada no
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quadro da sala, cada aluno construia os quatro tipos de quatriades trabalhadas (Maj7,
min7, 7 e -7b5). Desta forma, cada aluno produziu 16 acordes, algo que permitiu a
observacdo de diferentes qualidades harmonicas suportadas pela mesma fundamental, e
vice-versa, incentivando a descoberta de conclusdes, pelo proprio aluno, acerca dos
padrdes estabelecidos (Bruner, 1961). Ao longo deste processo, seguindo o conceito
instru¢cdo diferenciada de Tomlinson (2001), acompanhei individualmente cada aluno,
atribuindo exercicios adicionais de maior dificuldade aos que concluiam mais

rapidamente, respeitando assim diferentes ritmos de aprendizagem.

Para apoiar os alunos com maior dificuldade na construcao e identificacao de intervalos,
recorri ao piano da sala, proporcionando uma representa¢do simultaneamente visual e
auditiva dos contetidos. A componente visual, evidenciada pela disposi¢ao das teclas,
facilitou a compreensao, tal como sugerido Paivio (1986), que defende que a informagao
¢ melhor assimilada quando ¢ associada a representagdes visuais. Em paralelo, a
dimensdo auditiva do exercicio permitiu aos alunos estabelecer uma relagao direta entre
o conceito tedrico e o som correspondente, alinhando-se com a teoria de aprendizagem
de Gordon (2012). De forma geral, as estratégias aplicadas nesta primeira aula revelaram-

se eficazes, algo que foi comentado pelos proprios alunos no final do tempo letivo.

Na segunda aula, dei continuidade a revisdo das quatriades, utilizando métodos
semelhantes aos da aula anterior, ja que se revelaram produtivos e foram comentados
favoravelmente pelos alunos. Para introduzir variedade e reforcar a ligagdo entre teoria e
pratica, intercalei a resolugdo de exercicios escritos com a pratica de solfejo. Pedi aos
alunos que se levantassem e se reunissem em torno do piano, cantando em unissono as
quatriades estudadas, enquanto eu proprio executava um acompanhamento simples no
instrumento. Este exercicio permitiu a constru¢do de uma representagao auditiva clara do
contetido previamente trabalhado, fortalecendo a relagdo entre notagdo e som, conforme
defendido por Gordon (2012). O canto em grupo funcionou também como uma pausa
ativa, reavivando a aten¢do dos alunos e contrariando o cansago de um trabalho

exclusivamente teorico.

Terminei a segunda aula com uma introducdo ao conceito do campo harmonico,
associando as diferentes quatriades abordadas ao respetivo grau da escala maior, através

do uso do quadro e da colocagdo de questdes dirigidas a turma. Apesar de os alunos terem
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demonstrado um grau satisfatorio de assimilagdo desta matéria, ndo houve tempo para
realizar exercicios exaustivos, ficando claro, portanto, que seria necessaria uma futura

consolida¢do dos conceitos.

A terceira aula decorreu na semana anterior ao ultimo teste do ano letivo e, a pedido da
professora cooperante, teve como objetivo a revisdo geral dos conteudos e preparagao
para este elemento de avaliacdo. Apds uma série de perguntas colocadas aos alunos sobre
as varias matérias abordadas, tornou-se evidente que, apesar de conhecerem as férmulas
de construcdo de acordes e escalas, surgiam fragilidades recorrentes no pensamento
intervalar basico. Nesse sentido, decidi fazer uma revisdo sistematica de todos os

intervalos ascendentes até a oitava, de maneira a consolidar este conteudo fundamental.

A estratégia adotada consistiu na escrita de uma sequéncia de notas no quadro, a partir
das quais foram realizados exercicios orais de construcio de intervalos, come¢ando com
o intervalo de segunda menor e progredindo gradualmente até ao intervalo de sétima
maior. Foi solicitada a resposta individual de cada aluno por ordem, seguindo a
disposi¢do da sala, de maneira a que estes pudessem antecipar o exercicio que lhes caberia

resolver.

Tendo em conta a quantidade de exercicios individuais gerados a partir desta proposta,
realizaram-se varias rondas pela turma, criando uma dinamica desafiante que, associada
a expectativa constante de resposta, apresentou semelhangas ao formato de um jogo,
mantendo a concentragdo ativa dos alunos (Tan & Saucerman, 2017). Em varios
momentos, estes foram convidados a explicar o seu raciocinio, assegurando que a solug¢ao
apresentada resultava de uma linha de pensamento logica. Paralelamente, aos alunos que
demonstraram mais facilidade e rapidez na resolugdo da tarefa, foram dados exercicios
escritos adicionais, de dificuldade elevada, a realizar durante o tempo de espera entre
respostas orais, seguindo o conceito de instrucdo diferenciada de Tomlinson (2001), para

garantir o uso produtivo do tempo letivo.

Concluida a revisdo dos intervalos, aplicou-se o mesmo método a constru¢do de
quatriades. A turma conseguiu responder aos exercicios com uma maior taxa de sucesso,
apesar existirem ainda algumas inconsisténcias no raciocinio de certos alunos. Ainda

assim, tornou-se evidente que as estratégias adotadas foram eficazes. Seria interessante
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avaliar o impacto de uma aplicagdo sistematica deste tipo de abordagem, por exemplo,
dedicando uma parte de cada a aula a exercicios desta natureza, adaptados aos diversos

conteudos abordados.

5. Reflexoes Finais

Este estagio constituiu uma oportunidade privilegiada para contactar com problematicas
recorrentes no ensino da mdusica, em particular do Jazz, bem como para explorar
diferentes estratégias para a sua resolucao. Contribuiu ainda para clarificar e sistematizar
a linguagem utilizada na explicagdo de conceitos musicais, tendo um impacto

significativo no desenvolvimento das minhas competéncias enquanto docente.

O apoio e a orientag@o da professora Inés Laginha revelaram-se indispensaveis ao longo
do estagio, proporcionando-me novas perspetivas sobre o ensino musical. A aten¢do
constante aos detalhes timbricos, de articulacio e de caracter, aspetos que sdo
frequentemente secundarizados no ensino do jazz, demonstrou uma li¢do particularmente
relevante, levando-me a tomar consciéncia de tendéncias minhas para, por vezes,
desvalorizar estas dimensdes, em detrimento de fatores mais objetivos e imediatos. A
orientacdo que recebi contribuiu de forma significativa para o desenvolvimento de uma

perspetiva pedagogica mais holistica.

Através das experiéncias que foram possibilitadas pelo decorrer deste estagio, em
particular, o contacto direto com a maioria dos alunos que integram as véarias turmas do
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz, constato que existem, na minha opinido,
alguns problemas base que afetam de forma profunda o funcionamento do curso e o
aproveitamento dos alunos. Em primeiro lugar, a elevada carga horaria, aliada ao facto de
muitos dos jovens inscritos neste curso residirem fora de Lisboa, reduz significativamente
o tempo e a energia disponiveis para o estudo individual, que ¢ absolutamente necessario

para a aprendizagem musical.

A entrada de um aluno neste curso depende essencialmente de uma audicdo ou exame
pratico em que o aluno toca o seu instrumento. Como consequéncia, cada turma ¢ marcada

por uma grande heterogeneidade de backgrounds, formagdes e motivagdes. Dentro de um
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combo, ¢ frequente encontrar alunos com niveis de execuc¢do radicalmente diferentes, por
vezes insuficientes, o que dificulta o trabalho coletivo. Considerando que as aulas de
combo simulam as condi¢des de performance do mundo real e exigem competéncias de
improvisa¢do e acompanhamento, a situagdo torna-se problematica quando os alunos
enfrentam conceitos harmoénicos e ritmicos demasiado avancados para as suas
capacidades, a0 mesmo tempo que lidam com lacunas técnicas instrumentais ainda ndo

trabalhadas.

Os objetivos e o repertorio do curso estdo organizados em fun¢do das varias épocas e
estilos da histdria do Jazz, com a expectativa de que, ap0s trés anos, o aluno consiga tocar
todas essas variantes com um minimo de competéncia. Pelo que observei, poucos alunos,
se ndo todos, ficaram longe de alcancar essa meta. Muitos alunos improvisam e
acompanham de uma forma que revela uma clara falta de dominio do vocabulério
melddico, harmoénico e ritmico do Jazz em geral, e ainda menos das caracteristicas
definidoras dos seus sub-estilos. Na minha opinido, seria necessaria uma recalibragao das
expectativas, ja que, embora se trate de um curso profissional, ¢ esperado que os alunos
prossigam os estudos em institui¢cdes de ensino superior. Partindo da minha experiéncia
como ex-aluno da Escola Superior de Musica de Lisboa e do Conservatorium van
Amsterdam, posso afirmar que nos exames de entrada espera-se apenas um dominio
basico do instrumento aliado a um conhecimento primério do vocabulério do Jazz, ndo

havendo qualquer exigéncia relativa ao dominio pleno de todos as suas variantes.

Considero, portanto, que seria benéfico reduzir o scope do material abordado,
favorecendo uma aprendizagem mais profunda e consistente dos fundamentos. Nesse
processo, as competéncias auditivas e orais devem ser enfatizadas, nomeadamente a
aprendizagem auditiva de solos idiomaticos do vocabulario jazzistico, e a sua
consequente reprodu¢do através do canto. Alids, considero que, de forma geral, a pratica
do canto deveria ser reforcada permitindo uma melhor assimilacdo dos conteudos

lecionados nas varias disciplinas.

Outro aspeto que, na minha opinido, deveria ser enfatizado ¢ a audicdo conjunta e
comentada de discos ou concertos gravados, durante as aulas. Percebi que existe uma
grande desconexao entre os alunos e a Musica que estavam a estudar. Tendo em conta que

muitos jovens ingressam neste tipo de curso ndo por um interesse especifico no Jazz, mas
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como alternativa ao ensino da musica erudita, esta ¢ frequentemente a sua primeira
exposicao ao género, promovendo uma oportunidade unica para uma descoberta auditiva

guiada e encorajada pelo corpo docente.

Mais uma vez, pela minha experiéncia enquanto aluno, colega e professor, afirmo que a
maior dificuldade ¢ que o estudante desenvolva uma relagdo pessoal e positiva com o
jazz. E comum ouvir expressdes como “eu ndo gosto muito de jazz, mas...”, revelando
uma falta de ligagcdo afetiva com o estilo. Ja testemunhei, no entanto, o impacto
transformador que ocorre quando um grupo de alunos comeca a interessar-se
genuinamente, formando pequenos ensembles sustentados pela motivagdo interna. Por
isso, acredito que o maior desafio de um professor neste contexto ¢ despertar o interesse
pessoal e afetivo pelo Jazz. A partir do momento em que existe esta motivagado, o estudo
individual passa a ser impulsionado pelo proprio aluno, e o desenvolvimento torna-se

inevitavelmente mais rapido.

Como consideracao final, encorajo todos os alunos a cultivar uma relagdo de amor pela

musica, guiada pela curiosidade e livre de preconceitos estilisticos pré-concebidos.
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6. Motivacoes

Ao longo do meu percurso enquanto estudante e musico de Jazz, passei por varias escolas
e diferentes professores, cada um com métodos e abordagens diferentes. No entanto, um
elemento comum a estas experiéncias foi auséncia de orientacdo especifica para o

desenvolvimento do comping.

Segundo Hal Crook, renomeado trombonista e pedagogo, autor do livro How to Comp

(1995) o termo comping ¢ derivado da palavra acompanhamento. O autor explica:

In a musical context, to comp means to improvise a background for a solo
using the elements of melody, harmony and/or rhythm. In other words,
comping is a kind of secondary soloing which supports, compliments and
interacts with a primary solo (...) the conventional comping instruments are
piano (keyboards), guitar, vibraphone, bass and drums (...) The goal in
comping is to be as musically accurate and creative as one is when one is the
primary soloist. The emphasis, however, is on teamwork - on enhancing the
musical efforts of the primary soloist in all possible ways and areas. (Crook,
1995, p.12)°

Na minha experiéncia enquanto aluno, o tempo letivo focou-se principalmente na
aquisicdo de linguagem e técnica necessaria para a execu¢do de solos improvisados,
enquanto que, nas aulas de combo, o objetivo primario foi sempre a montagem de
repertorio e a exploracdo de varias propostas de interacdo e equilibrio musical. Foram,
portanto, sentidas lacunas significativas no desenvolvimento de competéncias de
acompanhamento, algo que confirmei ser uma experiéncia comum apoOs diversas
conversas com colegas de diferentes escolas, percebendo que esta dificuldade ¢ partilhada

por uma percentagem significativa dos estudantes de jazz.

Estudos recentes confirmam esta ideia, observando que o curriculo dos cursos de Jazz
tende a ter uma forte concentracdo em areas teoricas e improvisagao solistica, que ¢, por

sua vez, frequentemente lecionada através abordagens analiticas, nomeadamente a chord-

5 "Num contexto musical, comping significa improvisar um acompanhamento para um solo usando o0s
elementos de melodia, harmonia e/ou ritmo. Noutras palavras, comping ¢ um tipo de solo secundario que
suporta, complementa e interage com um solo primario (...) Os instrumentos convencionais de comping
sdo: piano, guitarra, vibrafone, contrabaixo e bateria (...) O objetivo do comping ¢é ser tdo musicalmente
preciso criativo quanto se ¢ quando se esta no papel de solista principal. A enfise, no entanto, esta no
trabalho em equipa, em potenciar os esforgos musicais de solista principal.”
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scale theory, que conceptualiza a improvisacdo através da associagdo de uma escala ou
modo a cada acorde de uma progressao harmoénica (Rutherford, 2014; Keller-Tuberg,
2025). Num contexto de ensemble, especificamente de bighand, Mantie (2007) mostra
como a pratica letiva se concentra principalmente no aprimoramento de passagens
técnicas e no equilibrio timbrico dos arranjos em questdo, em detrimento de um trabalho
sistematico sobre competéncias individuais como o comping. Mais especificamente,
Thompson (2024) identifica uma quase completa auséncia de orientacdo e materiais
estruturados para os instrumentos de seccdo ritmica, resultando num parco

desenvolvimento de competéncias como o comping.

Estas lacunas de curriculo sdo extremamente impactantes no desenvolvimento de um
musico e entrada no mercado de trabalho, tendo em conta que, segundo Yamaguchi (2021,
p.1), “from a professional perspective, a pianist is employed foremost for their ability as

na accompanist in the rhythm section™.

Esta crenca ¢ também partilhada por Harold Mabern, lenda do piano jazz, numa entrevista
com Jeb Patton (2013), na qual afirma: “Comping is an art in itself. Every job I’ve ever
gotten ... people hired me because of the way I comped. (...) Soloing is a personal thing.”

(Patton, 2013, p.259).”

O entrevistador reafirma a ideia subentendida, declarando que um pianista de jazz ¢
contratado principalmente pela sua capacidade de fazer o conjunto soar bem, e nao

necessariamente pelos seus solos individuais. (Patton, 2013)

No processo de aprimoramento das minhas proprias competéncias nesta area, solicitei
orientacdo de musicos experientes com quem tive contacto, nomeadamente no Begues
Jazz Camp, um workshop anual organizado em Barcelona pelo baterista e pedagogo Jorge
Rossy. Aqui, dois musicos de renome, o pianista Michael Kanan e o saxofonista Bill

McHenry, apontaram-me na dire¢cdo de Red Garland como modelo a seguir. Percebi que

¢ “Numa perspectiva profissional, um pianista de jazz & contratado principalmente pela sua habilidade
enquanto comper”.

7 “Comping ¢ uma arte em si mesma. Todos os trabalhos que eu jd consegui... as pessoas chamaram-me por
causa da maneira como eu fazia comping... Solar ¢ uma coisa pessoal”
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seria benéfico investigar a abordagem de acompanhamento deste musico de uma forma

mais objetiva, optando entdo pela transcri¢ao, notagdo e posterior analise do seu comping.

Esta investigagdo procura, portanto, analisar e sistematizar a abordagem de
acompanhamento do pianista Red Garland, esperando que as conclusdes derivadas
possam contribuir para o desenvolvimento das competéncias de comping de qualquer
pianista de jazz. Tendo estabelecido as motivagdes impulsionadoras desta investigacao,
assim como o significado e importancia do comping como uma das competéncias
fundamentais de um pianista de jazz, irei de seguida apresentar alguns dados biograficos

de Red Garland.

7. Red Garland: o pianista

Segundo The Biographical Encyclopedia of Jazz (Feather & Gitler, 2007), William
McKinley “Red” Garland, ¢ considerado um dos grandes pianistas de Jazz. Nascido em
1923 em Dallas, Texas, Garland comegou os seus estudos musicais no clarinete e
saxofone alto, abordando o piano apenas em 1941, durante o servigo militar. Depois do
seu tempo no exército, tocou na banda do trompetista “Hot Lips” Page e, posteriormente,
integrou a famosa banda de Billy Eckstine. Em pouco tempo, comegou a ser contratado
por grandes nomes do Jazz, tais como Lester Young, Roy Elridge, Charlie Parker,

Coleman Hawkins, Ben Webster e, finalmente, Miles Davis.

Da longa carreira de Miles Davis, Keith Waters (2011) destaca o primeiro quinteto, com
John Coltrane, Red Garland, Paul Chambers e Philly Joe Jones, como uma das formagdes
fundacionais da sua obra. As gravagdes realizadas por este primeiro quinteto, discos como
Workin’, Cookin’, Relaxin’, Diggin’, sao considerados extremamente influentes pela
comunidade de Jazz. Segundo Waters (2011, p.14), este grupo “set the standard for hard

bop improvisation and rhythm section accompanimental roles.”®

8 «“estabeleceu o standard para improvisagio hardbop e para o papel de acompanhamento

da seccao ritmica”
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No seu livro, An Approach to Comping (2013), Jeb Patton, afirma:

Red Garland is one of the most revered in the pantheon of great jazz compers.
He offered Miles Davis the ultimate cushion: constant subtle and warm
support, coupled with finely tuned shouts and riffs, and lightening quick
reflexes. Even while offering exquisite support to the soloist, he constantly
interacted with Philly Joe Jones in ways that are mind-boggling.(Patton, 2013,
p.231)°

Ambas as fontes anteriormente referidas confirmam, portanto, a relevancia de Red

Garland enquanto importante modelo relativamente a pratica do comping.

8. Revisido da Literatura e Enquadramento Teodrico

8.1. Introducao

Durante a pesquisa necessaria para esta investigagcdo deparei-me com varios livros com
informacdo relevante sobre o tema desta investigacdo. Uns dedicam-se totalmente ao

comping enquanto outros abordam o tema do piano jazz de uma forma mais geral.

Considerei particularmente relevante An Approach to Comping: the Essentials, por Jeb
Patton (2013). Este método comeca a sua abordagem com padrdes ritmicos, introduzindo
tipos de voicings progressivamente mais complexos, opondo-se a estrutura dos restantes
manuais que dedicam a maioria das suas paginas a diferentes construgdes de acordes, e

s0 depois mencionam a vertente ritmica.

Na minha opinido, tendo em conta que o comping se resume, em termos extremamente
simplistas, ao ato de tocar voicings posicionados ritmicamente de maneira a suportar e

impulsionar a banda, faz sentido, logo na fase inicial, equipar o aluno com as bases

9 “Red Garland é um dos mais reverenciados no pantedo dos grandes compers do jazz. Ele ofereceu a Miles
Davis o suporte definitivo: apoio constante, subtil e acolhedor, combinado com shouts e riffs delicadamente
concebidos, para além reflexos extremamente rapidos. Mesmo enquanto oferecia um apoio espléndido ao
solista, interagia constantemente com Philly Joe Jones de maneiras extraordinarias.”
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ritmicas sobre as quais serdo aplicados os diferentes tipos de construgdo de acordes.
Assim, a partir do momento em que o estudante aprende os voicings basicos, estard apto
a praticar o comping numa situa¢do musical real, algo que por sua vez encorajara também

o aprofundamento do seu vocabulario harmoénico.

Para além disto, o método de Patton (2013) centra-se no estudo de exemplos musicais,
apresentando 11 transcrigdes do comping de diferentes pianistas, material extremamente
valioso para qualquer interessado na matéria. No entanto, reitera varias vezes a
importancia de assimilar diretamente os conteudos através da audi¢do das gravacdes
originais, mencionando a dificuldade de notagdo das subtilezas ritmicas de cada pianista.
Para incentivar este processo, o autor inclui versdes modificadas do comping de gravagdes

especificas, com o objetivo de guiar o aluno a transcrever o material por ele mesmo.

Tendo em conta a minha experiéncia enquanto estudante e musico, concordo com esta
abordagem. O processo de transcri¢do, para além de desenvolver competéncias auditivas,
promove a compreensdo e interiorizacdo dos contetidos. O simples processo de audi¢do
repetida de um trecho musical leva muitas vezes a criagdo de imagens mentais auditivas,
que, quando associadas as conclusdes alcancadas através de uma andlise tedrica,
contribuem para o enraizamento do material em questao. Material este que, num contexto

de performance, ird influenciar de uma forma direta as escolhas musicais do individuo.

No final do livro, o autor reune ainda entrevistas a dois pianistas de jazz consagrados:
Harold Mabern e Renee Rosnes. Os testemunhos destas duas figuras mostram-se
extremamente valiosos, expondo o leitor as perspetivas de musicos fenomenais acerca da

pratica do comping.

8.2. Construcio de Voicings

Na literatura analisada surgem de forma recorrente os mesmos tipos de constru¢do de
voicings, partilhados entre os diferentes autores, ainda que frequentemente designados

por nomenclaturas distintas.

Em praticamente todas as fontes ¢ refor¢ada a importancia da shell, constituida pelas

guide tones (Levine, 1989; Patton, 2013; Crook, 1991) ou essential tones (Siskind, 2021):
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a3*ea 7% oua3®ea6”nos acordes de sexta. Estas notas sdo fundamentais para definir
a qualidade de cada acorde e funcionam como o ponto de partida para a maioria das

construcdes de voicings.

Segundo Siskind (2021) e Levine (1989), quando juntamos a fundamental do acorde as
guide tones obtemos os chamados shell voicings. Ambos referem também uma variacao:
o uso da fundamental (ou da 5%) com apenas uma das guide tones. Este tipo de voicing foi
utilizado sobejamente pelos pioneiros do bebop como Bud Powell e Thelonious Monk,

tanto que Levine (1989) atribui-lhes o nome de Bud Powell voicings.
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Figura 1 - Bud Powell Voicings

Patton (2013) diverge um pouco nesta nomenclatura: para ele, estes voicings reduzidos
sd0 os shell voicings, enquanto que a versdo mais completa, com a fundamental, 3* e 7* é
chamada de skeletal voicings. Tanto Siskind (2021) como Levine (1989) acrescentam
ainda a distin¢do entre as duas possiveis posi¢cdes ou inversdes destes voicings: Type A

(3-7) e Type B (7-3).
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Figura 2 - Shell Voicings

A partir destas estruturas basicas, os autores demonstram como os voicings podem ser
expandidos, acrescentado, por cima das guide fones, outras notas pertencentes ao acorde

ou entdo extensdes como a nona, décima primeira e décima terceira, chamadas de color
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tones no vocabulario de Siskind (2021). Patton (2013) apelida estes acordes de spread

voicings.
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Figura 3 - Spread Voicings

Ja Siskind (2021) refere-se a este principio quando fala dos two-handed Type A/B
voicings. O autor, no entanto, conceptualiza estas construgdes retirando a fundamental,
assumindo a presenca de um baixista no contexto musical. Estes tipos de acordes
construidos sem a fundamental no baixo sdo chamados de rootless voicings. No entanto,
este conceito contempla também a possivel presenca da fundamental do acorde no topo

de maneira a criar um acorde mais denso e facilitando o voice-leading (Siskind, 2022b).
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Figura 4 - Rootless Spread Voicings (Siskind, 2021, p.86)

Outro conceito que surge deste tipo de construgdo sdo as Upper Structure Triads, quando
as notas adicionadas assumem uma configuracgao de triade, tocada normalmente pela mao

direita, por cima da shel/l na mao esquerda (Levine, 1989; Pease & Pullig, 2001).
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Figura 5 - Upper Structure Triad
Os voicings apresentados até aqui seguem, portanto, o seguinte principio de construcao:
Fundamental — Guide Tones (Shell) — Outras Notas do Acorde

Na parte superior do voicing (“outras notas do acorde”), sdo frequentemente usadas
extensdes como a nona, décima primeira e décima terceira, mas também outras notas do

acorde, como a quinta e repetigdes da fundamental ou notas da shell.
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Figura 6 - Shell Based Voicings

Na minha opinido, tendo em conta a prevaléncia deste molde de construgdo de acordes,
podera ser til reunir todos estes voicings numa categoria abrangente, a qual chamarei
shell-based voicings. A figura 7 demonstra como a partir desta concec¢ao se podem obter

todas as variantes discutidas.
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Figura 7 - a) Bud Powell Voicing, b) Shell Voicing, c) Spread Voicing, d) Rootless Spread Voicing

Outra abordagem de construg¢do de voicings encontrada na literatura parte do uso de
acordes em posi¢ao fechada. Patton (2013) usa o termo trombone voicings para se referir

a voicings de 3 ou 4 notas constituidos por intervalos de 2% e 3%, tocados pela mao direita

por cima da fundamental, tocada pela mao esquerda.

4 Note Trombone Voicings 3 Note Trombone Voicings
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Estes acordes de 4 notas referidos por Patton (2013) aproximam-se do conceito exposto

no segundo volume de Siskind (2022a) como closed-position voicings, ou entdo como

Figura 8 - Trombone Voicings

four-way close no livro de Santisi (2001).
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Figura 9 - Closed Position Voicings / Four-Way Close

Patton (2013) descreve dois caminhos para construir estes voicings. O primeiro tem como
ponto de partida as guide tones, as quais sdo acresentadas outras notas pertencentes ao

acorde. E possivel adicionar notas no meio, por cima ou por baixo das guide tones.
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Figura 10 - Construcao de trombone voicing a partir das guide tones

Por exemplo, se quisermos construir um acorde de D-9, podemos partir das guide tones
(3 e 7*), acrescentando posteriormente duas notas, neste caso a 5* e a 9. O acorde obtido,
constituido pelas notas Fa - L4 - D6 - Mi, pode ser interpretado como um acorde de Fmaj7,
mas tendo em conta o contexto, especialmente se o pianista estiver a tocar a fundamental
(R¢€) na mao esquerda, vai ser ouvido como um Dm9. Seguindo esta linha, estamos a ir
de encontro ao segundo método descrito por Patton, a utilizacdo de acordes de sétima e
as suas inversdes para criar um voicing representativo da qualidade harmonica em

questao.

Exemplificando, para tocar um acorde de Dm pertencente a um II-V-I em D6, podemos
tocar a sua quatriade, Dm7, ou podemos utilizar outras quatriades que incluam as guide
tones e outras notas pertencentes ao acorde. Usando o caso do exemplo anterior, um
acorde de Fmaj7 inclui as guide tones de Dm7, Fa e D6 (3* e 7%) para além das notas L4

e Mi (5" ¢ 9* de Dm), dando origem a um acorde de Dm9.
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Figura 11 - Utilizagdo de quatriades para construir trombone voicings

Independentemente do método seguido, quer seja a adicdo de notas as guide tones ou a
utilizagdo de quatriades nas suas varias inversdes, o resultado final consiste num voicing
constituido maioritariamente por intervalos de 2* e 3% com uma amplitude maxima de
uma sétima maior. Patton (2013) apresenta estes voicings de maneira a serem tocados
com a mao direita sobre a fundamental, tocada com a mao esquerda. No entanto, seguindo
o exemplo de Siskind (2022b) no caso dos rootless spread voicings, ¢ também vidvel
tocar estes acordes sem a fundamental na mao esquerda, especialmente num contexto em
que ha um contrabaixo a tocar as fundamentais da progressdo harmonica. Para organizar

0s conceitos mencionados, atribuo a este tipo de acordes o nome compact voicings.

Santisi (1993) apresenta outro tipo de construcdes, os drops voicings. Estes acordes tém
como ponto de partida os closed position voicings, que sdo redistribuidos de forma a ter
uma amplitude superior a uma oitava. Esta redistribui¢ao ¢ atingida através do transporte
de uma nota do acorde para a oitava inferior a original. A nota deslocada ¢ escolhida
consoante o tipo de drop voicing, o mais comum sendo o drop-2, no qual a segunda nota,
contando a partir do topo do acorde, ¢ movida para a posi¢do inferior do voicing. Siskind
(2023, p.199) explica o efeito, afirmando que: “Drop-two voicings are an important
variation of closed-position voicings (...) They sound more modern and airier than

closed-position voicings'®.”

10 “Drop-two voicings sdo uma variagdo importante de closed-position voicings (...) Soam mais modernos
e leves que closed-position voicings”
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Figura 12 - Drop Voicings

Para além dos shell-based voicings, dos compact voicings e dos drop voicings, na
literatura mencionada sdo também referidos outros tipos de voicings, nomeadamente
acordes construidos por intervalos de quartas, por clusters, e outras concecgdes. Para o
foco da investigagdo sdo pouco relevantes, tendo em conta que surgem em estéticas mais
modernas, comparativamente com a sonoridade hardbop dos temas abordados nesta

pesquisa.
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Figura 13 - Outros tipos de voicings

8.3. Enquadramento Ritmico

Relativamente a questdo ritmica Siskind (2021), Crook (1991), Levine (1989) e Santisi

(2001) sublinham a importancia do posicionamento dos acordes nos contratempos. Entre
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eles, Crook (1991) é o mais expansivo acerca do assunto, introduzindo o conceito de

Forward Motion:

Some rhythms sound like they "swing" more naturally and effectively than
others because of the particular placement of attack points and accents within
a measure. In such rhythms one can hear an appealing quality known as
forward motion, which is primarily the result of upbeat attacks either
sustained over the beat line or bar line or followed by a rest (i.e. accented).
(...) Forward motion creates the effect of propelling the time, of giving it a
rhythmic push - but without rushing the tempo. (...) Ideally, the rhythm of the
comping should contain a desireable balance of short and sustained downbeat
and upbeat attacks, preferably with phrases ending often on the upbeat.
(Crook, 1991, p.17).!!

O autor aprofunda a razdo desta ideia, centrada na interacgao ritmica entre contrabaixo e o

instrumento harmoénico em questao:

An important part of the (traditional) rhythmic role of the bass in a jazz
rhythm section is to provide a steady flow of downbeat attacks which
establishes and defines the meter, pulse and tempo of the music. (...) When
the harmonic instrument continuously or consistently attacks on the downbeat
as well, a duplication of roles occurs which can diminish the uniqueness of
the bass's thythmic function and create a heavy, ponderous time-feel, i.e. non-
swinging. Standard practice dictates that the harmonic instrument should
frequently contrast the bass rhythmically, providing sufficient upbeat attacks
to propell the time and achieve a substantial degree of forward motion.”
(Crook, 1991, p.18).12

! Alguns ritmos soam que “swingam” mais naturalmente e eficazmente do que outros devido a colocagio
especifica dos pontos de ataque e das acentuagdes dentro de um compasso. Em tais ritmos ¢é possivel ouvir
uma qualidade apelativa conhecida como forward motion, que resulta principalmente de ataques em
contratempos, quer sustentados para além da linha de tempo ou da barra de compasso, quer seguidos de
uma pausa (isto ¢, acentuados). (...) A forward motion cria o efeito de impulsionar o tempo, de lhe dar um
empurrdo ritmico - mas sem acelerar o andamento. (...) Idealmente, o ritmo do comping devera conter um
equilibrio desejavel entre ataques curtos e sustentados em tempos fortes e contratempos, , de preferéncia
com frases que terminem frequentemente a contratempo.

12 Uma parte importante do papel ritmico (tradicional) do contrabaixo numa secgdo ritmica de jazz é
fornecer um fluxo constante de ataques em tempos fortes que estabelece e define o métrica, a pulsagéo e o
andamento da musica. (...) Quando o instrumento harménico ataca de forma continua ou consistente
também no tempo forte, ocorre uma duplicagdo de papéis, o que pode diminuir a singularidade da fungéo
ritmica do contrabaixo e criar uma sensagdo temporal pesada, isto ¢, sem swing. A pratica estandardizada
dita que o instrumento harménico deve frequentemente contrastar ritmicamente com o contrabaixo,
fornecendo ataques suficientes em contratempo para impulsionar o a pulsagdo e alcangar um grau
substancial de forward motion.
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Associado a esta pratica estd o conceito da antecipagdo da harmonia. Levine (1989)
sugere que a antecipacdo de acordes por uma colcheia cria mais energia, ou segundo a
nomenclatura de Crook (1991), Forward Momentum. Siskind (2021), Santisi (1993) e
Patton (2013) refor¢am esta ideia em varios exemplos, confirmando a sua importancia

enquanto pratica estandardizada.

Na literatura apresentada, sdo apresentados vérios exemplos de padrdes ritmicos comuns

no comping. Siskind (2021) e Patton (2013) apresentam em primeiro lugar o Charleston.
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Figura 14 - Padrdo ritmico Charleston

Segundo Siskind:

The Charleston, your first comping pattern, is an incredibly important jazz
rhythm with comps on beats one and the “and of two.” Its name comes from
James P. Johnson’s eponymous piece which launched a dance craze in the
1920s. Even though the rhythm is notated with one quarter note and one
eighth note, play both chords equally short. (Siskind, 2021, p.27)!3

Siskind apresenta também o Reverse Charleston, o mesmo padrdo deslocado de maneira
a comecar na segunda colcheia do compasso. Patton continua a explorar este conceito,
sugerindo a aplicagdo do padrdo ritmico nas 8 possibilidades (8 colcheias) de um

compasso 4/4, comegando em qualquer um dos tempos ou contratempos.

13 “O Charleston, o teu primeiro padrdo de comping, é um ritmo de jazz incrivelmente importante, com
comps nos tempos um e no “e do dois”. O seu nome provém da peca homdénima de James P. Johnson, que
deu origem a uma moda de danga na década de 1920. Embora o ritmo seja notado com uma seminima e
uma colcheia, toca ambos os acordes com igualmente curtos.”
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Figura 15 - Padrdo ritmico reverse Charleston

Crook (1991) tem uma abordagem semelhante, incluindo 3 paginas de padrdes ritmicos
simples (1 a 2 compassos), criados a partir de células ritmicas que sdo deslocadas para
diferentes pontos de partida do compasso. Mais uma vez, nestes padroes encontramos o
Charleston e as suas diversas variantes, confirmando o seu papel como um “fundamental

rhythmic pattern”!* (Patton, 2013, p.14).

Patton, nos seus livros, revela um método que achei extremamente pertinente para esta
investigacdo. Apresenta uma série transcricdes de trechos de comping de variados
pianistas historicos, a partir dos quais extrai padrdes recorrentes, organizando uma

pequena colecdo das unidades bésicas ritmicas do comping de cada musico.

14 “padrio ritmico fundamental”
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Red Garland Comping Rhythms

Figura 16 - Padroes ritmicos recorrentes no comping de Red Garland (Patton, 2013, p. 239)

8.4. Abordagem Harmonica

Para além da maneira como os voicings sdo construidos e da sua realizagdo no plano
ritmico, surge outra questdo importante: a abordagem harmoénica. Quando um musico de
jazz esta a tocar um standard, estd a seguir, a partida, uma conce¢do mental da estrutura
harmonica do tema em questdo, na sua forma mais elementar, frisando os principais
movimentos harmoénicos. Para evitar a monotonia chorus ap6s chorus, um musico
aprende a ornamentar essa estrutura harmonica com diferentes caminhos, diferentes
progressoes para ligar os diferentes graus da tonalidade, ou até substituir certos acordes.
Estas variacdes podem ser pré-combinadas entre os musicos, mas ¢ também comum que
sejam introduzidas em tempo real, tendo em conta o decorrer da improvisagao solistica
ou do comping de cada musico. Entre as praticas comuns de rearmoniza¢ao encontramos

conceitos como a substitui¢do tritdnica, tonicizagdo e side stepping, entre outros.
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Hodson (2007) explorou esta questdo, concluindo que:

I would therefore like to redefine the deep structure of jazz harmony as a
simplified abstraction, a mental map or network that lies beneath the chord
changes. The shallow structure would then consist of all of the possible
harmonic progressions that can be generated from the deep structure, and the
surface structure would be one specific manifestation of such a harmonic
progression. (Hodson, 2007, p.61)"

Na literatura apresentada encontramos referéncia a varias técnicas de rearmonizagdo da
estrutura harmoénica de uma deep structure, criando varias progressdes que constituem a

shallow structure e poderdo ser manifestadas ao nivel da surface structure.

8.4.1 Substituicao Tritonica

A substituicdo tritonica € talvez a técnica de rearmoniza¢do mais comum no Jazz. Levine

(1989) explica:

(...) the two most important notes in seventh chords are the third and the
seventh. The interval between the third and seventh of a dominant chord is a
tritone (...) Since this interval doesn't occur in major seventh or minor seventh
chords, its presence defines the dominant chord. If you play just the two notes
of the tritone, they strongly suggest a V chord, incomplete though it may be.
What's so unusual about the tritone is that it's the third and seventh of two
different dominant seventh chords (...) B and F, the third and seventh of G7,
are the same notes as Cb and F, the seventh and third of Db7. Because of this,
G7 and Db7 can substitute for each other”'®(Levine, 1989, p.37).

15 “Gostaria, portanto, de redefinir a deep structure da harmonia do jazz como uma abstragdo simplificada,
um mapa mental ou uma rede que se encontra subjacente as progressoes de acordes. A shallow structure
consistiria entdo em todas as progressdes harmonicas possiveis que podem ser geradas a partir da deep
structure profunda, e a surface structure seria uma manifestacdo especifica de uma dessas progressdes
harmonicas.”

16«as duas notas mais importantes nos acordes de sétima sio a terceira e a sétima. O intervalo entre a terceira
e a sétima de um acorde dominante ¢ um tritono (...) Uma vez que este intervalo ndao ocorre nos acordes
maiores de sétima nem nos acordes menores de sétima, a sua presenca define o acorde dominante. Se tocares
apenas as duas notas do tritono, estas sugerem fortemente um acorde de V, ainda que incompleto. O que é
tdo invulgar no tritono € o facto de ele corresponder a terceira e a sétima de dois acordes dominantes de
sétima diferentes (...) Si e F4, a terceira e a sétima de G7, sdo as mesmas notas que Dob ¢ F4, a sétima ¢ a
terceira de Db7. Por esta razdo, G7 ¢ Db7 podem substituir-se mutuamente.”
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Figura 17 — Substitui¢do Tritonica

A substitui¢do tritdnica cria um movimento de baixo cromatico, numa progressao V-1 ou
II-V-I. Segundo Siskind (2021, p.170): “Harmonies with basslines that move by step
usually work because they create natural resolutions. Stepwise basslines are very effective

and common to most musical styles.!””
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Figura 18 - Substituicao Tritonica aplicada a um II-V-I

A figura 18 compara os movimentos de baixo entre uma progressdo II-V-I e uma
progressao II-subV-1, na qual o acorde de V foi substituido pelo seu tritono. No primeiro
caso, temos um intervalo de 5*P descendente, do D-7 para o G7, que ascende uma 4*P

para chegar a fundamental de Cmaj7. No segundo caso, de acorde para acorde o baixo

17 “Harmonias com linhas de baixo que se movem por grau conjunto normalmente funcionam porque criam
resolugdes naturais. Linhas de baixo por grau conjunto sdo muito eficazes e sdo usadas na maior parte dos
estilos musicais”
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descende sempre de forma cromética, criando um movimento de voice-leading mais

suave, devido a proximidade das fundamentais da progressao harmonica.

Outra consequéncia desta rearmonizagdo ¢ a mudanga de grau harmonico e caracter das
notas tocadas por cima deste acorde, ja que a fundamental a qual estas se relacionam
mudou. Levine (1989) afirma: “Reharmonization such as this transforms old standards

into tunes that sound fresher and more modern.”!8 (Levine, 1989, p.39)

72\
Y
®

4 Y
S =~
i I
[ I

W
\
")

Figura 19 - Alteragdo do Grau Harmonico através Substituicdo Tritonica

Na figura 19 temos um exemplo perfeito deste conceito: relativamente ao acorde de G7,
a nota Sol ¢ a fundamental, no entanto, quando sobreposta ao acorde de Db7, esta nota
passa a ser a quarta aumentada (#11), possuindo uma sonoridade/cor completamente

diferente.

8.4.2. Criacao de II V7 a partir do V7 (II-7 Relativo)

No decorrer da explicacdo do conceito de substituicao tritonica, Levine (1989) menciona
outra técnica de rearmonizac¢do: numa situagdo em que existe apenas o acorde de V7, é

possivel adicionar o respetivo acorde de II-7, criando uma progressao II-V-1: “The early

18 “Rearmoniza¢des como estas transformam standards antigos em temas que soam frescos e mais
modernos.”
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bebop musicians extended tritone substitution, often preceding the substitute V chord
with its I chord. Not only can you substitute Db7 for G7, you can also precede Db7 with
Ab-7 to make a II-V progression™? (Levine 1989, p.40)

Segundo Patton (2013) este acorde adicional ¢ representado, no contexto de andlise

harmonica, por rel II (11 relativo).
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Figura 20 - Introdugdo de II relativo a uma progressao subV - I

Na figura 20 podemos observar um exemplo desta técnica. Independentemente de Db7
ser o resultado de uma substitui¢ao tritdnica, continua a ter a fungdo de V. Se Db7 éo 'V,
entdo pertence a tonalidade de Gb, cujo II ¢ Abm7. Ao preceder este Db7 com Abm7
criamos entdo uma progressao II-V, que neste caso resolve para Cmaj7 por causa da
substitui¢do tritonica. A transformacdo de uma progressdo V-1 numa progressao II-V-I
tem como principal fun¢do criar movimento harmonico, criando mais possibilidades em

termos de comping, mas também de improvisagao solistica.

No exemplo seguinte vemos como o conceito se aplica numa progressdo [ - V/VI - VL.

19 “Qs primeiros musicos de bebop alargaram a substitui¢do por tritono, precedendo frequentemente o
acorde de V substituto com o seu acorde de II. Nao s6 € possivel substituir Db7 por G7, como também
preceder Db7 com Ab-7 para formar uma progressao I1-V.”
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Figura 21 - Aplicagdo do II relativo numa progressao I-V/VI-VI em Do

8.4.3. Tonicizacao

Patton (2013) explica a origem do conceito de tonicizacdo, dizendo:

Playing chords often requires you to think backwards. You should get in the
habit of asking yourself, “What is the V7 wherever you are in the song that
you are playing. The V7 is a strong precursor to any chord . The V7 of I is
sometimes called the primary dominant. A dominant chord that brings you to
a diatonic chord other than the tonic (I) is called a secondary dominant.?
(Patton, 2013, p.48)

Siskind (2022b) apresenta uma defini¢do mais clara, dizendo que:

Tonicization is a technique in which a pianist introduces the dominant (V7)
chord of a target chord and then resolves the dominant chord to the target.
When tonicizing a chord, it is not necessary to consider the overall key
signature of the piece. Instead, the new chord comes from the key of the chord
that is being targeted.?! (Siskind, 2022b, p.41)

20 “Tocar acordes exige frequentemente que penses de forma retrospetiva. Deves criar o habito de te
perguntares: “Qual é 0 V7?77, em qualquer momento da musica que estejas a tocar. O V7 ¢ um forte precursor
de qualquer acorde. O V7 de I é por vezes designado por dominante primario. Um acorde dominante que
conduz a um acorde diatonico que ndo a tonica (I) é designado por dominante secundario.”

21 “A tonicizagdo é uma técnica na qual o pianista introduz o acorde dominante (V7) de um acorde-alvo e,
de seguida, resolve esse acorde dominante no acorde-alvo. Ao tonicizar um acorde, ndo ¢ necessario
considerar a armacao de clave global da pega. Em vez disso, o novo acorde provém da tonalidade do acorde
que esta a servir como alvo.”
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Figura 22 - Tonicizag@o do acorde Dm7

A figura 22 demonstra a introdu¢ao de um acorde dominante secundario (A7) de maneira
criar movimento entre Cmaj7 e Dm7. Para alcangar este resultado, ¢ necessario
identificar, em primeiro lugar, o acorde que se pretende tonicizar: neste caso, Dm7.
Segundo Siskind (2022b), o acorde dominante introduzido deve ser retirado da tonalidade

do acorde que esta a ser tonicizado; neste contexto, recorre-se ao acorde de A7, dominante

da tonalidade de Ré menor.
Expandindo esta ideia, Siskind (2022b) afirma:

Additionally, pianists can create a chain of tonicizations. It is possible to
endlessly tonicize newly created dominant chords by adding additional
dominant chords that continue to move around the circle of fifths. (Siskind,
2022b, p.40)
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Figura 23 - Cadeia de Tonicizagdes

A figura 23 exemplifica esta ideia de forma extensiva, através da criacdo de uma
sequéncia encadeada de acordes dominantes secundarios que acaba por resolver em Dm7.
Neste caso, o acorde de A7 ¢ inicialmente tonicizado pela introdugdo da sua dominante,
E7. Este acorde, por sua vez, ¢ novamente tonicizado através de B7, que ¢ também
precedido pelo seu respetivo dominante, F#7. Este encadeamento de acordes dominantes
cria um movimento harmonico caracterizado por um forte sentido direcional, conduzindo

de forma clara e progressiva a resolugdo final em Dm7.

8.4.4. Acordes de Passagem Diatonicos

Uma maneira simples de conectar acordes dentro de uma tonalidade resulta da introducdo
de acordes de passagem diatonicos. Através desta técnica, criamos movimento harmonico
sem introduzir dissonancia. Patton (2013, p.145) explica: “Because it uses notes from the
parent scale of the target chord its sound is often mild”?2. E muito comum usar, por

exemplo, um acorde de II, para conectar o acorde de I ao III.

22 “Como utiliza notas da escala-mae do acorde-alvo, o seu som ¢é frequentemente suave.”
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Figura 24 - Introdugdo de acorde de passagem diatonico entre I e 111

O exemplo musical apresentado na figura 24 ilustra esta ideia na tonalidade D6 Maior.
Na primeira situagdo, o acorde de Cmaj7 segue diretamente para Em7, estabelecendo um
movimento harmonico simples entre o I e o III da tonalidade. Na segunda situagdo, esse
mesmo percurso ¢ enriquecido pela introdu¢do do acorde de Dm7, o II diatdnico,
funcionando como acorde de passagem entre Cmaj7 e Em7. A inclusdo deste acorde cria
um movimento mais fluido, que ndo altera o caracter da progressdo, uma vez que todos
os acordes pertencem a mesma escala. Este tipo de abordagem permite aumentar o

interesse harmonico sem introduzir sonoridades dissonantes.

8.4.5. Sidestepping / Sideslipping

Siskind (2022b) define:

Sidestepping, sometimes called sideslipping, is a technique in which a pianist
resolves a voicing by a half step after introducing the same voicing transposed
a half step away. The addition of sidesteps adds color and rhythmic energy to
an accompaniment (...) voicings can also move by multiple half steps to
create a double or triple-sidestep.?® (Siskind, 2022b, p.39)

23 “Sidestepping, por vezes designado por sideslipping, ¢ uma técnica na qual o pianista resolve um voicing
por meio-tom apo6s introduzir o mesmo voicing transposto a meio-tom de distancia. A adi¢do de sidesteps
acrescenta cor e energia ritmica a um acompanhamento (...) voicings podem também deslocar-se por
multiplos meios-tons, de modo a criar um sidestep duplo ou triplo.”
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Figura 25 - Aplicagdo de sidestep inferior e superior ao acorde Dm7

Na figura 25 podemos observar a aplicagdo do conceito de sidestepping. No primeiro
compasso, o acorde de Dm7 ¢ tocado com o padrdo ritmico charleston. No final deste
compasso, ¢ introduzido o mesmo voicing transposto meio tom abaixo, C#m?7, resolvendo
de seguida de volta para Dm7. Esta abordagem cria um breve afastamento cromatico que
acrescenta variedade ao acompanhamento, sem comprometer a estabilidade harmonica,
precisamente por ser um evento momentaneo. No final do segundo compasso, ¢
apresentada a variacdo inversa do mesmo conceito, em que o sidestep ocorre por cima do

acorde alvo, através da introducdo de Ebm?7 antes da resolugdo para Dm7.

Dm’ Cm’ C#m’ Dm’ Em’ Ebm’ Dm’

Figura 26 - Aplicacdo de double sidestep no acorde Dm7

O exemplo da figura 26 expande esta ideia através da aplicacdo de double sidesteps, tanto
por baixo como por cima do acorde alvo. O voicing de Dm7 tocado no primeiro tempo
do segundo compasso ¢ precedido por uma sequéncia cromatica ascendente, composta

pelos acordes de Cm7 e C#m7.

Na transi¢do do segundo para o terceiro compasso, o processo ocorre de forma
descendente, com a introdugdo sucessiva de Em7 e Ebm7 antes do regresso a Dm7. Este
encadeamento de multiplos sidesteps intensifica o efeito cromatico e aumenta a tensdo
harmoénica, para além de potenciar a variedade ritmica do comping. Apesar do

afastamento momentaneo da tonalidade, a resolugdo clara, direcionada para o acorde alvo
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garante a estabilidade do contexto harmonico, mostrando como o sidestepping pode ser

usado de forma controlada e expressiva no comping.

8.4.6. Acorde de Passagem Diminuto - #IV°

Patton (2013), no seu An Approach to Comping: The Essentials exemplifica uma maneira

de criar interesse harmoénico numa progressao I'V-I:

Another way to create motion is by using a passing diminished 7th chord built
on the #4 of the key (Pdim#4) . To get from the IV chord back to the I chord,
you can move the bass by half step from the IV chord through the #IVo7 to
the I chord with the 5th in the bass . As complicated as that sounds, the bass
line is quite simple: F - F# - G*?* (Patton, 2013, p.50)
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Figura 27 - Introdugdo do acorde de passagem #IVo7 entre IV e |

A figura 27 ilustra esta abordagem na tonalidade de D6 maior, utilizando o acorde
diminuto construido sobre o #IV como acorde de passagem entre o IV e o I. Desta
maneira, o baixo ascende cromaticamente, atravessando os varios acordes, reforcando a
direcdo da progressdo ao mesmo tempo que cria um elo claro entre os dois acordes
estruturais: Fmaj7 e C/G. Para além do movimento cromatico no baixo, estabelece-se
também um movimento de voice-leading entre a sétima de Fmaj7 (Mi), a sétima de F#°7

(Mi b) e a terceira do acorde de D6 (Mi).

24 “Outra forma de criar movimento ¢é através da utilizagdo de um acorde diminuto de sétima de passagem
construido sobre o #4 da tonalidade (Pdim#4). Para regressar do acorde de IV ao acorde de I, é possivel
mover o baixo por meio-tom a partir do acorde de IV, passando pelo #IVo7 até ao acorde de I, com a quinta
no baixo. Por mais complexo que isto possa parecer, a linha de baixo ¢ bastante simples: Fa — Faf — Sol.”
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Na minha experiéncia enquanto musico, em vez do acorde diminuto construido sobre o
#IV grau, ¢ também frequente a utilizagdo do acorde meio-diminuto. Desta forma,
simplifica-se 0 movimento de voice leading referido anteriormente, uma vez que a nota
Mi se mantém ao longo dos vérios acordes, funcionando como sétima de Fmaj7, sétima
de F#g e terceira de C/G. Ainda assim, preserva-se o movimento de baixo caracteristico

desta técnica de rearmonizacao.
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Figura 28 - Introdugao do acorde de passagem #IVea entre IV e |

8.4.7. Backdoor 11-V-1

Siskind (2021) explica este conceito no seu livro, dizendo:

The backdoor ii-V-I (“backdoor two-five-one”) begins like a ii-V-I
progression but resolves to a tonic chord a whole step up from the V chord.
Looked at another way, the progression uses a minor seventh chord based on
the fourth scale degree and a dominant seventh chord based on the lowered
seventh scale degree to resolve up to a tonic chord. The backdoor ii-V-I
progression is found commonly in the jazz repertoire, including in pieces like
“Just Friends,” “I Should Care,” “Misty,” and “Stella by Starlight.” The
backdoor ii-V-I often uses a dominant chord with a sharp eleven.? (Siskind,
2021, p.190)

25 A progressdo backdoor ii-V-1 (“backdoor dois-cinco-um™) comega como uma progressdo ii-V-I, mas
resolve para um acorde de tonica situado um tom acima do acorde de V. Vista de outra forma, a progressao
utiliza um acorde de sétima menor baseado no quarto grau da escala e um acorde de sétima dominante
baseado no sétimo grau baixado da escala para resolver ascendentemente para um acorde de tonica. A
progressao backdoor i-V-1 é comum no repertério de jazz, incluindo em temas como “Just Friends”, “I
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Estes acordes sdo obtidos através de um empréstimo modal, substituindo
momentaneamente a escala maior pela escala menor. Na tonalidade Do, isto faz com que
as notas Mi, La e Si sejam substituidas por Mi b, La b e Si b, dando origem aos acordes

de F-7 no 4° grau e Bb7 no 7° grau da escala.
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Figura 29 - Campo Harmoénico de D6 Menor (Natural)
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Figura 30 - Backdoor 11-V-1 em D6

Os acordes de Fm7 e Bb7 formam um II-V que, a partida, resolveria em Mi b maior, a
relativa maior de D6 menor, escala utilizada neste exemplo de empréstimo modal. No

entanto, no contexto do backdoor II-V-1, a resolucao segue para Cmaj7.

Temos, assim, uma progressdo equivalente a um II-V-I, embora os graus estejam
deslocados: um acorde m7 que desempenha a funcao de II estd construido sobre o 1V,
sendo seguido de um acorde dominante que assume a funcao de V apesar de se encontrar
no bVIIL. Embora a resolugdo para o I ndo siga o percurso esperado, a tensdo criada pelo
acorde dominante resolve-se através de um voice leading extremamente natural, tal como

demonstrado na figura 30: a 3* de Bb7 (Ré¢) resolve descendo um tom para a fundamental

Should Care”, “Misty” e “Stella by Starlight”. O backdoor 1i-V-I recorre frequentemente a um acorde
dominante com décima primeira aumentada”
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de Cmaj7 (D0); a fundamental de Bb7 (Si b) resolve subindo meio tom para a 7* de Cmaj7
(Si); a 7* de Bb7 (L4 b) resolve descendo meio tom para a 5* de Cmaj7 (Sol); e a 5* de
Bb7 (F4) resolve descendo meio tom para a 3* de Cmaj7 (Mi).

8.4.8. Substituicio do Acorde de I pelo Acorde de 111

Siskind (2021, p.188) afirma que: “A minor chord based on the third scale degree
substitutes for the tonic.”?® Esta ideia é confirmada por Patton (2013), dizendo: “The 1
chord can be substituted with the similarly functioning iii (...) for more variety. In C

major, the tonic chord can be replaced with Em7...”?’(Patton, 2013, p.53),
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Figura 31 — Utilizagdo do acorde III como Imaj9 sem fundamental

Pegando no exemplo da tonalidade de D6 maior, ao tocarmos o acorde de sétima
construido sobre o 3° grau da escala, obtemos as notas Mi, Sol, Si e Ré, que
correspondem, relativamente a D6, a 37, 5%, 7* e 9%, respetivamente. Este acorde contém

todas as notas caracteristicas de um acorde de Cmaj9, a excec¢do da fundamental.

Desta forma, podemos interpretar o acorde de E-7 como um Cmaj9 sem a fundamental,
justificando a utilizagdo do acorde de III como substituto do acorde de I, especialmente
em contextos musicais nos quais as fundamentais da harmonia estao ja a ser tocadas por

um contrabaixista.

26 “Um acorde menor baseado no terceiro grau da escala substitui a tonica.”

270 acorde de I pode ser substituido pelo iii, que desempenha uma fungdo semelhante (...) para maior
variedade. Em D6 maior, o acorde de tonica pode ser substituido por Em7...
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8.5. Artigos Cientificos

Existem também alguns estudos publicados focados no comping de pianistas especificos.

Em “The accompanying style of jazz pianist Mulgrew Miller” (2018), Herrera analisa o
estilo de comping do musico mencionado, focando-se na constru¢ao dos voicings, ritmo
harmoénico, interacdo com solista e sec¢do ritmica, e como todos estes fatores se

relacionam com a melodia.

Em “Transcription and analysis of Wynton Kelly’s comping techniques behind the
improvisations of Miles Davis, John Coltrane and Hank Mobley” (2021), Yamaguchi
analisa o estilo de comping de Wynton Kelly, sucessor de Red Garland na banda de Miles
Davis. Yamaguchi analisa varias transcrigdes, observando quatro principais parametros:
ritmo, harmonia, elementos melddicos e interagdo. A abordagem analitica usada ¢
maioritariamente quantitativa, demonstrando a percentagem de ocorréncia de cada tipo
de voicing, padrao ritmico e abordagem harmonica, algo que certamente contribui para o
desenvolvimento do estudo cientifico da pratica do comping. Daqui, o autor extrai

padrdes recorrentes identificadores do estilo de comping Wynton Kelly.

Yamaguchi (2021) oferece conceptualizagdes interessantes sobre os assuntos
mencionados. Em relagdo & harmonia, mais precisamente a constru¢do dos voicings,
apresenta o compound structure method, no qual distingue as lower structures, a parte
inferior do voicing que contém as componentes funcionais da harmonia; e as upper
Structures, varios tipos de construgdes como triades, acordes de sétima, disposi¢cdes
quartais e clusters que podem ser sobrepostos as lower structures para completar ou

expandir a sonoridade do acorde.

O autor refere também outras caracteristicas pertinentes do comping de Wynton Kelly,
nomeadamente a interagdo com os solistas através de frases melddicas tocadas em
resposta ao solista (call and response), o uso do charleston rhythm, e uma abordagem
harmonica que inclui rearmonizagdes frequentes. Yamaguchi compara as rearmonizagdes

utilizadas por Kelly a uma estrutura harmoénica simplificada do tema, assim como a
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harmonia evidenciada pelos solistas no seu vocabulario melddico, mostrando momentos

de concordancia e de contraste, que garantem a diversidade sonora ao longo do comping.

Mestre (2022), no seu artigo, “EL COMPING al piano Jazz “Dos estils diferents, un
mateix standard™?®, explora e compara o estilo de acompanhamento de Red Garland e
Bobby Timmons, outra figura marcante deste estilo de musica. Mestre realiza a sua
analise com base em transcrigdes, no entanto estas apresentam apenas a notagdo da nota
do topo de cada voicing, a cifra correspondente (representando a qualidade harmoénica do
acorde) e o seu enquadramento ritmico. Estd ausente, portanto, informagao precisa sobre
a constru¢do e disposi¢do das notas que constituem cada voicing, reforcando a

importancia da presente investigacao.

No entanto, Mestre (2022) desenvolve uma interessante analise qualitativa do material
em questdo, ndo s6 apontando padrdes ritmicos e harmonicos recorrentes, mas explicando

também os efeitos que a utilizagdo destes recursos provoca na musica € no ouvinte.

Mestre (2022) apresenta ainda uma descri¢do qualitativa do estilo do comping de Red

Garland, dizendo que:

Garland, cuja educagdo musical comegou no saxofone e que passou pelo
exército, desenvolveu uma ateng¢do particular a tradicdo do bebop e das
marching bands, o que o levou a criar um estilo de acompanhamento que nao
ofuscava o solista (...) Garland procura um acompanhamento espagado e
conciso. E como se escolhesse o comping antes de tocar, executando-o quase
como um arranjo: melodias com pouco movimento intervalico e harmonias
diaténicas que deixam muito espago ao solista para propor ideias e escolher
as tensdes (...)*° (Mestre, 2022, p.38)

28 “O comping no piano jazz: Dois estilos diferentes, um mesmo standard”

2 Texto original: “Garland amb la seva educacié musical que partia del saxo i el seu pas per l'exéreit, el
feren posar atencio en la tradicié del be bop i les marching band, el que va fer que desenvolupés una manera
d’acompanyar que no enmascarés el solista (...) Garland cerca un acompanyament espaiat i concis. Es com
si triés el comping abans de tocar i el fés a mode d’arranjament. Melodies amb poc moviment intervalic i
harmonies diatoniques que deixen molt d’espai al solista per a proposar idees i elegir les tensions”
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9. Metodologia da investigacao

No ambito desta investigagdo, para além de analisar bibliografia em torno do tema do
comping no piano no jazz, realizei também a transcri¢do integral do comping do pianista
Red Garland em dois standards presentes no disco Relaxin’with the Miles Davis Quintet
(1958), nomeadamente “If I Were a Bell”’(Frank Loesser) e “It Could Happen to You”
(Jimmy Van Heusen). Ambos os temas apresentam um andamento médio, que, pela minha
experiéncia enquanto musico profissional, corresponde ao andamento utilizado mais
frequentemente em concertos e jam sessions, muitas vezes intercalados com temas mais
rapidos e baladas. H4, no entanto, uma diferenga importante: no tema “It Could Happen
To You”, o contrabaixista Paul Chamber toca com o two feel, construindo as suas linhas
a base de minimas, duas notas por compasso; enquanto que no tema “If I Were a Bell”,
Chambers executa o chamado walking bass, tocando maioritariamente 4 notas por
compasso. Esta diferenca influencia radicalmente o papel do piano em termos do
comping, dado que a densidade ritmica e harmonica da secgdo ritmica se altera em fungao
do padrao do contrabaixo (Crook, 1995). Para além da questdo ritmica, estes temas
apresentam progressdes harmonicas extremamente comuns no Jazz, possibilitando a

aplicagdo das conclusdes retiradas a outras composi¢des do cancioneiro norte americano

Seguindo o exemplo de Yamaguchi (2021) e Mestre (2022) analise foi feita a partir das
transcrigdes, procurando identificar 16gicas recorrentes, nomeadamente padrdes ritmicos,
construcado e disposicao dos voicings assim como a sua relagdo com a estrutura harmoénica
do tema em questdo. O processo de transcri¢ao, neste sentido, ndo ¢ apenas um exercicio
técnico, mas uma forma de aceder ao pensamento musical do sujeito da investigagao, tal
como referido por Dahlke (2003, p.1), que afirma: “analysis of recorded solos demystify
the act of jazz improvisation by offering insight into the artistry and thought process of

master musicians”.>?

30 «a analise de solos gravados desmistifica o ato da improvisagdo em jazz ao oferecer uma visdo sobre a

arte e os processos de pensamento de musicos consagrados”
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Para realizar esta analise, utilizei uma DAW?!, o software Logic, que me permitiu isolar
momentos especificos e reproduzi-los em /oop procurando uma analise o mais detalhada
possivel. Nesta aplicagdo, recorri também a uma funcdo integrada que separa qualquer
faixa de audio em diferentes camadas ou stems (baixo, bateria e restantes instrumentos).
Esta ferramenta ajudou-me a reduzir ou eliminar parcialmente a bateria e o baixo,
realcando os restantes elementos. Numa tentativa separar o trompete e o saxofone do
piano, utilizei ainda uma aplica¢do baseada em inteligéncia artificial, Moises. Apesar de
ndo cumprir o seu propdsito completamente, apresentando alguns artefactos sonoros, esta
tecnologia revelou-se Util no processo. Autores como Dittmar & Miiller (2015) e
Ruthmann (2007) defendem o uso de tecnologias digitais como ferramenta de apoio a
transcri¢do e analise musical, possibilitando uma exploracdo mais detalhada de gravagdes

histéricas com qualidade limitada.

O trabalho foi desenvolvido comparando constantemente a faixa original com as versoes
separadas, de forma a ndo ser induzido em erro. No entanto, mesmo com a ajuda das
ferramentas mencionadas, ndo me ¢ possivel garantir a fidelidade completa das
transcrigdes. H4 momentos em que o som do piano fica parcial ou completamente
ofuscado pelo som do trompete e do saxofone, nomeadamente nos respetivos solos. Na
regido média-grave do piano, as notas tocadas fundem-se frequentemente com o som do
contrabaixo, sendo dificil discernir a presenca das mesmas. Para além disso, existem

outras questdes especificas do piano, referidas por Steve Larson (1987):

(...) in some cases I was unsure what was actualy played. Modern jazz piano
performances can be difficult to transcribe. Sometimes the harmonics
generated by lower strings - particularly the first and second overtones(the
second and third partials) - sound as loud as the notes actually played. In other
cases, higher notes may "hide" in the harmonics of lower notes. These
performers conceive their chords in many different ways. Their chords may
be dissonant, dense, staccato, and soft. This sometimes makes it difficult to
tell exactly which notes appear in these chords - and in which octave they
apear.>? (Larson, 1987, p.5-6)

3! Digital Audio Workstation
32 ¢(...) em alguns casos, ndo tive a certeza do que foi efetivamente tocado. Performances modernas de
piano jazz podem ser dificeis de transcrever. Por vezes, os harmonicos gerados pelas cordas mais graves -
particularmente o primeiro e o segundo harmoénico (o segundo e o terceiro parcial) - soam tdo intensos
quanto as notas efetivamente tocadas. Noutros casos, notas mais agudas podem ‘esconder-se’ nos
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Para além dos problemas inerentes ao processo de transcri¢do, a propria notagao apresenta

limitagdes a uma representagdo fidedigna do material original. Segundo Liebman (2015):

The so-called intangibles in jazz, outside of the specific notes and rhythms,
cannot be notated exactly. This includes but is not limited to the subtleties of
rhythmic feel and how the artist interprets the beat as well as the use of
expressive nuance in one’s sound.*? (Liebman, 2015, p.2).

Erskine (1987, p.12) partilha uma opinido semelhante, afirmando que: “Written notation

is only an approximation of the actual placement of the swung eighth note.”*

Tendo em conta estas limitagdes, ¢ reforcada a importincia da audi¢do atenta das
gravacgdes originais, permitindo-nos aceder a todos os detalhes e nuances que sdo

irrepresentaveis pela notagdo musical (Levine, 1989; Siskind, 2021; Crook, 1991).

Feito o processo de transcri¢do, desenvolvi a analise focando-me na identificacdo de
logicas e padrdes recorrentes no comping de Red Garland em 3 principais categorias:
construcao dos voicings, colocagdo ritmica e abordagem harmonica. Esta opgdo decorre
de uma ideia fundamental presente em varios estudos sobre o jazz: aquilo que define o
estilo de um musico sdo os habitos musicais que sdo repetidos, transformados e adaptados
de forma idiomatica ao longo de uma performance (Yamaguchi, 2021; Mestre, 2022).
Pamies (2017), utiliza precisamente este tipo de abordagem no seu estudo sobre Wynton
Kelly, reunindo pequenos fragmentos ritmicos e harmdnicos que surgem repetidamente e

que, juntos, revelam uma légica interna caracteristica deste musico.

A andlise assumiu, portanto, um caracter indutivo. Partiu-se da observagdo do material e

subsequente transcri¢do para, a partir das regularidades encontradas, inferir principios

harmoénicos de notas mais graves. Estes performers concebem os seus acordes de muitas formas diferentes.
Os seus acordes podem ser dissonantes, densos, staccato e suaves. Isto por vezes torna dificil determinar
exatamente que notas aparecem nesses acordes - € em que oitava aparecem.”

33 Qs chamados intangiveis no jazz, para além das notas e ritmos especificos, ndo podem ser notados de
forma exata. Isto inclui, entre outros aspetos, as subtilezas do feel ritmico ¢ a forma como o intérprete a

pulsagdo, bem como o uso de nuances expressivas no seu som.”

34 “A notagdo escrita ¢ apenas uma aproximacao da colocagio real da colcheia swingada”
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gerais de constru¢do do comping do pianista, habitos idiomaticos que o tornaram um dos

musicos de sec¢do ritmica mais influentes do jazz.

10. Caracteristicas Definidoras do Estilo de Comping de Red Garland

10.1. Voicings

Nas transcri¢des analisadas do comping de Red Garland observa-se uma utilizacdo
constante de diferentes voicings. No entanto, alguns tipos de construgdo surgem de forma
recorrente, sendo possivel organizar a maioria dos exemplos em duas grandes categorias:

Shell-Based Voicings e Compact Voicings.

Nota: nos exemplos seguintes consideram-se apenas os acordes cuja constitui¢do em
termos de graus ¢ representada através de nimeros a vermelho junto a cada nota. Dado
que os exemplos sdo retirados de transcri¢des reais, por vezes ¢ dificil identificar apenas

um tipo de voicing ao longo de um ou varios compassos.

10.1.1. Spread Voicing

Dentro dos shell based voicings, o spread voicing representa uma constru¢ao recorrente.
Exemplificado nas figuras 32 e 33, por cima da fundamental e das guide tones (3* e 7%, ou
6 no caso dos acordes de sexta), sao adicionadas notas como a 5%, extensoes (9, 11, 13)

ou por vezes notas repetidas como a fundamental, 3* ou 72

No pentltimo acorde da figura 32, observamos uma variagdo, sendo que na base do
voicing, em vez da fundamental, encontra-se a 5*. A razao desta escolha podera prender-
se com o contexto dos acordes circundantes e com o voice leading estabelecido, fazendo
com que o baixo faga o seguinte percurso: L4 (fundamental de Am7), L4 (5* de D7#9/A),
Sol (fundamental de Gm9).

65



Gm’ Gm® C13(h9) Fmajo F6 Am’ DA  Gm®
() A A A
- SN NN CRNLR ) RN RN GRS, U S}
o T e T
| A A A _ N A
S~ gr 1 ep [ e <
¢ r - ; - = b g
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Figura 33 - “It Could Happen to You”, compassos 148-149

10.1.2. Rootless Spread Voicing

Uma variante frequente deste tipo de construgdo ¢ o rootless spread voicing, no qual a
fundamental ¢ omitida. O primeiro acorde da figura 34 nao se enquadra nesta categoria,
uma vez que mantém a fundamental. Reparemos também que os dois exemplos
evidenciam um voice leading particularmente fluido. Todos os acordes sdo constituidos
por quatro notas e o percurso individual de cada uma destas vozes ao longo da progressao

¢ extremamente natural.

66



AbS6  Apmajl3 Dbo#1D) Gm? eyt
A | A ) ) \ 3
YT 1 [ A | N | N
Glrg—7 s =~ o e s s e e s
@ : -8 R B BT R
) 2 be be: b -
i < — = »— i - %; i
Z / 1/ | .\ I r.
14 I I / I
' ' r I
Figura 34 - “It Could Happen to You”, compassos 151-153
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Figura 35 - “If I Were a Bell”, compassos 38-40

10.1.3. Shell Voicing

A figura 37, bem como os dois ultimos acordes da figura 36, sdo exemplos claros do uso
de shell voicings no comping. Os restantes acordes da figura 36 apresentam algumas

variagOes obtidas a partir deste modelo.

No acorde de Bm7, Garland duplica a 7%, alargando o acorde. Embora este acorde possa
ser interpretado como um spread voicing, tendo em conta que a nota adicionada ¢ uma

repeti¢do das guide tones, considero que se mantém dentro da categoria de shell voicing.

No acorde de E7, a 3* ¢ duplicada e a fundamental esta ausente, criando um rootless shell
voicing. No acorde de Amaj7 observa-se a adi¢do da 5 entre a fundamental e as guide
tones. Tendo em conta que esta pratica surge de forma recorrente em diferentes tipos de
construcdo, considero-a apenas como uma pequena variacao possivel de introduzir em

diferentes tipos de voicings, e ndo uma categoria separada.
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Figura 36 - “If I Were a Bell”, compassos 15-16
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Figura 37 - “It Could Happen to You”, compasso 141

As figuras 38 e 39 demonstram novamente voicings construidos a partir de shell voicings
com repeti¢do das guide tones, confirmando a relevancia deste tipo de estrutura no

vocabulario de comping de Garland.
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Figura 38 - “It Could Happen to You”, compassos 61-62

68



) N
3 d
Ul & L
Z\e 7
yf® yi
1 AY

Figura 39 - “If I Were a Bell”, compasso 27

A figura 40 apresenta mais exemplos de shell voicings que incluem tanto a repeticao das

guide tones como a adi¢do da 5.% por cima da fundamental.

Bb6 Fmay7 Gm’ Am’ Em’ Dm’
A k A k 1 4
\J 1 N N N [ \ N N N A\
y.4 y 4 |2 Y X ] J O b A9 & IR ) D 1Y - AN
[ (anY r.N V; r.N 3 F.N v r.N q’ r.N 2’ T & ﬁ?‘:
O ¢ e - —f e . e -
v s b a 3@ / 7

IL\ Ik k\ 3d\7 dk
1—r I T yi “o i o - —
Z T . aﬁ . . 7— . .
1 1‘ 1-@- 1P

Figura 40 - “If I Were a Bell”, compassos 42-44

Finalmente, a figura 41 demonstra um voicing constituido apenas pelas guide tones, sem

a fundamental, dando origem a um rootless shell voicing.
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Figura 41 - “It Could Happen to You”, compassos 50-51
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10.1.4. Acorde meio-diminuto

Garland utiliza de forma recorrente um voicing especifico para grande parte dos acordes
meio-diminutos, tal como demonstrado nas figuras 42 e 43. Este voicing ndo corresponde
integralmente ao processo de construcgdo tipico dos shell-based voicings, uma vez que a
3% uma das guide tones essenciais, surge apenas no topo da disposi¢do, no entanto, optei

por inclui-lo, j& que apresenta uma configuragdo muito préxima da de um spread voicing.
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Figura 43 - “It Could Happen to You”, compasso 125

10.1.5. Compact Voicings

A outra principal categoria de voicings corresponde aos compact voicings, acordes de trés
ou quatro notas constituidos maioritariamente por intervalos de 2.* ou 3.%, podendo ter a

adi¢do da fundamental na regido grave do piano.

Na figura 44 surgem compact voicings com a adi¢do da fundamental na oitava inferior ao
acorde, enquanto que nas figuras 45 e 46 esse refor¢o ndo se verifica. Nestes casos, ndo

¢ totalmente evidente atribuir-lhes a designacdo de rootless compact voicings, uma vez
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que, por exemplo, o primeiro voicing de cada uma destas figuras inclui a fundamental,

apenas ndo se encontra na oitava inferior ao resto do acorde.
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Figura 44 - “If I Were a Bell”, compassos 34-36
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Figura 45 - “It Could Happen to You”, compassos 62-63
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Figura 46 - “If I Were a Bell”, compasso 25
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Na figura 47 observa-se ainda algo que pode ser interpretado como um compact voicing
de duas notas. O primeiro acorde esta construido com o refor¢o da fundamental na regido
grave, enquanto o terceiro integra a fundamental apenas na parte superior. Garland utiliza
recorrentemente este tipo de estruturas para criar algum movimento meldédico dentro do

comping, como se pode observar neste exemplo.
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Figura 47 - “It Could Happen to You”, compasso 110
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10.2. Técnicas de Rearmonizacio

10.2.1. Substituicao Tritonica
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Figura 48 - “It Could Happen to You”, compassos 8-9

A substituicdo tritonica ¢ usada de forma recorrente no comping de Red Garland. Na
figura 48 observamos um exemplo claro da sua aplicacdo: depois tocar G7(#11), Garland
introduz o acorde Db7(#11), o acorde dominante a distancia de um tritono, que resolve
de seguida para o acorde de C7(#9). Esta rearmonizagdo acontece de forma espontanea,
tal como confirmado pela linha do contrabaixo que simplesmente delineia um acorde de

G7, usando a sua fundamental (Sol) ¢ a 5* (Ré).

Neste exemplo, dado que a substitui¢do tritonica ¢ precedida pelo acorde dominante
original (G7#11), temos uma demonstracdo clara da alteracao da cor e fun¢do harmoénica
de uma nota quando o acorde que a suporta ¢ submetida a substitui¢do tritonica. A nota
Sol, usada como nota de topo do voicing de G7 representa a fundamental, passando a ser
o #11 quando o acorde ¢ substituido por Db7. Podemos reparar também que as guide

tones do primeiro e do segundo acorde se mantém, invertendo os graus: Fa ¢ a 7* de G7
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e a3*de Db7; Si ¢ a3*de G7 e a 7* de Db7 (pensando enarmonicamente, considerando

Si equivalente a D6 b)

Na figura 49 encontramos outro exemplo claro do uso da substituicao tritonica, desta vez
com Garland a tocar o acorde de Ab13, substituto tritdnico de D7, enquanto o contrabaixo

afirma o acorde dominante original, apontado para espontaneidade desta rearmonizacao.

subV/II I

A?  AbB Gm’

Figura 49 - “If I Were a Bell”, compassos 104-105

10.2.2. Introducio do II Relativo

As figuras 50 e 51 demonstram ndo so a substitui¢do tritonica do acorde de V, mas
também a expansdo desta progressdo através da introducao do II relativo. Em ambos os
casos, Garland toca esta progressdo II-V derivada da substituicdo tritonica enquanto
Chambers executa linhas que evidenciam o acorde de V original, refor¢cando a ideia de
que estas rearmonizagdes podem ser utilizadas de forma espontdnea, sem que exista
necessidade de uma concordancia absoluta entre a harmonia que cada musico evidencia

através das suas escolhas de notas.
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10.2.3. Tonicizac¢ao

A figura 52 demonstra a tonicizacdo do acorde de C7 através da introducdo da sua
dominante, G7. Mais uma vez, esta altera¢do ndo ¢ acompanhada pelo contrabaixo, o que

aponta para o facto de a sua introdugao ter sido pensada ou improvisada no momento.
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Figura 52 - “It Could Happen to You”, compassos 34-35

A figura 53 demonstra a toniciza¢do do acorde de D7. A dominante deste acorde seria,
portanto, o acorde de A7; no entanto, neste caso Garland opta por aplicar a substitui¢ao

tritonica, originando o acorde de Eb7, que ¢ tocado com a adi¢do da 9%, resultando em

EbO.
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Figura 53 - “If I Were a Bell”, compassos 91-92

10.2.4. Acordes de Passagem Diatonicos / III como substituto de I

Nas Figuras 54 e 55 observamos a aplicagdo combinada de duas técnicas de
rearmoniza¢do. Em ambos os exemplos, o terceiro acorde aponta para o uso do Il como
alternativa ao acorde de I, através da introdugdo do acorde de Am7, que € tocado enquanto

a linha de baixo continua a evidenciar o acorde de I (F).

O acorde de Am7 ¢ depois ligado de forma natural ao primeiro grau, Fmaj7, através da
utilizagdo de um acorde de passagem diatonico, Gm7 (II), originando uma progressado [ —

IT - III.

77



"]
3~
&,
=
r?%:
~
1

67 e (& el .
m > ‘ 7 o
%i bi* @
77 :q’ @ ]ﬁ_
i J 1‘
I
F
_9:_' 14 P

Figura 54 - “If I Were a Bell”, compassos 42-43
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Figura 55 - “If I Were a Bell”, compassos 118-119
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10.2.5. Sidestepping | Sideslipping

Na Figura 56 encontramos um exemplo da aplicagdo de um double sidestep que resolve
por movimento cromatico ascendente para G13. A constru¢do deste acorde (1-7-3-13-9)
serve de modelo para os acordes que constituem o double sidestep (F13 e F#13),
justificando a sua introducdo ndo pela fungcdo harmonica, mas antes como uma

aproximacao direcionada ao acorde de G13.
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Figura 56 - “If I Were a Bell”, compassos 86-87

A Figura 57 demonstra outro double sidestep (A13 e Abl3), desta vez descendente,
igualmente direcionado a G13, utilizando exatamente o mesmo voicing, que segue a
disposicao 7-3—13. Estes acordes podem também ser interpretados como uma dupla
tonicizagdo de G13, encarando Ab13 como a substitui¢do tritonica de D7, acorde este que
¢ por sua vez precedido por A13, dominante de D7. Sem a substitui¢do tritdnica, esta
relacdo torna-se mais facil de visualizar: ignorando as extensdes, a progressao seria A7—
D7-G7; com a substituicdo tritonica, passa a A7-Ab7-G7. No entanto, tendo em conta a
direcionalidade da progressdo, a rapidez com que ¢ executada e a utilizacdo do mesmo
voicing ao longo de todo o excerto, categorizo este exemplo como um double sidestep

descendente.
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Figura 57 - “If I Were a Bell”, compassos 16-17

Garland aplica também o sidestep com a introdugdo de apenas um acorde. No caso da
figura 58, o acorde Amll ¢ precedido por Bbmll, seguindo exatamente a mesma

estrutura construcdo do voicing: 1-5-3-7-11.
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Figura 58 - “If I Were a Bell”, compassos 37-38

10.2.6. Acordes de Passagem Diminutos - #IV°

A figura 59 demonstra a utilizagdo do acorde de passagem #IV°7 (B°7) para conectar IV
ao 1. Este movimento ¢ acompanhado também pela linha de contrabaixo. No entanto,
Garland aplica também a substituicdo do I pelo III, sendo que B°7 resolve para Am7, e

nao para F.
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Mantém-se um voice leading funcional ao longo desta progressdo, observando-se o
movimento de Si b (fundamental de Bb6) para Si (fundamental de B°7) e, posteriormente,
para D6 (3* de Am7); o movimento de Ré (3* de Bb6), que se mantém como Ré (3% de
B°7) antes de resolver para D¢ (3* de Am7); e, por fim, o movimento de Sol (6* de Bb6)
para La b (7* de B°7), regressando a Sol (7* de Am7).
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Figura 59 - “If I Were a Bell”, compassos 26-27

Na figura 60, Garland apresenta esta progressdo num formato mais reduzido,
representando os acordes #IV°7 e I com apenas duas notas. Apesar da economia de
material musical, o voice leading mantém-se claro e funcional: a nota Si, fundamental de
B°7, resolve por meio tom para D9, a 5* de F; simultaneamente, a nota L4 b, 7* de B°7,
segue para a nota L4, 3* de F. Mesmo com uma textura minima, preserva-se o movimento
cromatico caracteristico desta técnica de rearmonizagdo, garantindo uma resolugdo

convincente para o acorde de tonica.
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Figura 60 - “If I Were a Bell”, compassos 90-91

Como demonstrado na figura 61, Garland aplica esta progressdo noutro momento da
estrutura harmonica, no qual, a partida, estariamos perante um II-V—I, evidenciado pela
linha do contrabaixo. Tendo em conta este contexto harmoénico, o acorde de Bb6 poderia
ser interpretado como Gm?7, enquanto que o acorde de B°7 funciona como um substituto
de C7, ja que, tal como como este acorde dominante, cria tensdo que € resolvida através

de um voice leading 16gico para o acorde de F (I).
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Figura 61 - “If I Were a Bell”, compassos 65-67
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10.2.7. Backdoor 11-V

O exemplo da figura 62, retirado do tema “If I Were A Bell”, tocado na tonalidade de Fa
maior, demonstra, no segundo compasso deste excerto, o uso dos acordes caracteristicos
do backdoor II-V, o IV-7 (Bb-7, ou Bb-9 neste caso) e bVII7 (Eb7). Reparemos também
que esta progressao ¢ precedida pelo acorde Eb9#11 (bVII7#11), que confirma algo que
Siskind (2021, p.190) refere: “The backdoor ii-V-I often uses a dominant chord with a

sharp eleven.”?>
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Figura 62 - “If I Were a Bell”, compassos 95-97

As figuras 63 e 64 demonstram uma progressdao II-V-I na qual apenas o acorde V ¢
substituido pelos acordes tipicos do backdoor II-V. No exemplo da figura 63 Garland
utiliza o acorde de Db7 com diferentes extensdes (Db9#11 ¢ Db13#11) em vez do acorde
de Bb7, que estd claramente a ser evidenciado pela linha do contrabaixo. Esta
rearmoniza¢do parcial funciona porque, apesar de Db7 ndo ser o acorde dominante
esperado (que seria Bb7), continua a ser um acorde que cria tensdo e que resolve através
de um voice leading eficaz: as notas F4, D6 b, Mi b e Sol (3, 7,9 e #11) pertencentes ao
acorde de Db13#11 resolvem para as notas Sol, Sib, R¢ e F4 (3,5, 7, 9), pertencentes

ao acorde Ebmaj9.

35«0 backdoor ii-V-I usa frequentemente um acorde dominante com a décima primeira aumentada”
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Figura 63 - “It Could Happen to You”, compassos 26-28

O voice leading presente nos dois ultimos acordes da figura 64 ¢ menos 6bvio, no entanto,

constitui mais um exemplo que reforca a aplicagao desta técnica de rearmonizagao:

Ré b (fundamental de Db13) resolve para Ré (7* de Ebmaj7), F4 (3* de Db13) ascende
para Sol (3* de Ebma;j7), e Mib (9* de Db13) resolve também em R¢é (7* de Ebmaj7).
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Figura 64- “It Could Happen to You”, compassos 58-60

10.2.8. Outras Caracteristicas

Apesar de ndo constituir, em sentido estrito, uma rearmonizagdo, a técnica demonstrada

nas figuras 65 e 66 ocorre com frequéncia suficiente para ser considerada uma das
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caracteristicas que definem o estilo de comping de Red Garland. A abordagem centra-se
na manipulacdo das extensdes de acordes dominantes, explorando a sua altera¢do
progressiva para criar uma linha melddica que resolve no acorde seguinte através de um

voice leading 16gico e coerente.

Na figura 65 observa-se uma progressdo II-V—-I, na qual o acorde dominante ¢
inicialmente colorido com a extensdo #9, posteriormente alterada para b9, resolvendo
finalmente na 5* do acorde de tonica (I). Este processo da origem a seguinte linha

melodica descendente: Ré# — Ré b — DO.

I
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Gm? C7(#9) C7(b9) Fmaj7
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Figura 65 - “If I Were a Bell”, compassos 52-53

Na figura 66 surge uma progressao bVII7-1. Neste caso, a linha melodica inicia-se na 13?
do acorde Db13, que ¢ posteriormente alterada para a 5* enquanto o acorde se mantém,
resolvendo por fim na 3* do acorde Ebmaj7. Este processo resulta na linha melddica Si b

—Lab - Sol.
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Figura 66 — “It Could Happen to You”, compasso 123-124

&5



10.3. Ritmo

Até este ponto, a andlise dos temas “If I Were A Bell” e “It Could Happen To You” foi
realizada em simultdneo. No entanto, optei por abordar a questdo ritmica separadamente,
comecando pelo tema “If I Were A Bell”. Esta decisdo prende-se com o facto de Red
Garland apresentar, no seu comping, uma enorme variedade de padrdes ritmicos, facto
certamente influenciado pela linha de contrabaixo. Neste tema, durante a exposi¢dao da
melodia, o contrabaixista executa um fwo feel (duas minimas por compasso), mas
prossegue para os solos de trompete e saxofone tocando maioritariamente 4 seminimas
por compasso, o chamado walking bass. Esta variedade ritmica contrasta com a sua
abordagem no tema “It Could Happen to You”, no qual o contrabaixista mantém o two

feel ao longo de toda a forma.

Os padrdes ritmicos analisados nesta sec¢ao sao definidos principalmente pelo sitio do
compasso onde os acordes sdo tocados. A partir de um mesmo padrdo, variacdes sdo
criadas prologando ou encurtando a duragao dos acordes, desde que ndo se altere o tempo
ou contratempo do compasso em que se inserem. Para simplificar a linguagem utilizada,
recorro ao termo rhytmic hit, ou apenas hit, para designar estes pontos caracteristicos de
cada padrdo, seguindo a terminologia utilizada por Yamaguchi (2021) na sua dissertagao

sobre o comping do pianista Wynton Kelly.

Para identificar os tempos e contratempos de cada compasso, recorri entdo a uma notagao
simples: o primeiro, segundo, terceiro e quarto tempos serdo representados,
respetivamente, pelos nimeros 1, 2, 3 e 4, enquanto que os contratempos correspondentes

serdo indicados por 1E, 2E, 3E e 4E.

Red Garland toca a grande maioria dos seus acordes de forma curta. Na transcri¢ao,
seminimas ou colcheias isoladas correspondem a mesma duragao curta, de modo a manter
a simplicidade de notagdo. Os acordes tocados com duragdes mais longas sdo

representados através de minimas, ligaduras e pontos de aumentagao.
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10.3.1. Padroes Ritmicos Recorrentes no Tema “If I Were a Bell”

No seu comping no tema “If [ Were a Bell”, Garland utiliza varias células ritmicas, que

altera e combina entre si para construir as frases que constituem o seu discurso musical.

Um dos padrdes mais basicos, que permeia a maior parte do seu vocabulério ritmico ¢ o
Charleston, um dos padrdes fundamentais da musica Jazz (Siskind, 2021; Patton, 2013).
Este padrao consiste em dois Aits, tocados com duragdo curta, no primeiro tempo (1) e no

contratempo do segundo tempo (2E) de um compasso.

Na figura 67 temos um exemplo do padrdo Charleston na sua forma mais fundamental,
enquanto que a figura 68 demonstra uma variacao simples, através do prolongamento da

segunda nota da célula ritmica.
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Figura 67- “If I Were a Bell”, compassos141
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Figura 68 - “If I Were a Bell”, compasso 170
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Uma variagdo que Garland utiliza de forma recorrente consiste em preceder o padrao
Charleston com um compasso no qual sdo tocados 4its no 1 e no 3, tal como podemos

observar nas figuras 69 e 70.
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Figura 69 - “If I Were a Bell”, compassos 93-94
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Figura 70 - “If I Were a Bell”, compassos 23-24

A figura 71 demonstra ainda uma ligeira variacao deste padrdo, no qual o segundo Ait €
tocada com duragdo longa, usando uma minima em vez de uma seminima. Apesar de
Garland tocar a maioria dos acordes de forma curta, por vezes sustém um acorde por mais
tempo, como ¢ o caso do segundo /it e do quarto Ait deste exemplo, criando uma maior
diversidade sonora. Regra geral, quando Garland sust¢ém um acorde, ¢ gerada uma
sensacdo de tensdo, que pede um encaminhamento para uma resolu¢do, normalmente
concretizada no Aif seguinte. Na minha perspetiva, os acordes tocados de forma curta vao
ao encontro do conceito de forward motion de Crook (1993), integrando o pulsar
mecanismo ritmico da banda; desta forma, os acordes longos sdo percecionados como

uma subversao momentanea dessa logica.
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Figura 71 - “If I Were a Bell”, compassos 13-14

Na figura 72 observamos outra variacdo deste padrdo, na qual o Charleston, presente no
segundo compasso do exemplo, ¢ expandido com um terceiro kit tocado no 4, o que

reforca a direcionalidade da frase e impulsiona a resolu¢do para o 1 do compasso seguinte.

Fmaj7 F6 Am’  Eml! A7 Dm’
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Figura 72 - “If I Were a Bell”, compassos 11-13

A figura 73 demonstra o padrao Charleston a comegar no 1, sendo precedido por um Ait

adicional no 3 do compasso anterior.
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Figura 73 - “If I Were a Bell”, compassos 91-92
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Esta construcdo ritmica acaba por formar, por si s6, um novo padrao que Garland aplica
em diferentes pontos de partida, como demonstrado na figura 74, na qual a célula original
do Charleston ¢ deslocada, comec¢ando no 3, permitindo que o kit que a precede seja

adicionado no 1 do mesmo compasso.
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Figura 74 - “If I Were a Bell”, compasso 82

As figuras 75 e 76 mostram como esta frase ritmica pode ser expandida através da adi¢ao
de um Ait no 2 do compasso seguinte, que auditivamente funciona como apoio para o

acorde tocado no 4E do primeiro compasso do exemplo.
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Figura 75 - “If I Were a Bell”, compassos 102-103

Na figura 76, Garland aplica ainda outra variagdo, precedendo o padrdo com um acorde

no 3E do compasso anterior (neste caso, o acorde Eb9).
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Figura 76 - “If I Were a Bell”, compassos 99-101

A figura 77 demonstra dois exemplos consecutivos do Reverse Charleston comegando no
3E. A sensacdo de tensdo e consequente resolugao ¢ intensificada pelo facto de o primeiro

hit de cada Reverse Charleston ser tocado com uma duragao longa.
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Figura 77 - “If I Were a Bell”, compassos 75-77

A figura 78 combina o reverse Charleston (come¢cando no 3E) com a variagdo do
Charleston (comeg¢ando no 1) que observamos na figura 65. A frase ritmica presente neste
exemplo pode também ser interpretada como dois reverse Charlestons utilizados em
sequéncia, resolvendo com a adi¢cdo de um Aif no 1 no Gltimo compasso: um reverse
Charleston tocado com ambos os hits curtos, comeg¢ando no 3E (no primeiro compasso)
seguido de um reverse Charleston no qual o primeiro kit ¢ longo, comecando no 2E (no
segundo compasso). A partir de determinado ponto, torna-se dificil identificar de forma
inequivoca o processo de construcdo das frases ritmicas, ja que Garland, na realizag¢ao do

comping, altera, combina e funde células ritmicas basicas entre si.
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Figura 78 - “If I Were a Bell”, compassos 83-85

As figuras 79 e 80 demonstram frases ritmicas que se iniciam com o reverse Charleston
comecando no 1E. Esta proposta estabelece auditivamente uma expectativa de resposta
ou resolucdo, que ¢ concretizada através de diferentes solugdes nos exemplos seguintes.
No caso da figura 79, o reverse charleston (comecando no 1E) antecede um padrio

caracterizado por Aits no 1 e no 2 do compasso seguinte.
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Figura 79 — “If I Were a Bell”, compassos 139-140

J& na figura 80, a pergunta musical estabelecida pelo reverse Charleston (comegando no

1E) Garland responde com dois Aits, no 4E, e no 2E do segundo compasso.
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Figura 80 - “If I Were a Bell”, compassos 60-61

Este conceito, de Aits no 4E e 2E, conduz-nos a uma das células ritmicas mais comuns no

comping de Garland, tal como demonstrado na figura 81. Apoés iniciar este trecho com

um padrdo baseado no Charleston, idéntico ao apresentado na figura 69, Garland toca,

durante o resto do exemplo, acordes curtos exclusivamente no 4E e no 2E.
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Figura 81 - “If I Were a Bell”, compassos 33-44

A razdo pela qual me refiro a este padrao como 4E/2E em vez de 2E/4E, prende-se com

a sua relacdo com a harmonia: Garland antecipa sempre o acorde que surgiria no tempo

seguinte. Por exemplo, o acorde correspondente ao terceiro compasso, Fmaj7, ¢ tocado

no 4E do compasso anterior. Este procedimento repete-se ao longo do exemplo: o acorde
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Gm, correspondente ao quarto compasso ¢ antecipado para o 3E; o Fmaj7 do quinto
compasso ¢ antecipado para o 4E, e assim sucessivamente. Esta técnica contribui para
impulsionar o mecanismo ritmico da banda, indo ao encontro da ideia de forward motion

descrita por Crook (1993).

No entanto, em alguns casos, Garland efetivamente aplica esta técnica iniciando o padrdo
no 2E, como demonstrado na figura 82. Para além disso, com o objetivo de acrescentar
variedade, sustém ocasionalmente os acordes por mais tempo, como acontece com o

acorde D7 (b9#11b13), no segundo compasso deste exemplo.
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Figura 82 -“If I Were a Bell”, compassos 129-130

O ultimo padrao recorrente identificado no estilo de Red Garland caracteriza-se por dois
hits curtos, no 3E e no 4E. Estes dois contratempos tocados consecutivamente sdo
frequentemente combinados com outras células para formar frases ritmicas mais longas.
Na figura 83, a frase ¢ completada por um Aif longo no 1E e por um hit curto no 4E;

enquanto na figura 84 ¢ adicionado apenas um Ait longo no 1E
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Figura 83 - “If I Were a Bell”, compassos 173-174
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Na figura 85, o segundo Ait da célula original (4E do primeiro compasso) ¢ prolongado
até ao 4 do compasso seguinte, criando tensdo que ¢ resolvida através de dois hits

sucessivos, no 4 € no 4E.
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Figura 85 - “If I Were a Bell”, compassos 145-146

A frase ritmica demonstrada na figura 86 inicia-se mais uma vez com Aits no 3E e no 4E,
que sdo replicados no compasso seguinte através de uma célula semelhante, deslocada
para comecar no 2E. Neste caso, o segundo Aif encontra-se agora no 3E e ¢ tocado com

duracdo longa, resolvendo finalmente num 4if no 1 do terceiro compasso do exemplo.
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Figura 86 - “If I Were a Bell”, compassos 151-153

As figuras 87 e 88 demonstram ainda outra pratica recorrente no comping de Red Garland:
a adicdo de ghost notes, geralmente tocadas pela mao esquerda na regido grave, com o

objetivo de criar maior interesse ritmico.

Na figura 87, o padrao central ¢ o reverse Charleston, caracterizado por hits no 1E e no
3. Precedendo estes hits, Garland toca hits adicionais no 1 e no 2E, que refor¢am os Aits

do padrao central, enriquecendo a textura ritmica.
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Figura 87 - “If I Were a Bell”, compasso 95

J& na figura 88, o padrdo fundamental € caracterizado por hits no 2E e no 4, sendo este
ultimo hit precedido por uma ghost note adicionada no 3E, que d4 impeto ao hit no 4,

contribuindo para o aumento do interesse ritmico da frase.
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Figura 88 - “If I Were a Bell”, compasso 112

10.3.2. Padroes Ritmicos Recorrentes no Tema “It Could Happen To You”

O comping de Red Garland no tema “It Could Happen to You” ¢ baseado quase
exclusivamente num padrao ritmico de dois compassos, constituido por Aits no 1 e 3 do
primeiro compasso, seguido de hits no 1 e 2E (Charleston) no segundo compasso, tal

como representado na figura 8§9.
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Figura 89 - “It Could Happen to You”, compassos 58-59

As figuras 90 e 91 apresentam pequenas variagdes deste padrdo. No exemplo da figura
90, o ultimo Ait ¢ tocado de forma longa; j& no exemplo da figura 91, tanto o segundo
como o ultimo Aif sdo tocados com duragdo longa. Tal como referi anteriormente, quando
Garland sustém um acorde, gera-se uma sensag¢ao de tensdo, que encaminha o ouvido para

uma resolu¢do, normalmente concretizada no it seguinte.
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Figura 90 - “It Could Happen to You”, compassos 142-143
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Figura 91 - “It Could Happen to You”, compassos 106-107

Na figura 92 observa-se outra variagdo, conseguida através da adi¢do um hit extra no 4
do segundo compasso, algo que refor¢a a direcionalidade da frase e impulsiona a

resolucdo para o 1 do compasso seguinte.
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Figura 92 — “It Could Happen to You”, compassos 16-17

A figura 93 demonstra a aplicacdo do mesmo conceito, alterando, no entanto, a duragao

do segundo #it do padrio, que passa a ser longa.
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Figura 93 - “It Could Happen to You”, compassos 116-117

Os padrdes representados nas figuras 89 a 93 correspondem aos padrdes apresentados nas
figuras 69 a 72, que surgem predominantemente na sec¢ao inicial do comping do tema “If
I Were a Bell”, durante a exposicdo da melodia. Nesta sec¢do, o contrabaixista executa
um two feel, tocando maioritariamente duas notas por compasso, no 1 e no 3. Faz sentido,
portanto, que no tema “It Could Happen to You”, os padrdes ritmicos sejam semelhantes,

uma vez que o contrabaixista mantém este modus operandi ao longo de toda a musica.

As figuras 94 e 95 demonstram ainda outra variagdo destes padroes, no qual o segundo

hit, que ocorreria no 3 do primeiro compasso, ¢ omitido.
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Figura 94 - “It Could Happen to You”, compassos 18-19
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Figura 95 - “It Could Happen to You”, compassos 78-79

A figura 96 apresenta outro padrdo que surge, embora com menos frequéncia, no comping
do tema “It Could Happen to You”. Esta frase ritmica inicia-se com o reverse Charleston,
com hits no 1E e no 3, sendo completada no segundo compasso com o Charleston, com

hits no 1 e no 2E.
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Figura 96 - “It Could Happen to You”, compassos 88-89

A figura 97 demonstra mais uma frase se inicia com o reverse Charleston, com hits no 1E
e 3, aos quais se segue um hit no 4E, ainda no primeiro compasso, bem como hits no 2E

e 3E do segundo compasso.
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Figura 97 - “It Could Happen to You”, compassos 7-8

As figuras 98 e 99 ilustram novamente vez a adi¢do de ghost notes, normalmente tocadas

pela mao esquerda, uma pratica recorrente no comping de Red Garland.

O padrao fundamental ao exemplo da figura 98 ¢ caracterizado por hits no 1 do primeiro
compasso, seguido de Aits no 1, no 2E, e no 4 do segundo compasso. A introdugdo de um
hit adicional no 4E do primeiro compasso, precedendo o 1 do compasso seguinte, assim
como no 3E do segundo compasso, precedendo o hit no 4, contribui para um maior

interesse ritmico.
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Figura 98 - “It Could Happen to You”, compassos 96-97
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Na figura 99, o padrdo base ¢ caracterizado por hits no 1E e 3 do primeiro compasso,
seguido de hits no 1, no 2E e no 4 do segundo compasso. A adicdo de ghost notes no 4E
do primeiro compasso ¢ no 3E do segundo compasso acrescentam variedade a textura
ritmica. Neste exemplo surge ainda um #if adicional no 1E do segundo compasso; no

entanto, ndo a considero uma ghost note, uma vez que nao funciona como antecipagao de
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um /it seguinte, mas antes como um apoio ou resposta associada ao kit no 1 do segundo

compasso.
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Figura 99 - “It Could Happen to You”, compassos 24-25

11. Conclusées — o Estilo de Comping de Red Garland

Esta investigacdo teve como objetivo analisar e sistematizar a abordagem de comping de
Red Garland, a partir da transcri¢ao e analise detalhada do seu acompanhamento em dois
standards gravados no disco Relaxin’ with the Miles Davis Quintet: “If I Were a Bell” e

“It Could Happen to You™.

Através deste processo, procurou-se identificar logicas recorrentes na constru¢do dos
voicings, nas técnicas de rearmonizacao utilizadas e na organizacao ritmica do comping,
contribuindo para uma compreensdo mais aprofundada do papel do piano enquanto
instrumento de acompanhamento em formacdes de pequena dimensdo, neste caso um

quinteto, inserido na estética hard bop.

Relativamente a constru¢do dos acordes utilizados por Garland, a anélise revelou duas
abordagens principais. A primeira corresponde aos shell-based voicings, que seguem uma
logica de construcdo claramente hierarquizada, na qual a fundamental ocupa a base do
voicing, sobre a qual se dispdem as guide tones, sendo posteriormente acrescentadas, no

registo superior, outras notas pertencentes ao acorde ou as suas extensdes. A partir desta
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estrutura basica, Garland cria diversas variagdes, recorrendo a omissao da fundamental e

a diferentes combinagdes de notas e extensdes adicionadas por cima das guide tones.

A segunda abordagem corresponde aos compact voicings, acordes de quatro, trés ou duas
notas, em posi¢do fechada, que incluem pelo menos uma das guide tones e que podem,
por vezes, apresentar a adi¢do da fundamental na regido grave, mesmo que ja esteja
presente no resto do voicing. A articulagdo entre estas duas abordagens permite a Garland
deslocar-se pelos diferentes registos do piano mantendo a coeréncia do vocabulério
harmoénico e controlando de forma precisa a densidade da textura a medida que

desenvolve um discurso de comping extremamente expressivo.

No plano da rearmoniza¢do da estrutura harmonica, verificou-se que Garland recorre
frequentemente a técnicas amplamente documentadas da tradicdo jazzistica, como a
substitui¢do tritonica, a tonicizagdo, a criagdo de progressdes II-V a partir de acordes
dominantes isolados, o uso do III como substituto do I, os acordes de passagem, tanto
diatobnicos como  diminutos ou  cromaticos, € o  backdoor II-V.
A analise demonstrou, no entanto, que estas técnicas sao muitas vezes aplicadas de forma
espontdnea e independente da linha de baixo, sugerindo um pensamento harmonico
flexivel, orientado para a constru¢do de ligagdes criativas entre os pontos estruturais
fundamentais da deep structure de um tema, conforme descrita por Hodson (2007). A
eficacia destas rearmonizacgdes prende-se sobretudo com a qualidade do voice leading e

com a direcionalidade que introduzem no discurso musical.

A andlise da dimensdo ritmica evidenciou um vocabulario construido a partir de células
simples, em particular o Charleston e o reverse Charleston, que sdo continuamente
deslocadas, combinadas e transformadas para gerar uma variedade de padrdes ritmicos.
Outro padrdo caracteristico do comping de Garland centra-se no posicionamento dos
acordes nos contratempos do segundo e quarto tempo do compasso, com recurso a
antecipagdo harmonica, praticas que reforcam o conceito de forward motion descrito por
Crook (1995). No entanto, ¢ também recorrente o apoio dos voicings no primeiro € no
terceiro tempos do compasso, criando um equilibrio entre estabilidade e impulso ritmico.
A predominancia de acordes tocados de forma curta contribui para a integragdo do piano

no mecanismo da sec¢do ritmica, enquanto o uso pontual de acordes longos surge como
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elemento de tensdo e contraste. A adi¢do de ghost notes, sobretudo na mao esquerda,

constitui outro recurso frequente para enriquecer a textura ritmica.

De forma transversal as trés dimensdes analisadas, torna-se evidente que o estilo de
comping de Red Garland assenta numa simplicidade estrutural que liberta o pianista para
o encadeamento espontaneo de ideias em frases, criando ndo apenas um suporte para o
resto da banda, mas um verdadeiro discurso musical com interesse proprio. A abordagem
de Garland demonstra que o comping ndo depende necessariamente de uma diversidade
extrema de vocabulario harmoénico ou ritmico, mas antes da consisténcia interna do
discurso e da capacidade de criar movimento, tensdo e resolucdo através de uma gestao

criteriosa de recursos relativamente simples.

Por fim, esta investigacdo reforca a pertinéncia da transcricao e da analise detalhada como
metodologia para o estudo de praticas fundamentais do jazz, como ¢ o caso do comping,
permitindo aceder a aspetos fundamentais do raciocinio musical de um musico. Ao
sistematizar praticas recorrentes no acompanhamento de Red Garland, este trabalho
procura contribuir para uma compreensdo mais consciente desta dimensdo
frequentemente secundarizada no ensino do piano jazz, oferecendo um enquadramento
analitico que poderd apoiar investigacdes futuras e informar praticas pedagogicas

centradas no comping.
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Anexos

Anexo 1 — Transcri¢ido do Comping do Red Garland no Tema “It Could Happen to
You"

Jimmy Van Heusen

It Could Happen To You
Red Garland's Comping
Transcription: Luis Lélis

Johnny Burke
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Anexo 2 — Transcri¢io do Comping de Red Garland no Tema “If I Were A Bell”

Transcription: Luis Lélis

If I Were A Bell
Red Garland's Comping

Frank Loesser
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Parecer do Orientador Cooperante

‘ Mestrado em Ensino da Musica

ESCOLA SUPERIOR Didactica do Ensino Especializado/
DE MUSICA DE LISBOA Estagio do Ensino Especializado

PARECER DO ORIENTADOR COOPERANTE

Nome do Mestrando : Luis Lélis Data: 30/12/2025
Professor Cooperante: Inés Laginha Local: Lisboa

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Apreciagao global qualitativa:

O mestrando demonstrou, ao longo do periodo de observagdo, uma postura aplicada, atenta e responsavel,
evidenciando um interesse genuino pelo trabalho pedagdgico desenvolvido nas aulas. Revelou capacidade de
observagdo critica, acompanhando com atengdo os conteldos, estratégias e dinamicas propostas, e
participando de forma pertinente em momentos de didlogo e reflexdo comigo, enquanto professora
cooperante. As suas intervengdes foram sempre adequadas e fundamentadas, contribuindo para um clima de
trabalho colaborativo e para o aprofundamento da compreensao dos processos de ensino e aprendizagem em
contexto real.

Para além disso, o mestrando mostrou uma atitude colaborativa e respeitosa nas interagées com os alunos
cujas aulas observou, evidenciando sensibilidade para as diferentes necessidades individuais e para as
dindmicas do grupo. Demonstrou consciéncia dos ritmos de aprendizagem, das dificuldades especificas e dos
objetivos pedagdgicos de cada situagdo, revelando uma compreensao clara da importancia de adaptar
estratégias ao contexto e ao perfil de cada aluno. De um modo geral, o seu desempenho enquanto observador
foi consistente e positivo, refletindo envolvimento, capacidade de reflexdo pedagdgica e uma postura
adequada ao exercicio futuro da pratica docente.

S Lag

Data 30/12/2025 O Professor Cooperante
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