L @)
8
UDESC

UNIVERSIDADE DO ESTADO DE SANTA CATARINA - UDESC
CENTRO DE ARTES - CEART
CURSO DE MUSICA

DISSERTAGCAO DE MESTRADO

OS “NOVOS RITMOS” DE DON ELLIS:

CONSIDERACOES ANALITICAS E
PERCEPTIVAS

LEANDRO GUMBOSKI

FLORIANOPOLIS, 2014






LEANDRO GUMBOSKI

OS “NOVOS RITMOS” DE DON ELLIS:
CONSIDERACOES ANALITICAS E PERCEPTIVAS

Dissertagiio apresentada ao Programa
de Pos-Graduacio em Musica da
Universidade do Estado de Santa
Catarina como requisito parcial para
obtencdo do titulo de Mestre em
Musica, na drea de concentracdo
Musicologia-Etnomusicologia.

Orientador: Prof. Dr. Luigi Antonio
Monteiro Lobato Irlandini

FLORIANOPOLIS
2014



G974n

Gumboski, Leandro
0s “novos ritmos” de Don Ellis: consideracgdes
analiticas e perceptivas/ Leandro Gumboski. - 2014.
244 p. : I1. ; 21 cm

Orientador: Prof. Dr. Luigi Antonio Monteiro Lobato
Irlandini
Bibliografia: p. 191-202
Dissertagdo (mestrado) - Universidade do Estado de
Santa Catarina, Centro de Artes, Programa de Pos-
Graduacdo em Masica, Floriandpolis, 2014.

1. Jazz (big band). 2. Don Ellis. 3. Novos ritmos.
I. Irlandini, Luigi Antonio Monteiro Lobato. II.

Universidade do Estado de Santa Catarina. III. Titulo.

CDD: 781.65 - 20.ed.

Ficha elaborada pela Biblioteca Central da UDESC




LEANDRO GUMBOSKI

0OS “NOVOS RITMOS” DE DON ELLIS:

CONSIDERACOES ANALITICAS E PERCEPTIVAS

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-Graduacdo em Miusica da
Universidade do Estado de Santa Catarina como requisito parcial para obtengdo
do titulo de Mestre em Misica, na area de concentragdo Musicologia-
Etnomusicologia.

Banca Examinadora

Orientador: ’\)8*{;\& A«rg«:—o s m uh\\o &»ﬂm«:’w

Prof. Dr. Ligi Antonio Monteiro Lobato Irlandini
UDESC

Membro:

3 ]
Profa. Dra. Adriana Lopesfda Cunha Moreira
Usp~ |

P r[ by

| // -
Membro: A 7/ )(Zf; W@(/f% :

rof. D L1512Henrfque ammgh-
UDES .

Florianépolis, 21/03/2014






AGRADECIMENTOS

Ao prof. Luigi, pela confianga ¢ dedicagdo com que me orientou
em todas as etapas deste trabalho.

Aos meus pais, Ivo ¢ Regina, e ao meu irmdo, Marcelo, pelo
apoio e incentivo que tém me dado a seguir na carreira académica.

A Cieline Hitel, por estar ao meu lado em todos os momentos,
apoiando, confortando ¢ me auxiliando sempre que necessario.

Aos professores Luiz Fiaminghi ¢ Adriana Moreira, pelas
valiosas contribui¢des que deram a esta dissertacdo desde o0 momento da
sua qualificacio.

A Brav Ellis, por autorizar a publicacio de todos os excertos de
partituras que constam nesta dissertacdo, e por me enviar raros artigos
de jornal sobre Don Ellis.

A Nick Di Scala, por me autorizar a utilizar nesta dissertagdo a
sua edicdo da partitura de Strawberry Soup, e pelas importantes
informagdes concedidas.

Ao Arquivo de Etnomusicologia da UCLA, em especial a
Aaron Bittel, por organizar, digitalizar e me enviar documentos de suma
importancia para o desenvolvimento desta pesquisa.

A CAPES, pela bolsa concedida integralmente, sem a qual ndo
seria possivel elaborar este trabalho com a mesma dedicagao.

Aos colegas do PPGMUS, em especial a Cristiane Miiller ¢ a
Adenor Leonardo Terra, pelo companheirismo e parceria.

A todos aqueles que contribuiram direta ou indiretamente com o
desenvolvimento desta pesquisa.






RESUMO

GUMBOSKI, Leandro. Os “novos ritmos” de Don Ellis: consideragdes
analiticas e perceptivas. 2014. 205 p. Dissertagdo (Mestrado em Musica
— Area: Musicologia-Etnomusicologia). Universidade do Estado de

Santa Catarina, Programa de Pods-graduagdo em Musica, Florianopolis,
2014.

As pecas para big band do compositor e trompetista de jazz Don Ellis
(1934-1978) constituem o tema central desta dissertacio. O trabalho
composicional de Ellis foi acompanhado de uma atuagdo como
professor em diferentes contextos e como critico das abordagens
amétricas do free jazz. Em fungdo do direcionamento dado pelo proprio
compositor em suas produgdes, as estruturas metro-ritmicas das
referidas pegas recebem maior atencéo nas analises feitas ao longo deste
trabalho. Tais analises atentam para o projeto estético de Ellis, que
enfatiza a percep¢ido auditiva de complexidades ritmicas denominadas,
por ele, os “novos ritmos”. Tendo como principal objetivo observar a
consolidagdo do seu projeto estético, os referenciais das andlises
realizadas nesta dissertagdo fundamentam-se em aspectos psicologicos
do metro musical, entendendo-o como um fenémeno fundamentalmente
da percepcdo auditiva. O principal alicerce tedrico € o conceito de
dissonancia métrica conforme desenvolvido por Harald Krebs (1987,
1999). Desse modo, este trabalho conclui que a grande caracteristica da
linguagem composicional de Ellis ¢ a presenga de variados tipos de
dissonancia métrica, proporcionando diferentes percursos métricos que
geram para o ouvinte a sensagdo de movimento objetivada pelo
compositor. Procura-se apresentar, assim, a relagdo entre a sua musica ¢
0 seu projeto estético que, sustenta-se aqui, ¢ um projeto politico, onde
se estabeleceu uma estratégia de critica ao free jazz em favor da sua
propria musica para big band.

Palavras-chave: Don Ellis. Dissondncias métricas. Novos ritmos.
Percepciio. Jazz big band.






ABSTRACT

GUMBOSKI, Leandro. Don Ellis’ “new rhythms™: analytical and
perceptive considerations. 2014. 205 p. Dissertacdo (Mestrado em
Mousica — Area: Musicologia-Etnomusicologia). Universidade do Estado
de Santa Catarina, Programa de Pos-graduacio em Musica,
Floriandpolis, 2014.

The core subject of this dissertation is constituted by the works for big
band by trumpet player and composer Don Ellis (1934-1978). Other
than composing Ellis worked as teacher in different contexts and as
critic of the ametrical approaches of free jazz. Due to the orientation of
the composer’s own production, the metro-rhythmic structures of such
pieces receive greater analytical attention throughout this paper. Such
analysis look to Ellis’ aesthetical thought, which emphasizes the aural
perception of the rhythmic complexities he used to call “new rhythms”.
Since the main goal is to observe the consolidation of his aesthetical
thought, the references to analyze the compositions are based on
psychological aspects of musical meter, understanding it as a
phenomenon of aural perception. The main theoretical reference is
Harald Krebs® concept of metrical dissonance. Thus, this paper
concludes that the great feature of Ellis’ compositional language is the
presence of many sorts of metrical dissonance providing different
metrical routes that generate in the listener the movement sensation that
Ellis sought. This dissertation also claims that Ellis’ music is a political
project, through which it established tactics to criticize free jazz in favor
of his own big band music.

Keywords: Don Ellis. Metrical dissonances. New rhythms. Perception.
Big band jazz.
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NOTA DE EDICAO

Na pagina 207 consta um resumo das regras de preferéncia
utilizadas nas analises deste trabalho. Na edicdo impressa desta
dissertagdo, tal pagina foi confeccionada em forma de aba para que o
leitor consulte o catalogo de regras com mais facilidade. Nesta edig¢do
em formato digital (.pdf), ha “notas auto-adesivas” com o mesmo
catalogo de regras nas paginas em que tais regras foram citadas. Para
tanto, recomenda-se a visualizacido do arquivo com Adobe Reader XI ou
superior.

As partituras de The Tihai e Niner Two anexadas a dissertacgio
sdo apenas esquemas sintetizados das partituras manuscritas originais.
Nesses esquemas foram suprimidas inumeras informagdes, como
determinadas partes, indica¢des de dindmica, de articulagio, entre outras
indicacdes escritas. Os documentos anexados servem apenas para
auxiliar a leitura das analises existentes neste trabalho, proporcionando
uma visdo geral do esquema estrutural das respectivas pegas. Os trechos
apontados como relevantes nas analises sdo exemplificados mais
detalhadamente no proprio corpo do texto.

Na edi¢do da partitura de The 7ihai disponibilizada aqui ndo
constam as partes das percussoes. Para Niner Two, a partitura anexada ¢
meramente uma reduciio para se¢fio ritmica. Quanto a peca Strawberry
Soup, uma edicio esta disponivel pela UNC Jazz Press
(www.uncjazzpress.com); os excertos utilizados aqui foram autorizados
pelo editor.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho € fruto de um interesse de longa data, desde
meus primeiros estudos em musica. Como percussionista, manifestei,
ainda que incipientemente, certa diligéncia para com os estudos da
ritmica musical, gradualmente buscando referéncias teodricas que
explanassem sobre questdes que me ocorriam durante esse processo de
aprendizagem. Semelhantemente a Don Ellis, movido pelo fascinio de
ser despertado para novas complexidades ritmicas, deparei-me com a
musica classica indiana e suas instigantes estruturas de organizacdo
temporal paralelamente aos primeiros meses do meu curso de
graduacdo.

Em Don Ellis, entdo, encontrei a convergéncia de alguns dos
meus maiores interesses de pesquisa em musica: ritmos indianos,
complexidade métrica, e esses topicos explorados em um contexto de
musica popular. Dessa forma, inicialmente, a proposta desta pesquisa
era investigar o elemento indiano nas estruturas ritmicas dos trabalhos
de Ellis (GUMBOSKI, 2012a).

Com o decorrer da pesquisa notei que o elemento indiano era
apenas um aspecto, ndo tdo relevante quanto o pressuposto, a ser
analisado na linguagem de Ellis. Com isso, ficou claro que seria
coerente ampliar o objeto de pesquisa para um estudo da ritmica em sua
musica, partindo de seus proprios escritos, bem como pesquisas
anteriores (PERKINS, 2000; STRAIT, 2000; FENLON, 2002;
FIENBERG, 2004), que atestam ser esse o campo em que Ellis mais
desenvolveu sua propria linguagem, efetivamente contribuindo para
transformar o contexto do jazz.

O objeto de pesquisa do estudo de Strait (2000) ¢ o trabalho de
Ellis para jazz combo', que caracteriza o inicio de sua carreira como
compositor. O autor, ainda, complementa o estudo feito por Stuessy
(1977) — nio dedicado exclusivamente a produgio de Ellis — que aponta
para a confluéncia de elementos da musica erudita de vanguarda e jazz
em obras de diferentes compositores, entre eles, Ellis. Assim, Strait
(2000) procura demonstrar como certas estruturas ritmicas das primeiras
composi¢des de Ellis caracterizam a musica de toda a sua carreira.
Entretanto, o autor se preocupa mais com os aspectos formais de tais

1 - , ]
Grupos pequenos, como quartetos e quintetos, normalmente formados por
bateria, contrabaixo, piano ¢ algum instrumento melodico, como trompete ou
saxofone.
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estruturas, desconsiderando como esses elementos sdo — ou podem ser —
percebidos auditivamente.

Perkins (2000) elege trés composi¢des de Ellis para analisar,
justificando que tais pecgas estio em um nivel de interpretagdo mais
dificil, além de serem consideravelmente conhecidas do publico de jazz
em geral. O autor sustenta que as trés composi¢des estdo fundamentadas
no desenvolvimento de células ritmicas ¢ harménicas. Contudo, as
andlises de Perkins (2000) apenas indicam estruturas presentes em
certos trabalhos de Ellis, e nfio discutem necessariamente como — € s¢ —
a percepcdo auditiva as reconhece.

Procedimento analitico semelhante ¢ encontrado na tese de
Fenlon (2002). Todavia, o trabalho do autor, sob o prisma da teoria
musical, apresenta uma discussdo mais detalhada dos escritos de Ellis,
enfocando sua sistematica dos “novos ritmos™ (ELLIS, 1972).

Finalmente, a perspectiva etnomusicologica adotada por
Fienberg (2004) demonstra uma aprofundada discussio sobre o contexto
em que as composi¢des de Ellis estdo inseridas. Questdes sobre musica,
ra¢a e politica fundamentam as consideragdes tecidas pelo autor, que
indaga a transitoriedade do sucesso de Ellis. Dessa forma, o autor
enfoca, ndo os aspectos estruturais da masica ellisiana com uma
abordagem formalista, mas, sobretudo, questdes biograficas do
compositor e sua relagdo com outros jazzistas a ele contemporineos.
Diferentemente dos trabalhos anteriores, Fienberg (2004) analisa a
produgdo de Ellis como instrumentista, mais especificamente os solos
gravados durante sua carreira.

Pude constatar com a revisdo dos quatro trabalhos cientificos
sobre Ellis ja desenvolvidos que em nenhum deles é contemplado um
aspecto ao qual o proprio compositor atribuiu grande importancia: a
percepcdo auditiva. Somente Fenlon (2002) reconhece a relevancia de se
analisar a relagdo entre a escrita de Ellis e a percepgdo das pegas por ele
compostas, mas ndo desenvolve em sua tese um estudo aprofundado
sobre tal aspecto.

Torna-se evidente, a partir da leitura dos seus escritos, que Ellis
queria manter “o jazz ritmicamente interessante para o ouvinte” (ELLIS,
1960), buscando amalgamar diferentes idiomas musicais com a matriz
jazz. Como esses diferentes idiomas — que sdo discutidos no capitulo
quatro desta dissertacio — podem ser encontrados na musica de Ellis,
permanece ainda uma questdo parcialmente respondida. Em geral,
afirma-se que ha um importante influxo da musica de outras tradi¢des,
como a indiana, a bulgara e¢ a brasileira, na linguagem ellisiana
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(DICKOW; KERNFELD, 2012). Por razdes biograficas, explicadas
posteriormente no segundo capitulo, essa caracteristica so0 pode ser
encontrada nas suas composicdes para hig band.

Esta dissertacdo, portanto, discorre sobre a ritmica na
concep¢do composicional de Don Ellis, com énfase nos trabalhos para
as diferentes formagdes de sua big band. Em detrimento das primeiras
composi¢des de Ellis — estas para a formacdo conhecida como jazz
combo — este estudo se detém sobre o periodo de sua carreira dedicado
as big bands, o mais conhecido do publico em geral, onde Ellis
efetivamente pode desenvolver sua concepgio ritmica e concretizar seus
ideais.

Quanto ao corpus bibliografico da presente pesquisa, reviso
criticamente textos de autoria de Ellis, incluindo artigos publicados em
periddicos, seu livro mais conhecido 7he new rhythm book (ELLIS,
1972), ¢ trechos de suas anotagdes pessoais também encontradas na
biografia produzida por Orton (2010a, 2010b, 2010c).

Tendo em vista a aten¢do desta pesquisa em investigar a musica
de Ellis sob a perspectiva do ouvinte, o modelo analitico apresentado e
utilizado aqui tem como referenciais A Generative Theory of Tonal
Music, de Fred Lerdahl ¢ Ray Jackendoff (1983), a teoria da dissonancia
métrica de Harald Krebs (1987, 1999), ¢ algumas discussdes sobre
constrigdes cognitivas da percepgdo auditiva feitas por David Temperley
(2001) e Justin London (2012).

Desde ja ¢ importante aclarar para o leitor que, salvo poucas
excegdes (BERENDT, 2009; HOBSBAWM, 2004; SANDRONI, 2008;
SLOBODA, 2008), todas as citagdes deste trabalho sdo tradugdes
minhas. Desta forma, a terminologia utilizada em toda a dissertagdo para
termos especificos da dimensdo ritmica da musica também deve ser
deslindada. Aqui, a palavra “tempo” é sempre utilizada com o mesmo
significado que “hear’, do inglés, semelhante a ideia de pulso/pulsacéo:
uma unidade de marcagdo. Quanto a velocidade de execugdo de um
trecho musical, ndo utilizo 0 mesmo termo que encontramos em outras
linguas, como no inglés ou no italiano (fempo), mas sim a palavra
“andamento”. Quando me referir ao tempo enquanto duragdo, a
expressdo “intervalo de tempo”, ou unicamente a palavra “duragio”, sdo
empregadas.

Por fim, a estrutura da dissertacdo segue um caminho do geral
para o particular. No capitulo 2 introduzo Don Ellis, buscando
compreender como ele esta inserido no contexto do jazz de sua época,
olhando para questdes historicas sob um prisma atual, ¢ observando a
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pouca popularidade recente de Ellis se comparada as de seus
contemporaneos, como Miles Davis, fato ja apontado por Fienberg
(2004). Ainda no mesmo capitulo, discorro sobre a formagdo musical de
Ellis, suas diferentes abordagens instrumentais ao longo de sua carreira
e o visivel apelo didatico que suas musicas, seus escritos ¢ suas agoes de
maneira geral demonstraram.

O assunto do capitulo 3 ¢, mais especificamente, a linguagem
composicional de Ellis. Nesse capitulo discuto alguns critérios que
justificam a classificacdo de sua musica como jazz, ainda que se
considere o dialogo estabelecido pelo compositor com outros géneros
musicais. Investigo, também, a maneira com que as dicotomias
inovagdo/saudosismo, estrutura/caos, ritmo/harmonia sdo exploradas na
musica de Ellis.

Ritmo é o tema do quarto capitulo desta dissertagdo, onde,
depois de explicar com uma revisio bibliografica o modelo analitico que
utilizo, examino caracteristicas desse pardmetro no jazz de Don Ellis.
Incluo, aqui, uma analise da sistematica de classificacdo dos ‘“novos
ritmos” proposta por Ellis (1972), bem como um estudo da sua
assimilacdo de elementos ritmicos dos contextos indiano, bulgaro e
brasileiro, expondo andlises ritmicas de trechos de certas composi¢des
relevantes em relagdo a essa particularidade.

O penultimo capitulo ¢ destinado unicamente as analises
fundamentadas nos referencias supracitados. As trés pecas escolhidas
representam diferentes momentos da carreira de Ellis, e as justificativas
para tal escolha sdio expostas no corpo do texto de cada se¢do do
capitulo 5. Comparando as informag¢des levantadas com as andlises de
cada peca, reflito, no Epilogo, sobre quais estruturas demonstram ser
caracteristicas da linguagem de Ellis, quais modifica¢des sua abordagem
composicional apresentou ao longo de sua carreira e, qual o nivel de
coeréncia existente entre seus escritos € depoimentos de um lado, e as
estruturas musicais em sua obra, de outro.
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2 DONALD JOHNSON ELLIS (1934-1978)

“Sim, eu ja o escutei. Ele ndo é um solista.
Quero dizer, ele ¢ um cara legal e tudo
mais, mas para mim ele ¢ s6 mais um
trompetista branco.”

(Miles Davis, sobre Don Ellis, 1968)

“Miles, por exemplo, pode soar
incompreensivel, mas pode ser um simples
4/4 com alguns polirritmos por cima. Isso
¢ notavel, mas ndo ¢ novidade alguma.
Harmonias modais e extensdes &
atonalidade, novamente, sdo notaveis, mas
ndo sdo novidade alguma.”

(Don Ellis, sobre Miles Davis, 1970)

2.1 “DON WHO?”

Ha certas divergéncias em relagdo a listagem da discografia
completa de Don Ellis (FENLON, 2002; FIENBERG, 2004; ORTON,
2010b). Contudo, Ken Orton (2010a, 2010b, 2010c), o autor da
biografia mais completa de Ellis ja publicada, confirma que,
considerando também os discos menos conhecidos do publico em geral,
Live in 3 %/4 Time (ELLIS, 2000 [1967]), langcado no ano de 1967 pelo
selo Pacific Jazz, ¢ cronologicamente o sexto album de Ellis com
composigdes proprias disponibilizado comercialmente. Orton (2010b, p.
312) relata que mesmo depois dessa quantidade consideravel de discos
langados, “naquela época, [...] na Inglaterra, se vocé mencionasse o
nome ‘Don Ellis’, a resposta tipica seria ‘QUEM?’. Em algum grau isso
ainda € verdade mesmo hoje em dia; ‘Don who™”.

O saxofonista ¢ flautista estadunidense Sam Falzone, que
participou de maneira relevante nas diferentes formagdes da Ellis
Orchestra a partir de 1968, com um depoimento escrito sobre Ellis em
2005 para o livro de Orton (2010b), reitera a proposi¢éo anterior:

Ainda muito poucas pessoas neste pais realmente
sabem o que ele realizou. Eu estive recentemente
em Los Angeles e fui ao Local 47 [um clube
local]. La nds ensaiamos bastante e as pessoas
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diziam: “Don who?” (FALZONE, 2005 apud
ORTON, 2010b, p. 285).

A contida popularidade de Ellis ndo foi questionada apenas por
aqueles que tiveram alguma associagio direta com o compositor. Como
outros criticos de jazz da época também o fizeram, Don Heckman, em
um artigo onde ¢ revisada uma apresenta¢dio de Ellis publicado no
peridodico The New York Times em trinta ¢ um de outubro de 1971,
comenta: “a questdo do porqué dele ser tdo bom e tdo pouco conhecido ¢
mais dificil de responder” (HECKMAN, 1971 apud ORTON, 2010b, p.
24). O critico de jazz Leonard Feather, por seu turno, em seus escritos
posteriores ao fim da carreira de Ellis, espera que a inclusdo do nome do
compositor “lembre aos leitores, ou informe a alguns que nunca o
conheceram, de suas contribuigdes como um inovador inquieto ¢ um
proselitista por novos desenvolvimentos” (FEATHER, 1987, p. 8).

Mais recentemente, Fienberg (2004), em sua tese de doutorado,
nota a auséncia do nome de Ellis em muitas obras atuais sobre o0 jazz em
geral. A intengéo do autor ndo ¢ sustentar que

a quantidade de material concernente a Ellis nas
historias gerais [do jazz] deve ser equivalente a
de, digamos, Miles Davis ou Duke Ellington. [...]
[Mas] é talvez mais digno de discussio o fato de
que consideravelmente mais material pode ser
encontrado sobre os contemporineos de Ellis,
[como] Eric Dolphy, Omette Coleman, ou Charles
Mingus. (FIENBERG, 2004, p. 15).

As hipoteses levantadas por Fienberg (2004) para justificar a
menor e, sobretudo, efémera popularidade de Ellis consideram
amplamente aspectos contextuais, i.e., as justificativas nfo estdo na
musica em si. Parece haver, por parte das pessoas envolvidas no
contexto do jazz, a cria¢do de um mito na figura de Miles Davis — o
contemporaneo de Ellis de maior representatividade. O musico
incompreendido, vitima das drogas, “que conseguiu conduzir a
simplicidade a tantos refinamentos e sofisticagdes” (BERENDT, 2009,
p. 97) mesmo sendo criticado em grande parte de sua carreira de que
“sua técnica ainda tinha um longo caminho a percorrer” (FEATHER,
1987, p. 234). O musico “amargo, hostil, intolerante, caprichoso”
(FEATHER, 1987, p. 234); o génio. Feather (1987, p. 225) v¢, inclusive,
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que “os varios apelidos que [Miles] tem adquirido ao longo do caminho
— Prince of Darkness, Public Enigma No. | — comprovam sua habilidade
de construir em volta de si mesmo uma aura de cultismo e misticismo”,
exercendo “uma influéncia quase hipnotica sobre seus contemporaneos”
(FEATHER, 1987, p. 226).

Para Fischerman (2004, p. 23), “na musica [...] tudo ¢ definido
mais ou menos como artistico ¢ as diferenciagdes, porém, na atualidade,
relacionam-se mais com questdes de classe social do que com
caracteristicas do proprio objeto”. A proposicdo do autor, denominada
“efeito Beethoven”, sustenta que

ha uma ideia de arte em particular que, na musica,
cristalizou-se ao redor da figura de Beethoven e
que, a partir do surgimento dos meios de
comunicacdo de massa, alcancou e transformou
grande parte das musicas e musicos de tradi¢des
populares (FISCHERMAN, 2004, p. 25-26).

E nesse tltimo contexto que encontramos Ellis. O jazz, desde os
anos 1920 como uma musica nitidamente dependente dos meios de
comunica¢iio de massa, apresenta seus proprios critérios de julgamento
de valor, que sio gerados, mantidos e reformulados pelas pessoas que
comungam desse mesmo idioma musical. “Nessa forma de conceber a
arte — a musica,” acrescenta Fischerman, “sfio essenciais os valores de
autenticidade, complexidade contrapontistica, harmoénica, e de
desenvolvimento, somados a expressido de conflitos e a dificuldade na
composicdo, na execug¢do e, inclusive, na escuta” (FISCHERMAN,
2004, p. 26, grifo nosso). Poder-se-ia — ¢ Ellis certamente reivindicaria —
acrescentar “‘complexidade ritmica” a lista de valores acima.

Conforme Fischerman (2004) descreve, entiio, no contexto de
certos géneros populares, como o jazz, ¢ atribuida significativa
importancia a quem faz a misica; ao mito e sua arte auténtica. Observa-
se que ha tentativas, ndo tdo bem sucedidas, de mitificar a figura de
Ellis. Nesse sentido, o subtitulo da biografia de Orton (2010a, 2010b,
2010c) — “génio esquecido” — é um bom exemplo. Todavia, este
processo de mitificacdo — fruto do “efeito Beethoven” — em relagéo a
outros jazzistas, como Miles, tem inicio e demonstra grandes proporgdes
ainda durante suas carreiras.

E verdade que o jazz, de certa forma, tornou-se um género
caracterizado pelo estilo individual de seus musicos, tanto que ja se
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escreveu uma historia do jazz contada pela biografia de alguns
personagens, dentre eles, Don Ellis (FEATHER, 1984). Segundo
Berendt (2009, p. 58), alguns musicos, “cuja historia se confunde com a
propria historia do jazz”, apresentam uma “‘atuacdo [que] se liga
diretamente ao surgimento dos diversos estilos”. A musica ellisiana,
portanto, caracteriza-se como mais um estilo, mais um modo de se fazer
Jjazz que passou a ter maior divulgagdo ao publico em meados da década
de 1960, numa época em que o jazz perdia espago nos meios de
comunicagio para outros géneros populares, mormente o rock.

O rock, alias, foi visto com bons olhos por Ellis, como mais
uma fonte para sua musica. O didlogo entre jazz ¢ rock, na realidade,
tornou-se¢ uma abordagem comum a partir dos anos 1970 (GRIDLEY,
2011, p. 362-389). “Ellis ajuda o jazz a recuperar sua popularidade”,
escreveu o critico Hardy Price (1973 apud ORTON, 2010b, p. 79) no
titulo de um artigo publicado em fevereiro de 1973, reparando
exatamente que “o rock é o som da nova geracdo”, e Ellis, por se
aproximar do género mais atual, possibilitava um acesso do publico
jovem ao jazz. Nao obstante, a opinido de Price nio fazia coro com a da
maioria dos criticos, pois, em fun¢do da menor popularidade de Ellis,
este ndo estaria efetivamente contribuindo para o jazz reconquistar sua
popularidade.

A afinidade com o rock foi, notadamente, um aspecto do qual
Ellis e Miles compartilharam. Perkins (2000, p. 6) assinala que “alguns
musicos do rock também experimentaram com [equipamentos]
eletroénicos, mas, por via de regra, os jazzistas, com excegdo de [Ellis ¢]
Miles Davis, ndo usaram esses desenvolvimentos”. Feather (1987, p.
212) reconhece que Miles e Ellis

sdo geralmente aceitos como musicos inovadores
de jazz; ambos sdo compositores que tocam
trompete e flugelhorn; ambos tém se tornado
profundamente envolvidos com o uso de
instrumentos amplificados, pedais wah-wah, ring
modulators, e outros desenvolvimentos que
controlam e distorcem [...] os sons “naturais”.

As diferengas entre Miles e Ellis, no entanto, sio mais
numerosas ¢ visiveis do que suas similaridades. Ellis era branco e
conferia minima importincia a isso em relacdo a sua musica, pois
considerava que negros e brancos ‘“deveriam ter direitos iguais. A
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discriminagdio ndo deveria existir.” (WELDING, 1962 apud ORTON,
2010a, p. 132). A asser¢do do compositor foi em resposta a Max Roach
em um debate sobre o preconceito racial no jazz, onde Roach defendeu
que os musicos negros sao naturalmente melhores do que os brancos.
Muitos argumentavam que “musicos brancos de jazz simplesmente nio
poderiam apreciar as profundas implicagdes sociais da musica de jazz
que para os musicos negros eram intrinsecas” (FIENBERG, 2004, p.
130), e Miles era um deles. Seu depoimento na epigrafe deste capitulo —
primeiro € unico registro em que ele mencionou o nome de Ellis —
exemplifica sua concepcdo. Miles, ainda, sempre demonstrou estar
“obcecado com o que para ele parece ser uma necessidade de analisar
tudo em termos raciais” (FEATHER, 1987, p. 245).

Ellis (1968 apud ORTON, 2010a, p. 258, grifo do original)
também relatou seu insucesso ao tentar formar uma big band
miscigenada em um artigo publicado na revista Down Beat (DB) em
julho de 1968:

Quando eu me mudei pela primeira vez para Los
Angeles e formei minha banda eu queria ter uma
banda integrada porque eu acredito no principio
da integra¢@o. Eu percebi que seria mais dificil
encontrar musicos negros do que brancos nesta
cidade, entdo eu deliberadamente fiz uma lista de
todos os musicos negros que eu conhecia [...] e 0s
convidei primeiro. Alguns comegaram com a
banda e mais tarde desistiram (por suas razdes) e
outros estavam muito ocupados dando concertos
[...]. Eu sempre estive preocupado em fazer tudo
que eu pudesse para quebrar as barreiras entre
negros e brancos [...]. Eu penso que alguma coisa
precisa feita para encorajar os jovens musicos
negros a se envolverem com a pratica da big band.
Quase todo grande musico de jazz tem saido das
big bands — a disciplina adquirida nesse contexto
¢ prova inestimavel em longo prazo.

A formagio de uma big band foi outro nitido critério de
distingdo entre Miles e Ellis, e pode ser apontado, também, como
justificativa para a maior popularidade do primeiro em relagdo ao
segundo (FIENBERG, 2004). Como se sabe, a era do swing,
caracterizada pelas performances de big bands, marcou a historia do
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jazz entre as décadas de 1920 e 1940 (GRIDLEY, 2011). Com a
ascensdo do bebop, a valorizagdo do musico solista ¢ da formagdo
conhecida como jazz combo se tornou um elemento comum nos meios
de difusido do jazz. Segundo Hobsbawm (2004, p. 98), a origem do
bebop esta diretamente relacionada ao movimento pelos direitos civis
nos Estados Unidos, o que fez com que *“os inventores dessa musica
revolucionaria [fossem], [...] sem excegdo, jovens negros”.

Burt Korall arriscou afirmar em um artigo publicado em
fevereiro de 1970 que “nos temos Ellington (o maior de todos), a
explosdo Jones-Lewis, Basie, Herman, Rich”. E acrescenta: “Don Ellis
esta vindo com forga. Mas somente essas bandas permanecem para nos
lembrar o que a coisa big band pode ser quando ela é bem feita.”
(KORALL, 1970 apud ORTON, 2010a, p. 350). No mesmo ano,
entretanto, uma matéria publicada pela DB comprovava a abertura de
novos clubes direcionados aos concertos de big hands (ORTON, 2010a,
p. 350).

Conforme Berendt (2009, p. 317),

quando se [...] constata o crescente nimero de
gravacdes e experimentos que se vem fazendo a
partir dos anos 70 com a big band de formagao
convencional, pode-se chegar a conclusio de que
o anunciado fim do jazz orquestral ndo foi mais
do que um boato.

Berendt (2009), porém, nio examina o qudo conhecidos do
publico foram esses novos experimentos. E a julgar pelos escritos da
época, verifica-se que, embora o jazz big band tenha tirado proveito dos
cada vez mais influentes meios de comunicagdo, a disputa com outros
géneros populares fez do jazz de maneira geral e, especialmente o jazz
big band, uma pratica gradualmente mais periférica no contexto das
musicas de tradi¢do popular — para usar o termo de Fischerman (2004).

Ellis relatou sua dificuldade em manter seu espago no mercado
discografico em um texto publicado por Dave Cheit (1976 apud
ORTON, 2010b, p. 165) no diario Berkeley Daily Gazette em primeiro
de maio de 1976: “ninguém esta gravando big bands; [...] as companhias
de gravagdo estdo interessadas somente em tiragens de 300.000 copias.
Nos velhos tempos, se uma gravagéio de jazz vendesse 30.000 copias era
um grande sucesso”. Seus escritos pessoals também demonstram que
havia grande intervengdo das gravadoras ainda no processo
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composicional de suas pecas. Em seu diario, datado de seis de agosto de
1973, ele relata que um dos seus “‘sonhos de vida” era ter “bons
contratos de gravagdo — [sendo] livre para escrever ¢ tocar qualquer tipo
de musica que [...] desejar” (ELLIS, 1973 apud ORTON, 2010b, p. 90).

Outra possivel explicacdo para o maior sucesso de Miles e
outros em detrimento da popularidade de Ellis ¢ a clara dicotomia entre
leste ¢ oeste mantida pelos norte-americanos. Ellis, desde o inicio de sua
big band, localizava-se na cidade de Los Angeles, mais precisamente em
Hollywood, enquanto Miles era reconhecidamente um musico de Nova
York. John Klemmer, saxofonista com distinta atuacdo na FEllis
Orchestra e, posteriormente, em carreira solo, descreve a situagdo em
um depoimento atual:

Nos Estados Unidos ndo havia somente este
preconceito branco-negro acontecendo, mas —
como eu mesmo senti — este preconceito de East
Coast-West Coast', que qualquer coisa que viesse
da costa oeste, ao menos naquele tempo, era mais
superficial, inferior, etc., do que qualquer coisa da
costa leste e da Big Apple” (KLEMMER apud
ORTON, 2010a, p. 295).

Feather (1987), ainda, vé nas personalidades de Miles e Ellis
uma grande diferenca. Enquanto Miles em suas performances falava
muito pouco sobre sua musica, Ellis caracteristicamente explicava
aspectos teoricos sobre a ritmica de suas musicas. O discurso de Ellis
era, ademais, frequentemente formalista, assim como se 1é na epigrafe
deste capitulo. Ndo obstante, seu pensamento ¢ melhor identificado
como ‘‘expressionista” (ver se¢do 2.5), tomando por base as
consideracoes de Meyer (1956) sobre as correntes estéticas absolutista
(com as vertentes expressionista e formalista) e referencialista. Ainda, o
fato de Ellis explanar ao publico sobre estruturas ritmicas de
composi¢des suas, revela seu interesse em fazer com que seus ouvintes
atentem para tais estruturas presentes em sua obra.

' Mantenho os termos em inglés porque, em se tratando de jazz, ndo se referem
apenas a divisdes geograficas, mas também a distintos estilos que foram
batizados homonimamente.

* Apelido, popularizado na década de 1970, da cidade de Nova York.
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Obviamente, o jazz de quatro décadas atras ndo se resume a
Miles e Ellis. Entretanto, “essas duas personalidades dominantes dos
anos 1970 sdo representativas das duas dire¢des claramente diferentes
no jazz contemporaneo” (FEATHER, 1987, p. 213). Miles Dewey Davis
II1 (1926-1991), comumente, dispensa apresentagdes.

2.2 FORMACAO MUSICAL

Donald Johnson Ellis (1934-1972), filho de um Pastor
Metodista ¢ de uma organista formada pelo Mills College (Oakland,
CA), entdo residentes em Caruthers (Fresno, CA), nasceu em Los
Angeles (CA) em vinte ¢ cinco de julho de 1934. Incentivado pelos pais,
comegou a estudar piano ainda em fevereiro de 1941 e, tdo logo seus
pais compraram seu primeiro trompete no ano seguinte, iniciou seus
estudos no instrumento que marcou sua carreira como musico de jazz.
Ellis (apud FEATHER, 1987, p. 214) declarou que se “rebelou contra as
ligdes de piano, [...] [pois] odiava escalas. Quanto ao trompete, ninguém
tinha que [lhe] convencer a ter aulas, [pois] era o que mais [lhe]
interessava”.

O estudo disciplinado sempre fez parte do cotidiano de Ellis.
Somado a isso, Fienberg (2004, p. 79) vé na figura do pai de Ellis um
exemplo de lideranca e determinagdo, por construir sua propria igreja e
congregag¢do em poucos anos. Com efeito, Ellis com pouco mais que dez
anos de 1dade comegou a formar seus primeiros grupos. Com The Jive
Five e Musikats ele fez seus primeiros trabalhos de arranjo e
composi¢do, apresentando-os em festivais locais.

Em setembro de 1949 a familia Ellis se mudou para
Minneapolis (MN). Na nova cidade, Ellis tinha ligdes de trompete com
Bernard Edelstein, entdo primeiro trompetista da Orquestra Sinfonica de
Minneapolis. Ellis, nessa época, compunha com mais comprometimento
para festivais promovidos pela West High School de Minneapolis (MN).
Essas primeiras composi¢des apresentam um jovem Don Ellis alinhado
com a estética do jazz de seu tempo. Em uma carta para os seus avls
com data incerta, mas que segundo Orton (2010a, p. 43) foi
provavelmente escrita em 1951, Ellis (19517 apud ORTON, 2010a, p.
44) comenta sobre uma peca para quarteto de instrumentos de sopro
recém terminada que ¢ uma coisa completamente atonal em dois
movimentos, ¢ ndo tem nenhuma formula de compasso ou armadura de
clave”.
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Na mesma carta, Ellis afirma que a Boston University (BU) ja o
aceitara como aluno de composi¢do, mas que ainda aguardava uma
resposta da University of Southern California (USC) sobre sua aceitagio
para o curso de musica. A carta de resposta da institui¢do foi recebida
pouco tempo depois, e Ellis iniciou sua formagéio académica em 1952 na
USC. As normas da institui¢gdo ndo permitiam aos alunos de primeiro e
segundo anos cursarem disciplinas de composi¢do, o que fez com que
Ellis permanece na USC por apenas um semestre. Embora o inicio da
carreira de Ellis seja marcado por suas atividades como instrumentista,
tal fato revela seu grande interesse em compor. Entdo, apos a
transferéncia de institui¢do, a BU conferiu a Ellis o grau de Bacharel em
Musica, habilitagdo em composi¢do, em trés de junho de 1956. Durante
sua graduacdo, Ellis teve aulas de composi¢do com Klaus Roy, Gardner
Read, Hugo Norden ¢ Stephen Wolpe. Seu principal tutor no trompete,
nesses anos, foi John Coffey, entdo primeiro trompetista da Orquestra
Sinfonica de Boston.

Comegando o segundo ano letivo em Boston, em 1953, Ellis
enviou uma carta aos seus avos onde ele relata seu esforgo para comecar
sua propria big band, mas “isso toma muito tempo” (ELLIS, 1953 apud
ORTON, 2010a, p. 61). Pode-se presumir, portanto, que a Don Ellis
Orchestra ndo teve inicio ja nessa época apenas por questdes logisticas.
Entdo, incentivado também por John Coffey, Ellis tocou com a Jimmy
Taylor Orchestra e The Jessie Smith Orchestra durante sua estada em
Boston. Ainda por intervencdo de Coffey, Ellis, uma semana antes de
sua colacdo de grau, entrou em turné com a Glenn Miller Orchestra,
doravante liderada pelo baterista Ray McKinley.

Terminadas suas atividades na costa leste, Ellis voltou para a
casa de seus pais, agora em San Bernardino (CA), ¢ em dezembro de
1956 se alistou no exército. As cartas enviadas por Ellis aos seus
parentes durante os meses que estava no exército apresentam “‘um tom
de humor sadico, frustracdo e desespero” (ORTON, 2010a, p. 85).
Fienberg (2004) observa que muitos musicos de jazz serviram no
exército — incluindo Miles Davis — o que, em muitos casos, confere uma
nitida transformagdo na sonoridade do instrumentista. Ellis, servindo no
oeste da Alemanha por aproximadamente dezoito meses, manteve em
pratica sua indole de lideranca ao trabalhar na formacdo da 7th Army
Jazz 3. De fato, Ellis encontrou no exército um rigoroso ambiente de
disciplinaridade que ele manteve com si proprio em grande parte de sua
carreira.
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Com o certificado de reservista em mdos, Ellis, em 1958,
decidiu morar em Nova York. Foi nessa época que ele integrou alguns
reconhecidos grupos de jazz, como o de Kenny Dorham, Sam Donahue,
Claude Thornhill, Woody Herman, Maynard Ferguson, ¢ o de Lionel
Hampton. Foi em Nova York, também, que Ellis gravou algumas
sessdes com a banda de Charles Mingus. Todas essas experiéncias sdo
frequentemente apontadas como essenciais para a formagdo da estética
ellisiana (FENLON, 2002; FIENBERG, 2004). Alguns depoimentos de
Ellis também atestam que a aprecia¢io das big bands de Duke Ellington
¢ Stan Kenton’ ajudou a moldar sua prépria linguagem.

Através de uma carta datada de dois de agosto de 1960, Ellis foi
convidado para ser aluno da School of Jazz de Lenox (Berkshire, MA).
Em um texto intitulado “The school of jazz — what it meant to me” (A
escola de jazz — o que ela significa para mim) (ELLIS, 1960 apud
ORTON, 2010a, p. 110-112), escrito em setembro de 1960, Ellis
descreve a importancia das licdes de J. J. Johnson, George Russell, e
Gunther Schuller. Outros conceituados professores da escola incluiam
Milt Jackson, Percy Heath, Connie Kay e Herb Pomeroy. No mesmo
texto, o autor ainda discute sobre uma palestra cujo tema era a
improvisa¢do na musica oriental. A énfase dada por Ellis a tal palestra
ilustra seu interesse pela musica de outras culturas, fator crucial no
desenvolvimento da sua propria musica.

No inicio dos anos 1960, Ellis comegou a lancar seus primeiros
discos com composigdes proprias (ELLIS, 2006a [1960], 1990 [1961],
2005b [1962]), todas para a formagdo instrumental conhecida como jazz
combo. Paralelamente a essas produgoes, ele também trabalhou como
instrumentista em outros grupos, cujo destaque deve ser dado ao de
George Russel, com o album FEzz-thetics. A atua¢do de Ellis como
instrumentista com compositores renomados, além de contribuir para
aumentar sua popularidade, demonstrou ser uma circunstancia essencial
em sua formagdo, devido ao contato direto com outras concepgdes
composicionais. Nesse sentido, é necessario ressaltar suas performances
com a Orquestra Filarmonica de Nova York conduzida por Leonard
chs‘}cin, executando obras de Schuller ¢ Larry Austin, no ano de
1964.

* Com Stan Kenton e a Neophonic Orchestra Ellis teve contato mais direto,
inclusive liderando tal grupo em alguns concertos no ano de 1971.
" Um desses concertos foi filmado, e parte do video pode ser encontrada em

(ELECTRIC..., 2008).
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Também nos anos de 1963 e 64, Ellis iniciou seus estudos de
pos-graduagdo em Etnomusicologia na University of California, Los
Angeles (UCLA). Ellis ndo chegou a obter o grau de Ph.D., como
pretendia (FIENBERG, 2004, p. 138; ORTON, 2010a, p. 161), mas seu
aprendizado de musica classica indiana nesses anos foi, segundo o
proprio compositor (ELLIS, 1972), um divisor de dguas em sua
concepgdo musical, e parece ser um dos alicerces da sua linguagem
composicional a partir de entdo. Deve, de fato, haver uma interagdo
direta entre essa etapa na formagdo musical de Ellis e as transformagdes
estéticas que sua musica apresentou (PERKINS, 2000; STRAIT, 2000;
FENLON, 2002; FIENBERG, 2004).

2.3 DO JAZZ COMBO AS BIG BANDS

Ellis garante que The new rhythm book, publicado em 1972, “¢
uma destilacdo e exposi¢do de [suas]| ideias reunidas de muitas fontes,
mas o maior crédito deve ser dado ao [seu] professor de musica indiana,
Hari Har Rao” (ELLIS, 1972, p. 1). Sabe-se que Gayathri Rajapur — em
1964 ¢ 1965 — ¢ Hari Har Rao — de 1961 a 1966, ¢ em 1968 ¢ 1969 —
foram docentes /ecturer na UCLA (CONNER, 2011). Ellis foi aluno de
ambos e, paralelamente, também fez inimeras aulas com Ravi Shankar.

Foi também na UCLA que Ellis conheceu o vibrafonista Emil
Richards. Portanto, a entrada na instituicdo representa um marco
transitorio para a musica do compositor. E a partir de entio que ele
comega a compor para big hand ¢ é também doravante que o
compositor sistematiza o que foi denominado, por ele, “novos ritmos”
(ver se¢do 4.3). Em The new rhythm book, Ellis (1972, p. 6-7) explica:

Minha big band comegou no verdo de 1964 em
Hollywood [...]. A ideia original para formar uma
big band foi sugerida por Emil Richards como um
meio de comunicar, o mais rapido possivel, para
muitos dos maiores musicos nossa excitacio na
descoberta dos novos ritmos.

* Embora a maioria absoluta de seus trabalhos a partir de entio seja para big
bands, no inicio deste periodo Ellis também compés algumas obras
sinfonicas, como, por exemplo, Contrasis for two orchestras and trumpet
encomendada por Zubin Mehta, com estreia em 22 de Novembro de 1967.



Em entrevista concedida a Tom Murtha publicada em treze de
novembro de 1970, no Minnesota Daily, Ellis revela que havia outros
fatores o motivando para formar uma big band. De fato, em
conformidade com o que foi apontado anteriormente na se¢do 1.2, o
compositor demonstrara interesse em trabalhar com jazz big band ja nos
primeiros anos de sua graduagdo. A sugestdo de Richards apenas veio ao
encontro dos ideais de Ellis:

DAILY: Don, como vocé entrou na coisa big
band?

ELLIS: [...] Uma noite depois do trabalho, meu
pai veio até mim e me disse, “Don, vocé precisa
ter uma big band.” Eu disse, “vocé deve estar
brincando. [...] Vocé sabe que isso estd muito
distante. Ninguém jamais iria fazer isso.” [...] Mas
naquele verdio eu me mudei para comegar o
trabalho de pos-graduagio na UCLA, e nos
formamos um grupo chamado The Hindustani®
Jazz  Sextet, para experimentar nos ritmos
indianos. [...] Bem, nos decidimos, “qual a melhor
forma de fazer proselitismo pela causa dos novos
ritmos do que ter uma big band e envolver todos
os musicos de estidio?” Entdo eu [...] escrevi
algumas pecas e nos convidamos todos os
melhores musicos de estidio para vir ensaiar com
a banda (MURTHA, 1970 apud ORTON, 2010a,
p- 386).

O Hindustani Jazz Sextet — que era inicialmente integrado por
Emil Richards e Hari Har Rao — foi, portanto, o precursor da primeira
versdo da big band liderada por Ellis. O concerto de estreia da Don Ellis
Jazz Orchestra foi a vinte e sete de setembro de 1965, no Havana Club,
em Hollywood (ORTON, 2010a, p. 180). O primeiro disco langado,
entdo, com composi¢des para big band, foi gravado no Monterey Jazz
Festival, em 1966 (ELLIS, 1998b [1966]), considerado a estreia oficial
da carreia de Ellis com as big bands.

Jazz big band fo1 a abordagem que marcou o restante da
carreira de Ellis, ainda que, em certos momentos, contra a sua vontade.

6 17 i e : ] il =
> Hindustani ¢ a tradigdo musical do norte do subcontinente indiano (ver se¢éio
3:3).
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Doravante, Pieces of ef‘?hr (ELLIS, 2006b), Haiku (ELLIS, 2010a
[1974]), e Live in India" (ELLIS, 2010b) sdo os tnicos albuns ndo
gravados pela Ellis Orchestra, pois as composi¢cdes que integram tais
discos foram escritas para outras formagoes instrumentais.

Em 1973 Ellis for diagnosticado com uma fraca condigdo
cardiaca irreversivel, que interferiu diretamente no restante de sua
carreira. Dessa forma, as apari¢oes da Ellis Orchestra em meados da
década de 1970 se tornaram esporadicas. Em meio a tais circunstancias,
Ellis formou um trio com outros dois musicos de sua big hand, e parecia
estar interessado em seguir com esse trabalho. Lé-se nos diarios de Ellis:

31 de julho de 1973

[...] Sinto-me da mesma forma que eu estava
quando deixei N.Y. — impasse musical — sinto
muito se parece nao haver bons trabalhos para Big
Band — cancelo — fago escola, trio, solo. Gostaria
de fazer coisas do tipo “Haiku”, mas sinto que nio
ha mercado — os fas da Big Band se
decepcionariam. |[...]

2 de agosto de 1973

Eu me sinto extremamente perdedor! Muito
depressivo! [...] Talvez, o trio seria uma boa ideia.
[...] Ndo me sinto alegre — na musica ou na vida.

6 de agosto de 1973

Vida onirica: [...] Trabalhar com um trio quando
eu quiser. [...] Parece ndo haver turné com a Big
Band (de fato, ndo ha Big Band). Somente turnés
ocasionais com o trio, mas principalmente locais.
[...]

7 de agosto de 1973

[...] Nao [estou] sendo capaz de viver fazendo o
que eu quero, que ¢...7 Trio? [...] Falhei como pai,
musico, amante, amigo, ser humano (ELLIS, 1973
apud ORTON, 2010b, p. 88-90).

As citagdes anteriores mostram um Ellis indeciso em relagéo a
varias questoes de sua vida. O recente divorcio e os problemas de saude
fortaleceram seu estado depressivo. Tais depoimentos, entretanto, ndo
refletem seu dnimo comum. O humor ¢ a irreveréncia de Ellis sempre

7 ; _— e . 3
O disco Live in India foi lancado somente em 2010, a partir de gravagdes sem
fins comerciais que foram feitas de uma apresentacio na India.
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distinguiram sua musica da de outros jazzistas (PERKINS, 2000;
STRAIT, 2000; FENLON, 2002; FIENBERG, 2004). Para alguns
criticos da época, Ellis chegava a pecar pelo excesso de piadas em sua
musica, para outros, 0 que ha em suas composi¢oes “¢ humor, mas ¢
humor musical” (WILLIAMS, 1971 apud ORTON, 2010a, p. 372),
enquanto alguns notavam que sua musica ¢ “excitante, original ¢
aventurosa com aquele grau ideal do qué todo bom jazz contém —
humor” (MOULE, 1968 apud ORTON, 2010a, p. 251). Apesar dos
episodios acima mencionados, a musica para big band de Ellis nunca
deixou de expressar um carater de diverséo.

Como os trabalhos da Ellis Orchestra estavam comprometidos
pelas longas interrupgdes ocasionadas pelos problemas de saiude do seu
lider, varios instrumentistas se viram obrigados a deixar o grupo. Ellis,
posteriormente, formou uma nova big band, o que evidencia que o
desaprego por tal abordagem instrumental apresentado em seus didrios
de 1973 foi meramente efémero. Declara¢des do compositor, publicadas
por Debbie Kong (1974 apud ORTON, 2010b, p. 113) no periodico
Skyline Press em maio de 1974, expdem sua apreciacio do novo grupo:

A juventude pode ser muito excitante, mas para
essa banda eu queria maturidade nos ntmeros.
Entdo, eu peguei musicos com muitos anos de
experiéncia. Agora eu tenho um grupo mais
estavel e solido. [...] Eu estou realmente animado
com a banda! Essa banda expressa onde eu estou
agora, e eu estou pronto para criar um material
totalmente novo. Eu venho fazendo algumas
daquelas pecas desde [19]66 e preciso de uma
mudanga.

Nesse momento, o desafio de Ellis era, novamente, atuar como
professor para garantir a compreensdo, por parte dos instrumentistas de
sua big band, dos “novos ritmos” em suas composi¢des correntes.
Qutrossim, em se tratando de Ellis, ha uma grande afinidade entre as
funcdes de handleader e professor.

2.4 DON ELLIS PROFESSOR

“Se o pessoal tém problemas com um pulso 5/8 ou 9/4, Ellis se
senta com eles e executa a parte com palmas até que todos facam o



37

mesmo juntos” (FEATHER, 1987, p. 219), confirma Feather, referindo-
se aos ensaios da F/lis Orchestra. Contudo, ensaios como esses, em que
era necessario um grande esfor¢o didatico de Ellis, procrastinavam a
agenda de concertos da big band, o que também significava menor
rentabilidade financeira. Orton (2010b, p. 204) destaca que a saida de
musicos importantes da Elflis Orchestra sempre “apresentava o forte
problema de se encontrar substitutos capazes de tocar a musica [de
Ellis]”.

Destarte, Ellis se tornou, como bem observa o trombonista
Dave Wells (apud FEATHER, 1987, p. 219), “uma real personalidade
do tipo professor-pregador”. O compositor passou a ensinar a0s musicos
de sua big hand, a lecionar em clinicas® promovidas por universidades
norte-americanas, ¢ ainda a explicar ao seu publico certos aspectos das
estruturas métricas de suas composigdes; sempre procurando promover
¢ difundir os “novos ritmos”.

Os anos na UCLA foram, também, o ponto de partida para as
atividades docentes de Ellis. Na seguinte citagdo, extraida de uma carta
escrita por Ellis (1963 apud ORTON, 2010a, p. 161) em novembro de
1963 ¢ publicada pela DB, nota-se as intengdes do compositor:

Eu atualmente estou estudando para um Ph.D. [...]
na UCLA, e sou um Professor Assistente la. Eu
quero adquirir uma compreensio € um
conhecimento ainda mais amplos de todos os tipos
de musica, e quero ser capaz de ensinar o que eu
aprendi no nivel da graduacao.

Tempo depois, em abril de 1969, Ellis atuou como Professor
Visitante no Mt. San Antonio College em Walnut (CA). Outrossim, o
ensino ndo-formal igualmente caracterizou o trabalho docente de Ellis.
Fo1 percebendo a dificuldade de inimeros musicos ao tocar os “novos
ritmos”, € notando que a sistematizacdo dos seus ensinamentos seria um
caminho eficaz para preconizar seus ideais, que o compositor resolveu
publicar alguns escritos didaticos e cruzar o pais ministrando clinicas
em campi de universidades. Em The new rhythm book 1é-se a seguinte
declaragdo:

B 2 = T 5 3 o 2 x
Cursos praticos de curta durag@io, similares as chamadas “oficinas”.



Quando eu iniciei minha primeira big band, quase
todo metro que nos faziamos era novo para os
musicos e eu percebi que eu estava sendo forcado
a estar na posic¢do de um professor para mostra-los
como lidar com os novos ritmos. Foi trabalhando
com esses musicos e com muitos estudantes em
varias clinicas por todo o pais que as técnicas
apresentadas neste livro foram refinadas e
codificadas (ELLIS, 1972, p. 1).

Alguns musicos que integraram a FEllis Orchestra também
salientam que o interesse didatico de Ellis teve inicio com a formagéo da
big band, dadas as circunstincias. O supracitado saxofonista Klemmer
(apud ORTON, 2010a, p. 297) admite que quando “‘se juntou a banda,
[ele] tinha dificuldades, se nfio impossibilidades, de tocar naquelas
formulas de compasso impares”.

O trombonista Jim Sawyer fez parte da F/lis Orchestra durante
um curto lapso de tempo, complementando aquela que € considerada por
muitos a melhor versio da big hand de Ellis, a Tears of Joy band’. Em
um escrito com data de fevereiro de 2006, Sawyer (2006 apud ORTON,
2010b, p. 321) reitera:

Don percebeu que sua musica estava
continuamente expandindo o envelope do som,
especialmente com relagdo aos ritmos complexos
que ele tdo frequentemente usava e que foram
realmente sua marca musical. Entdo, ele se tornou
uma espécie de professor ou técnico musical para
os musicos de sua banda para ajuda-los a adquirir
uma concep¢do melhor de suas ideias ritmicas.

O trompetista Glenn Stuart, por sua vez, fez parte da Ellis band
em varios periodos, podendo acompanhar as atitudes de Ellis em
diferentes situagOes. Stuart relata que o aprendizado das estruturas
ritmicas compostas por Ellis ajudava, de certa forma, a manter alguns
integrantes no grupo. Discorrendo sobre a leitura e execugdo de algumas
composi¢des de Ellis, Stuart (apud ORTON, 2010a, p. 382-383) afirma:

? Tal nome néo oficial ¢ comumente utilizado em fungéo do disco gravado neste
periodo, Tears of Joy (ELLIS, 2005¢ [1971]).
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Isso era um desafio musical e eu acho que [para]
as pessoas que estiveram na banda por um longo
tempo [...] e tocaram aquela musica — a musica
ainda era excitante depois de todo aquele tempo
por causa do desafio, o desafio que vocé enfrenta
ao fazer aquele tipo de musica. E eu acho que era
o que Don estava buscando — as pessoas querendo
aceitar aquele desafio. [...] Se um cara quisesse
improvisar, [...] ele aprendia como, e Don
trabalhava com ele — individualmente com ele
algumas vezes.

Tanto pelo interesse em ensinar, divulgar os “novos ritmos” ¢
propagar suas ideias, assim como um recurso financeiro para compensar
a agenda vaga de concertos da big band, Ellis visitou campi de
universidades de varias cidades norte-americanas durante a década de
1970. As cartas enviadas ao compositor por representantes das
institui¢des, como forma de reconhecimento pelo seu trabalho, mostram
que havia grande eficacia na forma de ensino praticada por Ellis.

Por exemplo, o professor Dr. Richard Kochler (1974 apud
ORTON, 2010b, p. 128), da University of Oregon, escreveu, em outubro
de 1974, que Ellis “realmente trabalha bem com estudantes. [Ele] pode
pensar em seguir a profissdo docente”. David Davis (1974 apud
ORTON, 2010b, p. 132) afirmou em dezembro do mesmo ano, em nome
da Phillips University (OK), que “recebeu muitos comentarios positivos
sobre a apari¢do [de Ellis na instituicdo]”. Enquanto Tom Battenberg
(1977 apud ORTON, 2010b, p. 193), diretor da Ohio State University
Jazz Ensemble, registrou que “a sessdo clinica [...] [realizada em
dezenove de fevereiro de 1977] for muito recompensadora para todos, €
foi feita com um método ‘facil-de-entender’”.

Ellis também visitou alguns colégios, ministrando clinicas para
os integrantes das bandas de tais institui¢des, como a Sunnyside High
School (Tucson, AZ), cujo diretor da banda na ocasido, Jim R. Wilson
(1975 apud ORTON, 2010b, p. 134), em carta datada de fevereiro de
1975, asseverou:

Os estudantes fizeram referéncia a clinica [de
Ellis] de muitas formas, apontando para uma
melhor maneira de estudar musica, uma nova
abordagem a improvisagdo, € uma nova
abordagem futuristica a interpreta¢dio musical com
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formulas de compasso e [equipamentos]
eletronicos que estimularam suas imaginagdes
criativas.

No més de janeiro de 1972, na University of California, Irvine,
Ellis ministrou uma clinica seguida de um concerto, algo que se tornou o
procedimento padrdo em suas turnés em campi de universidades. Em um
artigo publicado na DB em treze de abril de 1972, referindo-se a clinica,
o critico Harvey Siders (1972 apud ORTON, 2010b, p. 45-48) descreveu
que ““as instrugdes verbais [de Ellis] eram sucintas, ainda assim,
permeadas com o tipo de humor que os mais altos académicos
prontamente entenderiam”. “Quando a parte formal do concerto
comegou’” — acrescenta Siders — “foi precedida por outro toque clinico —
algo que tem se tornado uma marca registrada com Don Ellis”.

A atuagdo docente de Ellis transcendia os locais de ensaio com
big bands e as salas de aula em escolas e universidades; cle levava as
explicagdes aos concertos da Ellis Orchestra. A explanagdo laconica
sobre a ritmica de cada peca executada pela sua big bhand denota a
inten¢do de tentar proporcionar ao seu publico uma “escuta teorica e/ou
analiticamente informada” (LONDON, 2007, p. 9-11). Segundo Feather
(1987, p. 221),

depois de cada nimero Ellis falava a plateia como
se ele estivesse se dirigindo a uma assembleia de
eleitores fieis. Quando ele percebia que estava se
tornando muito técnico para explicar o proximo
nimero, ele usava um pouco de humor para
clarificar as coisas.

Com efeito, as acdes de Ellis parecem ter surtido bons
resultados. Evidentemente, o seu publico era composto por pessoas com
diferentes niveis de expertise de percepgio auditiva. Logo, em muitos
casos, tais explicagdes eram ou dispensaveis ou incompreensiveis. O
critico Jon Hendricks (1973 apud ORTON, 2010b, p. 83) certa vez,
comentando sobre a estrutura métrica de uma determinada composi¢io
de Ellis, escreveu: “ndo me pergunte. O segredo do meu sucesso sempre
tem sido a ignorancia”.

Porém, Ellis relatou em muitas situagdes que houve o progresso
por ele pretendido em sua big band ¢ no cendrio do jazz de maneira
geral. Observando o aperfeicoamento dos musicos de sua big band para
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ler ¢ tocar os “novos ritmos”, o compositor constatou que poderia obter
o0 mesmo éxito com suas clinicas. Na citagdo a seguir, Ellis (1972, p. 7)
narra o episodio em que percebeu o avango de sua big band.

A banda estava trabalhando firmemente toda
segunda-feira & noite por quase um ano, e eu me
lembro da nossa alegria quando, depois de
lutarmos como loucos para nos sentirmos
confortaveis em um rapido 7 (subdividido em 3 2
2), eu trouxe uma pega em 3 %/4 (11), e a banda
tocou aquilo a primeira vista! Isso foi um grande
divisor de aguas porque percebemos que agora
eles poderiam contar e tocar a primeira vista
praticamente qualquer padrdo ritmico. A barreira
do tempo havia sido quebrada.

Em entrevista com John Killoch (1977 apud ORTON, 2010b, p.
175), publicada pelo periddico Crescendo International em julho de
1977, Ellis respondeu com otimismo a seguinte pergunta:

JK: [...] Vocé sente que ao introduzir essas
Sformulas de compasso, sujeitando o publico a
escuta-las, e visitando  faculdades, vocé
finalmente conseguiu o feedback de seus esfor¢os
iniciais?

DE: Sem sombra de duvida! Eu acho que hoje,
pelo menos nos Estados Unidos, [...] todo jovem
musico que estd surgindo é muito familiar com
todas as formulas de compasso impares e espera
fazer musica que as utiliza. De fato, eu diria que
em noventa e nove por cento de todas as
faculdades e colégios eles estdo tocando musicas
que utilizam férmulas de compasso impares.
Atualmente, [...] isso é uma coisa aceita, ao passo
que, quando nos comegamos dez ou doze anos
atrds, as pessoas pensavam que nos €ramos
loucos.

Grande parte dos resultados obtidos por Ellis se deve a sua
atuagdo em clinicas. Outra grande parte € atribuida ao seu trabalho como
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escritor, publicando artigos em revistas nacionais ¢ internacionais,
conseguindo atingir, assim, um publico ainda mais amplo.

2.5 DON ELLIS ESCRITOR"?

Para Strait (2000, p. 6), “um paralelo pode ser tracado entre
Ellis e Paul Hindemith, em que ambos foram compositores, performers,
professores e autores”. Se comparado a outros jazzistas, Ellis teve uma
quantidade consideravel de artigos escritos. Muitos textos de sua autoria
permaneceram ndo publicados, mas todos demonstram sua
personalidade proselitista, advogando seus ideais musicais. Todavia,
Strait (2000, p. 6) também reconhece que, “infelizmente, o material de
autoria de Ellis [...] ndo dedica muito espago as suas composi¢des”.

Ellis publicou dois livros, The new rhythm book (ELLIS, 1972)
¢ Quarter Tones (ELLIS, 1975). O primeiro, analisado extensivamente
por Fenlon (2002), apresenta uma introdug¢éio aos “novos ritmos” com
prelecbes e uma série de exercicios.! O segundo, com abordagem
similar ao livro anterior, ¢ dedicado a sugestdes de uso de quartos de
tom em diferentes instrumentos musicais. Digno de nota ¢ o capitulo
“Exercises for dexterity and ear training” (Exercicios para a destreza e
para o treinamento auditivo) (ELLIS, 1975, p. 38-82), que expressa,
novamente, a preocupa¢do do autor com a percep¢do das estruturas por
ele compostas.

Ha um livro ndo publicado, intitulado Rhythm'", que, segundo
Fenlon (2002), embora tenha comegado a ser escrito antes de The new
rhythm book, parece ter sido finalizado somente em 1977. Tal escrito é
desconhecido até mesmo de alguns especialistas em Ellis, como Strait
(2000) e Perkins (2000), que ndo mencionam o livro em seus trabalhos.
Fienberg (2004) apenas reconhece a existéncia do livro referenciando
Fenlon (2002), mas ndo apresenta um estudo de seu contetido, nem
mesmo o elenca nas referéncias bibliograficas de sua tese. O mesmo ¢
feito na presente dissertaco, pois o livro permanece inacessivel.”

' Alguns escritos de autoria de Ellis sdo discutidos somente nos capitulos 3 ¢ 4.

"' O livro ¢ examinado um pouco mais detalhadamente no capitulo 4.

"2 Ha certa incoeréncia em relagdo ao subtitulo do livro. Fenlon (2002) afirma
que € “A new system of rhythin based on the ancient Hindu technigues”,
enquanto Orton (2010b) sustenta que o subtitulo correto ¢ “A4 fext based on
the Hindustani methods adapted to Western needs”.

" A Don Ellis Collection, hospedada desde maio de 2000 na UCLA, nio possui
o livro em seu acervo. Brav Ellis (Ellis Music Enterprises), o detentor dos
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Dos artigos publicados pelo compositor, Fienberg (2004, p.
137) ressalta que em apenas um deles, “The avant-garde is not avant-
garde!” (A wvanguarda ndo ¢ vanguarda!), Ellis “pronunciou
publicamente sua opinido sobre as politicas raciais do jazz”. No artigo o
compositor advoga a opinido de que “no comego [do jazz de vanguarda,
com o bebop,| havia a necessidade artistica” (ELLIS, 2010e [1966], p.
343). Ellis sustenta que as primeiras musicas do jazz de vanguarda,
representadas majoritariamente por misicos negros, tinham'® uma
justificativa social para suas propostas de inovagdes, o que as conferia,
também, valor artistico. “Era um periodo excitante e criativo.” (ELLIS,
2010e [1966], p. 343). Para Ellis, a vanguarda posterior ao bebop, “com
pronunciamentos pscudo-misticos ¢ um nonsense politico correndo
paralelamente” (ELLIS, 2010e [1966], p. 343), buscou uma liberdade
injustificavel em sua musica, que resultou em uma degeneragéo do jazz.

Deve-se salientar que, acima de tudo, Ellis julgava o valor de
uma composiciio jazzistica pelas suas estruturas. Dessa forma, para ele o
entdo chamado jazz de vanguarda do seu tempo — convencionalmente
denominado fiee jazz —, aquele feito por musicos como — para usar 0s
exemplos de Ellis — Archie Shepp e Albert Ayler, apresentava elementos
incoerentes ¢ ja obsoletos:

Os elementos predominantes dessa musica (tais
como a falta de um pulso ritmico definitivo ou
uma coeréncia estrutural ou meldodica; o uso de
miriades de notas rapidas sem uma total direcdo;
gritos, buzinadas e balidos em-um-tempo-
incomum) agora se tornaram um lugar comum e
um cliché. E quanto as “novidades”, todos esses
elementos datam de alguns anos atras (ELLIS,

2010e [1966], p. 342).

Segundo Ellis, o verdadeiro jazz de vanguarda deveria proceder
pelo extremo oposto; deveria apresentar a mesma inclinagdo que a sua
musica. Mais adiante, no mesmo artigo, ele lista as principais

direitos autorais de todo o material concernente a Ellis, também ndo detém tal
item e ndo sabe informar seu paradeiro. O texto parece ter sido perdido no
processo de transferéncia dos materiais da antiga Don Ellis Memorial
Library, mantida pela Eastfield College (Mesquite, TX), para o arquivo de
Etnomusicologia da UCLA.

" Nota-se que, para Ellis, o tempo verbal deve ser exatamente esse.
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caracteristicas que o jazz de vanguarda do final dos anos 1960 ¢ da
década de 1970 deveria demonstrar. Obviamente, enquanto compositor,
Ellis seguiu tais condutas:

Miusica baseada em sélidas premissas estruturais
audiveis (o oposto dos rabiscos musicais hoje tao
prevalentes). Musica que ¢ bem concebida e
pensada (oposta a escola “ndo me incomode com
detalhes  técnicos, cara; eu ndo preciso
desenvolver minha audicdo, sensibilidade
artistica, conhecimento  musical, técnica
instrumental — eu estou tocando emocgdio pura”™).
Musica com nova complexidade ritmica, baseada
em um pulso que suinga com novos metros e
sobreposigdes. Misica com melodias baseadas
nos principios da coeréncia musical, utilizando os
novos ritmos junto com novos intervalos. Musica
que faz uso de novos idiomas harménicos
baseados nos principios da coeréncia audivel (em
oposicdo a escola cada-um-por-si-com-12 notas-
vai!) (ELLIS, 2010e [1966], p. 343).

Este trabalho ndo tem a intengdo de confirmar que a musica de
Shepp, por exemplo, ndo ¢ “bem concebida e pensada”. Entretanto, essa
era a etnocéntrica opinido de Ellis, e cabe destacar a importancia por ele
atribuida aos “novos metros e sobreposi¢des”, como tipos de “premissas
estruturais audiveis”. Nota-se que em grande parte dos outros escritos de
Ellis ¢ levantada a bandeira dos novos ritmos ¢ da musica concebida
para o ouvinte. Para Ellis, o jazz de vanguarda da sua época deveria
apresentar tais caracterizas. O compositor escreveu em um artigo nio
publicado, datado de quatro de janeiro de 1963, que havia certa
evolugdo nas linhas de bateria do jazz corrente, mas salienta: “muito
mais precisa ser feito. Liberdade completa em todos os metros ¢ um
requisito.” (ELLIS, 2010a [1963], p. 335).

Discutindo a técnica ¢ a sonoridade do trompetista nova-
iorquino Henry Allen, em um texto publicado na DB em vinte ¢ oito de
janeiro de 1965, Ellis (2010d [1965], p. 341) questiona: “qual outro
trompetista toca ritmos assimétricos ¢ os manipula para também fazé-los
suingar?”. Sua conclusdo ¢ que essa, entre outras ‘‘coisas, faz dele
[Allen] o trompetista mais vanguardista em Nova York™ (ELLIS, 2010d
[1965], p. 342). E sintomatico analisar que mesmo antes de Ellis
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despontar com sua big band no cenario musical, ele ja ressaltava a
exploracdo de diferentes estruturas ritmicas para reinventar o jazz, sem
perder sua principal esséncia: o suingue.

“Q jazz deveria suingar o tempo todo?” (ELLIS, 1960). Com tal
indagagdo, Ellis elaborou uma reflexdo sobre a importancia do suingue
como elemento para revitalizar o jazz. Sendo esse o clemento que
caracterizou o jazz entre os anos 1920 ¢ 1940, dando nome a época —
swing —, havia grande critica, iniciada ja pelo bebop, fundamentando
que os atributos da era swing deveriam ser superados. A citagdo abaixo
ilustra o posicionamento do compositor em relagéo ao assunto.

A verdade dessa questdo reside no fato de que
qualquer coisa repetida por muito tempo sem
variagio tende a se tormar magante. Minha
sugestdo como solucdo para o problema é: fazer
uso de todas as maneiras de suingar, [...] e varia-
las mantendo o jazz ritmicamente interessante
para o ouvinte. (ELLIS, 1960).

No texto ndo publicado “What 1s art?” (O que € arte?), o autor
discute mais amplamente sobre o que, para ele, caracterizaria a masica
dita artistica. Ellis articula seu raciocinio sempre com inclinagédo para o
jazz, reiterando suas proposi¢des que intervém pelo uso dos “novos
ritmos™ ¢ de estruturas auditivamente perceptiveis. No artigo, Ellis
(2010b [1963], p. 336) enfatiza: “observe também que ha ao menos dois
aspectos em toda obra de arte: a criagdo que existe objetivamente, e a
percep¢do daquela obra na mente do apreciador. Esses dois aspectos
podem ou nio coincidir”.

“Parece haver uma constante batalha entre aqueles que
acreditam que arte ¢ uma experiéncia puramente emocional e aqueles
que dizem que ¢é basicamente uma experiéncia intelectual” (ELLIS,
2010b [1963], p. 337), afirma o compositor no mesmo texto, aludindo
novamente a distin¢do entre escolas do jazz a partir da década de 1950.
Conforme ele,

a maior arte ¢ satisfatoria em todos os niveis e,
portanto, o intelecto e as emogdes serdo
satisfeitos. [...] As pessoas gostam de falar de arte
‘boa’ e ‘ruim’ como se houvesse alguma magica
linha divisoria. Na realidade, ha somente uma
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questio de profundidade. (ELLIS, 2010b
[1963], p. 337).

Numa entrevista concedida anos depois o compositor reforgou:
“tudo que nods estamos fazendo pode ser apreciado em praticamente
qualquer nivel” (FEATHER, 1967 apud ORTON, 2010a, p. 224). A
asser¢do que se infere dos discursos de Ellis ¢ que toda experiéncia
artistica esta fundamentada em dois eixos opostos, o intelectual e o
emocional. Toda arte, assim sendo, acaba tendendo para um eixo ou
outro, ¢ 0 mesmo ¢ valido para sua apreciagdo. Segundo Fienberg (2004,
p. 161-162), em se tratando da concepgdo ellisiana, o eixo emocional
estaria representado pelo suingue, e o intelectual pela improvisagio
embasada nos “novos ritmos”.

Chega-se, entdo, ao paradigma ellisiano. O eixo intelectual,
aquele que esta no nivel mais profundo de uma criagdo artistica,
antecede sua contraparte emocional, o nivel mais superficial. O suingue,
suprassumo do eixo emocional, s6 emerge da performance, ndo esta
escrito; dai sua posterioridade. O intelecto, também representado pela
escrita — ou ainda, escrifura — determina os ‘“‘novos ritmos” e o0s
momentos de improvisagdo. Mas, para o ouvinte, ambos 0s eixos se
apresentam simultaneamente. Haja vista que no paradigma ellisiano ndo
ha suingue sem metro, o eixo emocional ¢ dependente do intelectual no
ato criativo.

Tal ¢ a justificativa da constante critica de Ellis ao free jazz,
uma vez que das suas improvisagdes “livres” ndo emergem estruturas
métricas, portanto, encerra-se em uma fenda, sem cumprir nem o eixo
intelectual, nem o emocional. Pode ter algum valor artistico, mas néo ¢
mais jazz.

A tentativa ellisiana de instaurar uma espécie de contra-reforma
no jazz ¢ também, de certa forma, uma estratégia comercial. A
revalorizacdo do ouvinte” é a chave dessa estratégia. Ao notar que
outros géneros comerciais, como o rock e o r&b, estavam tomando o
espaco que antes era ocupado pelo jazz, Ellis adotou um plano de
aproximacdo com esses géneros que, vale enfatizar, podem suingar.
Acrescentando “novos ritmos”, se¢des de improvisagio, e arranjos para
big band, o compositor procurava estabelecer o eixo intelectual de suas

Vs P “ 5 proa
Sao célebres os casos de jazzistas da “reforma” (iniciada com o hebop) que
tocavam de costas para o publico, indicando que sua musica era feita para os
musicos (negros), e ndo para seus ouvintes (brancos).
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produgdes utilizando elementos de uma musica que, na época, era
apreciada por uma maior quantidade de pessoas, predominando no
mercado discografico. Dessa forma, Ellis esperava criar uma arte que ¢é
“satisfatoria em todos os niveis”.

O que esta em evidéncia nos poucos escritos de Ellis em que €
discutido seu pensamento estético ¢ a valorizagdo de certos elementos,
ja indicados acima. Sdo eles: a escrita, 0s “novos ritmos” ¢ se¢des de
improvisagdo neles fundamentados cumprindo o eixo intelectual; o
suingue cumprindo o eixo emocional. Tal é o modelo de criagdo
ellisiano.

Se Strait (2000, p. 6) indica que o material escrito por Ellis “ndo
dedica muito espaco as suas composi¢oes”, ¢ relevante notar que esse
material ¢ tdo somente um esboco de sua concepgdo enquanto
compositor ¢ musico de jazz. Nédo ha espago para analises ¢ exemplos de
suas proprias produ¢des, o que ndo significa que os escritos de Ellis
estejam desvinculados das suas composicoes. A unicidade do seu
pensamento talvez justifique a ndo publicacio de alguns dos textos que,
justamente, discorrem sobre a fundamentacao do seu processo criativo.
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3 ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DA SONORIDADE
ELLISIANA

“Eu ndo estou tentando transcender o jazz
— estou meramente tentando expandi-lo.”
(Don Ellis, 1965)

3.1JAZZ?

Em uma entrevista concedida a Feather (1967 apud ORTON,
2010a, p. 222), publicada no periodico Melody Maker em Abril de 1967,
Ellis declarou:

Nos estamos vivendo um dos periodos musicais
mais excitantes em nossa historia. O mundo
inteiro do som estd se abrindo. Nos temos que
organizar nossos materiais no mais alto nivel que
pudermos. Eu estou prevendo um futuro brilhante,
verdadeiramente glorioso, para o artista que esta
genumamente envolvido com a musica de hoje.

A afirmacdo otimista — quase visiondria — de Ellis se tornara
recorrente  jA com seus trabalhos precedentes, quando era
assumidamente um musico engajado com a chamada Third Stream, esta
idealizada pelo compositor Gunther Schuller nos anos que encerraram a
década de 1950 (SCHULLER, 1986).!

“Este movimento”, afirma Schuller (1986, p. 117), estava, na
década de 1960, “ainda no seu comego”. O termo 7hird Stream, que, em
suma, inicialmente designava a fusdo entre a musica erudita europeia ¢ o
jazz, foi revisto por Schuller (1986, p. 119, grifo do original) anos mais
tarde em um texto datado de setembro de 1981, onde cle ressalta que
“Third Stream ¢ uma forma de fazer musica que sustenta que fodas as
miuisicas sdo criadas iguais, coexistindo em um belo lago de sangue de
musicas que se complementam e ddo frutos”.

' Ellis teve aulas com Schuller na School of Jazz de Lenox ainda em 1960 (ver
secdio 2.2). A importincia dos ensinamentos de Schuller pode ser observada,
por exemplo, no enunciado “Third Stream Jazz” que consta na capa do
primeiro album com composi¢des de autoria de Ellis (ELLIS, 2006a [1961]).
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A Third Stream, enquanto um “movimento”, conforme declara
seu idealizador, reuniu uma quantidade significativa de musicos ao redor
de um mesmo ideal: conceber a musica erudita e o jazz como formas de
arte, em oposi¢do a musica popular como musica de entretenimento. Um
dos resultados imediatos desse movimento, que se iniciou na cidade de
Boston (MA), ¢ a valorizacdo da notagdo musical por parte dos musicos
jazzistas. Os anos de estudo de Ellis na BU, portanto, sdio essenciais para
compreender sua concep¢do composicional ndo apenas pela sua
educagdo formal dentro da universidade, mas pelo contexto historico-
geografico em que 1sso acontece. Em Boston ha outro importante centro
de formagdo musical, a Berklee College of Music, que contribuiu para
enfatizar o treinamento nos moldes classicos — eruditos — de muitos
musicos de jazz, como o vibrafonista Gary Burton ou mesmo o
brasileiro Victor Assis Brasil (PINTO, 2011).

Dessa educagdo formal de musicos jazzistas véem-se muitas
associa¢des entre compositores dos contextos popular ¢ erudito. Tais
associagdes, ademais, ndo se restringiram ao ambiente de Boston,
tampouco ao da Third Stream. Schuller (1986) reconhece que o
estreitamento da relagdio entre jazz e musica erudita seria um processo
natural, ¢ ele apenas propunha um titulo para esse fenomeno. Logo,
estando ou ndo assumidamente engajados com a Third Stream, muitos
musicos de jazz a partir dos anos 1950 compuseram pecas nos moldes
daquele movimento, alguns, inclusive, estudando com compositores do
cenario erudito (e.g., Dave Brubeck com Darius Milhaud, André Hodeir
com Olivier Messiaen).

Third Stream esta perfeitamente incluida na singular categoria
de musica popular que Fischerman (2004, p. 32) denomina “musica
artistica de tradi¢do popular” — “um grupo de musicas que, muito além
de suas funcionalidades sociais, sdo escutadas como musica”
(FISCHERMAN, 2004, p. 19). O autor argumenta que as obras (neste
caso, “obras” ¢ um termo, talvez, mais justo do que “pegas”’ ou
“composi¢des”) que compdem a categoria de musica artistica de
tradi¢do popular, sdo “obras que nada tem a ver com a cumbia villera’
[por exemplo] e sim, pelo contrario, com as maneiras de valorar e
escutar que foram proprias da musica classica até o século XX”
(FISCHERMAN, 2004, p. 19).

2 - . . " P 2 z . 3 : N
Cumbia villera é uma derivagdo, mais conhecida na Argentina, da cimbia,
uma pratica musical originaria dos guetos das cidades colombianas.
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A ideia de aproveitar diferentes materiais musicais que possam
servir de subsidios para criagdes “artisticas” (no sentido romantico da
palavra), que, grosso modo, ¢ o principio da Third Stream, integra, em
grande medida, a concepcio composicional de Ellis em toda a sua
carreira. Entretanto, para Stuessy (1977), a presenca de elementos
oriundos da tradi¢do erudita na obra de Ellis ndo obscurece sua matriz
jazz. De fato, o trabalho de Ellis foi dedicado, segundo ele proprio, a
essa pratica musical.

Enquanto Ellis se dirigia aos seus contemporaneos e
recomendava que os materiais musicais fossem organizados “no mais
alto nivel” (FEATHER, 1967 apud ORTON, 2010a, p. 222), ele mesmo
procurou aumentar o seu proprio acervo de materiais. Logo, justifica-se
o retorno de Ellis a costa oeste norte-americana. Los Angeles ja era,
nessa época, um importante centro de encontro de diferentes culturas
musicais, especialmente na UCLA apds a fundagdo, em 1960, do
departamento de Etnomusicologia, por Mantle Hood (CONNER, 2011).
A importancia de Los Angeles para Ellis, assim como Boston, vai além
dos muros das universidades. E em Los Angeles que encontramos
figuras como Henri Mancini, Stan Kenton, ¢ o brasileiro Moacir Santos,
que trabalharam, também, com a linguagem big band. Infelizmente, com
esse ultimo ndo ha relatos de que Ellis teve contato pessoal, mas o
interesse por novos procedimentos ritmicos ¢ evidente em ambos. Na
secio 2.2 desta dissertacdo fora mencionada a estreita relagio de Ellis e
Kenton. Sobre os primeiros contatos com Ellis, Mancini (apud ORTON,
2010b, p. 306) afirma: “eu ficava muito impressionado com a influéncia
de Don sobre sua banda. [...] Ele era um musico investigador, nunca
contente com o status quo”.

Conforme consta na se¢@o 2.3 deste trabalho, apdés um lapso de
tempo com estudos de poés-graduacdo no departamento de
Etnomusicologia da UCLA, Ellis passou a dedicar sua produg¢éo para as
diferentes formacdes de sua hig band. Nessa época o compositor
comegou efetivamente a “organizar os seus materiais”, buscando outras
fontes além do préprio jazz ¢ da musica erudita de vanguarda
(FIENBERG, 2004). Fontes como o rock ¢ o r&b’ fizeram a musica
ellisiana ser classificada, por alguns, como algo nio-jazz. Mas o jazz é
algo dificil de ser definido, até mesmo porque as defini¢des existentes
sdo reformuladas com o passar do tempo, € néo ¢ inten¢do deste trabalho
apresentar mais uma, que pudesse integrar todas as composicdes de

* Rhythm and Blues.
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Ellis, sem excecdio. O interessante ¢ exatamente analisar que muitas
pegas de Ellis excedem os limites do que, ndo s6 musicologos atuais,
mas principalmente as pessoas’ do contexto jazzistico da época,
entendiam como ndo-jazz; este estudo nfo quer classificar a produgio
ellisiana, mas compreendé-la. O jazz ganhou multiplas facetas desde o
seu surgimento, algumas inclusive, em certos aspectos, adversas. Suas
caracteristicas especificamente musicais ¢ também sociais sdo distintas
conforme a época, mas o titulo “‘jazz” permaneceu, inclusive para Ellis.
Publicando um artigo no Los Angeles Times em dezoito de
fevereiro de 1969, Feather (1969 apud ORTON, 2010a, p. 315)
descreveu um concerto da Lllis Orchestra em um clube de Los Angeles:

Numa parte substancial do longo nimero de
abertura, a banda tocou um rock fortissimo ndo
adulterado — ou um jazz Don Ellis adulterado,
dependendo do seu ponto de vista.
Repentinamente, o homem uma vez aclamado
como o Stan Kenton dos anos 1970° estava a
frente da primeira banda de rock do mundo com
21 integrantes.

Se se considera que o “jazz Don Ellis” é naturalmente atipico,
mas, ainda assim, ¢ jazz (e esse € o parecer predominante até¢ hoje),
Ellis, entdo, trilhou um caminho contrario ao de outros musicos de jazz
contemporaneos seus. Sua escrita para big band demonstra uma
preocupagdo em enfatizar o chamado suingue, relembrando ndo sé a era
na historia do jazz que foi batizada homonimamente — swing —, mas
também esse elemento musical que, segundo Ellis, é essencialmente o
que faz do jazz, jazz. Para o compositor,

ouvir uma banda de jazz suingando é uma das
sensagdes mais poderosas e deleitaveis que a
musica pode proporcionar ao ser humano. O
suingue nao deve ser abandonado na pesquisa

! Por pessoas, leia-se todos aqueles que cumpriam alguma funcdo neste
complexo contexto: jazzmen (compositores, instrumentistas, arranjadores,
cantores), publico, criticos, produtores, etc.

* Foi também Feather quem fez esse antincio em um artigo publicado no final da
década de 1960.



53

por novos meios de expressdo no jazz, e essa é a
principal razdo (ELLIS, 2010c [1964], p. 339,
grifo do original).

Se o que caracteriza o chamado free jazz sdo procedimentos
encontrados, por exemplo, no album homonimo de Omette Coleman
lancado no ano de 1960, Ellis certamente nido era um musico desse
movimento. Com efeito, ele se considerava um compositor de jazz de
vanguarda, ou da new thing®, porém, reiterava com frequéncia seu
interesse em fazer um jazz com estrutura métrica perceptivel, em
detrimento de procedimentos amétricos. Abaixo, o depoimento do
compositor, escrito em dezembro de 1964, esclarece sua concepgdo.

Escute algumas das ultimas [musicas do] jazz de
vanguarda — do tipo com forma livre, sem um
pulso discernivel — vocé sente excitamento
ritmico? Se vocé for honesto, vocé tera que
responder ndo. Agora, ha excitamento, talvez mais
do que em alguns [exemplos] de jazz ritmico, mas
o excitamento vem de outras dire¢des. E eu ndo
pretendo invalidar algumas dessas novas dire¢des,
porque eu, também, percebo nelas excitamento, e
as tenho usado, mas o problema esta no fato de
que alguns jazzmen estdo se enganando. Tocar
livremente, sem um pulso, pode produzir “ritmos™
interessantes e extremamente complexos, mas isso
nunca pode produzir o que o jazzman chama de
suingue (ELLIS, 2010c¢ [1964], p. 338).

Para Ellis, ¢ o suingue que torna o contexto do jazz divertido,
para os musicos e para os ouvintes, de modo que a “diversdo” torna-se
um conceito importante em seu projeto estético. Destaca-se, assim, que
em sua concepcdo ndo ha suingue sem metro, logo, ndo ha diversdo sem

* ¥ comum a utilizagdo desse termo como um sinénimo exato de free jazz.
Todavia, etimologicamente, firee jazz estd mais diretamente relacionado a
ideia de liberdade total na improvisaciio, o que o distancia da abordagem de
alguns jazzistas, como, por exemplo, Ellis. Logo, new thing pode ser
compreendido como um termo de significado mais amplo, representando
todas as diferentes categorias de jazz que emergiram nas décadas de 1960 e
1970.
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metro. Ellis viu em seus procedimentos ritmicos a base para tornar sua
musica divertida. Segundo o compositor, os “novos ritmos” “sdo
divertidos, excitantes ¢ desafiadores” (ELLIS, 1972, p. 12). Sobre a
ultima formagdo de sua big band, com a qual foi langcado um unico
album, Live at Montreux (ELLIS, 2002 [1978]), ele declarou numa

entrevista com Killoch (1977 apud ORTON, 2010b, p. 175):

O que eu fiz quando formei essa orquestra foi
olhar para o passado e conversar com alguns dos
meus musicos e encontrar o que, do ponto de vista
deles, era mais divertido para tocar. Qual tipo de
instrumentacdo era a mais divertida. Entdo, do
meu ponto de vista e do ponto de vista da escrita,
para qual banda era mais divertido escrever. Foi
undnime; todos mencionaram a “Tears of joy
band”’.

Nick D1 Scala, editor chefe das edi¢oes criticas das partituras e
dos discos de Ellis, ressalva que o elemento de humor ¢ encontrado em
toda a produgio ellisiana para big band. No encarte do album Live at
Montreux, 1¢-se a opinido dele: “quando foi a ultima vez que vocé ouviu
jazz e se divertiu? [...] ‘Jazz divertido’ ¢ [atualmente]| quase qualificado
como um oximoro. A gravagdo que vocé tem em maios deve mudar isso.
[...] Um concerto de Don Ellis sempre foi divertido™ (ELLIS, 2002,
[1978]). Para Ellis, ndo deve haver uma relacio de oposicio na
dicotomia divertido/sério, mas de complementaridade. No seu projeto
estético o processo deve ser sério, rigoroso, disciplinado, mas o
resultado precisa ser divertido, para quem toca e para quem ouve. E para
ser divertido para quem ouve, o compositor ressalta: “nossos publicos
ndo precisam se preocupar com o0s tempos, [...] eles ndo devem ficar
contando, mas sim nos. O que todo publico deveria fazer ¢ ouvir e
envolver-se” (GACK, 1971 apud ORTON, 2010b, p. 12). O objetivo
maior do compositor era estabelecer um jazz artistico, com um profundo
nivel intelectual (em seus proprios termos), um jazz sério. Contudo, um
jazz que fosse, também, divertido, espontineo, suingado. A importancia
atribuida ao suingue no paradigma elllisiano ¢, na realidade, uma
estratégia de autodefesa as criticas de que sua musica era
demasiadamente racional ¢ matematica para 0 universo extemporaneo €

" Uma das versdes da Ellis Orchestra (Ver secdio 3.3).
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improvisado do jazz. Em resposta a isso, Ellis (1972, p. 12) dizia: “os
novos metros estdo aqui, ¢ eles sdo divertidos”. E Feather (1967 apud
ORTON, 2010a, p. 209) advogava a atitude de Ellis: “a preocupagio
com a matematica da musica nio destruiu o seu senso de humor”.

No pensamento de Ellis, era necessario um elemento inesperado
para tornar uma composi¢io divertida, até mesmo engragada. Tal ideia
se configurou em mais uma justificativa para sua critica ao frree jazz. Em
um contexto de improvisagdo livre, poucos eventos estdo previstos pelo
ouvinte, entdo dificilmente ha surpresa. E preciso um contexto em que o
ouvinte crie expectativas, tente antever o fluxo musical, para que haja o
elemento surpresa. Dai sua insisténcia em trabalhar sempre com
abordagens métricas.

Se a recusa pela improvisacdo livre era vista por muitos como
algo antiquado no cenario jazzistico, Ellis procurou inovar o jazz a sua
maneira. O caminho encontrado por ele para criar sua propria linguagem
dentro desse contexto foi aproximar-se de diversas outras manifestagdes
musicais.

“O que quer que Don Ellis faga é garantido gerar controvérsia”
(SIDERS, 1969 apud ORTON, 2010a, p. 325), publicou o escritor
Siders na DB em novembro de 1969. A opinido de Siders era a mesma
de muitos que também escreveram sobre Ellis. Grande parte dessas
controvérsias emergiu de tentativas de rotular a musica de um
compositor de jazz que propds fazer algo novo recorrendo
constantemente, também, ao passado do proprio jazz. Como bem
observa Fienberg (2004, p. 9), “estudar Ellis é simultancamente estudar,
comparativamente, contrastes musicais: classico e jazz, tradicional e
vanguarda, plangjado e extemporineo, artistico e comercial”.

3.2 INOVACAO X SAUDOSISMO

Para Feather (1987, p. 213), como musico, Ellis “¢ um inovador
radical, um expoente da liberdade ilimitada, um experimentador
desinibido. Mas acrescenta que “em nivel de personalidade ele ¢
conservador, escrupuloso, um americano completo — totalmente rigoroso
e disciplinado”. Contudo, o contraste ndo existe apenas entre a musica €
a personalidade de Ellis. Sua musica apresenta elementos de inovacio e
saudosismo coexistindo em harmonia. Suas declara¢des apenas refletem
essa concepgdo.

Ellis, ademais, nunca titubeou em manter tal postura paradoxal.
O compositor, na entrevista concedida a Feather (1967 apud ORTON,
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2010a, p. 223, grifo nosso) mencionada no inicio deste capitulo,
argumentando em favor de sua musica, declarou: “as coisas mais novas
sd0 0 que esta excitando as pessoas agora, as coisas ritmicas e ouvir algo
diferente. Nos estamos retomando o som de surpresa que o jazz
costumava ter”.

Tal depoimento ¢é coerente com seu entendimento de
desenvolvimento historico da musica — ou ao menos do jazz — através da
reinvengido, da recriagdo. Na opinido de Ellis, reinventar procedimentos
de musicas precedentes ¢ sempre uma grande ferramenta da qual dispde
qualquer compositor. Para ecle, no jazz de seu tempo, abordagens
amétricas ja eram obsoletas, logo, o jazz teria que retomar suas raizes no
suingue, com uma musica claramente métrica. A novidade estaria,
entdo, na explora¢do de novas estruturas métricas. Na mesma entrevista
Ellis reitera: “em algum momento no futuro, se as coisas forem como cu
gostaria de vé-las, onde nos realmente entrariamos nesses metros, pode
soar muito novo tocar algo em 4/4. Agora, ndo ¢ o caso hoje; as coisas
novas sdo tudo menos 4/4.” (FEATHER, 1967 apud ORTON, 2010a, p.
223). Ainda, entende-se pelos depoimentos de Ellis que, para ele, a
musica amétrica do free jazz ndo estaria na vanguarda do jazz, pois ndo
seria jazz, devido a auséncia do suingue. Segundo o compositor, a
verdadeira vanguarda reinventa a tradigdo, ¢ ndo tenta se desvincular
totalmente dela.

A tensdo entre inovacdo e saudosismo, fazendo-se presente no
pensamento estético de Ellis, pode ser observada em aspectos
especificos de sua linguagem composicional, como a instrumentagdo, a
improvisagdo livre e a escrita, ¢ a complexificacdo ritmica em
detrimento da simplifica¢@o harmonica.

3.3 ELLIS ORCHESTRA X 5-4-4

“Em 1933 Benny Carter usou pela primeira vez cinco, em vez
de quatro saxofones (dois altos, dois tenores ¢ um baritono) e, no
decorrer dos anos 30, passou-se a usar também quatro pistdes ¢ quatro
trombones” (BERENDT, 2009, p. 295). Desde entdo, esta se tornou a
formacdo padrio da big hand, 5-4-4: cinco saxofones, quatro trompetes
(ou pistdes), quatro trombones, e secdo ritmica (normalmente, com
quatro peg¢as: piano, guitarra, contrabaixo [elétrico ou acustico] e
bateria). Dessa forma, “uma big band [padrdo]| possui, no total,
dezessete a dezoito misicos” (BERENDT, 2009, p. 295). Ellis resolveu
dedicar a maior parte do seu trabalho composicional as big bands, mas a
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COUNT BASIE

Ao da big band”

DUKE ELLINGTON

Nao obstante, Berendt (2009) vé na Ellis Orchestra a confluéncia

instrumentacdo utilizada por ele nunca seguiu o padrdo indicado acima.
estilistica de muitas big bands anteriores (Figura 3.1).
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A primeira formagdo da Ellis Orchestra, a que mais se
aproximou do padrio 5-4-4, contava com cinco madeiras (incluindo
flauta transversal, clarinete, e saxofones soprano, alto, tenor e baritono,
conforme a composi¢iio), quatro trompetes (mais o trompete solo de
Ellis), trés trombones (um deles baixo), ¢ se¢do ritmica com piano/orgao
elétrico, trés contrabaixos acusticos, duas baterias, ¢ congas/bongés. O
grande diferencial da formagdo dessa big band esta na se¢do ritmica
expandida. Com essa formagdo instrumental foi langado o album ‘Live’
at Monterey, de 1966 (ELLIS, 1998b). Doravante, em cada disco
gravado pela FEllis Orchestra o compositor acrescentou alguma
singularidade na instrumentagéo.

A partir de Live in 3 #%/4 Time (ELLIS, 2000 [1966]), em
algumas pecas ha um clarinete baixo (sem alterar o numero de
instrumentistas [cinco madeiras]), timbales (quando utilizado, executado
pelo segundo baterista), e mais um percussionista. Para o disco Flectric
Bath® (ELLIS, 1998a [1967]), a Ellis Orchestra passou a contar,
também, com flauta piccolo (sem alterar a quantidade de madeiras
[cinco]), e vibrafone (sem alterar o nimero de percussionistas [quatro]).
Essa instrumentagdo permaneceu inalterada no album seguinte, Shock
Treatment (ELLIS, 2001 [1968]), onde se encontra a peca The Tihai (ver
secdo 5.1) e as ultimas composi¢des ellisianas que fazem uso da
primeira formacao de sua big band, com trés contrabaixos acusticos. Em
The new rhythm book, Ellis (1972, p. 7) apresenta a seguinte explicagio
sobre o uso da se¢do ritmica expandida:

A ideia original para a sec¢@io ritmica expandida (3
contrabaixos ¢ 3 percussionistas) era tanto musical
como pratica. Eu toquei em algumas bandas
latinas e me apaixonei pelo som de 3 ou 4
percussionistas, cada um fazendo algo diferente.
A polifonia ritmica me excita. Também, pelo lado
prético, eu percebi que se somente um baterista e
um baixista conhecessem meu repertorio e eles
tivessem que deixar a banda por algum motivo, eu
estaria perdido.

8 = ] - - - =
A peca Turkish Bath, faixa nimero trés deste disco, requer um sifar que era
executado por um dos trés baixistas.
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Nota-se que Ellis procurou sempre manter o total, aproximado,
de vinte ¢ um musicos em sua banda. Gradualmente, ele acrescentou
novos instrumentos reduzindo a quantidade de contrabaixos para um
(entdo, elétrico), trompetes para quatro, e trombones para dois (tenor e
baixo), buscando um padrio em que uma gama maior de timbres e
registros pudesse ser utilizada. Por esse motivo, o uso de instrumentos ¢
equipamentos elétricos foi, além de uma escolha estilistica, algo
necessario para equilibrar a intensidade dos diferentes sons de sua big
band. Por exemplo, o acréscimo de um quarteto de cordas a partir do
album Tears of joy (ELLIS, 2005¢ [1971]), onde se encontra a peca
Strawberry Soup (ver secdo 5.3), so foi possivel através da eletrificagdo
desses instrumentos.

Alias, nas composi¢des a partir do disco 7ears of joy foram
utilizados, além do quarteto de cordas, instrumentos tdo atipicos na
linguagem jazzistica quanto oboé ¢ trompa, entre outros ja encontrados
em trabalhos precedentes. Conforme consta na se¢do 2.1, para Ellis e
seus musicos, a “Tears of joy band’ foi a versdo mais divertida dessa
big band. No ultimo disco gravado pela Ellis Orchestra, Live at
Montreux (ELLIS, 2002 [1978]), cuja sexta faixa ¢ Niner Two (ver
se¢do 5.3), essa formagdo foi retomada, com o acréscimo de timpanos na
secdo ritmica.

Além de utilizar instrumentos ndo convencionais na abordagem
big band, Ellis também distribuia seus musicos pelo palco de maneira
diferenciada. Um artigo de Allan Writer, publicado em cinco de abril de
1971 no periodico Minneapolis Tribune, relata que, ao invés da tipica
compactacdo dos sopros no lado direito do palco e segdo ritmica no lado
esquerdo, esta era a distribuicdo da Ellis Orchestra: “todo o naipe das
percussdes estd no meio do palco. As cordas ¢ metais formam um
semicirculo atrds e¢ aos lados da percussdo.” (WRITER, 1971 apud
ORTON, 2010b, p. 8). O objetivo dessa distribui¢do € proporcionar,
mais do que um efeito visual distinto, uma maior espacializagio sonora,
0 que certamente contribui para que os ouvintes identifiquem cada parte
que compde o todo. Conquanto a musica eletroacustica ja explorasse a
espacializagdo sonora desde a década de 1950°, tais procedimentos de
Ellis no campo da musica popular ainda eram considerados bastante
atipicos. A Figura 3.2 exemplifica a distribuicdo pelo palco néo
convencional que a sua hig band utilizava: a primeira imagem ¢ da
Count Basie Orchestra atual, dirigida por Dennis Mackrel, com a

? Cf. MENEZES, 1999, p. 21-31.
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tradicional formagdo 5-4-4, ¢ a segunda imagem ¢ da Tears of joy band,
no inicio dos anos 1970.

Figura 3.2 — Count Basie Orchestra ¢ Tears of joy band

Fontes: <http://www.basieband.org/> ¢ acervo do proprio autor
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A mesma explicagdo se aplica a distribui¢do de alguns musicos
entre a plateia. Esse procedimento se tornou, também, uma marca dos
concertos da Fllis Orchestra, mas era utilizado somente em algumas
pecas. A tentativa de criar experiéncias semelhantes na audicdo dos
discos pode ser apontada, por exemplo, no lancamento em versio
quadrifénica do album Tears of joy (FENLON, 2002, p. 193).

Todas essas abordagens instrumentais de Ellis demonstram sua
maneira sistematica de atuar como bandleader. Tal caracteristica da sua
personalidade esclarece sua preferéncia por procedimentos métricos em
detrimento da pratica de improvisagio livre, ainda em voga no cenario
jazzistico, na qual Ellis via uma espécie de caos sonoro infundado.

3.4 ESTRUTURADO X CAOTICO

O inicio da carreira de Ellis como compositor — na primeira
metade da década de 1960 — ¢ marcado por um engajamento com o jazz
do seu tempo. Os discos gravados neste periodo (ELLIS, 1988, 1990
[1961], 2005 [1962], 2006a [1961])"” incluem pegas com forte presenca
de elementos do fiee jazz concatenados a elementos tipicos da musica
crudita de vanguarda — o principio basico da 7hird Stream. Tal musica
ellisiana era, portanto, para grupos pequenos (combo) onde a
improvisa¢do livre imperava aos moldes do free jazz. As caracteristicas
detalhadas abaixo dizem respeito unicamente aos elementos estruturais
do free jazz, que originam um tipo de textura particular, doravante
denominada “textura free jazz”.

O free jazz [...] é provavelmente melhor definido
por suas caracteristicas negativas: a auséncia de
tonalidade e sequéncias de acorde
predeterminadas; o abandono da estrutura
Jazzistica de chorus [...]; e frequentemente «
suspensao do pulso do jazz em favor de um rubato
livre. [...] A forma da performance era
frequentemente determinada pelos poderes de
resisténcia dos performers, a pega chegava ao

' O album Out of Nowhere (ELLIS, 1988), que ndo contém composi¢des de
Ellis, foi gravado em 1961, mas langado postumamente apenas em 1988.
Orton (2010b, p. 358-361) confirma a divergéncia entre a quantidade de
discos efetivamente langados nesta época, pois alguns sfo muito pouco
conhecidos do pablico.
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final quando a energia acabava. A melodia se
tornou muito mais variada e fragmentada [...].
Enfase especial era colocada sobre a improvisacdo
coletiva, embora em um dado momento algum
performer normalmente atuava como solista.
(ROBINSON, 2013, grifo nosso).

Segundo Strait (2000), algumas das primeiras composi¢des de
Ellis ja apresentavam elementos estruturantes que foram explorados e
desenvolvidos na posterior carreira com hig hand. Essa mudanca de
orientacdo na linguagem de Ellis — do jazz combo ao jazz big band — foi
motivada por uma crise com os elementos amétricos do free jazz, no
qual o compositor passou a ver um tipo de caos sonoro. Feather, numa
entrevista com Ellis publicada em 1962, comenta sobre as pegas
ellisianas realizadas no contexto do jazz combo, afirmando que
apresentavam alguns principios alusivos ao free jazz, como forma-livre
ou amorfa e a auséncia de estruturas métricas. Mas, nessa mesma
entrevista, Ellis replica:

O cadtico, a atitude a-vida-é-uma-droga, sio
refletidos naquele tipo de musica que ndo
encontra vibragdes simpaticas em mim. Eu prefiro
refletir um universo ordenado, estruturado, porque
essa ¢ a forma como eu me sinto sobre a vida. As
coisas precisam ser logicas, com um elemento
unificador. (FEATHER, 1962 apud ORTON,
2010a, p. 209).

Para Ellis, a sobeja independéncia entre as partes de uma pega
Jfree jazz, na auséncia de “‘um pulso discernivel”, nfo pode ser
classificada como uma “coeréncia audivel” (ELLIS, 2010e [1966], p.
343). E na falta de uma coeréncia audivel haveria o caos.

A acepcio que o conceito de “caos” adquire no pensamento de
Ellis ainda esta consideravelmente afastada do entendimento que a
ciéncia apresenta, nomeadamente pela “teoria do caos”, que vem sendo
desenvolvida desde os estudos de Edward Lorenz na década de 1960. A
ideia de imprevisibilidade, contudo, permeia ambos os entendimentos.
“Caos implica que um sistema tenha leis subjacentes que teoricamente
permitam conhecer o futuro, mas, na pratica, tais previsdes sdo
impossiveis por causa das incertezas dos métodos de medida, que



63

crescem com o tempo” (HALPERN, 2007, p. 102). Enquanto a teoria do
caos se ocupa, ao menos desde o célebre artigo “Period three implies
chaos” publicado em 1975, de James Yorke e Tien-Yien Li, com
possiveis padrdes de organizagdo por tras de aparentes casualidades
(HALPERN, 2007), Ellis se referia ao free jazz como algo caotico por
compreender que nele ha uma integral desordem e imprevisibilidade,
suprimindo quaisquer chances de haver o “elemento surpresa”, uma vez
que o “instrumento de medida” seria a propria percepgdo auditiva do
ouvinte, com suas limitagdes. O uso que o compositor faz do termo
“caos”, portanto, ¢ similar aquele que encontramos no senso comum.

Com efeito, € curiosa a critica feita por Ellis sobre abordagens
musicais cujas determinag¢des previamente impostas pelo compositor sdo
minimas, como acontece no free jazz, dado que ele proprio chegou a
explorar happenings'' no inicio da sua carreira, ainda no final dos anos
1950. Outrossim, a mudanca de orientagdo na sua linguagem (dos
combos as big bands) ndo foi acompanhada de um abandono completo
do elemento caotico. Este, todavia, se tornou minoria na sua musica, €
passou a ser utilizado com um propdsito singular.

A musica de Ellis para big band faz uso de texturas tipicas
desse idioma. A mais explorada por ¢le ¢ a polifonia, pois, conforme
Arom (1991, p. 38, grifo do original), a polifonia “‘se apresenta como
um procedimento que ¢ em multiplas partes simultaneas,
heterorritmicas e ndo paralelas™”. O autor complementa:

- [em] multiplas partes, porque ¢ feito de varias
linhas (a0 menos duas) melodicas ou ritmicas que
sdo diferentes e sobrepostas;

- simultaneas, porque ndo estdo confinadas a
encontros esporadicos, como ¢ o caso com a
heterofonia [...];

"' Manifestacdes artisticas propositalmente hibridas (com elementos cénicos,
musicais, visuais) com forte presencga de improvisagdes e elementos aleatorios
que, embora derivem de performances dadaistas e futuristas do inicio do
século XX, popularizaram-se na segunda metade do século depois que John
Cage estreou, em 1952, Theater Piece #1. O termo foi utilizado pela primeira
vez em 1957, por Allan Kaprow.

2 Paralelismo ¢ aqui entendido como a “performance simultinea de duas ou
mais partes diferentes que sdo separadas por intervalos constantes que nio
sejam de oitava” (AROM, 1991, p. 37).
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- heterorritmicas, porque a articulagdo ritmica ¢é
diferente para cada parte separada, em contraste
com a homorritmia implicada na homofonia;

- ndo paralelas, finalmente, por conta do
desenvolvimento independente de cada parte
perante as outras, onde movimentos contrarios ou
divergentes ocorrem, de maneira oposta aos
movimentos paralelos. (AROM, 1991, p. 38).

Também encontram-se com certa frequéncia trechos
homof6nicos e o uso de paralelismos. O paralelismo, na realidade, ¢é
muito comum no idioma big band de maneira geral. Embora em grande
parte das vezes os naipes da big band dialoguem como em hoqueto, ¢
caracteristica da musica desse contexto a polifonia de naipes na qual
cada naipe é composto por partes paralelas em textura homof6nica,
gerando, no todo, uma textura polifonica. Este tipo de procedimento,
polifonia de naipes, encontrado com grande assiduidade em pecas como
Diminuendo and Crescendo in Blue, de Duke Ellington, ¢, a maneira
ellisiana, exemplificado pela Figura 3.3 que exibe um excerto de Niner
Two.

Figura 3.3 — Polifonia de naipes (trompetes/trompa e trombones/tuba)
em Niner Two
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Um hoqueto per se no repertorio ellisiano ¢ exemplificado pelo
excerto de Strawberry Soup mostrado na Figura 3.4.

Figura 3.4 — Hoqueto em Strawberry Soup

mm 1l i
i
e I...,.L 4 ey
s N [Hs "
s .-:\ by it
| Il VR
b ey -t KRk T
‘--;. -t e Bk
1'1‘ e By ey
L1E
L__i or-4 s Ead
iy
u...]k .
by | i ol |44
T 1] ]
s s At LYI
L i
hiy -y o [N
1
Rk o4 ey qu
N
..:::'r | s K
wl
4 by L oy
Hn
- 4 ik he
fuy
b et “""I oy 4
-
Bk l::? -;1 ki
T Tl wul
Bk ak fors l-!
o
s s ford #1141
AN
akd P4 Py il
‘il
e - 'L"1‘ 4
L 198
g iy L e ks
A8, \ ‘1 e iy
I
g s T s et
i iing
£ ol
M i He
™ Ees
H
He e
et 1'"‘
e et
I ™
L L '::l
h’l:"‘ -
H
L ks 2
'g( i il
n el 1 -E b
= { ~
i«s U & & i [ &
'9 & il 1] 2
& = g £ 4

Fonte: Ellis (1999)



66

Ellis, assim como outros bandleaders que o antecederam como
Kenton, por exemplo, utilizou polifonias entre naipes ¢ também entre as
partes. Porém, vale lembrar que a polifonia entre diferentes partes é um
elemento comum do jazz desde os tempos da Dixieland (BERENDT,
2009; GRIDLEY, 2011; HOBSBAWM, 2004); a novidade na musica de
bandleaders como Kenton ¢ Ellis esta na maneira como a polifonia ¢
utilizada. O aumento da quantidade de diferentes instrumentos musicais
em detrimento do nimero de instrumentistas em cada naipe ao longo da
carreira da FEllis Orchestra ¢é justificado pelo uso cada vez mais
frequente da polifonia entre as partes, rompendo em muitos momentos a
tipica constru¢do de movimentos paralelos dentro dos naipes. Dentro
desse contexto de big band, majoritariamente polifonico (entre naipes
ou entre partes separadas), o elemento cadtico, em Ellis, ¢ alcangado
através de trés procedimentos: polifonia num amplo nivel de densidade,
heterofonia, e textura fiee jazz.

Embora em trechos polifénicos muito densos haja um quadro
métrico, “um elemento unificador” (FEATHER, 1962 apud ORTON,
2010a, p. 209), ou um “pulso em comum” (WILLARD, 1974 apud
ORTON, 2010b, p. 105), a quantidade de sobreposi¢des de diferentes
partes ¢ tdo grande que clas deixam de ser “‘premissas estruturais
audiveis” (ELLIS, 2010e [1966], p. 343). Esse procedimento ¢
manifestamente utilizado em um trecho de Strawberry Soup, analisado
no quinto capitulo desta dissertagdo, onde ha sobreposicdo de uma
grande quantidade (dezoito) de curtos ostinatos de duracdes desiguais.
Ademais, Ellis explorou a técnica de sobrepor diferentes ostinatos —
talvez, inspirado por Igor Stravinsky — desde as suas primeiras
composi¢des (STRAIT, 2000, p. 21-24), e a expandiu para diferentes
niveis de complexidade, densidade e audibilidade.

O eclemento cadtico em Ellis também se da através da
heterofonia que, segundo Arom (1991, p. 36), “néo pode ser considerada
a mesma coisa que polifonia”. Define-se heterofonia como um “tipo
improvisado de polifonia, nomeadamente o uso simultineo de versoes
pouco ou eclaboradamente modificadas da mesma melodia” (APEL,
1974, p. 383). Um exemplo do elemento cadtico heterofénico no
repertorio ellisiano é Great Divide. O critico de jazz Tom Murtha (1970
apud ORTON, 2010a, p. 350), revisando uma performance de tal
composi¢do da Ellis Orchestra, sustenta que “a banda inteira se tornou
solista por um breve momento de caos”. O “breve momento de caos” é
precisamente um breve momento de heterofonia: as variagdes
simultaneas do fragmento melodico transcrito na Figura 3.5 sdo tocadas
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por cada musico em andamentos diferentes, individuais, cada um em seu
registro proprio. Este mesmo procedimento — heterofonia — acontece
também no inicio de The Tihai (ver secdo 5.1), por exemplo, e em
Inimeras outras pegas.

Figura 3.5 — Motivo meldodico executado em heterofonia no final de
Great Divide
ﬂ L [

Fonte: produgio do proprio autor

Por fim, a sonoridade caotica gerada pela textura firee jazz é
determinada por Ellis através da livre improvisagdo, cuja unica restri¢io
imposta pelo compositor ¢ a duragdo ou o intervalo de tempo em que tal
elemento cadtico deve acontecer. Nesse ultimo caso, Ellis costumava
dar indica¢les escritas para os musicos, como “‘freak out” (perder o
bom-senso, surtar), que aparece na partitura de Final Analysis (ELLIS,
1969a). Embora Ellis também tenha utilizado indicagbes escritas
tradicionais como “ad libitum™ ou “vamp”"’ para outros momentos de
solo improvisado que ndo soam cadticos, expressdes como “fireak out”
sdo bastante sugestivas do entendimento que o compositor tinha do
resultado sonoro de procedimentos como esse.

Conclui-se que um denominador comum, um nivel de
tempos/pulsos em comum para todas as partes, ¢ o elemento
organizador, estruturante, sobre o qual Ellis realiza suas texturas
complexas, algumas vezes tendendo ao caos. A orientacfo, nesse caso,
estd focalizada nos “‘novos ritmos”, que constitui o assunto principal
desta dissertagdo (ver capitulos 4 ¢ 5). Nos principios da heterofonia e
da textura free jazz nota-se, na condicdo de “liberdade™ para os
performers, um estado de caos, que, em muitos casos, se¢ intensifica
progressivamente. O conceito de “liberdade” é deveras complexo, ¢ em
todo contexto de improvisagdo livre ha mais questdes envolvidas'* do
que um simples “soprar o que vocé quiser” (ELLIS, 1970 apud ORTON,
2010a, p. 381). E sintomatico que Ellis tenha visto um problema estético

13 e

Uma curta passagem [normalmente improvisada no contexto do jazz| tocada
em preparacdio para a entrada de um solista” (KIDSON; ROOT, 2013), que
Ellis quase sempre indicava para o mesmo musico que solava a seguir.

" Cf. COSTA; SCHAUB, 2013.
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— 0 caos — na improvisa¢do livre. Etimologicamente, “firee jazz” ja
denota a ideia de liberdade para os performers desse contexto. Para
Berendt (2009, p. 36-37), com tal libertagdo “o jazz penetrou [...] num
campo livre e amplo, voltando a ser, assim, o que era nos anos 20,
quando o mundo dos brancos o descobriu: uma grande, louca, tensa e
incerta aventura”. Com Ellis o jazz voltou a ser, em muitos aspectos, o
que era nos anos 30: musica para o entretenimento dos brancos ¢ ja
condicionada por padrdes (escrita, forma, instrumentagdo, métrica, etc.)
importados, em parte, da musica classica europeia.

Nio obstante, todos os momentos de caos na musica ellisiana
sio pontuais. E natural que Ellis utilizasse com muita precaucio as
técnicas acima mencionadas, que trazem resultados sonoros que ele
proprio criticava. Assim, o clemento cadtico de sua musica tem um
proposito bastante especifico. Com a justaposicdo de se¢des cadticas ¢
estruturadas o ouvinte pode comparar ambas as abordagens. Com isso,
Ellis possivelmente pretendia dar oportunidade para o ouvinte avaliar
qual abordagem proporciona maior excitamento ritmico, qual demonstra
niveis de emocdo e intelectualidade mais profundos, qual suinga mais.
Obviamente, o compositor esperava que a conclusdo do ouvinte seguisse
as sugestdes descritas em seus textos ¢ depoimentos.

Torna-se evidente o conteudo politico nos discursos de Ellis.
Sua critica ao free jazz ¢, muito além de uma analise critica
imparcialmente construida, uma estratégia comercial, na qual se
estabelece uma luta pelo poder.

Por bem ou por mal, a cultura é agora um dos
elementos mais dindmicos — e mais imprevisiveis
— da mudanca historica no novo milénio. Ndo nos
surpreende, entdo, que as lutas pelo poder
adquiram, cada vez mais, uma forma simbdlica e
discursiva, ao invés de simplesmente fisica e
compulsiva, e que a propria politica assuma
progressivamente a forma de uma “politica
cultural”. (HALL, 1997, p. 213).

Neste contexto das musicas artisticas de tradi¢cdo popular, feitas
para ser “escutadas” (FISCHERMAN, 2004), a intelectualidade no
processo de criagdo € critério de juizo de valor. E, para Ellis, a
intelectualidade esta no estruturado. Nas rispidas palavras do proprio
compositor:
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Um grito é muito emocional e sincero, mas ndo é
arte. A historia nos contara — quando toda essa
besteira [0 free jazz] sumir, as pessoas vdo olhar
para trds ¢ separar o significativo do
insignificante. Eu gosto de musica pensada. |...]
Minha musica pode soar caotica algumas vezes se
eu estou naquele clima particular, mas sempre ha
um pensamento por trds daquilo. (WILLIAMS,
1970 apud ORTON, 2010a, p. 381).

3.5 RITMO X HARMONIA

O artigo publicado por Williams no periddico Melody Maker
em outubro de 1970, cujo excerto encerrou a se¢do anterior, ¢
fundamentalmente uma compilacdo de depoimentos de Ellis por ele
registrados. Nesse mesmo artigo, Williams (1970 apud ORTON, 2010a,
p. 281) levanta a questdo dicotdomica sobre ritmo e¢ harmonia na musica
ellisiana: “os criticos da perspectiva de Don observam que ele se
concentra sobre a inovagdo ritmica em detrimento da exploragdo
harmoénica e melédica, algumas vezes se inclinando para a banalidade
nesses aspectos”. Ellis, no entanto, replica: “a musica indiana ¢ a mais
complexa em toda a historia, ritmicamente falando, mas ela nio tem
harmonia, porque o ritmo ¢ a melodia satisfazem”.

A simplifica¢do da dimensdo harmdnica em muitos trechos das
composi¢des para big band através de um retorno ao jazz tonal dos anos
1930 esta implicada no que o compositor chama de “equilibrio estético”.
Nas palavras dele:

Parece ser um principio geral da arte, manter o
equilibrio estético entre tensdo e relaxamento, de
maneira que quando o nivel de complexidade em
um parametro aumenta, o nivel em outras areas
precisa ser correspondentemente reduzido para
atingir um equilibrio geral (ELLIS, 1972, p. 14).

Com efeito, 0 movimento criado pela alternancia entre tensoes e
relaxamentos no discurso musical de muitas pecas de Ellis se da pela
dimensdo ritmica. Todavia, ao longo de sua carreira com big bands, o
compositor explorou diferentes relagoes entre harmonia e ritmo, ora
trabalhando em um contexto integralmente tonal (em pegas como, por
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exemplo, Pussy Wiggle Stomp"), ora percorrendo modalismos,
atonalismos e microtonalismos. Para utilizar microtons — ¥ de tom —, a
conhecida marca de instrumentos musicais de sopro Holton Company
produziu um trompete com quatro pistoes para Ellis (Figura 3.6).

Figura 3.6 — Don Ellis e o trompete desenvolvido pela Holton Company

Fonte: Ellis (1998a)

Ellis reconhece que, de maneira geral, notas em % de tom em
suas composi¢des ndo sdo estruturalmente fundamentais, ie., sdo
empregadas quase sempre como ornamentos (e.g., notas de passagem,
bordaduras, etc.). Em Quarter Tones, o compositor afirma: “o que tem
sido desenvolvido com quartos de tom até agora (incluindo o meu
proprio trabalho) tem sido basicamente decorativo ao invés de orginico”
(ELLIS, 1975, p. 20). Portanto, o uso de modalismos, microtonalismos ¢
atonalismos por Ellis é, de certa forma, apenas uma compensagdo na
dimensdo das alturas por ndo estar trabalhando dentro da pratica comum

" Essa composigdo foi langada pela primeira vez no disco Autumn (ELLIS,
2007 [1968]). Além de ter um titulo controverso, que motivou a proibi¢do de
sua execugdo em alguns concertos (ORTON, 2010b, p. 93), a peca faz uma
alusio a musica Unsquare Dance (1961), de Dave Brubeck, e a cantiga de
roda “My dad is better/bigger than your dad’, que ficou mais conhecida pela
versdo “My dog is better/bigger than your dog” divulgada pelo comercial da
marca de racdo para cachorros Ken-L-Ration (FIENBERG, 2004, p. 222-223).
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do jazz de seu tempo. Em The new rhythm book, o compositor explica
sua opgdo pelos desenvolvimentos ritmicos em favor de uma
simplificacdo harmonica:

Foi num ponto inicial na experimentagdo com
novas formulas de compasso que eu percebi que
era esteticamente necessario fazer uma quebra da
pratica tradicional do jazz. A pratica comum ainda
era improvisar sobre notas com um grande
numero de mudangas de acorde. Eu percebi que
usar uma formula de compasso complicada em
cima de uma progressiio de acordes complicada
criava uma confusio estética. [...] Quando vocé se
torna tremendamente complexo em uma darea
parece necessario simplificar em outra. (ELLIS,
1972, p. 14).

Ellis, em sua anterior carreira no jazz combo, trabalhou com o
tonalismo expandido e rapidas mudancas de acorde a maneira de John
Coltrane em Giant Steps (1960), por exemplo, ¢ também utilizou uma
séric dodecafonica em Improvisational Suite — analisada por Gunther
Schuller no encarte do disco ...How Time Passes... (ELLIS, 2006a
[1961]). Porém, o serialismo foi logo abandonado pelo compositor,
porque, segundo ele, “¢ bem organizado no papel, mas ndo para o
ouvido” (FEATHER, 1967 apud FIENBERG, 2004, p. 123). Tal
afirmagiio foi feita num artigo publicado por Feather em margo de 1967,
com o0 sugestivo titulo “Don Ellis; the new symbol of tonal music” (o
novo simbolo da musica tonal). A “falta de organizagio para o ouvido”
foi o principal argumento que acompanhou as declaragdes do
compositor contra os demais desenvolvimentos no contexto do jazz a
partir da década de 1960.

As notaveis mudancas que ocorreram na linguagem de Ellis
apos seu retorno para Los Angeles e sua entrada na UCLA,
acompanhada da formacdo de sua big band, foram, provavelmente,
vistas como necessarias pelo proprio compositor, logo apos receber as
primeiras criticas, direcionadas a sua musica ¢ a sua raga. A exploragdo
de desenvolvimentos na dimensdo ritmica, como metros assimétricos ¢
sobreposi¢des métricas — que geram o que neste trabalho é chamado de
dissonancia métrica (ver capitulo 4) —, parece ser um campo comum
para compositores brancos associados com o contexto das musicas



72

artisticas de tradi¢do popular (FISCHERMAN, 2004). Stan Kenton,
Dave Brubeck, Hank Levy, Lalo Schifrin, John McLaughlin, sdo apenas
alguns nomes que encontramos no mesmo grupo onde Ellis fez questdo
de estar; todos esses nomes, ademais, sdo por ele mencionados com
louvor em seus escritos e depoimentos. Uma grande parte desse grupo
de musicos ¢ localizada na costa oeste norte-americana, onde muitos
deles tiveram apoio da industria cinematografica. Esse é também o caso
de Ellis, sendo os discos Connection (ELLIS, 2005d [1972]) — para o
filme French Connection — e Music From Other Galaxies and Planets
(ELLIS, 2006d [1977]) — para a série Star Wars — os seus trabalhos mais
conhecidos nesse contexto.

Embora Ellis advogue em textos anteriores por novos
desenvolvimentos métricos no jazz, um dos seus artigos mais célebres,
“The avant-garde is not avant-gard!” (ELLIS, 2010e [1966]) — citado
amplamente nesta dissertaciio desde o segundo capitulo —, que se tornou
uma espécie de manifesto contra o firee jazz, ndo por acaso foi publicado
exatamente no ano da estreia oficial de sua big band: 1966. Nesse texto
Ellis defende o uso de “premissas estruturais audiveis” e procedimentos
métricos, tentando decretar as caracteristicas encontradas em sua
linguagem composicional como os verdadeiros desenvolvimentos do
jazz a partir de entdo. A maior arte no contexto do jazz, para cle, faria
uso dos “‘novos ritmos” em detrimento de complexidades harmoénicas,
buscando a “coeréncia audivel” (ELLIS, 2010e [1966], p. 343),
evitando, pois, um desequilibrio estético.



4 RITMO'

“Vocé ndo pode dizer que algo esta certo
ou errado, mas a énfase em minha banda
sempre tem sido sobre o ritmo, porque
para mim essa ¢ a coisa mais interessante
na musica, por essa razio os outros
elementos tém sido quase sempre
simplificados.”

(Don Ellis, 1970)

4.1 CONSIDERACOES PRELIMINARES

Conforme indicado no segundo capitulo, Ellis considerava que
o jazz de vanguarda deveria ser uma “musica baseada em solidas
premissas estruturais audiveis” (ELLIS, 2010e [1966], p. 343).
Paradoxalmente, Fenlon (2002, p. 114) menciona que, “em alguns
casos, Ellis usa sua abordagem ritmica para obscurecer as percepgdes
auditivas”. Contudo, a inten¢do do compositor era buscar novas formas
de suingar, fazendo uso de sobreposicoes métricas. Essas sobreposi¢des
complexificam a linguagem do jazz, mas Ellis sempre sugeriu que
deveriam ser percebidas auditivamente; exatamente por isso, poderiam
suingar. Assim, “obscurecer”, como escreve Fenlon (2002), talvez ndo
seja a melhor palavra, mas sim “complexificar”.

As pesquisas anteriores sobre a musica de Ellis (PERKINS,
2000; STRAIT, 2000; FENLON, 2002; FIENBERG, 2004) atestam a
contribui¢cdo da abordagem ritmica do compositor para a musica popular
de maneira geral. Os percursos métricos encontrados na sua musica sio,
seguramente, um dos maiores diferenciais da sua linguagem em relagdo
a de outros jazzistas. Apontar tais relagdes métricas ¢ o objetivo tltimo
das analises aqui realizadas.

Procurando um processo analitico que pudesse indicar como —
provavelmente — o ouvinte reconhece as tensdes” e as estruturas ritmicas
do repertorio ellisiano, optou-se por utilizar a teoria da dissonancia

' Recomenda-se enfaticamente consultar o Apéndice A: Glossario, que contém
alguns conceitos definidos apenas ali e que sdo mencionados frequentemente
nos ultimos capitulos desta dissertag3o.

Trata-se da sensagiio de tensdo alcancada por algum tipo de procedimento
ritmico, que Krebs (1999), em sua teoria — como se vera adiante — chama de
dissonancia métrica.
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métrica de Krebs (1999), e os grupos de regras que, fundamentadas em
estudos cognitivos da percepcdo auditiva, determinam estruturas
métricas ¢ de agrupamentos (metrical and grouping structures, no
original). Essas regras foram retiradas de 4 generative theory of tonal
music (GTTM), de Lerdahl e Jackendoff (1983), e de posteriores
revisdes propostas por Temperley (2001) e London (2012).

O sistema de “regras de preferéncia” foi primeiro proposto na
GTTM de Lerdahl e Jackendoff (1983). Desde entdo, esse sistema tem
sido utilizado e expandido por muitos estudos de cogni¢cdo musical (e.g.,
LERDAHL, 1992; CAMBOUROPOULOS, 1996, 1997; CARTER;
BROWN; EAGLESTONE, 2003; TEMPERLEY, 2001; ORDONANA;
LAUCIRICA, 2010; LONDON, 2012). As regras que o compdem
“levam a procedimentos altamente efetivos para inferir informagdes
[como estrutura métrica ou harmonia,] dos impufs musicais”
(TEMPERLEY, 2001, p. 2), buscando responder como ouvimos, em
termos estruturais, certos trechos musicais. Tais regras, portanto, estido
alicercadas em Inumeras pesquisas de processos cognitivos que
evidenciam um modo natural, parcialmente congénito, de percepgio
auditiva, que ¢ seguido, de maneira mais rigorosa, por uma categoria de
ouvintes normalmente denominada “ouvintes experientes” (experienced
listeners). Trata-se de mostrar, nestas analises, tendéncias da percepgdo
humana, mas ¢ evidente que, como indica London (2012, p. 13), a
percep¢do varia “conforme a idade, o talento, o treinamento, ¢ a
enculturacdo’”. E necessario notar também que as analises ndo se
propdem, nesta sede, a levar em conta a experiéncia fenomenolégica
multissensorial, nem a apresentar um viés semioldgico, pondo em
evidéncia apenas a percep¢do das estruturas em questdo.

Ellis se empenhou para conseguir uma sonoridade de sua big
band em que cada parte pudesse ser identificada o mais facilmente
possivel pelo ouvinte. Esse processo fo1 gradual, de modo que houve ao
menos trés abordagens instrumentais bastante distintas (ver se¢do 3.3)
durante a carreira de sua big band, representadas pelas trés pegas
analisadas no proximo capitulo. Ellis ainda demonstra preocupagido com
seus discos, indicando que a experiéncia do ouvinte ndo ¢ a mesma ao
apreciar uma apresentaciio ¢ uma gravagdo dessa mesma performance.
“Quando vocé ouve pessoalmente, [...] vocé pode ouvir cada coisa que
esta acontecendo” (MURTHA, 1970 apud ORTON, 2010a, p. 388),

* Enculturagdo: processo de aprendizagem dos valores e elementos de uma
cultura por um individuo que nasce dentro dela.
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afirmava Ellis. E importante destacar essa informagdo, pois a validagdo
empirica das andlises apresentadas neste estudo foi feita a partir da
audicdo de gravagdes (ELLIS, 2001, 2002, 2005¢c). Estas foram
produzidas, na medida do possivel, em conformidade com o que
pretendia Ellis.

4.1.1 Da teoria da dissondncia métrica

Dibben (2003, p. 193) observa que, enquanto certos
“constructos tedricos parecem mesmo ser ouvidos, outros parecem ter
pouca relagdo com as experiéncias dos ouvintes”. Embora Krebs (1987,
1999) desenvolva o conceito de dissondncia métrica com um Viés
tedrico, o autor sustenta em suas explanagdes que esse ¢ um constructo
que pode ser percebido pelo ouvinte. A propria taxonomia de
dissondncias métricas, apresentada abaixo, deriva de aspectos
perceptivos. Assim, Krebs (1987, 1999) optou pelo termo “dissondncia”
devido ao seu tradicional sentido de “tensdo”, algo que esta diretamente
relacionado com a experiéncia do ouvinte.

Em 1987, Krebs discutiu pela primeira vez o termo dissonancia
métrica repensando a ideia de dissondncia ritmica de Yeston (1976), que
este ultimo definiu como a interagdo entre dois ou mais estratos
métricos, numa estrutura métrica estratificada, com uma relagido
aritmética representada por numeros ndo multiplos ou fatores. Para
Krebs (1987, 1999), o que caracteriza um trecho musical metricamente
dissonante ¢ a presenca de algum grau de desalinhamento entre camadas
ou estratos (/avers) métricos. Para tanto, na dissondncia métrica ha, ao
menos, trés camadas métricas (KREBS, 1987, p. 103): uma camada que
estd sozinha no nivel mais rapido de movimento, i.e., com a menor
duracéio entre os pulsos/tempos/beats (ao qual Krebs se refere como
“camada de pulso”) — neste trabalho, denominado nive/ N' - ¢ mais duas
camadas superiores — logo, mais lentas e em niveis acima do nivel N —
com algum grau de desalinhamento entre elas. No nive/ N ¢ necessario
que haja apenas uma camada, pois, como se vera adiante, todo tempo
em qualquer camada métrica deve ser um tempo, também, na camada
métrica que ocupa o nivel N.

As distintas defini¢des sustentadas por Yeston (1976) e Krebs
(1987) devem ser ressaltadas, na medida em que a definicio mais

* 0 termo nivel N é uma adaptacdo do termo “ciclo N”, cunhado por London

(2012).
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abrangente do segundo autor gera uma tipologia mais complexa de
estruturas métricas. Krebs (1987, 1999) distingue, primeiramente, dois
principais tipos de dissondncia métrica: 1 — dissondncia por
agrupamento: quando dois estratos métricos (com periodicidades
diferentes) ndo sdo multiplos ou fatores um do outro ¢; 2 — dissondncia
por deslocamento: quando dois estratos métricos sido idénticos (mesma
periodicidade), mas um estd deslocado temporalmente em relagdo ao
outro. Em teoria, é possivel combinar ambas as dissondncias gerando
uma terceira categoria — dissondncia por agrupamento e deslocamento —
que ndo ¢é considerada por Krebs. No entanto, haja vista a
inexpressividade dessa terceira possivel categoria na musica de Ellis, as
consideragdes que seguem se limitam, num primeiro momento, as duas
primeiras categorias de dissondncia. A notagdo abaixo, exibindo duas
situagdes diferentes, exemplifica a tipologia explicada. Ambos os
exemplos da Figura 4.1 utilizam a notagdo de estruturas métricas
proposta por Lerdahl e Jackendoff (1983) — cada ponto (*) representa um
tempo/pulso/beat da estrutura métrica estratificada ja inferida da(s)
superficie(s) melodica(s). Note-se que, doravante, em todas as
exemplificagdes graficas das estruturas métricas analisadas nesta
dissertagdo, os exemplos seguem o formato criado pelos autores, no qual
0s niveis métricos “acima” (maiores, mais lentos, de duragbes mais
longas) estio representados graficamenteabaixo dos niveis métricos
mais “baixos” (menores, mais rapidos, de duracdes mais curtas). Na
ilustracdo abaixo (Figura 4.1) o primeiro exemplo representa uma
hemiola, o tipo mais elementar de dissondncia por agrupamento,
enquanto o segundo exemplo mostra uma dissonancia por deslocamento.

Figura 4.1 — Exemplos de dissondncias métricas por agrupamento (ex.
1) e por deslocamento (ex. 2), respectivamente

Exemplo 1 Exemplo 2
Nivel .\'.\. " o o 0o o @ Nivel -\"-\. o e 0 0 0 o
e ® ° .(“_) ce 'Y . ° (_)
.0 . 0 * o L4 L4

Fonte: produgédo do proprio autor

Quanto ao segundo tipo de dissonancia métrica (por
deslocamento), Krebs (1999) ressalva que ha, mais especificamente,
duas situagdes: dissondncia mais acirrada (tight) por deslocamento
(como o exemplo 2 da Figura 4.1), em que ha uma grande quantidade de



Tl

tempos ndo alinhados, e, dissondncia menos acirrada (loose) por
deslocamento, em que ha uma pequena quantidade de tempos ndo
alinhados (como em uma unica sincope que ocorre isoladamente; ao
contrario do que esta indicado no ex. 2 da Figura 4.1, que mostra
sincopes consecutivas, cuja insisténcia ou continuidade esta sugerida
pelas reticéncias entre paréntesis).”

Conforme se observa na figura anterior, a primeira ¢ principal
diferenca entre as dissonancias por agrupamento ¢ por deslocamento ¢é
que a primeira pode ser resolvida/realinhada naturalmente numa
consonancia métrica, devido ao fato de que ha um minimo maltiplo
comum entre as periodicidades (e.g., 2x3 = 6; 5x7 = 35, etc.), enquanto
na dissondncia por deslocamento a resolugdo (o realinhamento) s6 se da
por algum tipo de interferéncia, como a suspensdo de uma das camadas
de tempos em conflito, ou a justaposi¢do de diferentes deslocamentos
até que a relagdo métrica entre os niveis esteja perfeitamente alinhada
(como acontece no processo de phase-shifting, por exemplo).

Antes de dar prosseguimento a taxonomia das dissondncias
métricas, ¢ necessario esclarecer a terminologia adotada neste estudo:
camadalestrato, nivel, ¢ periodicidade. A camada ou estrato métrico é
identificado pela disposi¢do dos tempos, que, como devem ser 0 mais
igualmente  espagados (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983;
TEMPERLEY, 2001; LONDON, 2012), estdio com distincias
aritmeticamente equivalentes a 2 e/ou 3 tempos, tempos estes que estdo
no nivel imediatamente inferior. O andamento com que tal camada
métrica ¢ apresentada, interferindo diretamente nos I0Is’, depende do
nivel em que ela estad. Nivel métrico, por sua vez, pode ser entendido
como a unidade de tempo/medida. Cada nivel métrico forma uma parte
de uma estrutura métrica estratificada; e.g., se numa estrutura métrica
unicamente com relacdes binarias entre os niveis, estabelece-se que o
menor ¢ mais rapido nivel métrico (nivel/ N) tem um [OI entre os tempos
equivalente a figura de semicolcheia (), os niveis métricos mais lentos,
maiores, acima do nivel de semicolcheia (), seriam de colcheia (J),
seminima (.), minima (.), ¢ assim por diante. Uma mesma camada
métrica, portanto, pode ser explorada em diferentes niveis. A

* Traduzi tight e loose como mais e menos acirrada, respectivamente, pois, na
falta de termos melhores, estes parecem denotar a intensidade e densidade da
primeira categoria de dissondncia e a leveza e efemeridade da segunda.

InterOnset Interval, ¢ o intervalo de tempo (duragdo) entre os
pulsos/tempos/beats de uma certa camada de tempos. Pode se referir também
ao intervalo de tempo entre o inicio de eventos da superficie melodica.
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periodicidade, entdo, ¢ identificada pela recorréncia ¢ pelo
tamanho/duracdo de cada camada métrica. A periodicidade tem uma
duragdo equivalente a soma dos IOIs de uma certa camada métrica em
determinado nivel métrico. Dizemos, assim, que um determinado estrafo
métrico apresenta uma periodicidade de x tempos. Ao produto das
periodicidades das camadas conflitantes de uma dissonancia por
agrupamento, da-se o nome, nesta dissertagdo, periodicidade resultante.
Por exemplo, a periodicidade resultante do ex. 1 da Figura 4.1 ¢ de seis
tempos (colcheias), pois ¢ o produto (minimo multiplo comum) das
periodicidades de trés tempos do nivel de seminima (.) ¢ de dois tempos
do nivel de seminima pontuada (..).

Em relagdo a Figura 4.2, no ex. 1 os niveis acima do nivel N sdo
iguais (./..), mas as camadas métricas sio diferentes porque a disposigdo
de tempos ¢ diferente (3-2-2-2-2 contra 3-3-3-2); porém, a periodicidade
dos niveis acima do nivel N é igual — onze tempos. Trata-se, portanto, de
um exemplo de dissondncia por agrupamento porque a disposicdo dos
tempos — os agrupamentos — ¢ diferente. Ja no ex. 2, além de a
periodicidade ser igual (onze tempos) e os niveis serem iguais (./..), as
camadas métricas também sdo iguais porque a disposi¢do de tempos ¢é
igual (3-3-3-2), mas deslocada. Trata-se, no ex. 2, de uma dissonancia
por deslocamento. Finalmente, no ex. 3 as camadas e os niveis sdo
diferentes, com periodicidades também diferentes, formando uma
dissondncia por agrupamento — neste caso, a periodicidade resultante ¢
de quinze tempos.

Figura 4.2 — Exemplificacdo de camadas, niveis, ¢ periodicidades em
diferentes dissondncias métricas

Exemplo 1: por agrupamento b . Exemplo 2: por deslocamento
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periodicidade de onze tempos periodicidade de onze tempos

e Exemplo 3: por agrupamento
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periodicidade de trés tempos
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P |
periodicidade de cinco tempos

Fonte: produgédo do proprio autor
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A partir dos exemplos da Figura 4.2 ¢ possivel introduzir a
distingdo, proposta por Krebs (1999), entre camadas ou estratos
congruentes € ndo congruenles: estratos métricos sdo congruentes
quando estdo em um mesmo nivel métrico e tém a mesma periodicidade;
logo, sdo ndo congruentes quando estdo em niveis métricos diferentes
e/ou tém periodicidades diferentes. Com tal condigdo, chega-se a
seguinte conclusdo: toda dissondncia por deslocamento ocorre entre
estratos métricos congruentes, mas nem toda dissondncia formada por
estratos congruentes ¢ dissonancia por deslocamento’. Na Figura 4.2, o
ex. 1 é uma dissondncia por agrupamento entre estratos congruentes; o
ex. 2 € uma dissonancia por deslocamento entre estratos congruentes; o
ex. 3 é uma dissondncia por agrupamento entre estratos ndo congruentes.

Observa-se que o uso do sistema de notagdo de estruturas
métricas de Lerdahl e Jackendoff (1983) para indicar dissondncias entre
camadas congruentes pode gerar interpretagdes equivocadas, uma vez
que o fendmeno métrico em questdo ndo esta previsto na teoria dos
autores.’ Portanto, embora o primeiro ¢ o segundo exemplos da Figura
42 aparentemente indiquem a presenca de trés niveils métricos
diferentes, na realidade ha apenas dois (.'¢ ./..) — o conflito métrico se da
entre duas camadas métricas no mesmo nivel (./..). Ha, ainda, uma
particularidade a ser assinalada: no caso de metros assimétricos, em que
ao menos um estrato métrico alterna entre unidades longas (3) e curtas
(2) (como nos exemplos da Figura 4.2), Krebs (1999) ndo discute os

" A assercdo ¢ do autor desta dissertagdo. Krebs (1999) desenvolveu sua teoria
o suficiente para explicar a musica de Robert Schumann, onde ndo ha certas
complexidades metro-ritmicas existentes na musica de Ellis, por exemplo.
Para ele, a congruéncia de niveis ¢ uma condicdo de dissondncias por
deslocamento, e somente de dissondncias por deslocamento.

* O problema ja existe no trabalho de Krebs (1999), pois o autor utiliza o
mesmo sistema de notaciio, mas nio discorre sobre essa questdo.

? O termo “assimétrico” define melhor as estruturas em questdo do que termos
como “impar” ou “irregular”. “Impar” ndo inclui a possibilidade de uma
periodicidade par subdividida em duas unidades assimétricas (como 12 =
5+7). “Irregular” ndo inclui a possibilidade de uma periodicidade assimétrica
ser usada regularmente ao longo de uma pega. Ellis idealizava justamente
isto: o uso regular de periodicidades assimétricas. Nota-se que, em
consondncia com os autores a seguir, evitam-se os termos “aditivo” e
“divisivo™: aquilo que ¢ chamado de “metro assimétrico™ nesta dissertagdo ¢
qualificado como “assimetria irregular” por Arom (1991, p. 246), como
“heterometro” por Kolinski (1973), e como “metro ndo-isécrono” por London

(2012, p. 121-142).
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possiveis conflitos métricos existentes na sobreposicdo das diferentes
permutagdes possiveis para uma mesma periodicidade de tempos. Em
relagdo aos metros assimétricos, o autor esta interessado apenas nos
conflitos existentes entre estratos ndo congruentes, em virtude das
caracteristicas do repertorio analisado por ele. No caso de Ellis, é um
procedimento comum a sobreposi¢do de estratos métricos formados a
partir de diferentes permuta¢des de um mesmo valor de periodicidade
(e.g., 3-2 sobre 2-3 — periodicidade de cinco tempos). Outrossim, nota-
se que “dez” ¢ o valor de periodicidade minimo passivel de duas
permutagdes que ndo resultam apenas deslocadas uma em relacdo a
outra (3-3-2-2 e 3-2-3-2 caracterizam uma dissondncia por
agrupamento). Qualquer valor de periodicidade de tempos menor do que
10 apresenta permutagdes com a mesma disposi¢do de tempos, por isso
resulta, numa sobreposi¢do de tais permutagdes, em dissonancia por
deslocamento, se analisado pela presente teoria. Por exemplo, para a
periodicidade de valor 7, temos 3-2-2, 2-3-2, e 2-2-3, onde a disposi¢io
de tempos € a mesma, pois sempre depois da unidade longa (3) ha duas
unidades curtas (2). Contudo, € necessario notar que para o ouvinte
perceber o deslocamento as camadas sobrepostas devem ter um minimo
de recorréncia, continuidade, para que, de fato, as duas unidades curtas
(2) aparecam depois da unidade longa (3). Portanto, partindo das
defini¢oes de Krebs (1999), deduz-se que a dissondncia ilustrada na
Figura 4.3 (3-2-2 sobre 2-2-3), em que os estratos sdo congruentes
(mesmo nivel com a mesma periodicidade de sete tempos), €
considerada uma dissondncia menos acirrada por deslocamento,

Figura 43 - Exemplo de uma dissondncia menos acirrada por
deslocamento alcangada pela sobreposicdo das permutagdes
2-2-3¢3-2-2

Fonte: produgdo do préprio autor

E necessario reconsiderar um terceiro tipo de dissonancia
métrica, ndo teorizado por Krebs (1999), que se mostra extremamente
caracteristico da linguagem de Ellis, mas pode ser encontrado em outros
repertorios. Aqui essa categoria sera denominada dissondncia por
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miiltiplo exato". Trata-se de um desalinhamento entre estratos métricos
que ndo ¢ ocasionado por um processo de deslocamento temporal,
tampouco condiz com a defini¢do da dissonincia por agrupamento: os
estratos desalinhados sdo multiplos, mas precisam necessariamente ser
assimétricos para que haja o desalinhamento. A principal diferenca
dessa categoria em relagdo a dissondncia por agrupamento ¢ que nesta
ultima o wvalor da periocidade resultante ¢ definido pela relagdo
matematica entre as periodicidades das camadas métricas desalinhadas,
resultando frequentemente num valor alto de periodicidade resultante
(e.g., 7x9 = 63). Na dissonancia por multiplo exato a periocididade
resultante € definida pela propria propor¢io existente entre as camadas
desalinhadas, de modo que a duragdo da dissondncia tem precisamente a
mesma duragdo de uma ocorréncia da camada mais lenta em conflito
com outra(s). Na dissonancia por multiplo exato, a camada métrica mais
lenta, desalinhada com outra(s) mais rapida(s), abarca essa(s) camada(s)
mais baixa(s) sempre numa propor¢io de / x N, como exemplifica a
Figura 4.4 (proporc¢éo de / x 2):

Figura 4.4 — Exemplo de dissonancia por multiplo exato
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Fonte: produgéo do proprio autor

Ha uma segunda dicotomia que engloba tanto a tipologia de
dissondncias como a de consonancias métricas. Essa dicotomia tem uma
relagdo imediata com GITM, dado que a dicotomia deriva de um
principio da Gestalt: a lei da boa continuidade. Para Krebs (1987, 1999),
uma consonancia ou dissonancia ¢ direfa quando as camadas métricas
emergem de fendmenos sonoros simultineos, e, indirela quando as
camadas métricas “ndo estdo sobrepostas, mas meramente justapostas’
(KREBS, 1987, p. 105), ou seja, quando uma determinada camada
métrica finda com a apari¢cdo de uma segunda camada métrica. “A
dissondncia indireta existe por causa da nossa tendéncia como ouvintes
em manter um pulso estabelecido por um curto tempo depois de esse ter

'O nome deriva da classificagdo dos “novos ritmos” de Ellis proposta por
Fenlon (2002), que é discutida na se¢do 4.3.
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sido, na verdade, interrompido.” (KREBS, 1999, p. 45). A Figura 4.5
apresenta a notagdo aqui utilizada para distinguir dissonancias diretas e
indiretas — o0s pontos/tempos entre paréntesis sdo apenas
tendenciosamente percebidos pelo ouvinte: tendenciosamente porque
deixaram de estar presentes sonoramente, mas permanecem por um
certo intervalo de tempo na percep¢do do ouvinte, pela lei da
continuidade. Note-se que no exemplo a direita na Figura 4.5 os tempos
no nivel de seminima ndo se sobrepdem aos tempos no nivel de
seminima pontuada, mas ambos estdo justapostos, ou seja, um vem
depois do outro.

Figura 4.5 — Exemplos de dissondncias métricas por agrupamento direta
e indireta, respectivamente

’ Direta " Indireta
TN ] ° . . () N ) . . (.) (.) (_)

Fonte: produgéo do proprio autor

Krebs (1999) também distingue a dissonancia subliminar da
dissonédncia superficial (p. 46-52). A dissondncia subliminar surge
quando ha caracteristicas sonoras evidenciando ao menos um
determinado estrato métrico, enquanto “a nota¢dio métrica implica em ao
menos um estrato conflitante” (KREBS, 1999, p. 46), como por
exemplo, na Figura 4.6: note-se a periodicidade de quatro tempos na
melodia composta aqui apenas para exemplificagdo contra a
periodicidade de trés tempos do metro indicado pela férmula de
compasso. Esse mesmo excerto, se sobreposto a uma frase com
periodicidade de trés tempos, caracteriza uma dissonancia superficial
(Figura 4.6). Logo, as dissondncias superficiais sio formadas por
estratos desalinhados explicitamente afirmados; ambos emergem
claramente das superficies melddicas (dai a terminologia proposta).
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Figura 4.6 — Exemplo de dissonancias subliminar e superficial,

respectivamente
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Fonte: producéo do proprio autor

Para Krebs (1999, p. 59-61), ainda, ¢ necessario distinguir a
dissondncia simples — quando ha somente duas camadas métricas ndo
alinhadas — da dissondncia composta — quando ha ao menos trés
camadas métricas ndo alinhadas. A Figura 4.7 exibe essa diferenciagdo,
mas € necessario notar que a distingdo entre dissondncia simples e
composta ndo ¢ dada pela quantidade de partes/vozes de um trecho
musical, mas sim pela quantidade de camadas (ndo de niveis) ndo
alinhados entre si.

Figura 4.7 — Exemplos de dissondncias métricas simples e composta,
respectivamente

Simples g Composta
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Fonte: produgéo do proprio autor

Finalmente, podem-se diferenciar as dissondncias pelos niveis
métricos em que ocorrem (KREBS, 1999, p. 53-57). Nesse ultimo caso,
o autor propde uma distingdo entre niveis baixo (mais rapido), médio e
alto (mais lento). Nivel médio diz respeito as dissonancias que ocorrem
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em relagdo ao nivel de tactus'', i.c., uma das camadas métricas em
conflito estd exatamente no nivel de facfus. Dissondncias em nivel
métrico baixo ocorrem em niveis abaixo do nivel de factus, ie., ha
conflitos métricos em niveis mais rapidos. Logo, as dissondncias em
nivel métrico alto ocorrem em niveis acima do nivel de ractus, i.e., ha
conflitos métricos em niveis mais lentos.

A importancia dessa taxonomia também se deve a identificagdo
do grau das dissondncias. Certos trechos musicais podem ser
metricamente mais dissonantes do que outros, ou seja, sua dissondncia
pode ser mais forte ¢ mais facilmente percebida pelo ouvinte. Nesse
sentido, o principal fator que determina a intensidade de uma
dissonancia por agrupamento ¢ o valor de sua periodicidade resultante;
quanto maior for a periodicidade resultante, mais intensa ¢ a
dissonédncia. Cumpre observar a diferen¢a entre as dissondncias que
operam em niveis menores/baixos/rapidos e se estendem por um longo
intervalo de tempo, e as dissonancias que, emergindo de niveis
maiores/altos/lentos da estrutura métrica, naturalmente apresentam
longa duragdo. Nota-se, entdo, que o principio basico de uma
dissondncia intensa, por agrupamento ou por deslocamento, ¢ a
quantidade de tempos desalinhados; quanto maior for a quantidade de
tempos desalinhados, mais intensa ¢ a dissondncia. Esse principio, no
entanto, deve ser relativizado, pois varia conforme o contexto musical.

As dissonancias compostas também costumam ser mais fortes
do que as dissonancias simples. Igualmente, parece haver uma intima
relagdo entre a intensidade de uma dissondncia métrica ¢ a proximidade
de seus estratos contrastantes com o nivel de factus, quanto mais
proximos do nivel de tactus estiverem os estratos conflitantes de uma
dissonancia métrica, mais intensa esta sera.

Intimamente relacionado ao nivel de facfus é o que nesta teoria
se chama de estrato métrico primdrio: em dissonancias métricas “os dois
[estratos métricos em| niveis conflitantes sdo raramente ouvidos com a
mesma significancia; um dos [estratos] é normalmente ouvido como
sendo primdrio, o outro ou outros como secundario” (KREBS, 1987, p.
105). Caso o leitor consulte o trabalho posterior de Krebs (1999), notara
que o autor modificou o significado de alguns termos da sua teoria, entre

"' Tactus: O nivel métrico proeminente para o ouvinte. “Este ¢ [normalmente] o
nivel no qual o condutor rege [e] o ouvinte bate o seu pé. [...] O factus esta
invariavelmente entre, aproximadamente, 40 e 160 BPM; [...] [e] ndo pode
estar muito longe do menor nivel métrico” (LERDAHL; JACKENDOFF,
1983, passim, p. 21-74).
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eles, o de estrato primario. Aqui se mantém a defini¢do inicial (KREBS,
1987), assumindo que a camada ou estrato métrico primario ¢ o mais
proeminente dos estratos conflitantes de uma dissonancia. Krebs
(1999), posteriormente, passou a utilizar 0 mesmo termo exatamente
como sindnimo daquilo que € aqui chamado de nivel de ractus. Portanto,
assume-se, nesta dissertagdo, que na grande maioria das vezes um dos
estratos métricos em conflito, gerando a dissondncia métrica, esta no
nivel de factus, e, por esse motivo, é fambém o estrato primario. Porém,
em algumas situagdes, como Krebs (1999) ja observa, as camadas
conflitantes estdo em niveis acima ou abaixo do nivel de tactus. Neste
segundo caso, ha um estrato métrico no nivel de tacfus que deve
permanecer como o mais proeminente do trecho musical, mas dos
estratos métricos conflitantes (em niveis acima ou abaixo do tfactus), um
provavelmente ainda ¢ mais evidente para o ouvinte do que o(s)
outro(s); esse € o estrato primdrio. Por fim, observa-se que quanto mais
longe do nivel de factus estiverem os estratos métricos desalinhados de
uma dissondncia métrica, menos evidente € a hierarquizacdo de estratos
primario-secundario(s) para o ouvinte, pois o0 facfus permanece como
nivel de referéncia, como nivel proeminente de toda a estrutura.

4.1.2 Regras: modelo de analise proposto

Em um trabalho recente (GUMBOSKI, 2013b) introduziu-se
uma discussio sobre o modelo proposto para as analises da presente
pesquisa. Tal estudo assinalou certos conflitos existentes entre as teorias
de Lerdahl e Jackendoff (1983) e Krebs (1999). O objetivo ¢ utilizar as
regras sugeridas por Lerdahl e Jackendoff (1983), Temperley (2001) e
London (2012) para definir as estruturas métricas, ¢ entdo, com 0s
metros ja definidos, analisar as relagdes métricas a partir da teoria de
Krebs (1999). Preferiu-se utilizar esse modelo sistematico porque Krebs
(1999) referencia Lerdahl e Jackendoff (1983), mencionando que grande
parte das estruturas métricas indicadas por ele é comprovada por GT'TM.

Observando as analises feitas por Krebs (1999) nota-se que, em
trechos metricamente dissonantes, os estratos métricos contrastantes sdo
percebidos a partir de partes/vozes executadas de maneira que ao menos
um parametro sirva de referéncia para o ouvinte distingui-las, e.g.,
registro, timbre, entre outros. Sendo diferidas, na percepcdo auditiva,
essas partes/vozes, diferem-se as camadas métricas possivelmente
desalinhadas. London (2012, p. 100) nota que “diferengas de timbre
podem ajudar a delinear estratos ritmicos [diferentes]”. A primeira
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condi¢do para a existéncia de uma dissondncia métrica direta é a
polifonia; em pecas homofonicas ou monofonicas ndo ha sobreposigdo
de camadas métricas desalinhadas. Cumpre observar que nem toda
polifonia ¢ metricamente dissonante, mas todo trecho com dissonancia
métrica direta ¢ polifonico. Em trechos de dissonancia métrica direta,
quanto mais parametros para distinguir as partes/vozes das quais
emergem os estratos métricos contrastantes, mais clara ¢ a dissondncia
métrica. Por esse motivo, o presente modelo de analise deve ser
relativizado. Ha situacdes em que tal modelo demonstraria a existéncia
de uma dissonancia métrica, mas esta poderia ndo ser percebida
facilmente pelo ouvinte, em fungido do contexto em que se encontra; ou
s¢ja, os estratos métricos desalinhados emergem de partes diferentes de
dificil identifica¢do auditiva. Trata-se do fendmeno frequentemente
denominado streaming, que explica a capacidade da percepgdo auditiva
de identificar diferentes sons de maneira fundida ou separada, conforme
a situa¢do (SLOBODA, 2008, p. 203-217). O conceito em questdo foi
primeiramente estudado por Miller e Heise (1950) e desenvolvido por
inumeros outros pesquisadores.

No modelo de analise ora proposto, as partes que compdem o
todo de um trecho musical devem ser analisadas separadamente,
partindo do principio de que o ouvinte percebe o todo, mas pode
identificar também cada parte que o compde se houver pardmetros de
referéncia para isso, atentando ao limite de situagdes em que esse
principio ¢ valido. Quando as estruturas métricas das partes estdo
alinhadas, ha, no todo, uma consonincia métrica direta. E um modelo
analitico que, em certos aspectos, se¢ assemelha a proposta de Hasty
(1997) por assumir que ha uma relagdo muito mais intrinseca entre ritmo
¢ metro do que tradicionalmente se tem entendido'”. Toda informagdo
que decorre na superficie melddico-ritmica interfere diretamente na
percep¢do métrica do ouvinte. Contudo, o modelo analitico em si esta
muito mais alicercado em GT7TM (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983) e
nas considera¢des de London (2012) e, principalmente, Krebs (1999),
divergindo, em determinados momentos, da concepcdo de Hasty
(1997)".

Assim como Lerdahl e Jackendoff (1983) propoem, as regras
utilizadas neste trabalho estdo divididas em quatro grupos, que definem:

"2 Por esse motivo, nesta dissertaciio ¢é recorrente o termo “metro-ritmico(a)”, ao
> k] L
invés de simplesmente “ritmico(a)” e/ou “métrico(a)”.

3 Cf. LONDON, 1999; HASTY, 1999.
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regras da boa formagdo de estruturas de agrupamentos (RBFA); regras
da boa formag¢do de estruturas métricas (RBFM); regras da preferéncia
por determinadas estruturas de agrupamentos (RPA); regras da
preferéncia por determinadas estruturas métricas (RPM)."* Nas analises
sdo indicadas somente os cfeitos das regras dos grupos RPA ¢ RPM,
mas RBFA ¢ RBFM sempre sdo respeitadas. Esta dissertagdo limita-se a
registrar o enunciado das regras, dispensando exemplificagdes ¢ maiores
esclarecimentos sobre cada uma delas. Caso o leitor ndo esteja
familiarizado com esse sistema de regras, sugere-se consultar as
referéncias citadas (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983; TEMPERLEY,
2001; LONDON, 2012), em funcio das explica¢cdes mais detalhadas,
acompanhadas de exemplificagdes.

4.1.2.1 Boa formacéo de agrupamentos (RBFA)

Esse primeiro grupo de regras ¢é discutido a partir das
consideragoes de Lerdahl e Jackendoff (1983):

RBFA 1 “Uma sequéncia contigua de eventos de altura, batidas de
tambor, ou similares, podem constituir um grupo, ¢ somente sequéncias
contiguas podem constituir um grupo” (LERDAHL; JACKENDOFF,
1983, p. 37)."

RBFA 2 “Um grupo pode conter grupos menores” (LERDAHL;
JACKENDOFF, 1983, p. 38).

RBFA 3 “Se um grupo (7; contém um grupo menor (r», entdo G, precisa
ser totalmente dividido em grupos menores” (LERDAHL;
JACKENDOFF, 1983, p. 38).

4.1.2.2 Boa formacdo de metros (RBFM)

Este grupo de regras € discutido também por Temperley (2001)
¢ London (2012). As regras deste grupo utilizadas no presente modelo

" As siglas das regras sdo propostas, aqui, para a lingua portuguesa,

naturalmente se diferenciando das siglas originalmente descritas por Lerdahl
e Jackendoff (1983), Temperley (2001), e London (2012).

PE importante notar que ¢sta regra nega os prm(.lplos de outras teorias, como,
por exemplo, da projecdo estrutural, enquanto principios cognitivos, i.e., da
percepedo auditiva. Em funcdo da énfase sobre os aspectos perceptivos da
musica de Ellis, este trabalho mantém tal regra, proveniente da teoria
gerativa, em sua forma original.
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foram extraidas, sobretudo, do trabalho de London (2012), em fungdo da
maior precisiio de suas regras, alicer¢adas em recentes pesquisas na area
da psicologia cognitiva da musica. Certas adaptagoes foram feitas, em
especial RBFM 7 e 8, buscando-se a mais alta coeréncia possivel com a
teoria de Krebs:

Toda estrutura métrica bem formada ¢é constituida por “um
grupo de camadas de movimento que interagem” (KREBS, 1999, p. 22),
de modo que:

€

RBFM 1 “Todo ponto de ataque precisa ser associado com um tempo
[do estrato métrico que esta] no menor nivel métrico [nive!/ N| presente
naquele instante da pe¢a” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 72),
contanto que a RBFM 2 seja respeitada.

RBFM 2 Os IOIs no nivel N ndo podem ser menores do que,
aproximadamente, 100 ms (LONDON, 2012, p. 191).

RBFM 3 Os IOIs no nivel de factus devem estar entre,
aproximadamente, 400 ms ¢ 1200 ms (LONDON, 2012, p. 191).

RBFM 4 Todo metro tem, ¢ somente pode ter, um nivel de factus
(LONDON, 2012, p. 191).

RBFM 5§ Os 10Is no nivel métrico mais alto/lento precisam ser de,
aproximadamente, 5000 ms (LONDON, 2012, p. 191).

RBFM 6 Em cada estrato métrico os tempos estdo espagados com
intervalos de duas e/ou trés unidades de tempo do nivel imediatamente
abaixo.

RBFM 7 Todo nivel métrico, com excegdo do nivel N, pode comportar
mais de uma camada métrica.

RBFM 8 Os tempos de uma certa camada métrica em determinado nivel
ndo necessariamente precisam ser tempos em todas as camadas métricas
no seu mesmo nivel ou em niveis métricos abaixo. Se ndo o forem, tal
trecho é metricamente dissonante.

RBFM 2 ¢ 4 indicam limites apenas da percep¢do métrica.
Trata-se de uma condigéo ja identificada por Lerdahl ¢ Jackendoff, mas
ndo descrita em forma de regra. Segundo os autores, “conforme o
ouvinte se afasta do nivel de facfus em qualquer direcdo [acima ou
abaixo| a acuidade de sua percepcdo meétrica falha gradualmente”
(LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 21). London (2012), por sua vez,
formula tais regras fundamentadas em constatagdes de estudos
anteriores. Segundo o autor, ndo emerge um sentido métrico para o
ouvinte quando os IOIs sdo menores do que 100 ms; ou seja, sdo apenas
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niveis ritmicos, niveis de ornamentos.'® O limite superior de niveis
métricos €, entdo, de 5 segundos de 1O0Is. Por esse motivo, para London
(2012), é incoerente pensar em hipermetros — em termos de uma
hierarquia entre apoios (acentos métricos) e impulsos métricos — como
um fendémeno cognitivo, i.e., de percepcdo auditiva.

4.1.2.3 Preferéncia a agrupamentos (RPA)

As regras deste grupo sdo indicadas sobre as pautas no
momento da analise. Cada regra indica um possivel limite entre
agrupamentos (representados por colchetes na horizontal — \_J), com
exce¢do de RPA 1, que sempre ¢ indicada nas analises para invalidar o
efeito de outra RPA, quando esta ultima, impondo limite entre
agrupamentos, estiver determinando um agrupamento muito pequeno,
desproporcional em relagdo aos demais do mesmo nivel. Em situagdes
de metro vago, 1.e., quando nio ha um efeito expressivo de regras do
grupo RPA (e RPM) em funcdo da falta de informagdo no trecho
musical em questdo, os agrupamentos sdo indicados com colchetes
pontilhados (\L - — J). Todas as regras utilizadas neste grupo ¢ citadas
abaixo foram extraidas de Lerdahl e Jackendoff (1983):

RPA 1 “Evite analises com grupos muito pequenos — 0 menor, 0 menos
preferivel” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 43).

RPA 2 (Proximidade) “Considere uma sequéncia de quatro notas
mnansng. Sendo todo o resto igual, a transicdo n; — n; pode ser ouvida
como um limite de grupos se

a) (ligadura/pausa) o intervalo de tempo do fim do #, até o inicio do #; ¢
maior do que aquele do fim do », até o inicio do », e aquele do fim do
13 até o inicio do ny, ou se” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 45)
b) (ponto de ataque) o IOI entre », e 13 é maior do que o 101 entre 1 e
n» e 0 101 entre n; e ny.

RPA 3 (Mudanca) “Considere uma sequéncia de quatro notas »1:1;h1,.
Sendo todo o resto igual, a transi¢do #, — ;3 pode ser ouvida como um
limite de grupos se

a) (registro) a transi¢iio n; — n; envolve uma distancia intervalar maior
do que a distancia das transi¢des 77, — 113 € 13— Hg, OU S€

' S0 niveis de acciaccaturas. O limite inferior de IOIs para essa classe de

niveis ¢ normalmente estimado em, aproximadamente, 50 ms (ou menos). Em
fungdio do chamado “efeito de precedéncia”, abaixo disso o ouvinte é incapaz
de reconhecer uma sequéncia de dois sons, ouvindo-os simultaneamente.
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b) (dindmica) a transi¢do 7, — 113 envolve uma mudanca na dindmica e i,
— 1> € 3 — 14 NA0, OU S¢
¢) (articulagdo) a transi¢éo n; — n; envolve uma mudanga na articulagdo
€ 1 — 1y € N3 — My NA0, Ou Se
d) (duragdo) n; e n; sdo de duracdes diferentes e os pares ny,/1; € 13,01,
ndo diferem na duracdo” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 46).
RPA 4 (Intensificaciio) “Onde os efeitos abordados por RPA 2 ¢ 3 sdo
relativamente mais pronunciados, um limite de grupos em nivel maior
pode ser localizado” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 49).
RPA 5 (Simetria) “Prefira analises de agrupamentos que mais
rigorosamente abordem a subdivisdo ideal de grupos em duas partes de
igual duracdo” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 49).
RPA 6 (Paralelismo) “Onde dois ou mais segmentos da musica podem
ser construidos como paralelos, eles preferivelmente formam partes
paralelas de grupos” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 51).
Observa-se que as RPAs 4, 5 e 6 referem-se a organizagdo das
estruturas de agrupamentos em niveis maiores. Posto isso, sdo indicadas
nas estruturas de agrupamentos (entre os \___J) no momento da analise.
Vale ressaltar que RPA 5 ndo exige necessariamente uma divisdo
simétrica, mas sim que se opte pela divisdo de agrupamentos que mais
se aproxime dessa condigdo. Em alguns casos essa regra sugere que um
limite entre agrupamentos, no instante em que ela ¢ indicada pela
analise, ¢ a melhor opcdo em tal circunstincia para que os grupos
tenham os tamanhos mais proximos possiveis.

4.1.2.4 Preferéncia a metros (RPM)

Nas analises, as regras deste grupo sio indicadas nas estruturas
de pontos (tempos/pulsos), que representam as estruturas métricas. Tal
grupo de regras ¢é particularmente discutido de maneira mais
aprofundada por Temperley (2001), mas muitas destas regras sio
pensadas a partir do trabalho de Lerdahl e Jackendoff (1983):

RPM 1 (Durag¢do) Prefira uma estrutura métrica na qual um tempo
relativamente forte ocorre no inicio de:

a) um evento de altura relativamente longo, ou;

b) uma duragéio relativamente longa de uma dinamica, ou;

¢) um padrio relativamente longo de articulagio (LERDAHL;
JACKENDOFF, 1983, p. 84)
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RPM 2 (Harmonia) “Prefira alinhar tempos fortes com mudangas na
harmonia” (TERMPERLEY, 2001, p. 358).

RPM 3 (Enfase) “Prefira alinhar tempos fortes com o inicio de eventos
enfatizados” (TERMPERLEY, 2001, p. 358).

RPM 4 (Agrupamento) “Prefira localizar tempos fortes perto do inicio
dos grupos” (TERMPERLEY, 2001, p. 357).

RPM 5 (Tendéncia bindria) “Prefira relagdes binarias ao invés de
ternarias entre os niveis” (TERMPERLEY, 2001, p. 357).

RPM 6 (Regularidade) “Prefira uma estrutura métrica na qual os
tempos, em todos os nivels, sdo, o maximo possivel, igualmente
espacados” (TERMPERLEY, 2001, p. 357).

RPM 7 (Paralelismo) “Prefira atribuir estruturas métricas paralelas para
segmentos paralelos. Em casos onde um padrio ¢ imediatamente
repetido, prefira localizar o tempo mais forte na primeira instancia do
padrdo ao invés da segunda” (TERMPERLEY, 2001, p. 358).

RPM 8 D/E (Estereofonia)'’ Prefira localizar individualmente estratos
desalinhados se eles emergirem de lados opostos de uma estereofonia.

RPM 8 foi proposta em um trabalho recente (GUMBOSKI,
2013b). Tal regra tem validade somente para apreciagdes auditivas em
que o fendmeno da estereofonia exista concretamente, e.g., a escuta em
headphones de uma musica em sistema estéreo — procedimento utilizado
nesta pesquisa. A regra ¢ relevante para assinalar a maior possibilidade
de percepcdo/sensacdo de dissondncias métricas. Sugere-se que uma
dissondncia métrica ¢ mais facilmente percebida pelo ouvinte se os
estratos contrastantes estiverem soando em lados opostos de uma
estercofonia. Muitos argumentam que “a localizagio ¢ menos
importante como pista de agrupamento do que a altura” (SLOBODA,
2008, p. 206), mas isso ndo anula o fato de que “‘uma maneira possivel
de desembaralhar um conjunto complexo de sons é agrupando-os de
acordo com suas localizagdes percebidas” (SLOBODA, 2008, p. 205).

42 RITMICA OCIDENTAL E JAZZ
Muitas das dissondncias métricas encontradas na obra de Ellis

acontecem num dialogo com a musica erudita. Esse dialogo, em grande
parte das vezes, advém de citacdes de pecas célebres do contexto

17 e ‘ et - T dan
No momento da andlise, “8D” indica que a frase ¢ identificada
majoritariamente localizada a direita, enquanto “8E”, a esquerda.
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erudito. E dificil afirmar quando tais citagdes resultam apenas
parodiadas, humoristicas, ou quando ha uma intengdo de homenagear
tais pegas. Em se tratando de Ellis, parece haver uma homenagem na
propria parodia, em uma men¢do a determinada peca que resulta
humoristica, ludica. Em todo caso, o processo de parodizacio ¢é
essencialmente metro-ritmico, i.e., os demais pardmetros sdo mantidos,
de maneira geral, em seu estado original, enquanto a dimenséo ritmica
da musica ¢ manipulada. Isso acontece, por exemplo, na abertura da
peca Blues in Elf, gravada ao vivo e posteriormente editada para o disco
Tears of joy (ELLIS, 2005¢ [1971]). A citacdo, nesse caso, ¢ do
primeiro movimento, Adagio sostenuto, da Sonata N° 14, Op. 27, n® 2,
de Beethoven, mais conhecida como “Sonata ao Luar” (Figura 4.8).

Figura 4.8 — Transcricéo e analise do inicio de Blues in Elf

i B | M
- H [ H
. e | e
= = o[RS g‘_l L .
| - - |
\ - =
A oD (TR B grre(a]
i . ]
‘[ < *
CAl - o= 4 |[ie]
| - ]
NI |- | e
A1 - =2 e« o2 7|1
L | 1 L
\[[% . T i |
Ekd e | o | -
L ]
. - |
|- TR = g 7h ]
Frim | = emm5) n
™ . ]
e |e o ||| |18]
e 1 ]
A= |
Ht [« ™ -3 R TRE
A - == & M
n. | - | L] r‘_
SASLY ! 1
¥ I [T _J = =5 TS
s . .|
I“n . L=
gl ===  T—
A . . |
. |- A []e]
S - =2 L Al —
™ - ol |¢ o By |
™|
2 - =Nl . 3_ d
= | e e R
N ® (g
Al AN
(1A ~ ]
= Hrite_) e o= 4 MI:
e . -
‘[——- . o
e e ||§|F <=1 E
= R - D i ¥
e BFY T Lld i
Seras 5 e

Fonte: produgédo do proprio autor



Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a agrupamentos (RPA)
RPA 1 O menor agrupamento, o menos preferível.
RPA 2 (Proximidade) Limite entre agrupamentos através de: 
a) pausa 
b) (grande distância entre) pontos de ataque 
RPA 3 (Mudança) Limite entre agrupamentos através da mudança de:
a) registro
b) dinâmica
c) articulação
d) duração

Limites em níveis maiores de agrupamento:
RPA 4 (Intensificação) 
RPA 5 (Simetria) 
RPA 6 (Paralelismo) 

Preferência a metros (RPM)
RPM 1 (Duração) Um tempo relativamente forte ocorre no início de: 
a) um evento de altura relativamente longo 
b) uma duração relativamente longa de uma dinâmica 
c) um padrão relativamente longo de articulação
RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudanças na harmonia
RPM 3 (Ênfase) Tempos fortes alinhados com o início de eventos enfatizados (fenomenalmente acentuados)
RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do início dos grupos
RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia
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Apds a citagdo da composi¢do de Beethoven (em Dm ¢ ndo em
C#m, como no original), Blues in Elf se torna um tipico blues — em
termos harménicos ¢ melodicos — em F. Toda a pega esta notada em
11/8, “(ou 3 %4/4)” (ELLIS, 2005¢ [1971]). Na Figura 4.8, os quatro
primeiros compassos mostram a existéncia de uma dissonancia métrica
por agrupamento (entre as maos esquerda e direita do piano). No quinto
compasso, com a resolucdo da dissondncia anterior, ha um breve
momento de dissondncia indireta.

Segundo Nick Di Scala (2014), a citacio da composigdo de
Beethoven ndo havia sido composta inicialmente por Ellis, mas foi
improvisada pelo pianista Milcho Leviev, recém integrado a big band. A
abertura, entretanto, foi posteriormente agragada a pe¢a. Nota-se, entdo,
que a entrada de Leviev na FEllis Orchestra reforgou certas
caracteristicas da linguagem composicional de Ellis, como a presenca de
elementos da musica erudita ¢ de musicas tradicionais de outras
culturas, como a bulgara (ver secido 4.5). No trabalho proprio de Leviev
também ¢ possivel encontrar tais caracteristicas (LEVY, 2007).

Em algumas composi¢oes, Ellis ndo fez meng¢do a um
compositor especifico, mas a um determinado estilo ou técnica
tradicionalmente associados ao contexto erudito. Um exemplo dessa
situagdo ¢ a coda de Final Analysis (Figura 4.9), que, segundo o
compositor, “¢ uma espécie de reductio ad absurdum musical roubado
de alguns dos compositores classicos mais conhecidos (que deveriam ter
sido mais conhecidos)” (ELLIS, 2005a [1970]). Essa ultima declaragdo
do compositor atesta sua inten¢do de homenagear a musica erudita. Esse
objetivo, contudo, ndo condiz com a interpretagdo que muitos fazem da
obra de Ellis. Por exemplo, o saxofonista Klemmer (apud ORTON,
2010a, p. 296), ja mencionado neste trabalho, tem a seguinte acepgdo do
procedimento utilizado na coda de Final Analysis:

Havia uma pega [Final Analysis] [...] que tinha
algo como 32 ou 36 finais falsos. [...] E ao fazer
algo como aquilo, Don, de um ponto de vista
intelectual, e de um ponto de vista artistico, estava
zombando, fazendo uma parédia de um tipico
final cliché que tinha sido usado por séculos.
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Figura 4.9 — Coda de Final Analysis — parte do “condutor”
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Fonte: ELLIS (1969a)

Em outros momentos ainda, ao citar-se a técnica, cita-se o
compositor. O exemplo mais evidente desse caso ¢ a pega Variations for
Trumpet (Figura 4.10), que integra o disco Awtumn (ELLIS, 2007
[1968]). No final de umas das seis longas se¢des dessa pega, nota-se o
uso da técnica de phase-shifiing atribuida a Steve Reich.

A Figura 4.10 sintetiza as duas melodias principais, uma com
defasagem temporal em relacdo a outra. Esse deslocamento de fase
proprio da técnica de phase-shifting ocasiona uma dissondncia métrica
por deslocamento, que, no caso de Variations for Trumpet, é facilmente
percebida pelo ouvinte. A sensagdo de dissondncia métrica ¢ bastante
forte para o ouvinte porque o contexto em que tal dissondncia ocorre
colabora para isso. Como se sabe, os dois estratos métricos contrastantes
de uma dissondncia por deslocamento podem ser percebidos
individualmente se houver um efeito acentuado na diferenca de
parametros como registro, timbre e estercofonia entre as frases
contrastantes. Em Variations cada parte soa em um lado do espectro
estereofonico (ELLIS, 2007), além de haver uma notavel diferenca de
registro entre as partes. O resultado sonoro ¢ consideravelmente
diferente se comparado a pegas como Clapping Music, de Reich. Nesta
ultima, concorda-se que “surge para o ouvinte uma terceira frase
musical” (TRALDI, 2012, p. 410-411) — a soma de ambas as partes —¢ a
sensagdo de dissonancia métrica ¢ suprimida justamente pela supressio
da independéncia, na percepc¢do auditiva, entre as partes, i.e, 0 ouvinte
percebe ambas as partes de maneira correlacionada, num todo
homogéneo. Enquanto em Variations, dadas as condicbes acima
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descritas, a identificagdo de ambas as partes ¢ facilitada para o ouvinte,
que percebe um todo heterogéneo.

Figura 4.10 — Transcrigdo sintetizada das duas partes contrastantes
através de phase-shifting em Variations

”I,

we

Fonte: produgéo do proprio autor
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Mas a chamada musica erudita ndo foi a unica referenciada pelo
jazzista Don Ellis. Ja foi mencionado no segundo capitulo desta
dissertagdo o intimo didlogo entre Ellis e alguns dos géneros populares
predominantes nos Estados Unidos do seu tempo (claro, além do proprio
jazz), a saber: rock e r&b. Sobre esses géneros o compositor manifestou
seu interesse diversas vezes, sempre enfatizando o ‘“‘excitamento
ritmico” através de diferentes sobreposi¢ées métricas, 10 necessario na
sua concepedo estética:

Ha uma certa afinidade entre as coisas que eu
estou fazendo e rock porque nés dois estamos
interessados no ritmo (ELLIS, 1968 apud
ORTON, 2010a, p. 248).

Muitos dos ‘novos’ jazzmen estio preocupados
em ficar longe do bear, mas hoje o real
excitamento ritmico na musica estd acontecendo
no r&b e rock (ELLIS, 1969, p. 33, grifo do
original).

[Explorar estratos métricos em varios niveis| nao
era particularmente importante no bebop haja
vista que o sentido principal era de tercinas,
porque, claro, quando vocé dobra o andamento de
uma tercina vocé destréi o sentido da tercina
(ELLIS, 1969, p. 33).

Ritmicamente, eu sinto que o jazz ¢
fundamentalmente de sentido ternario. Os ritmos
mais igualmente espagados do pop levam a uma
subdivisdo maior do pulso. Eu estou interessado
nesse pulso e o que fazer sobre ele (DOUBBLE,
1969 apud ORTON, 2010a, p. 336).

Os padroes basicos [no rock e no r&b] estdo agora
em colcheias igualmente espacadas (de maneira
oposta ao tradicional sentido de tercina do jazz).
Isso tem possibilitado um outro desenvolvimento
extremamente importante: alguns polirritmos
muito complexos (ELLIS, 1969, p. 32).



97

Nota-se nos depoimentos do compositor 0 seu interesse em
trabalhar no contexto do jazz com procedimentos ritmicos encontrados
no ambiente do rock, nomeadamente, metros assimétricos e
dissondncias meétricas. Tais procedimentos sio caracteristicamente
encontrados no subgénero que ficou conhecido como rock progressivo.
Grupos como Pink Floyd, Gentle Giant, Yes, Emerson, Lake and
Palmer, King Crimson, Genesis, Rush, entre outros contemporaneos da
Ellis Orchestra, compreendem o chamado rock progressivo, um
fenémeno fundamentalmente britinico que teve seus primeiros discos
langados no final da década de 1960 ¢ ganhou consideravel espago no
contexto das musicas de tradi¢io popular na década seguinte.

Ellis combinou elementos de uma aristocracia musical: “a corte
progressiva” (FISCHERMAN, 2004, p. 103-110) ¢ a corte do swing (o
“rei” Benny Goodman, o “duque” Ellington, o “conde” Basie, o
“presidente” Lester Young, ¢ a “rainha” Lady Day |Billie Holiday]). Ha
uma evidente tentativa de elitizar sua propria musica, recorrendo a
clementos de musicas elitizadas, feitas para serem “escutadas”
(FISCHERMAN, 2004): a musica erudita (Beethoven, Stravinsky,
Reich, etc.), o rock progressivo (e ndo outros subgéneros nio elitizados
como garage rock), ¢ 0 jazz, mas o jazz do swing, depois que “o mundo
dos brancos o descobriu” (BERENDT, 2009, p. 36). Em todo caso, esse
processo de elitizagdo ¢ socialmente determinado; € a musica apreciada
pela elite que ganha status de musica com “profundo nivel intelectual”,
de musica “bem concebida e pensada” (ELLIS, 2010e [1966], p. 343).
Destarte, Ellis recorreu a estruturas metro-ritmicas que fazem alusio a
tais musicas, ¢ as analises feitas neste trabalho mostram, também, essas
estruturas. A escrita musical é vista, nesse contexto, como uma forma de
elitizagdo, uma amostra da intelectualidade de quem faz a musica.
Assim, procura-se mostrar ao longo deste estudo que a musica de Ellis,
demasiadamente escrita para o contexto do jazz, esta, por esse motivo,
consideravelmente proxima da musica erudita ocidental, e relativamente
afastada da pratica tradicional do jazz, que mesmo em suas multiplas
vertentes manteve a idiossincrasia da improvisagdo, “elemento basico do
jazz” (BERENDT, 2009, p. 18).

Com os modelos analiticos de Lerdahl e Jackendoff (1983) e
Krebs (1999), intenta-se mostrar o que Ellis considerava o nivel
intelectual de suas composi¢des: fundamentalmente, os “novos ritmos”
(ver secdo 4.3). Quanto ao nivel emocional, representado pelo suingue,
esse se tornou um argumento no discurso de Ellis como tentativa de
legitimar seu trabalho no contexto do jazz.
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“Muita coisa foi escrita a respeito do swingue'®; nenhuma
teoria, porém, conseguiu defini-lo claramente.” (BERENDT, 2009, p.
147). Se ndo ha uma definigdo precisa para suingue ndo ha como afirmar
sua inexisténcia no firee jazz, como o fez Ellis. E notavel, entretanto, que
Ellis ndo tenha proposto uma defini¢do para o suingue, mas sim as
condig¢des necessarias para obté-lo, e a principal delas ¢ o metro. O
suingue no pensamento de Ellis ndo adquire outro significado além da
corrente ideia de “balango”. Por se tratar de um discurso muito préximo
daquele que se subentende dos escritos de Ellis, toma-se a liberdade de
utilizar as palavras de Gramani (2008, p. 196, grifo nosso) para definir o
suingue:

O balango [suingue], a meu ver, € a possibilidade
de, mesmo dentro de uma méirica rigida,
conseguir fazer fluir uma ideia musical, seja ela
de que carater for, bastando que se consiga
interpretar um ritmo ndo somente como um
conjunto de duracdes ou uma frase, ndo como
uma sequéncia de alturas, dindmicas, articulagoes,
mas sim como uma ideia inteira, com significado
possivel de ser trocado entre o intérprete ¢ o
ouvinte.

Gramani ¢ Ellis, alids, apresentam muitos pontos em comum,
esfor¢ando-se para “estabelecer francos canais de comunicagio entre os
eixos do popular ¢ do erudito” (FIAMINGHI, 2012, p. 109-110).
Gramani, assim como Ellis em seus escritos, “apresenta alguns
pensamentos sobre ritmica e musica, sempre de forma bem humorada e
de maneira quase informal”, de modo que o “carater ambivalente, que
trata em uma mesma esfera o humor e o rigor, transparece na escrita
limpida e precisa da nota¢fo ritmica” (FIAMINGHI, 2012, p. 106).

Milcho Leviev (1972a, p. 65, grifo nosso), pianista bulgaro que
tocou com a FEllis Orchestra no inicio da década de 1970, descreve a
questdo dicotomica entre metro/suingue de modo simples e objetivo:

A formula de compasso em si (seja ela qual for) é
somente uma ferramenta usada para colocar a
musica no papel, ndo uma proposta. [...] Nos

'® Em Berendt (2009) é sempre utilizada a tradugdo “swingue”.
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podemos combinar, construir e tocar combinagdes
fantasticas como 73/16, mas do que o ouvinte
precisa é grooving [suingue]... ndo figuras. Entao,
depois que vocé aprendeu um novo metro,
esqueca a matemdtica e se concentre no novo e
excitante groove [suingue| que o metro pode
oferecer.

Nas duas ultimas citagdes, os vocabulos “suingue”, “balango”, e
“groove” aparecem justapostos a palavra “metro”, esta associada aos
termos “rigidez” e “matematica”. Tratam-se de duas ideias de tempo
(genérico, como “time” no inglés) que lembram as consideragdes de
Stravinsky, baseado no pensamento de Pierre Souvtchinsky, sobre os
tempos psicologico (sentido, subjetivo) e onfologico (medido, real):

O tempo passa numa propor¢do que varia de
acordo com as disposi¢des inerentes do sujeito e
de acordo com os eventos que afetam sua
consciéncia. [...] Expectativa, tédio, angustia,
desejo e dor, contemplagdo — [...] cada uma dessas
categorias determina um processo psicologico
especial, um tempo [andamento] particular. Essas
variagdes no fempo psicologico somente sio
perceptiveis se estiverem relacionadas com a
sensacdio primaria — seja consciente ou
inconsciente — do tempo real, o tempo oniolégico.
[...] Assim, [...] [hd] dois tipos de musica: uma
que evolui paralelamente ao processo do tempo
ontologico [...]. Toda musica em que a expressio
sera dominante pertence ao segundo tipo [em que
predomina o tempo psicologico]. [...] A musica
que ¢ baseada no fempo ontolégico ¢ geralmente
dominada pelo principio da similaridade. A
musica que adere ao fempo psicolégico gosta de
proceder pelo contraste (STRAVINSKY, 1947, p.
30-31, grifo nosso).

Esses dois diferentes conceitos de tempo se
aplicam aos diferentes estilos musicais. [...] A
partir da década de 30 para ca — do estilo swing
aos dias de hoje — a musica de jazz se expressa
através da exploracdo e da confrontagdo desses
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dois sentidos de tempo: o psicologico e o
ontoloégico (BERENDT, 2009, p. 147).

Ellis dirta: o tempo emocional (psicologico) ¢ o tempo
intelectual (ontologico), ambos necessarios no seu paradigma estético
(ver secfo 2.5). O emocional expresso pelo suingue; o intelectual pelos
“novos ritmos”’.

4.3 OS “NOVOS RITMOS”

Ellis passou a utilizar a expressdo “‘novos ritmos”, em meados
da década de 1960, ao se referir as estruturas ritmicas que empregava
em suas composicdes. Na citacdo abaixo, extraida da publicacdo 7he
new rhythm book (ELLIS, 1972, p. 6), o autor menciona os dois
principais argumentos das criticas contra a dimensdo temporal de suas
composigoes para big band.

No comecgo eram usados dois argumentos contra o
uso desses novos ritmos e metros no jazz: 1) Eles
nido sdo ‘naturais’. E minha pergunta era: ndo
naturais para quem? Eles sdo naturais para uma
grande por¢do dos povos do mundo. 2) Vocé pode
fazer a mesma coisa em 4/4. Isso é ridiculo; se
alguém néo consegue tocar confortavelmente em
5 e 7, por exemplo, como esse alguém pode
esperar sobrepor 5 e 7 corretamente sobre 4/4?
Também, sobrepor qualquer outro metro sobre 4/4
NAO é a mesma coisa que tocar naquele metro
exclusivamente.

Quanto a resposta ao segundo argumento da citagdo anterior,
nota-se que estd diretamente relacionada a classificagdo dos “novos
ritmos” apresentada por Ellis. Conforme o compositor, “os ‘novos
ritmos’ compreendem duas partes: (1) complexidades dentro de metros
regulares (tais como 4/4), e (2) os assim chamados metros ‘impares’
[Odd meters]” (ELLIS, 1972, p. 8). Considerando que no inglés “odd”
pode significar tanto “impar” como “‘estranho”, “esquisito” ou
“anormal”, Ellis (ELLIS, 1972, p. 11, grifo nosso) explica que “o termo
impar [odd) aqui ndo significa que os metros sdo estranhos ou esquisitos
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(embora para alguns possa parecer que sim!), mas, ao invés disso, que
eles sdo derivados de nitmeros impares: 5,7,9, 11, 13, etc.”.

Adequando a terminologia proposta nesta dissertacdo, os
“novos ritmos” sdo classificados em (1) dissonancias métricas ¢ (2)
metros assimétricos. Conforme explicado anteriormente, a expressio
“metros assimétricos” ¢ mais coerente com a proposta de Ellis, dado que
ele proprio utilizou metros representados por numeros pares (e.g., 12),
mas subdivididos assimetricamente. J4 o termo ‘“complexidades” ¢
pouco preciso, mas fica evidente pelos exemplos do compositor que as
estruturas “‘complexas” as quais ele se refere sdo estruturas
metricamente dissonantes.

Ellis ndo chegou a desenvolver a sistematica dos “novos
ritmos” de maneira clara. The new rhythm book (ELLIS, 1972) é
basicamente uma compilacdo de exercicios ritmicos voltados para a
pratica de metros assimétricos ¢ sobreposi¢des que geram dissonadncias
métricas. Contudo, as producdes bibliograficas e musicais de Ellis
demonstram que a simples dicotomia descrita por ele apresenta
subdivisdes. Fenlon (2002, p. 84-107), baseado nos trabalhos do
compositor, propde uma taxonomia dos “novos ritmos” (Figura 4.11).

Figura 4.11 — Taxonomia dos “novos ritmos”

Ultrapassa a barra de compasso
Nio ultrapassa a barra de compasso
Em multiplos exatos

Aditivos

Straight Ahead

. sanss T
(1) Dissonédncias métricas

(2) Metros assimétricos™

Fonte: produgéo do proprio autor

Num estudo anterior (GUMBOSKI, 2013a), a taxonomia
proposta por Fenlon (2002) foi analisada sob a perspectiva da teoria da
dissonéncia métrica de Krebs (1999). O primeiro argumento apresentado
nesse estudo € sobre a minima relevancia da distingdo sugerida por
Fenlon (2002) entre as dissondncias (ou sobreposi¢des) que ultrapassam
a barra de compasso ¢ as que ndo o fazem. Sob o prisma da teoria da

¥ Fenlon (2002) utiliza o termo “sobreposigdes ritmicas”.

20 -1z 3 F =
Fenlon (2002) utiliza o termo “metros exoticos”.

21 : 7 o : Ce P
Mantém-se o vocabulo em inglés, pois se trata de um jargéo comum do jazz.
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dissonancia métrica, a formula de compasso ¢ importante apenas no que
diz respeito a possibilidade de criagdo de dissonincias subliminares.
Parece muito mais proficuo categorizar tais sobreposi¢des métricas
pelos diferentes tipos de dissonancia descritos por Krebs (1999) do que
pela taxonomia desenvolvida por Fenlon (2002). O pensamento de Ellis
também condiz com tal consideragio, uma vez que ele alterava com
pouca frequencia as formulas de compasso, ¢ as explorou com as mais
diversas configuragdes. Segundo relato do préprio compositor, o
compasso mais extenso escrito por ecle era de 172/8: “[a peca] se
chamava Where's One? [Onde estd o um?] ¢ a banda realmente nunca
encontrou o ‘um’!” (ELLIS, 1972, p. 47). Em composi¢des com
formulas de compasso dessa natureza ¢ possivel que haja diversas
sobreposi¢des métricas — dissondncias métricas — com diferentes
particularidades, mas a probabilidade de uma sobreposi¢do ultrapassar a
barra de compasso ¢ minima. Nesse caso, a taxonomia proposta por
Krebs (1999) consegue classificar de maneira muito mais precisa as
dissondncias métricas existentes.

Ainda quanto ao primeiro grande grupo dos “novos ritmos”, a
distingdo proposta entre as sobreposi¢des que partem de multiplos e
aquelas geradas por outras relagdes matematicas entre o0s estratos
métricos deve, de fato, ser ressaltada. Do ponto de vista da teoria da
dissonancia métrica, a primeira situacdo — multiplo exato — corresponde
a dissondncia homénima (e.g., Figura 4.12), enquanto a segunda ¢
classificada como dissondncia por agrupamento.

Figura 4.12 — Exemplo de sobreposicio em maltiplos exatos (7
subdividido em 3-2-2 em trés niveis: relacdes de / x 2e [ x 4)

23456
2

BN
’_.l

3
1
1

R e e
N wn

£

Fonte: produgédo do proprio autor

Sobrepor metros com um ntmero igual de tempos
igualmente divididos ¢ trivial. Contudo, o
desenvolvimento [sobreposi¢do em multiplos] se
torna muito diferente quando utilizado em metros
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com um numerador impar ou com tempos
desigualmente espagados. (FENLON, 2002, p.
100).

Ora, se a sobreposi¢do de multiplos s6 € considerada parte dos
“novos ritmos” quando se trata de uma mesma disposi¢do de tempos
assiméltrica em varios niveis, isso torna a terceira categoria do primeiro
grande grupo dos “novos ritmos” — sobreposi¢do em multiplos — como
uma categoria, também, do segundo grande grupo — ‘“metros
assimétricos”. Nota-se, portanto, que a sistematica de classificacdo dos
“novos ritmos” apresentada por Ellis tem pouca utilidade se as
categorias forem consideradas isoladamente. O proprio compositor
trabalhou com a intersecgdo entre as duas categorias € suas variantes
mencionadas por Fenlon (2002). O resultado desses procedimentos ¢é
sempre uma estrutura metricamente dissonante. Isso justifica a escolha
do modelo analitico utilizado neste trabalho.

Quanto ao segundo grande grupo dos “novos ritmos”, “metros
assimétricos”, pouco pode ser acrescentado a discussdo, considerando a
identificacdo dessa categoria dos “‘novos ritmos” de maneira intercalada
a primeira categoria (dissonancias métricas). A dicotomia proposta por
Fenlon (2002) pretende distinguir os metros em que a relagdo entre as
camadas métricas ¢ muito clara para o ouvinte (aditivos) daqueles em
que a relagdo entre as camadas métricas nos niveis mais baixos nio ¢
muito evidente (straight ahead). Ellis (1972, p. 47) reconhece que o
principio daquilo que Fenlon chama de metros aditivos ¢
consideravelmente simples: “até mesmo os metros mais complexos
podem ser quebrados em combinagdes de 2’s e 3’s”.

O termo straight ahead é tradicionalmente entendido como um
estilo de interpretagdo ou mesmo uma escola de jazz. Sua definigdo ¢
um tanto incerta ¢ muitas fontes apenas mencionam que ¢ “um termo
que descreve uma abordagem convencional, simples, ou direta de tocar
no estilo hop e seus derivados, [...] [podendo] ser aplicado a maneira
como um solista ou um grupo toca, ou ao estilo de uma peca”
(KERNFELD, 2013). Todavia, Ellis também articula esse conceito
como uma espécie particular de estrutura métrica. Segundo o
compositor, um metro straight ahead, dada sua concepgdo, passa para o
ouvinte apenas uma minima sensa¢édo de subdivisdo, i.e., 0 ouvinte ndo ¢é
capaz de reconhecer as camadas métricas nos niveis mais baixos da
estrutura métrica. Para isso, a interpretacdo deve evitar, ao maximo,
énfases e inicios de eventos onde se esperaria que ocorressem tempos,
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acentos métricos, na estrutura métrica. Entretanto, é possivel discordar
de Fenlon (2002, p. 86, grifo nosso) quando este diz que “nenhuma
subdivisdo do metro ocorre dentro de metros ‘straight ahead’”, tendo
em vista que em muitas estruturas métricas com essa caracteristica ha
algum indicio para o ouvinte reconhecer a estrutura métrica na maioria
dos niveis métricos (ou mesmo em lodos).n

Se se toma como exemplo a composicdo /4 Getaway, do disco
Tears of Joy (ELLIS, 2005¢ [1971]) — provavelmente, o melhor
exemplo de metro straight ahead na obra de Ellis — observamos que a
ambiguidade no que tange a divisdo das camadas métricas nos niveis
mais baixos ¢ bastante evidente (Figura 4.13). Todas as partes
contribuem para complexificar a estrutura métrica nos niveis mais
baixos, ndo executando eventos que revelariam a divisdo 3-2 ou 2-3 da
camada métrica que esta no nivel que corresponde ao compasso (o_.).

Figura 4.13 — Transcrigdo do tema de 5/4 Getaway
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Fonte: produgio do proprio autor

Uma questdo significativa ¢ que, em funcdo do andamento
rapido que musicas em straight ahead sio comumente interpretadas, o
nivel métrico de facfus aproxima-se do nivel de compasso, i.e., hd uma
forte tendéncia de, como ouvintes, contarmos um pulso/tempo por
compasso. Neste caso, 5/4 Getaway parece soar em uma espécie de
compasso binario (2/e_.), em que cada unidade de tempo (._.) estaria
subdivida em 5 partes iguais (5/4); ou, em formula de compasso 2/1 com
dois tempos preenchidos por quialteras de 5 (5/4). Conforme Lerdahl e
Jackendoff (1983, p. 72), a subdivisdo dos estratos métricos nos niveis
abaixo do nivel de factus “pode ser relativamente livre, enquanto a
alternancia de tempos fortes ¢ fracos [no nivel] do factus ¢é relativamente
fixa”.

Sob a perspectiva da teoria de Krebs (1999) observa-se que a
sonoridade tensa de metros straight ahead ¢, muitas vezes, gerada por
algum tipo de dissonancia métrica. Fundamentando-se, por exemplo, nas

e L ot ¥ = 8 o
E evidente que a problematica esta na propria definicdo de metro, que Fenlon
desenvolve como um sinénimo de formula de compasso.
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regras dos grupos RPA ¢ RPM (especialmente RPM la e RPM 2)
detalhadas na se¢do 4.1, certifica-se que ha inumeras justificativas para
considerar um limite entre agrupamentos entre o terceiro € quarto
tempos do compasso notado, havendo um tempo na estrutura métrica
coincidindo com o inicio constante de um evento na exata metade do
compasso. Sendo o nivel de colcheias (.) o nivel N, observa-se uma
dissondncia métrica por agrupamento (Figura 4.14) que ocorre em
relacdo ao estrato métrico no nivel de seminimas (.) exercido pelo
contrabaixo em estilo walking bass, e reforcado pela parte de outros
instrumentos.

Figura 4.14 — Analise métrica do straight ahead de 5/4 Getaway
\
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Fonte: producio do proprio autor

Portanto, haja vista a intencdo de indicar as diferentes
dissonancias métricas encontradas na musica ellisiana, esta dissertagdo
utiliza a taxonomia de dissondncias métricas proposta por Krebs (1999),
ao invés do sistema de classificagdo dos “novos ritmos™ desenvolvido
por Fenlon (2002). Além de aproveitar materiais ritmicos do contexto
erudito ¢ do rock, Ellis buscou estruturas metro-ritmicas na musica de
outras culturas, como a indiana, a bulgara e a brasileira. Tais estruturas
foram exploradas em sua linguagem de modo a gerar, na maior parte das
vezes, estruturas metricamente dissonantes, que fazem parte,
logicamente, dos “novos ritmos”.

4.4 O ELEMENTO INDIANO

Conforme mencionado no segundo capitulo, o primeiro contato
de Ellis com a musica classica indiana foi na UCLA em 1963 onde, no
departamento de Etnomusicologia, deu inicio aos seus estudos de pos-
graduac¢do. Quanto a musica indiana, seus principais mentores foram
Hari Har Rao, Gayathri Rajapur ¢, externamente a UCLA, Ravi Shankar
(ORTON, 2010a, p. 162).
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Em abril de 1965, Ellis, juntamente com Hari Har Rao,
escreveu ¢ publicou um artigo no periddico Jazz intitulado “An
introduction to Indian Music for the jazz musician” (Uma introdugio a
musica indiana para o musico de jazz) (ELLIS; RAQO, 1965). Nesta
laconica prelecdo, os autores apontam para algumas complexidades
ritmicas encontradas na musica hindustani — musica do norte do
subcontinente indiano®™ — assegurando que “qualquer musico de jazz
que deseja realmente adquirir uma compreensdo do ritmo deve, na
medida do possivel, estudar musica indiana” (ELLIS; RAQO, 1965, p.
23).

Embora seja frequentemente afirmado com convicgdo que Ellis
foi fortemente influenciado pela musica indiana (DICKOW;
KERNFELD, 2012; LAVEZZOLI, 2007), a interagdo entre o0 jazz ¢ a
musica indiana pretendida por Ellis tem um carater, de certa forma,
dissimulado. Isto ¢, em termos de sonoridade, suas composi¢des ndo se
assemelham as praticas indianas. Sua obra, salvo raras exce¢des’', nio
nos revela uma conexdo com o contexto indiano. Quando muito, faz
uma vaga alusido, como ¢ o caso da peca The Tihai (ver se¢do 5.1). O
proprio compositor reconhece tal caracteristica de suas produgdes, por
exemplo, no artigo “Let’s put swing back into the new thing — but with a
difference!!!!” (Vamos colocar o suingue de volta na new thing — mas
com uma diferenga!!!!), de dezembro de 1964, onde afirma: “eu nio
quero dizer que musicos de jazz devam comecar a tocar musica indiana.
Nio! Mas o que pode acontecer é que o jazz pode ser enriquecido pelo
estudo ¢ pratica dos ritmos indianos” (ELLIS, 2010c [1964], p. 340).

Ellis observou, inclusive, diferentes caminhos que a musica
indiana proporcionava a obra de outros musicos de jazz, mas tais
caminhos ndo encontraram ressondncia nas ideias dele. Em uma
entrevista concedida a Peter Welding em 20 de abril de 1967, publicada
na DB, Ellis ressalta a unicidade dos seus processos criativos:

O que eu tenho feito é tomar as técnicas que me
tém sido ensinadas para trabalhar ritmicamente e

» A misica do sul do subcontinente é conhecida como carndtica.

* Um possivel exemplo, nesse casso, é a pega Star Children do disco Shock
Treatment (ELLIS, 2001 [1968]) que, fazendo uso de procedimentos
microtonais, estruturas metricamente livres, e instrumentos tradicionais
indianos, como o sifar e a tambura, parece remeter o ouvinte a um universo
ndo ocidental, sem abandonar a tipica pompa de um jazz big band em trechos
como a cadéncia final.
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tenho-me perguntado: como eu posso arranjar
essas técnicas para suingar e como nos podemos
colocar isso em um contexto de jazz? Eu tenho
feito isso desse modo, que ¢ uma outra maneira de
enriquecer o vocabulario do jazz por adicionar
uma nova técnica. Mas isso ndo é um enxerto, de
modo que vocé meramente pega um ciclo indiano
especifico ou algo assim e incorpora isso
fisicamente... isso é o que alguns outros grupos
tém feito. (WELDING, 1967 apud FIENBERG,
2004, 141-142).

Certo € que a abordagem de Ellis era verdadeiramente diferente
da de outros musicos de jazz que viram na musica indiana uma fonte
para suas criagoes. Citando como exemplos as pecas encontradas nos
discos de Joe Harriott ¢ John Mayer Indo Jazz Suite, de 1966, ou Indo
Jazz Fusions I e I, de 1967 ¢ 1968, respectivamente, todos realizados
no mesmo periodo em que The Tihai foi concebida (ELLIS, 1967; 2001
[1968]), temos uma exemplificagdo das consideragdes de Ellis acima
mencionadas.

Nota-se, contudo, que o estudo da musica classica indiana
demonstrou maiores propor¢des durante a carreira de Ellis no que diz
respeito  as transformagdes que sua linguagem composicional
apresentou. Seu procedimento basico foi sempre o mesmo: estudar
ritmos indianos para melhorar tecnicamente como Instrumentista,
improvisando sobre os “novos ritmos”. Embora Ellis tenha uma obra
expressiva como compositor, nio se deve esquecer que sua carreira
musical tem inicio como instrumentista, em um contexto em que 0
musico instrumentista ¢ tdo ou mais prestigiado que aqueles de outras
categorias. No encarte do album New Ideas, langado em 1961, 1é-sc a
opinido de Ellis (1990 [1961]), novamente defendendo o seu processo
de criagiio enquanto critica o caminho do free jazz:

Fu defendo o uso de uma gama de técnicas
expressivas tdo ampla quanto o possivel. Eu tenho
trabalhado para desenvolver minha forma de
tocar, minha escrita e personalidade para este fim.
O jazz ¢ supostamente expressivo. Por que colocar
limites na expressividade? Por que ndo empenhar-
se para fazer musica tdo interessante quanto o
possivel para o musico e para o ouvinte? [...] Eu
ndo acredito que a falta de técnica efou
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conhecimento da “liberdade” na improvisagéo,
mas ao contrario, quanto mais técnica e
conhecimento nds temos — mais escolhas nos sio
abertas em nossa improvisagdo — ¢, portanto, mais
“livres” estamos, porque estamos menos
limitados.

Nisso sua concepcdo parece exibir uma conexdo com a musica
indiana — quanto a liberdade através da técnica, ¢ desenvolvimento da
técnica através do estudo rigorosamente disciplinado. Tal concepcio
também ¢é coesa com seu paradigma de criagdo artistica, ao indicar que o
nivel emocional ¢ dependente do intelectual.

Mas, encontramos também referéncias diretas, ainda que
esporadicas ¢ um tanto modestas, a misica classica indiana na obra de
Ellis a nivel estrutural. E relevante notar a importancia atribuida pelo
compositor a estas mengoes, como ele o fez em The Tihai. Se a
importancia conferida ¢ tamanha, bastando para intitular uma pega, ndo
ha, talvez, uma conexdo com a musica classica indiana a nivel mais
profundo?

Em The new rhythm book (ELLIS, 1972), Ellis, com parcas
explicagdes sobre o influxo indiano em sua obra, mas com quantidade
notavel de exercicios cujo dmago ¢ o desenvolvimento ritmico do leitor-
instrumentista, deixa um corolario sobre uma possivel interagdo
imediata de estruturas ritmicas indianas com a sua musica. Mesmo ndo
demonstrando explicitamente como o elemento indiano ¢ adaptado em
sua musica, no livro supracitado o autor, no capitulo mais extenso
intitulado “The Indian way of learning new meters” (A maneira indiana
de aprender novos metros), explana sobre o processo de aprendizagem,
o sistema de contagem ritmica, ¢ os exercicios que fazem parte do
contexto indiano. As estruturas desses exercicios sdo similares a muitas
estruturas que se tornaram caracteristicas da linguagem de Ellis.”

Segundo o compositor, a sobreposi¢do de um mesmo padrdo
métrico assimétrico em varios niveis ¢ uma das esséncias do ritmo da
musica classica indiana. Trata-se de uma espécie de estratificagdo de
padrdes métricos assimétricos que parece estar diretamente relacionada
a ideia de laykari, que, em seu amplo significado, esta associada ao
conceito de variagio pela rela¢do entre diferentes niveis — naturalmente
em diferentes andamentos — da estrutura de organizagio temporal

25 r ; . & . o g
“ Alguns exemplos do livro foram incluidos nesta dissertacdo a propésito de
questdes ritmicas, como, por exemplo, nas paginas 111 e 134.
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(CLAYTON, 2000, p. 153-178). Perkins (2000, p. 39) atesta as ideias de
Ellis:

O uso de niveis ritmicos € comum a
[praticamente]| todas as musicas do mundo. O uso
de combinagdes de tempos curtos e longos
associados com a  estratificacdio  ritmica,
entretanto, tende a ser Uinico 4 musica indiana e a
musica do Oriente Médio.

Tal principio ¢ exatamente a categoria ‘‘sobreposicio em
multiplos exatos” dos “novos ritmos” (equivalente a dissonancia por
multiplo exato), descrita na secdo anterior (e.g., Figura 4.12).
Sobreposigdes do tipo ilustrado na Figura 4.12 ¢ dos demais exercicios
propostos por Ellis (1972), porém, ndo sio tdo comuns em performances
de raga-s indianos como o compositor aparentemente sustenta, mesmo
porque tals praticas ndo apresentam textura polifonica como no exemplo
anterior. Na musica indiana ha, mais precisamente, uma espécie de
polifonia entre o que ¢ tocado (ou cantado) e uma estrutura
ciclica/métrica de base — fala (CLAYTON, 2000, p. 47-56) -
identificada, mais facilmente, pelo theka — “a articulacdo basica de um
tal” (SORREL; NARAYAN, 1983, p. 185) — dos instrumentos de
percussdo para cada /d@l/a, sobre o qual sido feitas variagdes com grande
liberdade, sem nunca desconsiderar os instantes hierarquicamente
importantes desse ciclo.

Um raga tradicionalmente ¢ dividido em alap, jor e jhala.
Bailey (1993, p. 5-6) analisa apenas duas grandes se¢des de um raga:
alap e gat. O alap ¢ tido como a parte mais importante e,
necessariamente, uma performance de um raga ¢ iniciada pelo alap
(SORREL; NARAYAN, 1980). Essa primeira secdo de um raga ¢
amétrica, 1.e, ndo ¢ estabelecido um pulso e ndo emerge um sentido
métrico (POWERS; WIDDESS, 2012). Discute-se, entdo, a presen¢a de
pulsagdo e metro no chamado jor. Conforme Clayton (2000, p. 97), “no
jor (ou madhya alap) um pulso estd claramente presente, contudo,
considera-se que tal musica néo estd ‘no fal’”. Para Sorrell ¢ Narayan

(1980, p. 110) o jor ““¢ caracterizado por um pulso regular”.*

2% _ . - B B B
Para uma brevissima introdu¢do a termos da teoria ritmica indiana como sio
entendidos nesta dissertagdo, ver Gumboski (2012b).
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O termo “contrametricidade” cunhado por Kolinski (1960,
1973) ¢ particularmente til para analisar as estruturas metro-ritmicas de
raga-s indianos na se¢éio em que ha o chamado /ala, a saber, jhala. Para
Kolinski (1960, p. 107, grifo nosso), “metro ¢ uma pulsagido organizada
que funciona como uma base para o desenho ritmico”. Dessa forma, “o
desenho ritmico [...] pode ser ou cométrico, isto é, em acordo, ou
contramétrico, isto ¢, em conflito com a pulsa¢do métrica” (KOLINSKI,
1960, p. 107, grifo do original). Nota-se, portanto, que o tipo de
fendmeno metro-ritmico considerado contramétrico por Kolinski, ¢
denominado metricamente dissonante por Krebs (1999). A grande
diferenca esta na taxonomia das dissonancias proposta pelo ultimo
autor. Com isso, mais precisamente, a contrametricidade esta
intimamente relacionada a dissondncia subliminar, na medida em que se
observa, em ambos os casos, conflitos entre a superficie melodica e uma
base métrica abstrata, i.e., que nio emerge para o ouvinte da superficie
melodica. Na musica ocidental, essa base métrica abstrata ¢ dada pelo
compasso escrito; na musica indiana ha o fa@la que, embora nido seja
exatamente equivalente ao compasso da teoria ocidental, torna-se,
muitas vezes, apenas um sistema de contagem temporal mantido
mentalmente pelos musicos, cujo reconhecimento auditivo ¢ de extrema
complexidade. Essa contagem fica clara para o ouvinte enquanto o
percussionista mantém o chamado fhekd, mas com o desenvolvimento
do raga variagdes sobre esse toque basico sdo utilizadas, dificultando a
percepcdo do fala por um ouvinte ndo muito experiente nesse contexto.

Ellis percebeu essa particularidade com suas primeiras li¢des
em musica indiana. Um exercicio (Figura 4.15), que segundo o
compositor lhe foi ensinado por Ravi Shankar (ELLIS, 1972, p. 8),
ilustra bem a contrametricidade ou dissonancia subliminar tipica da
musica classica indiana (note-se que o metro representado pela formula
4/4 — a base métrica abstrata — ¢ muito dificilmente reconhecida
auditivamente se para o ouvinte for apresentada apenas a parte descrita
na Figura 4.15, i.¢., sem palmas, sem gcslosg?, sem qualquer informagio
para o ouvinte que revele o metro representado pelo “4/47):

27 . - . - -~
Caso o ouvinte esteja, também, observando a performance e ndo apenas a
escutando.
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Figura 4.15 — Exemplo de contrametricidade ou dissonancia subliminar
na masica classica indiana
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Fonte: Ellis (1972, p. 8)

Entretanto, a discussdo desenvolvida por Kolinski (1960, 1973)
¢ os exemplos de contrametricidade por ele apresentados demonstram
que € possivel tornar superficial uma relagdo contramétrica, ou seja,
tornar explicito — sonoro — 0 metro que a principio seria apenas uma
abstragdo. Na musica africana subsaariana, assunto do livro Studies in
African Music, de Arthur Morris Jones — a partir do qual Kolinski
(1960) cunhou o termo “contrametricidade” —, tal base métrica ¢é
normalmente apresentada com palmas; na musica indiana, em certos
momentos com a percussdo; em Ellis, com a sobreposicdo de diferentes
partes (ou diferentes naipes).

Ha, portanto, uma diferenca crucial entre a concepgdo de
Kolinski ¢ dos demais autores aqui utilizados (Lerdahl e Jackendoff,
Krebs, Temperley, London), o que restringe a utilizagio das ideias
daquele autor neste trabalho: a defini¢do de metro. Nas palavras de
London (2012, p. 4, grifo nosso):

Ritmo envolve padroes de duragdo que estdo
fenomenalmente presentes na musica, e esses
padroes sdo frequentemente referidos como
grupos ritmicos. |...| Por contraste, metro envolve
nossa percep¢iio inicial bem como antecipacio
subsequente de uma série de tempos [beats| que
nos abstraimos da superficie ritmica da musica
enquanto ela ocorre no tempo [time).

E precisamente a condicio de que o metro ¢é abstraido —
percebido — da superficie melodico-ritmica e entendido “ndo como uma
grade métrica ‘dada’, abstrata, mas como um fendmeno perceptivel que
surge da recorréncia regular de eventos musicais” (KREBS, 1999, p.
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23), que afasta a concepc¢do do autor desta dissertacdo e dos principais
referenciais aqui utilizados do entendimento de Kolinski. Para este
ultimo, a estrutura métrica ndo ¢ dependente das variagdes executadas
na superficie melodica; o metro pode permanecer sempre regular
independentemente das informagdes apresentadas pela(s) superficie(s)
melddica(s), que apresentam, segundo ele, apenas um desenho ritmico, e
ndo métrico. Ao contrario, Krebs (1999), por exemplo, considera
métrica a dissonancia subliminar por observar um conflito existente
entre o metro notado ¢ o0 metro que emerge da superficie melodica.

Na realidade, a teoria de Kolinski parte de uma caracteristica da
musica africana subsaariana: ciclos ritmicos assimétricos com
periodicidades pares, que podem ser, entdo, simetricamente subdivididos
na percep¢do métrica do ouvinte. Sob essa perspectiva, teria muita forga
a regra da regularidade (RPM 6): seria, muitas vezes, mais seguro para o
ouvinte contrariar outras tendéncias da sua percep¢do, opondo-se a
outras regras, em favor de uma estrutura métrica regular, simétrica,
mesmo que em conflito com o metro que emerge da superficie melodica.
Todavia, muitas vezes ha superficialmente — sonoramente — ambas as
camadas métricas: aquela regular e simétrica, que Kolinski considera
efetivamente métrica, ¢ aquela assimétrica, que Kolinski considera
apenas ritmica, ¢ ndo métrica. Nesses casos, a op¢do de Kolinski pela
camada métrica simétrica demonstra a escolha do estrato primario em
sua percepgdo, que contraria aquela de Jones (ver ambas as notagdes —
de Kolinski ¢ Jones — em KOLINSKI, 1960, p. 109). A notagdo de
Jones, lancando mdo de inimeras formulas de compasso diferentes,
atesta que sua percepcdo optou pela camada métrica assimétrica como
camada primaria. Portanto, a principal divergéncia entre a concepgio de
Kolinski ¢ aquela utilizada nesta dissertagdo esta no fato de Kolinski
desconsiderar que sempre emerge uma estrutura métrica da(s)
superficie(s) melodica(s)”. Mesmo que exista uma base métrica abstrata
— 1.e., subliminar, ndo sonora — como acontece frequentemente na
musica indiana caso se considere o /a/a um sistema métrico, a teoria de
Krebs (1999) ¢é capaz de explicar tal fendmeno através do conceito de
dissondncia subliminar.

Kolinski também ndo esta interessado em discutir “niveis
arquitetonicos” (COOPER; MEYER, 1960), como o fazem Lerdahl e

28 ] o 2 . s
Evidentemente, a excegdo sdo aquelas melodias que normalmente sio
consideradas “amétricas”, por ndo apresentarem uma regularidade minima
entre 0s eventos sonoros.
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Jackendoff (1983), por exemplo, fato que tenta ser explicado por Cooper
e Meyer (1960, p. 5):

Estamos inclinados a pensar que ha somente uma
organizacdo métrica, aquela designada na formula
de compasso e mensurada pelas barras de
compasso. Isso porque a harmomia tonal e a
homofonia, com sua énfase sobre a coincidéncia
vertical, e a musica de danga, com seus padroes
motores basicos, tém, nos ltimos duzentos anos,
predominado naquilo que nés chamamos de “nivel
meétrico primario” [o nivel de tactus].

Ellis ndo explorou conflitos apenas em niveis proximos do nivel
de tactus, porém, em sua musica as dissondncias métricas ainda
predominam nessa regido da estrutura métrica estratificada. A julgar
pela importincia conferida por ele a masica classica indiana, pode-se
afirmar que a possibilidade de criar complexidades em diferentes niveis
da estrutura metro-ritmica lhe foi mostrada pela musica indiana. O
compositor, por exemplo, compara a forma do blues de doze compassos
com o fala Ektal, da misica hindustani, que é composto por doze matra-
s (ELLIS; RAO, 1965). Sob tal perspectiva, um bluesman tenderia a
executar seu solo improvisado visando enfatizar com acentos
fenomenais ou estruturais (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983) apenas o
inicio do grande ciclo de doze compassos (ou no maximo o inicio de
cada compasso), o que poderia gerar diversos tipos de dissondncia
métrica, excedendo ou ndo a barra de compasso — dai a taxonomia dos
“novos ritmos” proposta por Fenlon (2002). Se alguma outra parte
executada simultaneamente ao hipotético solo ora citado se mantivesse
alinhada com a tradicional estrutura métrica do blues — doze compassos
de 12/8 — as possiveis dissonancias métricas seriam diretas. Ou seja, o
objetivo de Ellis ¢ diminuir a orienta¢do sobre o nivel de tactus, ou
explorar nuances ritmicas, que geram muitas vezes dissondncias
métricas, em conflito com a camada métrica no nivel de factus.
Conforme Ralph Humphrey (1972, p. 75), baterista que integrou a Ellis
Orchestra durante muitos anos, esse era o ensinamento de Ellis aos
musicos da sua big band. “se vocé imaginar que a barra de compasso
ndo existe ¢ tocar através dela, 1sso vai lhe ajudar a comegar a pensar em

frases mais longas que, por sua vez, dio a musica um sentido maior de
fluidez”.
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Observa-se, portanto, que a postura de Ellis perante a tradicdo
indiana permaneceu um tanto genérica. Ele se aproximou mais do
aprendizado e, consequentemente, dos exercicios utilizados nos estudos
de musica indiana do que da muisica propriamente dita desta pratica nio
ocidental. Esses exercicios, segundo Ellis (1972, p. 6), ajudam o
instrumentista a improvisar diversas variacdes sem perder de vista o seu
“lugar em um dado ciclo, ndo importa o qudo longo seja”. Ellis, entdo,
aplicou em suas composi¢des estruturas semelhantes as dos exercicios
que lhe eram ensinados, fazendo uso de diversas formas possiveis de
sobreposi¢des — dissonancias métricas diretas — e justaposi¢goes —
dissondncias métricas indiretas.

4.5 0 ELEMENTO BULGARO

Segundo Porter (1988), a UCLA contava, desde 1947, com o
professor de musica bulgara e dos Balcds Boris Kremenliev, antes
mesmo de ser fundado o departamento de Etnomusicologia. O grupo de
musica dos Balcds dessa instituigcdo, existente até hoje, foi criado pelo
professor Kremenliev entre 1960 ¢ 1961 (CONNER, 2011). No entanto,
Ellis (1972) afirma que seu primeiro contato com a musica bilgara (ou
exemplos dela)” foi somente em 1968, depois que Milcho Leviev,
pianista ¢ etnomusicologo bulgaro, enviou-lhe gravagdes de musicas
folcloricas bulgaras.

O primeiro ¢ mais direto resultado da relagdo de Ellis com a
musica bulgara é Bulgarian Bulge. A peca foi primeiramente gravada no
disco The New Don Ellis Band Goes Underground (ELLIS, 2006
[1969]). Uma segunda gravaciio disponibilizada comercialmente ¢
encontrada no album Zears of Joy (ELLIS, 2005 [1971]), quando Leviev
ja era o pianmista da Ellis Orchestra. No encarte de Tears of Joy, Ellis
(2005) descreve a seguinte narrativa sobre a origem de Bulgarian Bulge:

Alguns anos atras eu recebi uma carta de um
homem da Bulgéria [Leviev] que tinha ouvido a
[nossa] banda nos programas de jazz “Voice of

* Fala-se aqui em “misica bulgara” de maneira genérica para se referir as
musicas folcléricas especificas que Ellis conheceu e com as quais dialogou:
com metros assimétricos e associadas as suas respectivas dancas. Por
exemplo, cangdes de camponeses caracteristicamente amétricas conhecidas
como bavni pesni (STOYAN; MANOLOVA; BUCHANAN, 2012) nao

devem fazer parte desse grupo.
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America” de Willis Conover. Nos iniciamos uma
correspondéncia e ele me enviou algumas
gravacdes de musica folclorica bualgara [...]. Ca
estavam musicos folcléricos tocando musica de
danca em formulas de compasso que eu nunca
tinha ouvido. Eu estava tdo impressionado que
transcrevi o nimero que se tormou Bulgarian
Bulge.

Num trabalho recente (GUMBOSKI, 2013¢), foi apresentada
uma analise de Bulgarian Bulge fundamentada nas regras descritas na
se¢do 4.1. A principal informagdo levantada com esse estudo diz
respeito as divergéncias entre a nota¢io metro-ritmica de Ellis (1969b?),
que partiu de sua propria percepcdo auditiva da musica Sadovsco™
Horo, e da estrutura métrica sugerida pelas regras de GT7TM. Sadovsco
Horo ¢ uma das musicas enviadas por Leviev para Ellis e que, depois do
processo de transcri¢do mencionado por Ellis na citagdo anterior, foi
gravada com o nome Bulgarian Bulge. Todavia, Sadovsco Horo ¢ talvez
mais conhecida pelo nome Smeceno Horo, depois que foi gravada pelo
grupo irlandés Planxty, no disco Afier the Break, de 1979. Segundo Rice
(2003, p. 105), Smeseno Horo significa “musica misturada”, e
corresponde a uma peca instrumental que combina varios padroes
métricos assimétricos.

Conforme Fienberg (2004, p. 231), os valores ritmicos de
Bulgarian Bulge “derivam da percepcio de Ellis das divisdes ritmicas
de ‘Sadovsco Horo’”. Em conformidade com Stoyan, Manolova e
Buchanan (2012), as estruturas métricas da musica folclorica bulgara
sdo, muitas vezes, compreendidas como alternancias de valores longos
(3) e curtos (2). Dessa forma, Fienberg (2004, p. 231) acrescenta que
“embora Ellis estivesse aparentemente trabalhando puramente a partir da
sua percep¢do auditiva da peca, [...] ele estava correto ao expressar o
componente ritmico basico como sendo grupos de 2 e 3”. Em Bulgarian
Bulge, conforme a secéo, a alternancia de unidades longas (3) e curtas
(2) compoe estratos com periodicidades de 33 tempos — subdivididos em
15-18, pela notagdo de Ellis (1969b?) — ¢ 36 tempos — com subdivisdo
18-18 (ELLIS, 1969b7). As maiores divergéncias entre as estruturas
metro-ritmicas indicadas por Ellis (1969b7?) e pelas regras de GT7M sédo
encontradas, principalmente, na segunda metade dos ciclos

30 . : : a o » L g % .
As transliteragdes mais comuns sdo “Sadowsko” e “Sadovsko”, mas aqui se
mantém a maneira como Ellis e Leviev escreviam o termo: “Sadovsco”.



116

(GUMBOSKI, 2013c). Curiosamente, a versio gravada pelo grupo
Planxty, sob o titulo Smeceno Horo, também difere de Bulgarian Bulge
essencialmente nos momentos cadenciais, i.e., nos fechamentos dos
ciclos. Tais divergéncias, no entanto, podem ser fruto das diferentes
versdes de uma mesma musica apresentadas por grupos de localidades
distintas desse contexto do leste europeu, pois a regido dos Balcds é um
“mundo que tem sofrido uma mudanga extrema” (SLOBIN, 2002, p.
214).

Ellis encontrou na musica bulgara um material métrico com que
ja trabalhava: metros assimétricos. O grande diferencial, contudo, esta
no andamento. Embora algumas cangdes e dangas sejam executadas em
andamentos lentos, muitas pegas apresentam um andamento “tdo rapido
que ¢ quase impossivel contar os tempos [que estdo no menor nivel
métrico] individualmente” (COOLEY, 2009, p. 220).

A diferenca entre o tipo bulgaro de metros
impares [assimétricos| e aqueles de outras culturas
(arabe, turco, maceddnico, indiano, etc.) ¢ o
andamento. [...] Em geral, os folcloristas bulgaros
escrevem os metros impares [assimétricos| em
semicolcheias, devido a0s andamentos
freneticamente  rapidos. Uma das outras
caracteristicas da musica de danca folclorica
bulgara sdo os fortes acentos em cada grupo de
dois e trés [tempos]. O acento sobre o [grupo
com| trés [tempos] € sempre o mais forte.
(LEVIEV, 1972b, p. 89).

A dificuldade de execugdo de metros assimétricos como o de
Bulgarian Bulge em andamentos rapidos ¢ evidente. Entretanto,
considerando que no final dos anos 1960 os integrantes da FEllis
Orchestra ja estavam muito familiarizados com estruturas métricas
dessa natureza, o processo de adaptacio para executar confortavelmente
a peca transcrita por Ellis parece ter sido muito rapido. Leviev (1972b,
p. 92), ao escutar a gravacdo de Bulgarian Bulge do disco Underground
(ELLIS, 2006 [1969]), assegura que os musicos da FEllis Orchestra
estavam, “milhares de milhas longe da Bulgaria, tocando essa musica
como se fossem nativos dela!”.

Em Bulgarian Bulge, entretanto, ndo ha dissondncias métricas
diretas (sobreposigdes métricas), assim como na maior parte das
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musicas de dangas folcloricas bulgaras. Tao logo esse novo elemento
(bulgaro) foi assimilado na linguagem de Ellis, o compositor passou a
explora-lo de modo a gerar estruturas metricamente dissonantes, como
acontece na pe¢a How's This for Openers (FENLON, 2002, p. 102-107),
do album Tears of Joy (ELLIS, 2005¢ [1971]), “que Don escreveu sob a
influéncia da musica folclorica bulgara” (LEVIEV, 1972b, p. 64).

4.6 O ELEMENTO BRASILEIRO

O elemento brasileiro que pode ser encontrado em certas
composi¢oes de Ellis é a musica popular urbana produzida a partir dos
altimos anos da década de 1950 ¢ que, apoiada pelos meios de
comunica¢do de massa da época, teve forte repercussdo nos Estados
Unidos. Podem ser apontados como trés principais elementos brasileiros
encontrados em Ellis: samba, bossa nova e jequibau (embora os dois
ultimos tenham origem no primeiro).

Ellis explicitou seu interesse pela musica brasileira em uma
entrevista publicada na DB no ano de 1974, onde, entre outras coisas,
afirma estar ganhando fluéncia na lingua portuguesa em funcéo de sua
viagem ja planejada para o Brasil, feita naquele mesmo ano.’' Abaixo, o
depoimento de Ellis revela a época dos seus primeiros contatos com a
musica brasileira, qual o seu real interesse nessa musica, bem como
alguns musicos/compositores por ele conhecidos:

Eu tenho que ir ao Brasil — ndo apenas ao Rio e
Sao Paulo, mas para o interior, ouvir a musica
folclorica e conhecer de perto os ritmos e
melodias. Eu percebo que meus musicos favoritos
até hoje ou sdo Dbrasileiros ou sdo muito
influenciados por brasileiros. Meu compositor
classico favorito tem sido Villa-Lobos. [...] Meu
primeiro contato com [a musica brasileira] foi
quando eu me encontrei com Dom Um Roméo em
Buffalo ha mais de dez anos atras. Ele tinha feito
um album no Brasil com sambas em 7 e 5
[tempos] e outras formulas de compasso

! Nem mesmo na biogratia escrita por Orton (2010a, 2010b) ha informagdes
detalhadas sobre a viagem de Ellis ao Brasil. Conforme Scala (2014), tal
viagem ndo foi documentada, e ndo se sabe ao certo quais lugares o
compositor visitou ou com quais musicos brasileiros ele entrou em contato.
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assimétricas. (WILLARD, 1974 apud ORTON,
20100, p. 103-104).

Um exemplo de “samba em 77, que Ellis menciona no
depoimento anterior, ¢ a peca Dom Um Sete, gravada pelo baterista
brasileiro no album Dom Um (1965). Dom Um Romao esteve associado
ao surgimento ¢ desenvolvimento da bossa nova, inclusive contribuindo
com a divulgacdo nos E.U.A. da entdo recente manifestagio musical
brasileira. Ndo por acaso, portanto, cronologicamente o primeiro género
brasileiro que encontramos em dialogo com a musica de Ellis ¢ a bossa
nova. Mas evidentemente o contato de Ellis com a bossa nova ndo foi
exclusivamente através de Dom Um Romao; sabe-se que nos anos 1960
o género brasileiro era muito executado em clubes, radios e programas
de televisdo norte-americanos (CAMPOS, 1974). Em todo caso, as
questdes que norteiam a presente discussdo sdo: como definir a bossa
nova? E, como a musica instrumental de Ellis apresenta tragos
bossanovistas?

Procurando ndo estender a discussiio sobre a identificacio do
género brasileiro, enfatiza-se que a bossa nova ¢, em grande parte das
tentativas de definicdes fundamentadas em seus tracos ritmicos,
relacionada ao samba, como uma espécie de samba em andamento mais
lento e com reposicionamento de sincopes (FERREIRA PINTO, 2013,
p. 39-52). Baseado no violdo de Jodo Gilberto, Béhague (2013)
apresenta a seguinte estrutura ritmica (Figura 4.16) como exemplo do
ritmo da bossa nova:

Figura 4.16 — Exemplo de uma estrutura ritmica tipica da bossa nova

e
SIS

2 3 3
Fonte: Béhague (2013)

No impeto da bossa nova, vem de carona o jequibau. Por se
tratar de uma estrutura métrica com um estrato cuja periodicidade ¢ de
valor impar (5), ao contrario da bossa nova, o jequibau ¢ mais
facilmente identificado na linguagem de Ellis. Dessa forma, nesta
dissertaciio exemplifica-se a bossa nova em Ellis através do jequibau,
sustentando-se, assim, que o jequibau, ao menos no E.UA., foi
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interpretado como uma “bossa nova em 5”. Os idealizadores desse
ritmo, o pianista Mario Albanese e o maestro Ciro Pereira, conseguiram
consideravel exposigdo de sua criagiio, o suficiente para compositores
como Ellis a utilizarem. O sucesso do jequibau, entretanto, foi
consideravelmente efémero, e, talvez, um pouco maior nos E.U.A. do
que no Brasil. “Referenciado em métodos de ensino jequibau amealhou,
ao longo de 47 anos de seu langamento oficial em 13.08.1965, inlimeras
gravagdes e também venceu concursos internacionais.” (ALBANESE,
2012b). Ha, segundo Albanese (2012a), no ritmo € no termo “jequibau”,
uma tentativa de criar uma manifestac¢éo “genuinamente brasileira”, uma
sintese da musica e do povo brasileiro:

Como neologismo, o jequibau resultou da
convergéncia das contribuicdes branca na figura
do jeca, tomado como simbolo da nacionalidade
mais humilde do brasileiro. A raca negra
metonimicamente  estd  representada  por
coalescéncia sonora da ultima silaba de berimbau,
instrumento originario da musica africana. A
influéncia indigena [com] o prefixo jequi do tupi
iekei, cesto de pesca.

E paradoxal, entio, que o jequibau esteja intimamente
relacionado a bossa nova, uma vez que esse ultimo género sempre
esteve concatenado a alta sociedade carioca, completamente afastada da
“figura do jeca”. E com o jequibau ndo foi diferente, pois o ritmo
sempre fez parte de contextos cosmopolitas, como eventos na zona sul
carioca, nas zonas central e centro-sul paulistanas e nos grandes centros
urbanos estadunidenses. Num depoimento ao Museu da Pessoa,
Albanese (2008, Olmin 40s) reconhece a semelhanga sonora da sua
criacdo com a musica da bossa nova, mas considera como diferenca
fundamental a estrutura métrica de ambos: “parece bossa nova; parece,
mas néo ¢! Porque bossa nova é dois ou quatro, ¢ isso aqui [jequibau] &
cinco”, afirma o pianista. Ainda assim, propagou-s¢ a concepgdo de que
0 jequibau seria uma variagdo sobre as estruturas tipicas da bossa nova,
¢ esta, por sua vez, seria feita com variagdes sobre as estruturas tipicas
de samba. Por exemplo, a pe¢a com o sugestivo titulo Bossa Nueva
Nova, composta por Hank Levy e gravada pela Ellis Orchestra (ELLIS,
1998b [1966]), esta alicer¢ada na estrutura métrica padrio do jequibau,
este definido por Ellis (2006b) como “uma danca brasileira em 5/4 onde
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a clave™ esta no 2, 3% ¢ 5”. O compositor acrescenta: “incidentalmente,
eu escrevi um jequibau algum tempo antes de ouvi-lo na América do Sul
— eu apenas gostava do 5/4 com esse padrio de acentos ao invés daquele
padrdo de Take Five |conhecida musica em 5/4 composta por Paul
Desmond e gravada pelo Dave Brubeck Quartet no disco Time QOut
(1959)]” (ELLIS, 2006b). A Figura 4.17 ilustra os dois padres de
acentuagdo mencionados por Ellis (note-se que na ilustragdo abaixo as
estruturas ritmicas do jequibau e de 7ake Five ndo estdo integralmente
escritas, mas apenas os momentos de énfase/acentuac¢iio dos padroes
mencionados por Ellis):

Figura 4.17 — Padrdes de acentuagio no jequibau e em 7ake Five
Jequibau Take Five

2Jvdrd  vdrlil

Fonte: produgio do proprio autor

A partir de depoimento de Albanese (2008), constata-se que ha
uma intengdo de criar, com o jequibau, um metro straight ahead cuja
camada métrica no nivel de facfus tenha periodicidade de cinco tempos.
Todavia, conforme afirmado anteriormente, na maior parte das vezes ha
informagdes suficientes para o ouvinte detectar a subdivisdo das
camadas métricas em estruturas consideradas straight ahead. No
jequibau ha uma subdivisdo 2-3 da camada métrica que esta no nivel de
tactus, estrutura métrica esta que parte daquilo que ¢ executado pela
mido esquerda do piano e pelo contrabaixo, ¢ normalmente ¢
acompanhado pelo bumbo da bateria (ou outros instrumentos). A
sensacdo de straight ahead, isto ¢, de ndo subdivisdo do estrato com
periodicidade de cinco tempos, se da em fungdo da dissonancia métrica
por deslocamento menos acirrada existente na estrutura do jequibau
(observe o deslocamento do padrido 2-2-3-3 indicado na Figura 4.18). A
estrutura ritmica completa do jequibau, com o contraste entre as partes
que geram tal dissondncia métrica — pode ser visto nos dois primeiros
compassos do tema de Concert for Trumpet (Figura 4.18), a peca
mencionada por Ellis no seu depoimento anterior, primeiro jequibau
criado por ele antes mesmo do seu contato com o ritmo desenvolvido
por Albanese e Ciro Pereira.

> S . Sl . .
O jequibau nio é necessariamente executado com claves, mas algum tipo de
énfase sempre recai nos instantes mencionados por Ellis (%2, 32 ¢ 57).
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O dialogo com a bossa nova e, principalmente, com o jequibau,
esta em conformidade com a intengéio de Ellis de legitimar sua propria
musica recorrendo a elementos musicais de contextos elitizados.
Conforme Goldschmitt (2011, p. 62):

A bossa nova foi um marcador crucial de valores
para aqueles com um desejo de atingir um status
de elite social nos Estados Unidos [...]. Em ambos
os paises [E.U.A. e Brasil], a bossa nova foi um
género, um poderoso simbolo de aspiracido de
classe, e um instrumento de marketing para
aqueles que desejassem capitalizar o seu sucesso.

Figura 4.18 — Tema de Concert for Trumpet — parte do “condutor”
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Fonte: Ellis (1967b)

O samba, propriamente dito — caso se considere a bossa nova
como um género a parte —, aparece mais frequentemente nos trabalhos
de Ellis dos ultimos anos de sua carreira. O album Live at Montreux
(ELLIS, 2002 [1977]) ¢ o principal registro de uma performance da Ellis
Orchestra disponibilizado comercialmente em que o samba se faz
presente — especificamente o samba que vigorava na década de 1970
associado ao contexto do carnaval. Trata-se, portanto, de um samba que
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deriva daquilo que Sandroni (2008, p. 36) denomina ‘“paradigma do
Estacio™ um ciclo ritmico com periodicidade de dezesseis tempos
“(2+2+43+2+2+2+3 e suas variantes)”, acompanhado, claro, de uma
transformagdo no contexto social — antes, no “paradigma do fresillo”, o
samba de roda no morro, agora, a partir do final dos anos 1920 com o
“paradigma do Estacio”, samba em bloco carnavalesco, samba de rua.
Tal estrutura ritmica (Figura 4.19), conhecida por muitos como
“telecoteco”, ¢ usualmente executada pelo tamborim na instrumentagéio
do contexto do samba de rua brasileiro.

Figura 4.19 — Estrutura ritmica padrdo do samba a partir da década de
1930 (““paradigma do Estacio™)

Fonte: Sandroni (2008, p. 34)

Ellis, na maior parte das vezes, incumbia tal estrutura ritmica as
percussOes: ora nos pratos ou na caixa da bateria, ora num agogé. Em
Open Wide, faixa de abertura do disco Live at Montreux, o “telecoteco”
¢ encontrado na parte da bateria (Figura 4.20). Esse trecho de Open
Wide apresenta uma dissondncia métrica por agrupamento que pode ser
visualizada, na Figura 4.20, no contraste entre bateria/congas ¢ demais
partes, que executam uma varia¢do com periodicidade de dez tempos
(contra dezesseis do “paradigma do Estacio™).

As alusdes ao samba que percorrem o disco Live at Montreux,
em pegas como Niner Two (ver segdo 5.3), seguem o mesmo principio.
Em grande parte das vezes ha um processo de alterar a periodicidade de
dezesseis tempos para algum outro valor, geralmente impar’, mas o
compositor procurava manter o traco principal da alusdo ao samba, ou
ao elemento brasileiro de maneira geral: a sincope — que no samba ¢
regra ¢ ndo excec¢do e, por isso, ndo deveria ser assim chamada nesse
contexto, como adverte Sandroni (2008). A sincope, de forma isolada ou
compondo um ritmo “sincopado” como, por exemplo, o “telecoteco”, ¢
classificada na teoria de Krebs (1999) como dissonancia menos acirrada
por deslocamento, e tal categoria de dissonancia métrica se faz muito

** Ouvir, por exemplo, The Devil Made Me Write This Piece do disco Soaring
(ELLIS, 2008 [1973]), com Don Ellis na bateria.
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mais presente no ultimo album da Ellis Orchestra do que nos trabalhos
anteriores.

Figura 4.20 — Dissonancia métrica por agrupamento em Open Wide
(i sansn parreas)
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Fonte: Ellis (1984) — edigdo do proprio autor

Por fim, cabe observar que a musica brasileira na obra de Ellis
passa por um prisma norte-americano. Ha uma estrutura de samba, mas
essa estrutura € tocada com congas ¢ claves, por exemplo. Entretanto,
isso ndo acontece apenas com o elemento brasileiro, pois Ellis sempre
optou por manter a formacéo instrumental de sua big band ja disponivel,
independentemente do influxo da musica de outras culturas em sua
linguagem.
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5 ANALISE MUSICAL

“Ha certas coisas que vocé tem que fazer
para conseguir um suingue. Parte disso é
tocar junto, estabelecendo um pulso em
comum. Eu nunca ouvi um exemplo — ¢
estou aberto a sugestdes — de qualquer
grupo suingando sem um pulso em
comum. Algumas vezes, ndés temos
experimentado com dois, trés ou quatros
pulsos de uma so vez, e eles podem
suingar, dependendo de como eles estio
relacionados. Mas sem relacionar... bem,
eu ainda ndo ouvi nada assim que
suingue.”

(Don Ellis, 1974)

5.1 THE TIHAI'

5.1.1 Discussdes introdutorias

The Tihai ndo ¢ uma pega dificil (com exce¢do da
coda) — [...] nés temos ensaiado essa peca talvez
mais do que qualquer outra — ela estd no nosso
repertorio por quase um ano — nos ja gravamos
1880 — nds temos tocado isso toda segunda-feira a
noite por meses — e ainda vamos chegar a certas
segdes [da pega] e cair quase sempre. [...] Todos
sabem como a peca se desenvolve, [...] entdo a
Unica razdo de ela normalmente ndo sair ¢

simplesmente falta de concentracdo. [...] E
importante contar e se concentrar (ORTON, 2010,
p- 256-257).

A citagdo acima foi escrita por Ellis em uma carta datada de 23
de abril de 1968 para os membros de sua entdo recém-formada big band.
A composi¢iio descrita nessa carta foi finalizada no ano de 1967,

' As consideragdes da secdo 4.2 tém como referenciais a partitura manuscrita

(ELLIS, 1967) e a funica gravacdo de The Tihai disponibilizada
comercialmente (ELLIS, 2001 [1968]).
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conforme data a partitura manuscrita (ELLIS, 1967), mas gravada no
inicio do ano seguinte, integrando o album Shock Treatment (ELLIS,
2001 [1968]).

Na citagio anterior, o compositor explicita seu
descontentamento com as performances de The Tihai apresentadas pela
sua jazz band. As secbes da peca que, segundo Ellis, eram executadas
sem a qualidade almejada por ele, exibem estruturas até entdo inéditas
em sua linguagem, sendo, possivelmente, o motivo dos problemas em
relacdo as performances da composi¢do. Entretanto, conforme atesta
Fenlon (2002, p. 37), “as sobreposi¢des ritmicas que aparecem primeiro
em Shock Treatment se tornaram, por fim, um componente maior no
vocabulario ritmico de Ellis”. As estruturas que Fenlon (2002) descreve
como sobreposi¢des ritmicas sdo explicadas, pela teoria de Krebs
(1999), como dissonancias métricas. Sdo nesses momentos de The Tihai
que esta analise se concentra.

A composicdo em questdo fol escrita para a primeira formagio
da Ellis Orchestra: cinco madeiras (flautas, clarinetes e saxofones),
quatro trompetes (mais o trompete solo de Ellis), trés trombones, ¢ se¢io
ritmica expandida (trés contrabaixos acusticos, piano elétrico, bateria,
congas, vibrafone ¢ percussoes) (ver se¢do 3.3).

5.1.2 Forma

A forma de The Tihai ¢ exibida na Figura 5.1 seguindo a
quantidade de compassos encontrada na partitura manuscrita datada de
agosto de 1967 (ELLIS, 1967). Nesse manuscrito, observa-se que Ellis
acrescentou dezesseis compassos a uma primeira versdo para o seu solo
de trompete, sendo essa versdo com os compassos acrescidos a que
corresponde a performance encontrada em Shock Treatment (ELLIS,
2001 [1968]). Cumpre notar que Ellis ndo determinou, na partitura, a
duragdo dos solos; portanto, o esquema abaixo ndo equivale fielmente
em quantidade de compassos a performance gravada. A Figura 5.1 visa
apenas facilitar o entendimento desta analise, dado que somente alguns
trechos serdo examinados de modo mais detalhado.



Figura 5.1 — Forma de The Tihai

cc. 1-12 | 13-40 41-52 53-56 57-64
Intro. I Solo Sax. Sop. | Solo Piano | Transigao I
cc. 65-96 97-104 105-120 | 121-128 129-132 133-144
Solo Tpt. | Transicao II I Solo Perc. | Recapitulagdo | Coda

Fonte: producio do proprio autor

5.2.3 Introdugio

Na introdugdo de The Tihai sio estabelecidos sua tonalidade
(Sol maior) e seu estrato métrico predominante, que ¢ representado pela
formula de compasso 7/4. Esta permanece inalterada em toda a partitura.
O inicio da pega, entretanto, ¢ metricamente vago: ha um curto ostinato
ritmico para estalos de dedos que ndo apresenta informagéo suficiente
para o ouvinte inferir com clareza um metro. Esse ostinato deriva do
padrio de acentos do jequibau (¢ . +.°2 .), de modo que ha uma repeti¢do
dos dois ultimos elementos desse padrio, resultando nesta estrutura que
¢ recorrente em toda a pega (2. 722 . ¢ .). Porém, nos outros momentos
de The Tihai em que esse padrdo reaparece, o contexto ¢ outro. Nesses
casos, o metro ja foi claramente estabelecido para o ouvinte, que tende a
manté-lo, anulando a vagueza métrica. Por esse motivo, ¢ importante
notar que a primeira apreciacdo de The Tihai costuma ser diferenciada
em relacdo as escutas posteriores.

Ainda, sobre esses estalos de dedos, ha uma mesma frase tocada
pelas flautas e trompetes que, conforme indica¢do do compositor, deve
ser tocada de maneira livre, i.e., com as partes independentes umas das
outras ¢ também do ostinato acima mencionado. E uma espécie de
aluséio ao estilo free jazz (o elemento caodtico) através de uma textura
heterofonica, que, em se tratando de Ellis, tem um toque irdnico,
parodico. A Figura 5.2 mostra os compassos iniciais da pega, incluindo
a prescrigdo escrita por Ellis para as flautas (note-se que ndo ha formula
de compasso para a frase melodica, ¢ seu andamento esta prescrito
acima da pauta).

Na partitura da composi¢io ndo consta qualquer indica¢do de
andamento, mas, pela execu¢iio encontrada em Shock Treatment, é . =
183, aproximadamente. Entdo, seguindo a RBFM 2, o menor nivel
métrico é o nivel de colcheias. Essa deducdo pode ser feita a partir da
constatagdo do valor de IOIs de, aproximadamente, 328 ms para o nivel
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de seminima. No caso desta pe¢ca, RBFM 5 indica o limite de I0Is em,

aproximadamente, 4592 ms para o nivel métrico superior — o nivel de
(o_o_-)." A Figura 5.3 elucida tais consideragdes.

Figura 5.2 — Sobreposi¢oes independentes na Introdugfio de The Tihai

On cue play many x's as fast as poss.
gradually slowing to fade out

Fonte: produgio do proprio autor

Figura 5.3 —1Ols dos niveis métricos inferior, superior, ¢ . de The Tihai

100 ms = 600 BPMs|[] X = 600|[X () = 328 ms|
X_ms = 183 BPMs||1100 = 183|\reror nivel metrico (Nivel N)) = 164 ms
Maior nivel métrico w_o_o = 4592 ms

Fonte: producéo do proprio autor

Ainda na introducdo o ouvinte é capaz de reconhecer o estrato
métrico que esta no nivel de factus. Todavia, The Tihai foi escrita para
que a disposi¢do de tempos da camada métrica em nivel de facfus
alterne conforme a secdo. A percepcio do ouvinte tende a ser alterada
conjuntamente com a sonoridade de cada secdo. No caso da Introdugéo,
o nivel que alterna entre . — unidade(s) curta(s) (2) — ¢ .. — unidade(s)
longa(s) (3) — ¢ indicado como o nivel de factus pela RBFM 3.° Das trés
permutacdes possiveis (3-2-2, 2-2-3, 2-3-2) para a distribuigdo dessas
unidades, a partitura de The Tihai indica que a estrutura prevalecente
deveria ser 2-3-2, o que ¢é bastante coerente com aquilo que se ouve na

* Os valores dessas regras ndo sdo estanques, admitindo-se valores proximos.
* O tactus que ¢ aqui apontado ndo ¢ a pulsagio descrita pela partitura (.),
pois esta pulsagiio extrapola a condicdo descrita pela RBFM 3.
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Introdugdo, mas diverge da estrutura métrica que emerge de diversas
outras se¢des da peca, como as analisadas a seguir.

5.1.4 Segéo [

A Secdo | pode ser segmentada em duas partes: a primeira exibe
alguns motivos recorrentes em toda a pega, ja a segunda exprime
estruturas ritmicas mais complexas. Essa segunda parte foi composta
com uma sobreposicio de diferentes frases curtas, gerando uma
estrutura metricamente dissonante. A analise desse trecho apresentada
nas Figuras 5.4 ¢ 5.5 ¢ uma reducgio dos elementos mais importantes,
pois as percussdes, que ndo estdo representadas nesses exemplos,
executam partes das quais emerge igualmente a estrutura métrica do
quarto trompete.

Esta é uma caracteristica da primeira fase da carreira para big
band de Ellis. Ha quase sempre um desequilibrio sonoro
(dindmico/instrumental) entre as camadas métricas contrastantes, de
modo a amenizar a complexidade da estrutura métrica para a percepgio
do ouvinte. Se ha um estrato métrico emergindo de uma quantidade
maior de partes, o estrato primario ¢ mais facilmente identificado, em
fungdo de um desequilibrio dindmico. No caso da Segdo I, esse estrato
esta ilustrado na Figura 5.5 (./..), na estrutura métrica da parte do quarto
trompete.

Observa-se que tal sobreposicdo se apresenta gradualmente,
parte apds parte. A primeira frase ¢ aquela executada pelo terceiro
trombone, piano ¢ contrabaixos. O metro dessa frase ¢ o que mais
contrasta com o estrato apontado como primario, tanto pelo principio da
boa continuidade da gestalt (é a primeira frase apresentada nesta sec?o),
como pela reafirmagdo da frase por uma quantidade maior de
instrumentos, de modo equivalente a frase executada pelo quarto
trompete e percussoes.
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Figura 5.4 — Analise dos agrupamentos das frases sobrepostas na Segdo
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Fonte: producéo do proprio autor



Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a agrupamentos (RPA)
RPA 1 O menor agrupamento, o menos preferível.
RPA 2 (Proximidade) Limite entre agrupamentos através de: 
a) pausa 
b) (grande distância entre) pontos de ataque 
RPA 3 (Mudança) Limite entre agrupamentos através da mudança de:
a) registro
b) dinâmica
c) articulação
d) duração

Limites em níveis maiores de agrupamento:
RPA 4 (Intensificação) 
RPA 5 (Simetria) 
RPA 6 (Paralelismo) 
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Figura 5.5 — Analise métrica das frases sobrepostas na Segdo |
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Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a metros (RPM)
RPM 1 (Duração) Um tempo relativamente forte ocorre no início de: 
a) um evento de altura relativamente longo 
b) uma duração relativamente longa de uma dinâmica 
c) um padrão relativamente longo de articulação
RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudanças na harmonia
RPM 3 (Ênfase) Tempos fortes alinhados com o início de eventos enfatizados (fenomenalmente acentuados)
RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do início dos grupos
RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia


Com efeito, ha duas categorias métricas nesse trecho da Secdo
I: uma, cujos estratos assimétricos — alternando entre unidades longas
(3) e curtas (2) — estdo no nivel logo acima do nivel N, i.¢., (./..) — sdo
estratos congruentes. A outra categoria tem suas camadas métricas
assimétricas congruentes em um nivel métrico acima, naquele
anteriormente indicado como nivel de factus (./..). Na primeira categoria
(«/..) ha as seguintes permutagdes: 3-2-2/2-2-3 (tbn. 2), 3-2-2/3-2-2 (cb.
1 ¢ 2, piano ¢ tbn. 3), 3-3/3-3-2 (tpt. 2). Na segunda categoria (-/..) ha as
trés permutagdes possiveis: 2-2-3 (cl. 1, 2 e 3 e sax. sop., e tpt. 4), 3-2-2
(tpt. 3), 2-3-2 (tbn. 1). A Figura 5.6 ilustra essas categorias ¢ como se da
a dissonancia métrica. Trata-se de uma sobreposicio de duas
dissonancias menos acirradas por deslocamento, uma operando no nivel
(«/o.), ¢ a outra no nivel (./-.). Na soma das duas dissonancias por
deslocamento (ambas s@io compostas — trés estratos diferentes em cada)
observa-se uma dissonancia por agrupamento.

Figura 5.6 — Sobreposi¢do de duas dissonincias menos acirradas por
deslocamento na Sec¢éo |
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Fonte: produgédo do proprio autor

Conforme descrito na se¢édo 4.1, a duracdo dos estratos de uma
dissondncia métrica ¢ a quantidade de tempos ndo alinhados sdo fatores
determinantes da intensidade de tal dissondncia. Considerando que na
Secdo I todas as frases sobrepostas foram construidas com a mesma
duracéo total de o_.. (7/4), tal trecho é metricamente pouco dissonante,
pois ha um constante realinhamento dos estratos métricos a cada novo
compasso. Trata-se, portanto, de uma dissondncia métrica superficial,
composta, em nivel médio. Ainda assim, a sensag¢do de dissondncia
métrica nesse trecho de 7he Tihai é pouco intensa devido ao baixo valor
da periocidade resultante.



5.1.5 Solo de saxofone

A composi¢do ora analisada foi intitulada com um termo que
identifica uma estrutura tipica da musica classica indiana. Antes de se
analisar como o fihai se faz presente na composi¢io de Ellis, ¢
importante compreender tal elemento dentro do seu contexto original.

5.1.5.1 O tihai indiano

Atualmente, o ftihai é um elemento sine qua non de uma
tradicional performance instrumental de musica classica hindustani. O
principio basico de um tihai ¢ “cantar ou tocar a mesma coisa trés vezes,
[sendo que] a afirmacdo repetida trés vezes' cria a preparagio, expressio
¢ resolucdo da tensdo” (SORREL; NARAYAN, 1980, p. 134). Essa
tensdio ¢ o que caracteriza estruturas metricamente dissonantes. De fato,
o tihai, a0 menos como ¢ executado na musica de Ellis, ¢ um tipo
notavel de dissonancia métrica.

Executado sobre um ciclo ritmico (7@/a) com uma quantidade
de tempos/pulsos (Matra-s) definida, cujo principal ponto de apoio
métrico encontra-s¢ no inicio de cada ciclo (Sam), um tihai pode
apresentar uma variacdo consideravel na extensdio de sua frase que
sempre ocorre trés vezes. Invariavelmente, sendo o fihai uma estrutura
cadencial, a ultima nota da terceira execucdo de sua frase deve incidir
sobre um matrda estruturalmente importante do /@/a, normalmente o sam
(CLAYTON, 2000). Ou seja, a resolugdo da dissondncia métrica, o
realinhamento dos estratos métricos, acontece na ultima nota do fihai.
Conforme Sorrell ¢ Narayan (1980, p. 134), “muitos tihais sdo
construidos para finalizar sobre o sam, contudo, é possivel terminar
sobre outros pontos do /al’. Ja para Stewart (1974, p. 245),
“teoricamente, um fihai, para ser assim chamado, precisa conter trés
padrdes idénticos (em forma e conteido) que terminam no sam’.

Essa ultima condi¢do ¢ similar ao entendimento de Ellis. O
composzilor define a estrutura indiana em questio como “uma frase
ritmica” trés vezes repetida, construida de forma que a ultima nota da

! Mais precisamente, trata-se de uma tripla ocorréncia. Logo, sdo duas e nio trés
repeticdes. Entretanto, a definicdo do tihiai com esses termos ¢ bastante
comum, e ¢ utilizada também por Ellis (1972, p.8).

O tihai ndo ¢ exclusivamente ritmico, embora sua complexidade esteja
relacionada a esse pardametro. O tihai ¢ um gesto melodico, cuja identificagdo
se da, sobretudo, pelas caracteristicas ritmicas.
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frase se torne o ‘um’ de um novo ciclo” (ELLIS, 1972, p. 8). Em The
new rhythm book (ELLIS, 1972), o autor apresenta um exemplo do que
pode ser considerado um fihai em forma extremamente rudimentar
(Figura 5.7). A estrutura da Figura 5.7, se considerada exatamente como
esta notada, caracteriza um tipo de dissonancia subliminar. Tal frase,
segundo Ellis, ¢ utilizada frequentemente por bateristas de rock e jazz:

Figura 5.7 — Exemplo de um tihai encontrado em 7he new rhythm book

1 2 3
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Fonte: Ellis, 1972, p. 8

Dessa forma, conforme Sorrell ¢ Narayan (1980), o tihai pode
ser calculado de antemio ou ser executado de forma altamente
espontinea. Em se tratando de 7The Tihai, o ftihai esta ndo so
previamente calculado, como precisamente notado.

5.1.5.2 O tihai em The Tihai

Denotando uma especificidade, o artigo “fhe” no titulo da peca
que ora ¢ analisa ¢ bastante sugestivo. A especificacdo caracterizada por
tal elemento gramatical pode estar anunciando que na composi¢io em
questdo ha um tnico tihai. “The” talvez esteja, também, evidenciando a
autoria, ou seja, trata-se do tihai concebido por Ellis, sob a perspectiva
do seu entendimento da estrutura indiana.

Conforme indicado acima, na composi¢édo de Ellis ha um unico
tihai que aparece em dois momentos no decorrer da peca: uma primeira
vez de maneira instrumental, executado pelos trompetes, como parte da
base encerrando o solo de saxofone soprano, ¢ uma segunda vez em que
prevalece o uso de bol-s (Figura 5.8). Nesse segundo momento ndo ha
um movimento melédico propriamente dito, i.e., ndo ha uma melodia
prescrita, i.e., a altura das silabas cantadas esta indefinida,
permanecendo em uma regido proxima da voz falada de cada integrante
da Ellis Orchestra que profere a estrutura indiana nesse instante. Ou
seja, sob tal condicdo, o fihai fo1 mais propriamente executado como
“uma frase ritmica trés vezes repetida” (ELLIS, 1972, p. 8, grifo nosso).
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A Figura 5.8 demonstra que o fihai criado por Ellis apresenta
uma pausa no valor de seminima intercalando cada repeticdo da frase.
Esse procedimento ¢ muito comum no fikai indiano, caracterizando uma
espécie particular de tihai — damdar tihai — que é “governado pelo
principio da pausa estrutural que ¢é igual a duracio de, ao menos, um
bol” (STEWART, 1974, p. 246). Cada bol na estrutura concebida por
Ellis exibe o valor de colcheia, assim, a pausa estrutural em seu fihai
tem duragdo igual a de dois bol-s. Como a contagem da duragdo da frase
que integra um fikai ¢ feita, ao menos no contexto indiano, a Partir do
valor de seus bol-s, a estrutura do fihai ellisiano é 19-19-16//1° (Figura
5.8). A aparente disparidade nas duragdes, entretanto, ¢ absolutamente
coerente com a pratica indiana, uma vez que a estrutura interna de cada
repetigdo ¢ a mesma, pois a diferenga entre o valor total de cada
ocorréncia da frase da-se pelo acréscimo da pausa estrutural
(STEWART, 1974, p. 245-247).

A Figura 5.8 traz os elementos das duas aparigoes do fihai na
composi¢do de Ellis, incluindo os hol-s. Na mesma figura ¢ feita a
analise dos agrupamentos a partir das regras supracitadas. Na Figura 5.9,
entdo, analisa-se a estrutura métrica do fihai ellisiano. Essa analise
demonstra o carater anacrusico que um fihai costuma apresentar. Esse
carater anacrustico consiste no fato de que todo o tihai termina no sam,
1.e., a ultima silaba/nota esta alinhada com o primeiro tempo de um novo
compasso/ciclo. Tudo flui para o sam, e, por esse motivo, ha um carater
anacrusico no fihai.

Simultancamente ao tihai sdo executadas frases por outros
instrumentos das quais emerge uma estrutura métrica com permutagdo
2-2-3 no estrato métrico que esta no terceiro nivel (--:-..) — o nivel
primario — ndo congruente e ndo alinhado em relagio a qualquer estrato
da estrutura métrica do fihai. A sobreposi¢do do fihai e das frases dos
outros instrumentos gera uma dissonancia métrica (Figura 5.10)
notadamente mais forte do que a dissonancia encontrada na Secdo 1.

¢ Esta notagdo ¢ também utilizada por Stewart (1974, p. 239-249). Na estrutura
x-x-y//z, cada x representa, respectivamente, a primeira e a segunda
ocorréncias da frase do fihai; z representa a nota que recai no primeiro tempo
de um novo ciclo, e y o valor restante da tltima ocorréncia da frase do tihai.
Havendo pausas estruturais intercalando cada uma das trés afirmagdes, ¥>)+z,
porque o valor das pausas ¢ acrescentado somente ao valor de cada x.
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Figura 5.8 — Analise de agrupamentos do fihai

Figura 5.9 — Analise métrica do tihai

Figura 5.10 — Dissondncia por agrupamento na base do solo de saxofone
soprano
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Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a agrupamentos (RPA)
RPA 1 O menor agrupamento, o menos preferível.
RPA 2 (Proximidade) Limite entre agrupamentos através de: 
a) pausa 
b) (grande distância entre) pontos de ataque 
RPA 3 (Mudança) Limite entre agrupamentos através da mudança de:
a) registro
b) dinâmica
c) articulação
d) duração

Limites em níveis maiores de agrupamento:
RPA 4 (Intensificação) 
RPA 5 (Simetria) 
RPA 6 (Paralelismo) 

Preferência a metros (RPM)
RPM 1 (Duração) Um tempo relativamente forte ocorre no início de: 
a) um evento de altura relativamente longo 
b) uma duração relativamente longa de uma dinâmica 
c) um padrão relativamente longo de articulação
RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudanças na harmonia
RPM 3 (Ênfase) Tempos fortes alinhados com o início de eventos enfatizados (fenomenalmente acentuados)
RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do início dos grupos
RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia
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O desalinhamento existente entre o metro do tihai ¢ das outras
partes apresenta uma longa extensdo, delongando sua resolugdo, seu
realinhamento, o que caracteriza uma forte dissonancia. Isto é, a
periodicidade resultante dessa dissondncia por agrupamento ¢ de
cinquenta e seis tempos (colcheia — ) — como unidade de tempo).
Embora essa dissonancia métrica por agrupamento seja, nos termos de
Krebs (1999), simples, pois o conflito emerge de dois estratos métricos
desalinhados entre si, ela ¢ bastante forte porque ocorre em relagdo ao
tactus com um valor consideravelmente alto de periodicidade resultante,
logo o sentido de tensdio deve ser facilmente percebido pelo ouvinte.

Essa relagio métrica pode ser visualizada na Figura 5.10.
5.1.6 Segao II

A Secdo II foi composta com uma sobreposi¢io de trés frases
diferentes, ocasionando uma estrutura métrica fortemente dissonante. As
Figuras 5.11 (analise dos agrupamentos) e 5.12 (analise métrica) séo,
também, uma redugdo dos elementos mais importantes, pois emergem,
das partes que ndo estdo representadas nesses exemplos, as (rés
estruturas métricas exibidas na andlise abaixo.’ Essa secdo de The Tihai
ja demonstra uma sonoridade mais proxima daquela que caracteriza a
linguagem mais matura de Ellis para big band. Aqui ha um importante
equilibrio entre as frases sobrepostas, de modo que a tensdo alcangada
pela dissonancia métrica deve ser fortemente sentida pelo ouvinte,
caracterizando o climax da composi¢do.

A Figura 5.12 demonstra que somente a cada seis compassos ha
um realinhamento total da estrutura métrica nesse trecho da composigéo.
Ou seja, a periodicidade resultante dessa dissonancia por agrupamento €
de oitenta e quatro tempos (colcheia — .'— como unidade de tempo). Isso
se deve ao fato de ser uma sobreposicdo de frases continuas com
periodicidades distintas: os saxofones executam uma frase com duragdo
total de o_.. (7/4) — periodicidade de quatorze tempos; a frase do quarto
trompete ¢ trombones tem duragdo total de o_o (7/2) — periodicidade de
vinte ¢ oito tempos; enquanto a frase escrita para o primeiro, segundo ¢
terceiro trompetes tem duracéo total de w. _o_. (21/4) — periodicidade de
quarenta e dois tempos.

7 i 5 e
Por exemplo, neste trecho, os trés instrumentos da secdo de percussio —
bateria, congas e cowbell — executam, respectivamente, os padrdes ritmicos
das trés frases sobrepostas que aparecem nas Figuras 5.11 e 5.12.
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Figura 5.11 — Analise dos agrupamentos das frases sobrepostas na Sec¢éo
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Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a agrupamentos (RPA)
RPA 1 O menor agrupamento, o menos preferível.
RPA 2 (Proximidade) Limite entre agrupamentos através de: 
a) pausa 
b) (grande distância entre) pontos de ataque 
RPA 3 (Mudança) Limite entre agrupamentos através da mudança de:
a) registro
b) dinâmica
c) articulação
d) duração

Limites em níveis maiores de agrupamento:
RPA 4 (Intensificação) 
RPA 5 (Simetria) 
RPA 6 (Paralelismo) 
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Figura 5.12 — Analise métrica das frases sobrepostas na Secéo II
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Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a metros (RPM)
RPM 1 (Duração) Um tempo relativamente forte ocorre no início de: 
a) um evento de altura relativamente longo 
b) uma duração relativamente longa de uma dinâmica 
c) um padrão relativamente longo de articulação
RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudanças na harmonia
RPM 3 (Ênfase) Tempos fortes alinhados com o início de eventos enfatizados (fenomenalmente acentuados)
RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do início dos grupos
RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia


140

A Secdo II € o trecho metricamente mais dissonante de toda a
peca. Aqui, ha uma dissonéncia por agrupamento composta, por emergir
de trés estratos métricos ndo alinhados (Figura 5.13). Logo, ¢ uma
dissonancia forte em fun¢éo, também, do alto valor da periodicidade
resultante.

Entretanto, ¢ mais dificil indicar o estrato primario, pois
nenhuma estrutura métrica desse trecho estd completamente alinhada
com a camada métrica prevalecente até entdo. Pela lei da boa
continuidade, seria a camada assimétrica no nivel métrico que alterna
entre () e (..) da frase dos saxofones, uma vez que ela é estabelecida
primeiramente nessa se¢do. Porém, considerando a tendéncia em buscar
uma camada regular para o nivel de facfus, ¢ conforme a RBFM 3,
conclui-se que a camada em nivel de factus ¢ aquela que esta no nivel
regular de minimas, que ¢ comum as frases dos trompetes ¢ trombones.
Baseado nessas consideracdes, na Secédo Il de The Tihai os trés estratos
desalinhados que ocasionam a dissondncia métrica sdo estratos menos
proeminentes para o ouvinte, pois nenhum deles esta no nivel de factus.
Se se busca o estrato proeminente, dentre os estratos desalinhados
(Figura 5.13) —i.e., o estrato primario —, chega-se a camada métrica que
esta no nivel que alterna entre o ¢ - (ipt. 4 ¢ tbns.) em fungdo da sua
proximidade e alinhamento com a camada métrica no nivel de factus.

Figura 5.13 — Dissonancia por agrupamento na Se¢éo 11
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Fonte: produgdo do proprio autor

5.1.7 Consideragoes finais

Torna-se evidente que ha um caminho de tensdo e resolugido
métrica em The Tihai, e o grau de dissonancia cresce intercalado com
longas secbes de consondncia métrica. Assim, a Secdo Il ¢ a
metricamente mais dissonante da peca, enquanto a Secdo [ ¢ a
metricamente menos dissonante. Com a justaposicdo de tensdes e
resolugdes métricas, ha um caracteristico sentido de movimento na pega
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de Ellis. Assim, nota-se que a partitr de The Tihai o compositor
concretizou seus ideais estéticos.

O método Note Grouping de James Thurmond (1991) ¢
particularmente util para analisar a materializagiio da concepc¢éio estética
de Ellis. Embora o estudo de Thurmond seja voltado para a interpretagdo
¢ ndo para a percepgdo, grande parte de suas considerages encontram
ressonancia nos depoimentos de Ellis.

O principio basico de Note Grouping é explorar “o poder da
anacruse” (THURMOND, 1991, p. 46), 1.e., considerar que “‘a anacruse
[...] € o fator que cria o movimento no motivo ou na frase”
(THURMOND, 1991, p. 49, grifo nosso), por isso os eventos que
coincidem com momentos de apoio métrico ndo devem ser
desnecessariamente enfatizados — ndio devem apresentar aquilo que na
GTTM ¢ denominado acento fenomenal. Conforme Hasty (1997, p.
120), “a anacruse aponta para frente, ¢ antecipatoria, dirigida para um
evento futuro”. Thurmond, entdo, trabalha com os conceitos de arsis —
como impulso métrico — e thesis — como apoio métrico — sugerindo que
“a consondncia €] uma caracteristica da thesis [apolo métrico] ¢ a
dissondncia [é] uma caracteristica da arsis [impulso métrico|”
(THURMOND, 1991, p. 83, grifo do original). Conquanto o autor
discorra sobre consondncia e dissondncia em termos harménicos, um
paralelo pode ser tracado com o conceito de dissonancia métrica.

Segundo Krebs (1999, p. 30), a consonancia métrica ¢ o “estado
normal da musica tonal pré-século XX, de forma que toda dissonancia
métrica gera, no ouvinte, o anseio de uma resolugdo, e por esse motivo
cria ou aumenta a sensagdo de movimento, ¢ é nessa sensagdo de
movimento que Ellis via o “excitamento ritmico”. Se para Thurmond
(1991) as dissonancias geram impulsos métricos, de certa forma toda
dissonancia métrica é uma grande anacruse da sua propria resolugio.

Em The Tihai o sentido anacrisico de uma dissonancia ¢ muito
evidente no proprio fihai. A analise do tihai criado por Ellis apresentada
anteriormente (Figura 5.9) mostra que a resolugdo — o realinhamento —
da estrutura somente na ultima nota da sua terceira ocorréncia contribui
para que o trecho seja percebido como um grande agrupamento
anacrusico. Essa grande anacruse gera, na teoria de Thurmond (1991),
um forte sentido de movimento. Ao contrario, a Secédo II, por exemplo,
que apresenta a dissonidncia métrica mais forte da peca, contém uma
espécie de “falso tihai” (GUMBOSKI, 2013d) na parte dos trompetes 1,
2 ¢ 3 (Figura 5.11). As duas seminimas agregadas no final dessa frase
dos trompetes transgridem as caracteristicas de um verdadeiro fihai,
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mencionadas na se¢do 5.1.5. Exatamente sobre essas duas seminimas ha
um realinhamento parcial da estrutura métrica, o que enfraquece o
sentido anacrusico. Portanto, embora a dissondncia métrica da Secdo 11
seja a mais intensa da composi¢do, ¢ no momento do tihai (fechamento
do solo de saxofone soprano) que um maior sentido de movimento €
criado para o ouvinte, partindo das explanag¢des de Thurmond (1991).

The Tihai, integrando um dos primeiros discos da FEllis
Orchestra, ainda apresenta poucos momentos de dissonancia métrica. O
paradigma ellisiano, entretanto, estava lancado, € em composi¢des
posteriores observamos, com frequéncia cada vez maior, 0s novos
ritmos, diferentes relacdes métricas, diferentes texturas, e o seu proprio
paradigma estético, que pregava o uso dos “novos ritmos” também nos
solos improvisados, tudo com o intuito de gerar um grande “excitamento
ritmico”.

5.2 STRAWBERRY SOUP
5.2.1 Discussdes introdutorias

A partitura de Strawberry Soup foi finalizada em fevereiro de
1971 (ELLIS, 1999), mas a pe¢a so foi gravada no ano seguinte,
integrando o disco Tears of Joy (ELLIS, 2005¢ [1972]). Conforme
Fenlon (2002, p. 157), “Strawberry Soup ¢ considerada por muitos um
dos esforgos mais finos de Ellis ¢ a peca demonstra todos os seus
conceitos de ritmo conforme ele descreveu em seus escritos”. Leviev,
pianista bulgaro entdo integrante da Ellis Orchestra, afirma que
“Strawberry Soup ¢ uma das composi¢gdes mais ricas (musical e
tecnicamente) da criatividade de Don ¢ do repertério da banda [El/is
Orchestra|” (LEVIEV, 1972, p. 59).

Alguns depoimentos e artigos de jornais® evidenciam que em
Strawberry Soup os musicos se distribuiam pela plateia, proximo do
final da pega. Esse procedimento se tornou comum nessa nova fase da
Ellis Orchestra, ¢ foi utilizado até o final da carreira, aparecendo
também em pecas como Niner Two, analisada posteriormente. Em
algumas composigdes, esse procedimento parece ter sido realizado com
o intuito de melhorar a percep¢io de cada parte pelos ouvintes, quando a
espacializagio/localizagdo do som passa a servir como parimetro de
referéncia. Mas, sabe-se também que o mesmo procedimento foi

® Cf. ORTON, 2010b, p. 6-11.
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utilizado apenas com o objetivo de gerar um efeito performatico
diferenciado.

Em todo caso, a quantidade de timbres, texturas e registros
diferentes utilizados por Ellis nas suas composi¢des a partir de entio
demonstra a intencdo de facilitar a percepgio de cada parte da big band.
Segundo o compositor, Strawberry Soup ¢é “um numero com
caracteristica virtuosa onde vocé pode ouvir cada naipe da banda
tocando separadamente bem como em combinagdes com os outros
[naipes]” (ELLIS, 2005¢ [1972]).

5.2.2 Forma

Uma caracteristica da linguagem composicional de Ellis ¢ a
progressividade de suas pecas, de modo que, conquanto haja
reaproveitamento de material motivico, a maioria das se¢Bes costuma
apresentar quantidade suficiente de informag¢des novas para ser
considerada uma secdo a parte, € niio apenas derivacio de outra anterior.
Muitas das pegas de Ellis “ndo eram somente longas, mas compostas de
muitos segmentos de natureza tdo diversificada que cada composi¢io se
parecia mais com uma séric de pegas coladas lado a lado” (BURLEY,
1971 apud ORTON, 2010b, p. 5).

Embora a estrutura formal de algumas de suas pecas guarde
semelhancas com formas classicas, como o rondo (PERKINS, 2000, p.
84-85), as formas de suas composi¢des costumam ser esquematizadas
com grande quantidade de secdes, como na Figura 5.14. A andlise
formal de Strawberry Soup feita por Fenlon (2002, p. 158-159) e por
Perkins (2000, p. 79-80) condiz em muitos aspectos com a forma
ilustrada pela Figura 5.14.

Na ilustragdo abaixo, nota-se que toda a peca se desenvolve
basicamente a partir de quatro ideias principais, representadas por “A,”,
“Ay”, “A3” e “A,”. Embora haja uma se¢do indicada na ilustragdo como
“B”, trata-se de uma sobreposi¢do de diversos fragmentos motivicos ja
apresentados na composicdo, quase todos eles sendo a génese de “A;”,
“Ay7, “As37 e “Ay7, e, por consequéncia, da pega como um todo.

Assim como na analise de The Tihai, este estudo se concentrara
nos trechos metricamente dissonantes. Em Strawberry Soup, contudo,
esses momentos sdo muito mais numerosos € as categorias de
dissondncias métricas também sdo mais diversificadas, conforme
demonstra a analise a seguir.
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Figura 5.14 — Forma de Strawberry Soup

ce.1 1519211230 25]29]31 ]33] 37 59
Intro A A’ Piano | Transicao
1]313]4 1lzl3|1' Solo I
cc.63] 74 [ 75 [83[s8s[s87] 89 97 113
Metais A” Baixo | Quarteto | Transicdo
Trio | Trbn. Solo | SwingI | 5. | 5. | 4 | Solo | Cordas I
ce. 115] 143 ] 153 | 161 [169] 189
Ellis Saxofones B Tutti
Solo | Quarteto | Soprano/Contralto Solos | Swing II Swing III
cc.193 [ 195 197 | 199 | 243 | 247 249 [ 251 | 255
A Percs. A’ Coda
- [ - I 4+ | Solo L I 5 I 5 I -

Fonte: produgio do préprio autor

5.2.3 Segdo A

Em Strawberry Soup ha varios momentos de dissonancia
métrica pouco intensa, que muitas vezes preparam trechos metricamente
muito dissonantes. Pode-se dizer que Ellis, nessa nova fase de sua
carreira composicional, comegou a trabalhar com processos de
preparagdo ¢ resolugdo gradual de dissonincias métricas, ou mais
especificamente, com transmutagdes de dissondncias, algo que ndo
ocorre em pegas anteriores, como Ihe Tihai, por exemplo. A principal
secdo de Strawberry Soup — A —, que apresenta os temas norteadores da
composi¢do, torna-se, pouco a pouco, mais dissonante metricamente.
Embora a composi¢io esteja quase integralmente notada em 9/4, nota-se
que ha diferentes estruturas métricas permeando toda a peca. Nesta
Secdo A ha ao menos quatro estruturas métricas com caracteristicas
distintas. Ellis (1972, p. 39) detalha seu entendimento ¢ suas intengdes
métricas nessa segio:

O sentido basico é de um 9/4 em colcheias
igualmente espagadas, mas ha dois compassos em
9/8 (3-2-2-2) sobrepostos ao 9/4. No quinto
compasso ha uma sensag¢do de 3/4 e o sexto
compasso, na realidade, comega um tempo antes



145

(no ultimo tempo do quinto compasso [escrito]).
Eu penso nos compassos 5 ¢ 6 como se fossem
dois compassos de 3/4 mais um compasso de 2/4
¢, entdo, trés compassos de 3/4. Os compassos 7 ¢
8 [soam como] dois compassos de 5/8 (2+3) e
entdo um compasso de 4/4 (ou 8/8). Os compassos
9 e 10 sdo, na realidade, um longo compasso em
9/2 no qual ha quatro grupos de 7 [tempos] (2-2-
3) e entdo um compasso em 4/4 (ou 8/8). Vocé
pode ver que, enquanto o esquema todo estd
[escrito] em 9/4, ha muitas subdivisdes diferentes
e permutagdes de 9 acontecendo no esquema.

A ilustracéo feita por Ellis, que acompanha a explicagdo acima,
¢ exibida na Figura 5.15 (note-se que nos compassos cinco e seis a
estrutura estd representada como dois compassos de 3/4 mais um
compasso de 2/4 e, entdo, dois compassos de 3/4 mais um compasso de
4/4, diferentemente do que Ellis descreve na citagio acima):

Figura 5.15 — Estrutura basica da Segio A
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Fonte: Ellis (1972, p. 38)

E somente com o inicio da Se¢io A que o ouvinte pode
confirmar os IOIs que ocorrem em Strawberry Soup e, entdo, perceber o
menor ¢ o maior niveis métricos, bem como a camada métrica que
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assume o nivel de factus. A Introdugdo da pega ¢ marcada por
momentos ad libitum, mas a partir da Se¢dio A a camada métrica mais
rapida, aquela que esta no menor nivel métrico, se estabiliza, e varias
estruturas métricas diferentes — dissonantes ¢ consonantes — vdo se
formando sobre esse estrato de tempos que oferece um denominador
comum (nivel N).

O andamento da pega esta indicado como, aproximadamente, .
= 188 (ELLIS, 1999). Os IOIs deduzidos a partir dessa indicagdo estdo
demonstrados na Figura 5.16:

Figura 5.16 — IOIs dos niveis métricos inferior, superior, ¢ . de
Strawberry Soup
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100 ms =188 BPMs X()=319ms
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Fonte: produgédo do proprio autor

A camada métrica mais rapida que predomina na pega ¢ de
colcheias, mas como ha alguns trechos com tercinas de colcheias, é
importante notar que essa camada métrica mais rapida ainda esta de
acordo com RBFM 2. A camada mais lenta indicada na Figura 5.16 ¢ a
que corresponde a duracdo de um compasso 9/4, considerando que nio
ha nenhuma camada métrica relevante mais lenta do que essa que nio
extrapole a condi¢do descrita por RBFM 5. Em todo caso, na musica de
Ellis a maioria absoluta das dissondncias métricas se da entre camadas
nos niveis métricos mais baixos/rapidos.

O ouvinte, reconhecendo a estrutura métrica da Se¢do A, deve
perceber a existéncia de dissondncias métricas fracas. Em A, (Figura
5.17) ha uma dissonéncia direta menos acirrada por deslocamento: uma
sincope que ocorre entre as partes do violoncelo, contrabaixo ¢ mio
esquerda do piano contra as demais partes. Em A, (Figura 5.18), entdo,
a dissonancia por deslocamento da lugar a um tipo fraco de dissonancia
por agrupamento: uma hemiola.
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Figura 5.17 — Dissonancia menos acirrada por deslocamento em A,
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Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a agrupamentos (RPA)
RPA 1 O menor agrupamento, o menos preferível.
RPA 2 (Proximidade) Limite entre agrupamentos através de: 
a) pausa 
b) (grande distância entre) pontos de ataque 
RPA 3 (Mudança) Limite entre agrupamentos através da mudança de:
a) registro
b) dinâmica
c) articulação
d) duração

Limites em níveis maiores de agrupamento:
RPA 4 (Intensificação) 
RPA 5 (Simetria) 
RPA 6 (Paralelismo) 

Preferência a metros (RPM)
RPM 1 (Duração) Um tempo relativamente forte ocorre no início de: 
a) um evento de altura relativamente longo 
b) uma duração relativamente longa de uma dinâmica 
c) um padrão relativamente longo de articulação
RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudanças na harmonia
RPM 3 (Ênfase) Tempos fortes alinhados com o início de eventos enfatizados (fenomenalmente acentuados)
RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do início dos grupos
RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia
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Figura 5.18 — Dissondncias métricas em A, Az ¢ Ay
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Figura 5.18 (Continuagdo)
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Em Aj; (terceiro e quarto compassos da Figura 5.18) ¢ em Ay
(quinto e sexto compassos da Figura 5.18) ndio ha dissonancias diretas,
mas as mudangas que ocorrem na estrutura métrica geram instantes de
dissonancia indireta, além de forcar o ouvinte a alterar em sua percepgio
o nivel de tactus.

Nesta Secdo A, chama-nos a atengdo a predomindncia de
agrupamentos anacrusicos ¢ a alteracdo do estrato que serve como nivel
de tactus e como estrato primario nos trechos de dissonéncia direta. O
nivel de factus em A ¢é, provavelmente, exercido pelo estrato assimétrico
que alterna entre (..) e (.), que, embora esteja no limite sugerido por
RBFM 3, ¢ coerente com a condi¢cdo de estar proximo do nmivel N.
Contudo, a disposi¢do de tempos da camada métrica que exerce o nivel
de factus é diferente em Ay, A,, A; e A,

Nota-se que a resolugdo da dissonancia métrica existente em A,
coincide com o inicio de uma nova estrutura métrica em A;, o que
acarreta um breve momento de dissonancia indireta. Tal justaposicdo de
diferentes dissonancias métricas deve contribuir para aumentar o sentido
de movimento nesta se¢fio, uma vez que cada dissondncia gera a
sensacdo de impulso métrico (THURMOND, 1991), hipotese esta
coerente com a quantidade de agrupamentos anacrisicos encontrados
nesta secéo.

5.2.4 Transi¢do I e trio de metais

O solo de piano ¢ realizado basicamente sobre as mesmas
estruturas métricas encontradas em A. A sec¢do seguinte, Transigdo I,
prepara a se¢do dedicada ao trio de metais (trompa, trombone e tuba).
Em todo esse trecho, a estrutura métrica muda constantemente, o que
gera muitas dissondncias indiretas. Na Figura 5.19 essas diferentes
estruturas métricas podem ser observadas na indicacéio escrita por Ellis
através de numeros acima da pauta, que seriam corroboradas pelas
regras descritas no capitulo anterior. Entretanto, no final da secio
dedicada ao trio de metais ha dois compassos de uma dissonancia por
deslocamento subliminar. A estrutura métrica provavelmente inferida
pelo ouvinte esta indicada abaixo da pauta, que ndo condiz com aquela
proposta por Ellis (Figura 5.19). Nesse caso, o metro straight ahead é,
pela teoria de Krebs (1999), uma dissonincia por deslocamento
subliminar.
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Figura 5.19 — Transigdo I e trio de metais
(J: 333)

™ [ E =




152

Figura 5.19 (Continuagdo)
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5.2.5 Quarteto de cordas

Na se¢do destinada ao quarteto de cordas (dois violinos, viola e
violoncelo) pode-se observar o paradigma ellisiano por exceléncia: um
trecho de improvisagdo que faz uso dos “novos ritmos”. Somente a
estrutura métrica esta determinada, de modo a gerar uma dissonancia
direta por agrupamento composta, pois ha trés camadas desalinhadas
entre si (Figura 5.20). A periodicidade resultante de tal dissonéncia
equivale a duragdo de dois compassos: trinta ¢ seis tempos (colcheia
como unidade de tempo).
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Preferência a metros (RPM)
RPM 1 (Duração) Um tempo relativamente forte ocorre no início de: 
a) um evento de altura relativamente longo 
b) uma duração relativamente longa de uma dinâmica 
c) um padrão relativamente longo de articulação
RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudanças na harmonia
RPM 3 (Ênfase) Tempos fortes alinhados com o início de eventos enfatizados (fenomenalmente acentuados)
RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do início dos grupos
RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia
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Figura 5.20 — Dissonancia por agrupamento no quarteto de cordas
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Fonte: Ellis (1999, p. 11) — edigdo do proprio autor

O equilibrio de dindmica ¢ timbre entre as partes neste trecho
deve proporcionar diferentes percepgoes sobre qual camada métrica ¢
ouvida como estrato primario. A camada métrica que aparece na parte
dos violinos ¢ recorrente em toda a peca, mas camadas regulares como a
que emerge da parte do violoncelo costumam assumir o estrato primario
na percepc¢do de muitos ouvintes.

5.2.6 Quarteto de saxofones

A seciio dedicada ao quarteto de saxofones apresenta, antes e
depois dos solos de saxofones soprano e contralto, momentos de
dissonancia métrica. Antes dos solos encontramos uma dissonancia por
deslocamento consideravelmente fraca (Figura 5.21). Depois dos solos o
ouvinte deve perceber uma dissonincia por agrupamento que ocorre
entre o quarteto de saxofones ¢ as demais partes (bateria e contrabaixo)
(Figura 5.22), em um trecho cujo nivel/ N € ternariamente agrupado. A
periodicidade resultante desta ultima dissondncia ¢ equivalente a
duragdo de um compasso. Essa dissondncia também ¢ de pouca
intensidade, pois a camada que serve como nivel de factus ¢ uma
camada em comum na estrutura como um todo, i.e., o desalinhamento
ndo se da em relagdo a camada em nivel de facfus, mas a camadas
métricas em niveis acima. Neste caso, o nivel de factus sugerido ¢ o de
(..) — indicado na parte dos saxofones —, equivalente em 10Is ao nivel de
() escrito nas partes da bateria ¢ contrabaixo.
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Figura 5.21 — Dissonancia métrica no quarteto de saxofones
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Fonte: Ellis (1999, p. 17) — edigdo do proprio autor
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Figura 5.22 — Dissonancia métrica no Swing II (saxofones)
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5.2.7 Se¢do B

A dissondncia métrica por agrupamento com a maior
quantidade de estratos métricos desalinhados criada por Ellis, a0 menos
considerando a discografia lancada pela Ellis Orchestra, encontra-se na
Secdo B de Strawberry Soup. Se a dissonancia corrobora para criar ou
aumentar a sensa¢do de movimento numa peg¢a, sendo uma anacruse de
sua resolucdo (THURMOND, 1991), esta segdo ¢, em termos de
movimento e excitamento ritmico, o climax da composigao.

Na Secio B ha dezoito camadas texturais de ostinatos
sobrepostas, das quais emergem dezesseis camadas métricas diferentes e
desalinhadas (baterias 1 ¢ 2 ¢ congas formam em hoqueto uma mesma
camada métrica). Praticamente todos esses ostinatos sdo encontrados em
frases completas de outros trechos da composicdo (FENLON, 2002, p.
146-147). A Figura 5.23 apresenta todos os fragmentos melodicos
executados continuamente na Se¢do B, com entradas graduais conforme
indica a ilustracdo:

Figura 5.23 — Dissonancia por agrupamento composta na Se¢do B
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Figura 5.23 (Continuagdo)
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Fonte: Ellis (1999, p. 20-22) — edi¢io do proprio autor
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Nota-se que nesta se¢do a relagdo métrica entre as partes ¢
A quantidade
desalinhados ¢ tdo grande que dificilmente o ouvinte consegue perceber
todas as partes simultaneamente com o mesmo nivel de atengdo. Isso
proporciona audigdes diferenciadas, para cada pessoa e para uma mesma

cxtremamente comp lexa.

estratos

métricos
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pessoa em contextos diferentes. Como todas as partes sdo audiveis,
mesmo em tal nivel de densidade, a camada métrica que exerce a fungdo
de estrato primario neste trecho ¢ relativa conforme o ouvinte ¢ o
contexto de sua apreciagao.

Em trechos como esta Sec¢do B, surgem os questionamentos que
Ellis fazia quanto aos processos perceptivos. Nesta secdo, questiona-se
em até que nivel de densidade de camadas métricas desalinhadas o
ouvinte ¢ capaz de perceber as relagdes métricas. Porém, a sensagédo de
tensdo atingida através da dissondancia métrica neste trecho ¢é
indubitavelmente evidente.

5.2.8 Swing 111

Toda a tensdo gerada na Secdio B ¢ resolvida no Swing 11
executado em futti com dindmica ff. Neste trecho ha dissonancias
indiretas geradas através de um processo de deslocamento da unidade
longa (3) nas permutag¢des possiveis para o valor 9: 2322, 2223 e, entio,
3222 (Figura 5.24). O metro straight ahead no quarto compasso desta
se¢do pretendido pelo compositor ¢, novamente, uma dissonancia por
deslocamento, conforme indicado na Figura 5.24.

Figura 5.24 — Dissondncias métricas no Swing III
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5.2.9 Solo de percussdes

Durante o solo de percussoes, todas as demais partes executam
um tema em unissono. Tal tema ja aparece na primeira ocorréncia de A,
executado pela trompa (Figura 5.17). Sobre essa melodia as percussoes
criam variagoes com diferentes estruturas métricas, gerando relagdes
metricamente dissonantes. O inicio desta se¢cdo conta com improvisos
alternados entre quatro instrumentos: trés baterias (a terceira, agora,
executada pelo proprio Don Ellis) e congas. Inicialmente, toda a
estrutura esta metricamente alinhada, i.e., consonante. A primeira
dissonancia métrica nesta se¢do surge com uma improvisagio
simultdnea com entradas graduais — bateria 3 (Ellis), congasg, bateria 2 ¢
bateria | —até atingir a estrutura métrica indicada na Figura 5.25.

Figura 5.25 — Dissonancia por agrupamento no solo de percussdes
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Fonte: Ellis (1999, p. 29-32) — edig¢do do proprio autor

? Na partitura, a bateria executada por Ellis esta indica como “D4” e as congas
&% 2%
como “Lat”.
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A dissonancia métrica ilustrada na uluma figura ¢ uma
dissondncia por agrupamento composta: ha quatro camadas métricas
desalinhadas, expressas na partitura por 2222222227 (9/2), “3222” (9/4
— alinhada com o metro da melodia), “333” (9/4), e 3222 em 9/1. Aqui
temos um bom exemplo de duas das principais caracteristicas da
linguagem composicional de Ellis: sobreposicdo de diferentes
permutagdes métricas para um mesmo valor de periodicidade, ¢ a
exploragdo de uma mesma camada métrica em diferentes niveis
(“sobreposi¢iio em multiplos exatos” entre as partes “D4 e D2”: relagio
de / x 4).

A dissonancia por agrupamento composta no solo de percussoes
¢ seguida por um novo momento de consonancia métrica; todas as partes
retomam a estrutura que era mantida pela segunda bateria e pela melodia
executada pelas demais partes (3222 em 9/4). Essa mesma estrutura,
entdo, ¢ mantida no bumbo das trés baterias, que geram uma nova
dissonancia métrica através da exploracdo da mesma disposicdo de
tempos — 3222 — em niveis métricos mais rapidos/baixos (dissondncia
por multiplo exato com propor¢do de / x 2 e, posteriormente, / x 4).
Primeiro, enquanto a melodia ¢ os bumbos das baterias mantém a
estrutura métrica que subdivide o compasso em 3-2-2-2 (s.-s--2), as
caixas das baterias executam o mesmo padrio no nivel métrico
imediatamente mais baixo (..-.-.-.) (Figura 5.26). Posteriormente, a
mesma permutac¢do de 9 (3-2-2- 2) ¢ baixada novamente para o nivel
métrico imediatamente inferior (.)-.x.x.) (Figura 5.27).

Figura 5.26 — Dissonancia por multiplo exato: 9/4 sobre 9/8
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Figura 5.27 — Dissonancia por multiplo exato: 9/4 sobre 9/16

Fonte: Ellis (1999, p. 35-36) — edi¢do do préprio autor
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5.2.10 Consideragdes finais

Strawberry Soup apresenta uma quantidade muito maior de
trechos com dissonancias métricas significativas do que 7he Tihai. Com
1ss0, 0 percurso métrico da pega ora analisada torna-se mais complexo,
havendo transmutagdes de dissondncias métricas, i.e., resolugdes de
certas dissondncias métricas coincidindo com o inicio de outras
categoricamente diferentes (por agrupamento/deslocamento/multiplo
exato; direta/indireta; simples/composta; superficial/subliminar).

Um dado significativo, sugerido ja com a analise de 7he Tihai,
¢ 0 uso minimo, por parte do compositor, de alteragdes nas formulas de
compasso, mesmo com muitas mudangas na estrutura métrica. Varias
segoes de Swawberry Soup “‘sugerem que Ellis frequentemente
trabalhava fielmente dentro de um quadro ou esquema [escrito] fixo,
independentemente dos resultados auditivos para o ouvinte” (FENLON,
2002, p. 157). Um esquema escrito de compassos respeitado pelo
compositor garante que a composi¢do mantenha uma visivel
regularidade em niveis métricos mais altos, mostrando em grande parte
da composi¢do uma evidente quadratura. Muitas vezes, observam-se
processos de agregacdo ou subtragdo de valores temporais para que a
estrutura se realinhe com o compasso escrito. Um exemplo na pega ¢ A
que, mesmo ndo estando alinhada com a estrutura escrita em 9/4,
apresenta a duracgio exata de dois compassos (Figura 5.18) em fungéo do
valor de minima agregado a segunda ocorréncia da frase que compde
As.

Seguindo a hipotese de Thurmond (1999), Strawberry Soup
deve gerar para o ouvinte uma forte sensacdo de movimento,
considerando a ocorréncia de variadas dissonancias métricas. Uma visdo
geral dos percursos métricos da peca mostra que a intensidade das
dissonancias cresce gradualmente até a Secdo B, momento mais
dissonante da composicdo (Figura 5.28)".

' As sinteses graficas apresentadas nesta dissertagio para Strawberry Soup
(Figura 5.28) e Niner Two (Figura 5.44) foram produzidas sem o auxilio de
recursos tecnologicos especificos para este fim. As diferentes intensidades das
dissondncias métricas estdio apresentadas de modo meramente aproximado,
considerando, sobretudo, a quantidade de tempos desalinhados, as
periodicidades das camadas métricas desalinhadas, a quantidade de camadas
métricas desalinhadas, e a proximidade das camadas métricas desalinhadas
com o nivel de factus.
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Ao contrario de 7he Tihai, em que os solos improvisados (com
exce¢do do final do solo de saxofone) sdo feitos sobre estruturas
metricamente consonantes, em Strawberry Soup predomina a
dissonancia métrica, mesmo nos solos improvisados. Uma sintese dos
percursos métricos da peca ¢ apresentada na ilustracdo anterior que,
intentando graduar ou medir a intensidade das diferentes estruturas
metricamente dissonantes, enfatiza, entre outros trechos da pega, a
Secdo B. Por percurso métrico entende-se 0 movimento existente na
estrutura métrica da peca, analogo ao conceito de encadeamento.

No grafico anterior cada pico corresponde a um momento de
dissonancia métrica e, por conseguinte, a um impulso métrico — a uma
grande anacruse cuja expressdo ¢ de movimento (THURMOND, 1999),
de excitamento ritmico, no pensamento de Ellis. Em Strawberry Soup
também se nota a dicotomia estruturado/cadtico; neste caso, 0S
momentos caodticos sdo momentos de textura frree jazz: solo de trombone
¢ final da secdo de quarteto de cordas. Ambos os momentos sdo
precedidos por uma dissonancia relativamente intensa. A dissonancia
métrica mais forte da composigio (Se¢do B), entretanto, ¢ seguida por
um dos poucos trechos de homofonia, cuja sonoridade ¢ bastante
semelhante aos arranjos produzidos na era do swing (anos 1930).

5.3 NINER TWO
5.3.1 Discussdes introdutorias

A partitura de Niner I'wo foi finalizada em novembro de 1976
(ELLIS, 1976), e tal composi¢do aparece no disco Live at Montreux
(ELLIS, 2002 [1977]), altimo &lbum gravado e langado por Ellis."
Dessa forma, a peca foi escrita para a ultima formagéo de sua big hand,
com uma grande variedade de timbres incluindo quarteto de cordas,
trompa, obo¢ e timpanos (ver segio 3.3).

Em um artigo publicado no jornal Washington Star em cinco de
julho de 1977, Bill Bennett (1977 apud ORTON, 2010b, p. 202),
discorrendo sobre as ultimas pecas executadas pela Ellis Orchestra,
afirmou que “os talentos composicionais de Ellis aparecem mais
fortemente em Niner Two e Future Feature, que lembram Fascinating
Rhythm, de Gershwin, sobre um metro incontavel”. Talvez, as

O disco posterior Live in India (ELLIS, 2010b) foi lancado somente em 2010
e sua gravacdo foi feita sem fins comerciais.
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composigdes de Ellis estejam mais proximas de / Gor Rhythm pelo
carater animado ¢ andamento mais rapido, mas o que deve ser ressaltado
¢ que, com efeito, a sonoridade da musica ellisiana desta ultima fase
demonstra, como nunca antes, um saudosismo ao jazz produzido a partir
dos anos 1920 — das producdes da Tin Pan Alley as big bands de Basie,
Goodman ¢ Ellington —, em termos harmdnicos e também de arranjo.

Future Feature, mencionada por Bennett, foi escrita totalmente
em 4/4, mas apresenta fortes dissondncias métricas, caracterizando,
como poucas composi¢des de Ellis, a primeira categoria dos “‘novos
ritmos””: “complexidades dentro de metros regulares” (ELLIS, 1972, p.
8) (ver secdo 4.2). Nessa peca, além do estrato métrico simétrico em
nivel de seminimas (.), ha um estrato assimétrico que alterna entre
valores de seminimas (. = 2 — colcheias como nive/ N) ¢ seminimas
pontuadas (3 = ..), cuja periodicidade equivale a oito compassos, i.c.,
somente a cada oito compassos ha um realinhamento, uma resolucéo, da
dissonancia métrica. Ellis notou esse estrato assimétrico da seguinte
maneira: 223, 32, 223, 32, 3232, 223, 223, 3232, 33. Esses trechos de
dissondncia métrica contrastam com se¢0es metricamente consonantes
cujo ritmo indicado para o naipe de percussoes ¢ de samba (do
“paradigma do Estacio™).

Uma alusdo ao samba aparece também em Niner Two.
Entretanto, nos momentos em que essa referéncia € feita, o0 metro nido €
simétrico como em Future Feature. Sobre a estrutura métrica de Niner
Two, no encarte da versdo em compact disk do album Live at Montreux,
Nick Di Scala questionou: “vocé consegue adivinhar em qual metro isto
esta?” (ELLIS, 2002).

O titulo da pega esta relacionado a sua estrutura métrica. No
alfabeto fonético formulado vpela [International Civil Aviation
Organization (ICAQO) “niner” é o padrio de pronancia de “nine” (nove)
para uma melhor diferenciacdo da pronuncia de “five” (cinco). Desde
1974, Ellis era licenciado para pilotar avides de pequeno porte,
evidentemente, estando ciente da informagdo acima. “Niner Two”,
portanto, indica que a pe¢a esta escrita em 9/2, ¢ 0 “nove” ndo pode ser
confundido com “cinco”™. De fato, ha certos momentos em que a
percepgio do ouvinte pode ser confundida pelas caracteristicas da pega,
e um aparente estrato métrico com periodicidade de cinco tempos pode
surgir.

Na composigdo, ha um momento em que os musicos da Ellis
Orchestra — exceto a segdo ritmica — se distribuem pela plateia, pouco
antes da coda. A edi¢do do disco (ELLIS, 2002 [1977]) excluiu, entre
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outros momentos, esse trecho, mas uma gravacdo em video dessa
apresentagdo (ELLIS, 1977) comprova que, ao contrario do que se
encontra no album (ELLIS, 2002 [1977]), a peca era executada de
maneira mais coerente com o que consta na partitura (ELLIS, 1976).

Em Niner Two a distribuicio dos musicos pela plateia nio
parece ter 0 mesmo motivo que em outras composi¢oes. Em entrevista
publicada por Killoch (1977 apud ORTON, 2010b, p. 177) em julho de
1977 no periédico Crescendo International, Ellis afirma que muitas
vezes utilizava esse procedimento apenas para que as pessoas ‘‘se
sentissem parte da musica, ouvindo um trompete soprando em seus
ouvidos”. De fato, embora haja um efeito pronunciado de espacializag¢do
sonora, tal se¢do de Niner Two ¢ homofonica, logo, ndo ha a intengdo de
que os ouvintes identifiquem mais facilmente partes contrastantes — ndo
alinhadas — que formariam o todo desse trecho musical.

Considerando a disparidade da estrutura formal da peca
encontrada na partitura, na execucio na integra, e no disco, a presente
analise tem as trés fontes como referéncia, seguindo mais fielmente a
partitura e¢ a grava¢dao em video (ELLIS, 1977) da apresentagdo que
gerou o disco Live at Montreux.

5.3.2 Forma
Reiterando que a gravagdo encontrada no disco foi editada,
excluindo trechos relevantes da peca, a forma de Niner Two, apresentada

na Figura 5.29, segue a numeragdo de compassos encontrada na partitura
manuscrita datada de novembro de 1976 (ELLIS, 1976).

Figura 5.29 — Forma de Niner Two

ce.1[7]13]18]20]21] 24 J26] 29 45 50 | 51
Hilto I Conv. I Conv. 1 Solo Solo Conv.
AR R R Vla. | Sax.Alto | C, [ C,
cc. 53 58 65 67 73 83
Solo Transica Conv. Solo Solo | Conv.
Ellis i C, Sax. Tenor | Tbne. C,
cc.84[93]97] 103 J107] 115] 119 ] 132 134
Solo I Solo Coda
Piano | I,’ | I, | Perc. m| o) ¢ | G

Fonte: produgdo do proprio autor
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Na ilustragdo acima, “C,” e “C,” sdio convengdes utilizadas
como rapidas transi¢des entre algumas seg¢des. “I” e “II” sdo os dois
temas que dominam a peca, aparecendo, também, sempre com variagoes
como base para os solos. Essas variagoes sobre motivos principais dio
um sentido de continuidade marcante para a composi¢ao, algo nio muito
caracteristico da musica ellisiana, pois o compositor costumava
trabalhar com elementos repentinos nas pecas — o “elemento surpresa”,
em seus proprios termos. A se¢do III, contudo, traz informagdes
inesperadas pelo ouvinte, mas, por outro lado, sdo de relativa
simplicidade; e isto € proposital. Conforme informagdes da partitura, tal
secdo foi pensada para que o publico cantasse junto com a FEllis
Orchestra. Uma analise dessas se¢Oes ¢ de suas principais variagdes, do
ponto de vista da teoria da dissonincia métrica, ¢ apresentada a seguir.

5.3.3 Introducgdo

A Introduc¢do de Niner Two é uma das se¢des mais peculiares de
toda a pega. Aqui, sobre uma sucessio de seminimas executadas por um
dos percussionistas em um triangulo ha trés blocos motivicos (a, & ¢ ¢)
sobrepostos que sdo reaproveitados em toda a composi¢do (Figura 5.30).
Esse fluxo de seminimas ¢ o que da inicio a peca. E uma sucessdo de
estimulos sonoros que devem ser tocados de maneira que parecam
idénticos. De fato, sdo similares o suficiente para, deles, emergir um
metro vago. Nesse caso, 0 ouvinte ndo tem outra escolha senio atribuir,
para si, um agrupamento binario ou ternario. Seguindo a regra da
tendéncia binaria — RPM 5 — a primeira op¢éo deve ser a preponderante
na percepcao.

O andamento da pega, se considerado em relagdo as seminimas
— tnica informacao apresentada para o ouvinte até entdo —, € de . = 233.
Dai se deduz o IOI desse nivel de seminimas em =~ 258 ms, a partir do
qual podem ser calculados os IOIs de outros niveis, conforme a Figura
5.31, na qual se observa os niveis métricos limites proximos de o _wo_: €
2 segundo RBFM 2 ¢ 5.

Conforme indica a Figura 5.31, a tendéncia de atribuir um
agrupamento binario para a sucessdo de seminimas, gerando um estrato
métricosimétrico em nivel de minimas, esta de acordo com a RBFM 3,
indicando o estrato em nivel de minimas como nivel de factus. Essa
tendéncia é confirmada quando surge um segundo elemento em Niner
Two: uma sucessdo de semibreves executada pelo piano, trombone
baixo, ¢ tuba (motivo a) (Figura 5.30). A sobreposi¢do de seminimas ¢
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semibreves confirma os agrupamentos bindrios do estrato em nivel de
seminimas, o que, considerando a notagdo em 9/2, gera uma
momentanea dissonancia subliminar (Figura 5.30 — considerar, para a
dissondncia subliminar, somente as partes que ja entraram até o
momento: tridngulo e trombone baixo, tuba e piano). Quanto ao
agrupamento das semibreves, 1pc:rdc-:-s.c: dizer que a percepgdo procede
pela mesma tendéncia binaria."”

Figura 5.30 — Analise das estruturas de agrupamentos e estruturas
métricas na Introdugio de Niner Two
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Fonte: producéo do proprio autor

" Nao ha notas mais longas do que a semibreve neste trecho para confirmar
outro tipo de agrupamento, nem mesmo ha qualquer tipo de informagéo nas
proprias semibreves, como um simples movimento melddico (acentos
estruturais), ou énfases dindmicas (acentos fenomenais). Em fun¢ido de tal
vagueza métrica, opta-se novamente pela tendéncia binaria.



Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a agrupamentos (RPA)
RPA 1 O menor agrupamento, o menos preferível.
RPA 2 (Proximidade) Limite entre agrupamentos através de: 
a) pausa 
b) (grande distância entre) pontos de ataque 
RPA 3 (Mudança) Limite entre agrupamentos através da mudança de:
a) registro
b) dinâmica
c) articulação
d) duração

Limites em níveis maiores de agrupamento:
RPA 4 (Intensificação) 
RPA 5 (Simetria) 
RPA 6 (Paralelismo) 

Preferência a metros (RPM)
RPM 1 (Duração) Um tempo relativamente forte ocorre no início de: 
a) um evento de altura relativamente longo 
b) uma duração relativamente longa de uma dinâmica 
c) um padrão relativamente longo de articulação
RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudanças na harmonia
RPM 3 (Ênfase) Tempos fortes alinhados com o início de eventos enfatizados (fenomenalmente acentuados)
RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do início dos grupos
RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia
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Figura 5.31 — 1OIs dos niveis métricos inferior, superior, . ¢ - de Niner
Two

X ms = 600 BPMs e
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Fonte: producéo do proprio autor

A partir da entrada do motivo a na pega, novos ostinatos curtos
sdo apresentados a cada dois compassos conflitando com a percep¢do do
ouvinte. O terceiro elemento sobreposto na Introducdo (motivo b) ¢
executado pelo contrabaixo elétrico (Figura 5.31). Através de uma
sucessdo de trés minimas pontuadas, o ostinato apresentado pelo
contrabaixo ja indica para o ouvinte a tonalidade da peca: Fa maior.
Todavia, de tal ostinato emerge um estrato métrico conflitante com a
estrutura métrica percebida até entdo; surge uma dissonancia métrica
direta por agrupamento (neste momento, simples).

A entrada do contrabaixo também faz com que o ouvinte
reavalie sua percepcdo dos demais elementos. Ocorre a cada dois
compassos o realinhamento dos estratos métricos que emergem dos trés
ostinatos ja mencionados (./o/2.), 1.€., a periodicidade resultante equivale
a dois compassos. Com isso, ao invés de atribuir uma estrutura métrica
integralmente simétrica (binaria) no motivo a, adiando o realinhamento
para quatro compassos, 0 ouvinte possivelmente passa a perceber a
estrutura indicada na Figura 5.31.

A Figura 5.31 também exibe o ultimo bloco motivico (motivo
¢) presente na Introducdo de Niner Two. Esse ostinato ¢ executado nos
wood blocks, nas congas ¢ bongos, ¢ na bateria, com entradas graduais a
cada dois compassos, nessa mesma ordem. Com esse novo elemento, o
nivel de factus, que até entdo era exercido pela camada métrica em nivel
de minimas, deve ser alterado na percepcdo do ouvinte. O estrato
métrico em nivel de minimas é pouco a pouco colocado em segundo
plano — torna-se estrato secundario — com a reincidéncia do motivo ¢. O
estrato assimétrico do motivo ¢ torna-se, entdo, o estrato primario da
dissonancia métrica e também o nivel de facfus na percep¢do do ouvinte.
Esse estrato métrico fica ainda mais em evidéncia com o inicio da Segdo
I, onde cessa o motivo a, resolvendo a dissondncia métrica direta por
agrupamento composta (Figura 5.32) presente na Introdugio.

Para gerar a sensacdo de dissondncia métrica na Introdugdo
dessa peca, Ellis trabalhou com um dos procedimentos que mais
caracteriza sua linguagem: sobreposi¢do de um mesmo valor impar de
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periodicidade em dois ou mais niveis métricos (neste caso, ndo sdo
multiplos exatos). Em Niner Two esse valor ¢ nove, ¢ nota-se que o
compasso de 9/2 ¢ tratado como a soma de dois compassos em 9/4 nas
partes do contrabaixo e das percussdes, de modo que ambas as partes se
realinham sempre a cada nove seminimas. As partes do trombone baixo,
tuba e piano, por sua vez, evidenciam o valor nove num nivel métrico
acima, numa espécie de compasso em 9/1. O estrato métrico em 9/4 do
motivo b estd subdividido em 3-3-3 (..-..-~..), enquanto no motivo ¢ se
observa uma subdivisdio em 5-4 (o_.-o), que, por sua vez, esta
precisamente subdivida num nivel abaixo em (10)3-3-2-2-(8)3-3-2 (s.-..-
e=e=s.-».-.). Essa assimetria num nivel métrico relativamente baixo/rapido
cria uma distinta sensa¢do de movimento. E também a subdivisdo do
tipo 5-4 que pode confundir a percep¢do do ouvinte, criando a falsa
sensagdo de que ha um estrato métrico cuja periodicidade ¢ de cinco
tempos.

Figura 5.32 — Dissonancia por agrupamento composta na Introdugdo
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Fonte: produgédo do proprio autor

5.3.4 Secido 1

O que caracteriza essencialmente a Se¢do I (¢. 7-17) e todas as
suas variagdes € 0 motivo ¢ apresentado ja na Introdugfo (v.-s.-s=e=s.=.=).
Da Introdu¢do também se mantém o motivo b, apresentado pelo
contrabaixo, que permanece em grande parte desta Segdo I, enquanto o
motivo a ¢ interrompido. A dissondncia composta (trés camadas
métricas desalinhadas) criada na Introdugdo ¢, portanto, reduzida a uma
dissonancia simples (duas camadas desalinhadas) na primeira parte da
Secdao I (I, —c. 7-12).

O motivo ¢, no inicio da Secdo I (I;), passa a ser executado
também por instrumentos melodicos (trombone baixo, tuba, piano e
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quarteto de cordas). Com isso, tem efeito a RPA 3a (mudanga de
registro), conforme demonstra a Figura 5.33. Todavia, mesmo havendo
uma sutil mudanca na estrutura ritmica (ligadura entre .. ¢ .), a estrutura
de agrupamentos ¢ a estrutura métrica permanecem iguais aquelas
identificadas quando o mesmo motivo ¢ era executado somente pelas
percussdes (Introdugdo), pois RPA 3a assinala um limite entre
agrupamentos nos mesmos instantes ja localizados na Introdugdo por
RPA 3d na parte das percussoes.

Figura 5.33 — Efeito de RPA3ae3dem |
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O que se observa em toda a Se¢do I ¢ um tipo muito especifico
de dissondncia métrica subliminar. A definicdo de dissondncia
subliminar formulada por Krebs (1999)" abre margem para que ela seja
assim classificada. Aqui se considera que ha um desalinhamento
(dissondancia) ocasionado pela subdivisdo simétrica do compasso 9/2 em
duas metades de 9/4, quando se esperaria, na subdivisio do compasso
9/2, uma estrutura ternaria (o.-o.-o.) Ou uma estrutura assimétrica com
permutagdes de 3 (o.) € 2 (o) (3-2-2-2, 2-3-2-2, 2-2-3-2, 2-2-2-3).

Em I, ¢é resolvida a dissondncia por agrupamento simples,
aproveitada da Introdugdo, que permeava I,. Entdo, no final dessa
segunda parte da Secéo I (I,— ¢. 13-17) ha uma dissonincia superficial e
indireta, suscitada pelo acréscimo de um compasso 10/2 em um tema
executado pelas flautas, como mostra a Figura 5.34.

As convengdes C; e C,, posteriores a Segdo I, sio movimentos
melodicos ascendente (Figura 5.35) ¢ descendente (Figura 5.36),
respectivamente. Ambas as convengdes sdo compostas por sequéncias
de colcheias que estdo claramente estruturadas, em fungdo do padrio de
articulacdo (RPA 3¢/RPM Ic¢) e do desenho melodico (RPA 6/RPM 7),

¥ Krebs ndo discorre sobre a interacdio entre duas camadas que, mesmo
desalinhadas, sdo proporcionais (em relagdo de multiplicidade). Afirma
apenas que em tal tipo de dissonancia uma camada € “explicitamente exposta
e [...] [outra] estd somente implicita (pelo contexto e pela notagio)” (KREBS,
1999, p. 255).
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sobre o estrato métrico proeminente da Se¢do [ — do motivo ¢ (s.-a.=e=s-s.-

Ll

Figura 5.34 — Dissonancia indireta na segunda parte da Secéo |
Figura 5.35 — Convencdo C,
Figura 5.36 — Convengdo C,
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RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia


5.3.5 Segao II

Com a entrada da Secédo II, onde ha uma referéncia ao samba
(paradigma do Estacio), o compasso 9/2 ndo ¢ mais subdividido
simetricamente em dois compassos 9/4, mas sim assimetricamente em
dois grandes agrupamentos de cinco e quatro tempos, como exemplifica
a Figura 5.37. Com isso, o nivel de facfus também ¢ alterado, pois ha
nesta Sec¢do Il um estrato simétrico em nivel de minimas (explicitamente
exposto, ao contrario da estrutura ouvida na Introdugio), que passa a ser
percebido pelo ouvinte como nivel de factus. Essa nova estrutura
métrica em Niner [wo provoca, novamente, um momento de
dissondncia indireta, pois o ouvinte mantém por um curto intervalo de
tempo a estrutura métrica da se¢do anterior, desalinhada com a da segdo
ora analisada.

Nos dois primeiros compassos desta Se¢do II (Figura 5.37)
também ha uma dissonancia direta menos acirrada por deslocamento
ocasionada pela sobreposi¢do das permutagdes 3-2-2-2 (parte dos
trompetes e trompa) e 2-3-2-2 (partes restantes). Ainda, conforme a
Figura 5.37, no segundo compasso dessa se¢do ha uma sincope na parte
dos trompetes ¢ trompa, complexidade igualmente classificada como
dissonancia menos acirrada por deslocamento.

No terceiro e ultimo compasso que integra essa se¢do de Niner
Two ha uma dissondncia métrica por agrupamento (Figura 537 —
continua¢io). No entanto, a duracdo dos estratos desalinhados € curta,
i.c., o valor de periodicidade resultante é pequeno (seis seminimas), ¢ a
propria dissonancia ndo ¢ reiterada. O estrato secundario em nivel de (..)
(parte dos metais), desalinhado em relagdo ao estrato métrico em nivel
de tactus (.), esvanece logo apos a resolucdo da dissonancia (Figura 5.37
— continuacio).



Stricas na Secdo I1

ancias mé

Figura 5.37 — Disson

174

: ] .

- i : B by g
ﬁ.ﬁ a.aa aw

B P @

o=
e s e e W[Er]

.. 8B 5 8 el
- - . . . . . . - - . . . . . . L I . 0 . . . LN B A L - L
.« " *® 5 & & 8 0 0 000 LA L I I A I I .I.I....C..........‘.‘.‘..CC.C'.C.C.‘C‘.....’.zh-pﬁ.mz
r Y \
( X )
! 8 e 4 4 gt . :
f \ \ \ v v v ¥

pELy
-
T
REEY

i = - Hi-2124

{450 waped equirg.
1

b
b

-
= — o O T o o o & m._.
i = = S S=——se=trdu
; o — e > = _ QL
. ﬂ M . @ s of
. . . . . . . x . . . . s P
. - . . . . . - . . . . L T T B O B B 5
- I R T I I oooooovou.oooooooootort
I ] t I o o
| = = = N | & duos o
TR FW i e

v
1
v % = e

Fonte: produgio do préprio autor


Leandro Gumboski
Catálogo de regras
Preferência a agrupamentos (RPA)
RPA 1 O menor agrupamento, o menos preferível.
RPA 2 (Proximidade) Limite entre agrupamentos através de: 
a) pausa 
b) (grande distância entre) pontos de ataque 
RPA 3 (Mudança) Limite entre agrupamentos através da mudança de:
a) registro
b) dinâmica
c) articulação
d) duração

Limites em níveis maiores de agrupamento:
RPA 4 (Intensificação) 
RPA 5 (Simetria) 
RPA 6 (Paralelismo) 

Preferência a metros (RPM)
RPM 1 (Duração) Um tempo relativamente forte ocorre no início de: 
a) um evento de altura relativamente longo 
b) uma duração relativamente longa de uma dinâmica 
c) um padrão relativamente longo de articulação
RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudanças na harmonia
RPM 3 (Ênfase) Tempos fortes alinhados com o início de eventos enfatizados (fenomenalmente acentuados)
RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do início dos grupos
RPM 5 (Tendência binária) Relações binárias ao invés de ternárias entre os níveis
RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os níveis, são, o máximo possível, igualmente espaçados
RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos paralelos
RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que emergem de lados opostos de uma estereofonia


175

Figura 5.37 (Continuagdo)
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5.3.6 Solo de viola

O inicio do solo de viola, logo apds a Segéo 11, ¢ realizado sobre
0s mesmos elementos que compdem a Introducdo dessa peca (motivos
a, b e ¢), portanto, apresentando a mesma categoria de dissondncia
métrica (por agrupamento composta). Nos seis primeiros compassos do
solo de viola constam as seguintes prescrigdes métricas feitas por Ellis
(1976, p. 13): “4 beat pattern, 3 beat pattern, 3322332x2 pattern”,
precisamente os trés padroes métricos identificados anteriormente na
Introdugiio de Niner Two.

Entretanto, os padrdes métricos que emergem do solo de viola
na performance do Montreux Jazz Festival (ELLIS, 2002 [1977], 1977)
sdo apenas a primeira (“4 bear”) e a ultima (*3322332x2”) indicag¢des do
compositor. A auséncia do estrato métrico ternario (““3 beat pattern”) no
solo de viola sugere que tal estrato é percebido como secundario
também pelos musicos da Ellis Orchestra, ou ao menos pelo musico que
faz o solo nessa secdo. Esse padrio métrico ternario (motivo b) é
exposto, novamente, apenas pelo contrabaixo.

5.3.7 Solo de piano

A estrutura métrica prescrita pelo compositor no inicio do solo
de piano, tanto para o piano como para a bateria, que junto com o
contrabaixo executa a base do solo, ¢ “qualquer padrdo de 9 (baixo =..)”
(ELLIS, 1976, p. 29). A bateria acompanha o piano alterando a sua
propria parte de forma a reafirmar a estrutura métrica que emerge da
parte do instrumento solista nesta secdo. Na gravagdo do Montreux Jazz
Festival (ELLIS, 2002; 1977) os dois primeiros compassos do solo de
piano sdo executados sobre a camada métrica do motivo ¢ (e.-s.-e=s=s.=s.-
.), seguidos por um compasso em que a bateria € o piano executam
padrdes sobre o estrato métrico mantido pelo contrabaixo (novamente -.-
2.~2.). Nesse momento (terceiro compasso do solo) o nivel de tactus é
alterado na percepgdo do ouvinte para o estrato métrico do motivo b (..-
».-s.), dado que ele € o unico explicitamente exposto nesse curto trecho.

No terceiro € no quarto compassos do solo, entdo, além de uma
forte ambiguidade métrica na parte do piano, ha uma dissonancia
métrica por agrupamento formada pelos estratos nos niveis (.) e (..),
expressando uma hemiola (Figura 5.38 — note-se que 0s agrupamentos
ternarios de colcheias notados na parte do piano ndo sdo
quialteras/tercinas).
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Figura 5.38 — Transcri¢do do terceiro ¢ quarto compassos do solo de

piano
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O solo de piano demonstra bem o paradigma estético pensado
por Ellis (ver se¢do 2.5). O solo improvisado esta evidentemente
embasado nos “‘novos ritmos” gerando diferentes complexidades metro-
ritmicas que, pela teoria de Krebs (1999), sio explicadas como
dissondncias indiretas — nos momentos em que um dado estrato métrico
cessa ¢ outro, ndo alinhado com aquele primeiro, se inicia (e.2., .=e.me-e-
«.-e.~s € ) — ¢ diretas (nesta secdo, dissonancias por agrupamento).

5.3.8 Solo de percussdes

O final do solo de percussdes introduz a estrutura métrica da
Secdo III. Isso ¢ feito com a sucessdo de duas camadas métricas
diferentes (Figura 5.39) com um acorde de Fa maior em rutti. Tal trecho
gera novamente uma dissondncia indireta.

Figura 5.39 — Divisoes ritmicas de um acorde de Fa maior em 7utfi no
final do solo de percussoes
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Fonte: produgio do proprio autor

5.3.9 Secéo III

O motivo b (..-..-..), que certamente permanece na memoria do
ouvinte durante a peg¢a, ¢ retomado no final do solo de percussdes. A
confirmagdo dessa estrutura métrica ¢ dada com o inicio da Seg¢do III.
Aqui, a camada métrica que emergia do motivo b, que até entdo era
sempre um dos estratos secundarios, com excec¢do de um curto trecho do
solo de piano, agora € o estrato primario e também o nivel de factus.
Nesta Secdo III, com textura homofénica, ha o mesmo tipo de
dissondncia subliminar da Se¢do I, ocasionada pela escrita dos
compassos em 9/2 simetricamente subdivididos.

Diferentemente de outras composic¢des de Ellis, Niner Two tem
seu climax nesta secdo homofdnica, cuja complexidade ritmica €
minima. O climax nesta Se¢do II1 ¢ alcan¢ado com a distribuigdo dos
musicos pela plateia ¢ com a participagdo da mesma na performance. E
um climax que ndo estd visivel na partitura, mas na performance ao
vivo, para o ouvinte.
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5.3.10 Segdo II,

Composto essencialmente por trés diferentes estruturas metro-
ritmicas (Figura 5.40), esta se¢do de Niner Two apresenta, em seus
quatro primeiros compassos, dissonancias métricas em nivel alto, i.e.,
acima do nivel de factus (.), este mantido da secdo anterior (II).
Contudo, ao contrario da subdivisdo 5-4 do 9/2 encontrada na Segéo II,
no primeiro compasso da presente se¢do (II,) o ouvinte se depara com
uma subdivisdo 4-5 (Figura 5.40) na parte executada pelos saxofones,
trompetes ¢ trompa. Uma vez que este padrio 4-5 foi identificado pelo
ouvinte, no compasso seguinte ha um instante de dissonancia indireta
menos acirrada por deslocamento, em fungdo da reinversdo para o
padrdo 5-4 (parte dos saxs., tpts., e trompa) (Figura 5.40). Esta sucessdo
de agrupamentos de cinco tempos na estrutura métrica (4-55-4) pode
causar uma percep¢io equivocada, de modo que o proprio agrupamento
de cinco tempos fique em maior evidéncia do que a periodicidade de
nove. Haja vista o titulo da peca, esse evento certamente é proposital.

Figura 5.40 — Dissondncia métrica composta no inicio da Seg¢do I,

Fonte: produgédo do préprio autor
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Na relagdo métrica entre as partes dos trombones/tuba e
contrabaixo/percussoes (estratos métricos congruentes) constata-se uma
dissonancia direta por deslocamento entre estratos congruentes no nivel
de (w/w.). Na parte do contrabaixo e das percussdes, a estrutura métrica
percebida deve ser a mesma sugerida para o motivo a (Figura 5.41). Na
parte dos trombones ¢ tuba, nota-se um duplo deslocamento, pois além
de haver o procedimento de sobreposicdo de diferentes permutagdes
para a mesma periodicidade de nove tempos (2-2-2-3 para
contrabaixo/percussdes; e 2-3-2-2 para trombones/tuba), o ciclo métrico
correspondente a parte dos trombones/tuba ja se inicia com uma
defasagem temporal no valor de semibreve (o) (Figura 5.41). Esse duplo
deslocamento torna a dissondncia métrica mais acirrada, tendo em vista
que o trecho notado na Figura 5.40 ¢ executado duas vezes,
proporcionando uma ocorréncia completa do ciclo deslocado que
emerge dos trombones e tuba, conforme indica a Figura 5.41.

Figura 5.41 — Dissondncias por agrupamento ¢ por deslocamento
simultaneas na Sec¢éo I, de Niner Two
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Fonte: produgdo do proprio autor

A parte dos saxofones, trompetes e trompa sobreposta a
dissonéncia por deslocamento descrita acima gera uma dissonancia por
agrupamento (Figura 5.41). Ha, portanto, as duas categorias de
dissonancia acontecendo simultaneamente. Embora as dissonancias
sejam, em si mesmas, de relativa intensidade, o trecho como um todo
ndo soa com tanta tensdo porque os estratos desalinhados estdo acima do
nivel de tactus (5) que, permanecendo como referéncia para o ouvinte e
como nivel de pulsacdo em comum para todas as parles, conscgue
amenizar o grau de intensidade da dissonancia.
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O trecho que se segue aos quatro compassos analisados acima
mantém as partes dos trombones e tuba deslocadas temporalmente
(dissondncia por deslocamento). No entanto, o valor temporal de
defasagem que antes era de semibreve (o) agora ¢ alterado para minima
(-). Da mesma forma, a dissonancia que até entdo era composta (trés
estratos desalinhados) agora se torna simples, pois a parte do
contrabaixo se realinha com as partes dos trombones ¢ tuba, ¢ as
percussdes se realinham com as partes dos saxofones, trompetes e
trompa. No final desta Se¢do II;, enquanto o factus se mantém como
nivel de minima (), 0 motivo ¢ (s.ms.s=s-e.-s.-s), aumentado
proporcionalmente com o dobro dos valores de duragio (s.-s.s=ss.=5.-2),
aparece nas partes dos saxofones, trompetes ¢ trompa (Figura 5.42).
Trata-se, portanto, de uma dissondncia por agrupamento, mas que
apresenta também o deslocamento temporal de valor de minima (.) na
camada métrica das partes dos trombones e tuba. Assim, tem-se um caso
sui generis de dissonancia métrica que corresponde a terceira categoria
mencionada na secdo 4.1.1: dissondncia por agrupamento e
deslocamento. A Figura 5.43 mostra os estratos desalinhados neste final
da Secdao II,.

Figura 5.42 — Dissonancia métrica simples no final da Se¢do I,
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Figura 5.43 — Dissonéncia por agrupamento ¢ deslocamento na Segdo 11,
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Fonte: produgéo do proprio autor

5.3.11 Consideragdes finais

A quantidade de segdes de Niner Two analisadas neste trabalho
evidencia a forte presenca de dissondncias métricas na pega, se
comparada a The Tihai, por exemplo. No entanto, muitas dissonancias
sdo sutilmente elaboradas para soarem o mais natural possivel para o
ouvinte. Um ouvinte experiente no idioma big band esta acostumado a
perceber dissondncias menos acirradas por deslocamento, considerando
que o caso mais comum dessa categoria de dissonancia métrica ¢ a
antecipacdo (ou sincope)'®. Esse tipo de complexidade ritmica é
elemento sine qua non da linguagem jazzistica.

Nas suas ultimas pegas, Ellis parece tentar se aproximar ainda
mais do tradicional publico de big bands. Nessas composi¢des, como
em Niner Two, observa-se o predominio de dissonancias mais fracas,
como as menos acirradas por deslocamento e a hemiola, tipo mais
elementar de dissondncia por agrupamento. Ao mesmo tempo, Ellis
acrescentou trechos com dissonancias métricas que, pela quantidade de
tempos desalinhados, sdo consideravelmente fortes. Para amenizar a
sensagcdo de tensdo de grande parte desses trechos, nota-se que os

"' Na perspectiva das teorias aqui utilizadas, antecipagio e sincope sdo
essencialmente o mesmo tipo de fendmeno metro-ritmico, mas que, muitas
vezes, ocorrem em niveis diferentes da estrutura estratificada (sincope em
niveis menores/rapidos, antecipagdio em niveis maiores/lentos). A resolugao
harménica de uma antecipagio produz, conforme GI77TM, um acento
estrutural, e este é percebido pelo ouvinte como um acento métrico (apoio
métrico) que acontece antecipadamente ao instante em que era esperado
(gerando um desalinhamento métrico).
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estratos desalinhados, dos quais emerge a dissonancia métrica, estdo em
niveis acima ou abaixo do nivel de factus.

Em Niner Two Ellis também fez uso amplo de entradas e
términos de estratos métricos desalinhados, o que implica na sensagio
de dissonancia indireta, que, como se sabe, ¢ mais efémera do que sua
contraparte direta. Igualmente, a dissondncia subliminar é encontrada
aqui com frequéncia muito maior do que em cria¢des de fases anteriores
da carreira do compositor.

Uma visivel caracterisica das composi¢des desta ultima fase da
carreira de Ellis ¢ a auséncia do elemento caodtico, em alusdo ao free
jazz. Em Niner Two ha apenas um breve momento de suspensdo do
metro com o inicio ad libitum do solo de Ellis, mas que em nada se
assemelha as texturas free jazz de Strawberry Soup ou ao inicio
heterofonico de The Tihai, por exemplo.

O free jazz é considerado uma manifestagdo expressiva do jazz
durante a década de 1960 (BERENDT, 2009; GRIDLEY, 2011;
ROBINSON, 2013), mas agora, no final dos anos 1970, a critica de Ellis
ao referido movimento seria incoerente com a realidade, visto que a
carreira de alguns de seus conhecidos representantes ja havia acabado,
como a de Albert Ayler, ou ja demonstrava novas abordagens que se
distanciavam do free jazz, como a de Miles Davis.

Niner Two, como as demais composigdes do ultimo periodo da
carreira de Ellis, apresentam tracos de uma mudanca em sua linguagem
composicional. Contudo, a abordagem tonal, a énfase sobre a estrutura
metro-ritmica ¢ a predomindncia da escrita sobre a improvisacdo se
mantém como caracteristicas de toda a sua carreira. Ademais, ¢ a
propria escrita que gera a recorrente dissondncia subliminar de Niner
Two.

A Figura 5.44 exibe uma sintese grafica dos percursos métricos
da peca, enfatizando a predominancia de trechos métricos (em
consonancia ou dissondncia), o equilibrio de intensidade entre as
dissondncias (se comparado a Strawberry Soup), ¢ a constante
dissonancia subliminar que percorre a pe¢a. Os momentos de homofonia
sdo encontrados nas convengoes (C, e C,) e na Secdo III, em que a Ellis
Orchestra toca em homofonia com a plateia, com os musicos
distribuidos por ela. Novamente, cada pico da ilustracdo a seguir
corresponde a um grande impulso métrico, a uma anacruse que
corrobora com a expressdo de movimento da pega (THURMOND,
1999).
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Figura 5.44 — Sintese grafica dos percursos métricos de Niner Two
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6 EPILOGO

Finalizando este trabalho, trés principais questdes sdo
levantadas para discussio: a caracterizacdo da musica de Ellis como
uma “musica artistica de tradicdo popular” (FISCHERMAN, 2004) ¢ a
justificativa para tal; a necessidade vista por Ellis da figura de um leader
no contexto do jazz, almejando um maior controle dos resultados para a
realizagdo especifica dos “novos ritmos™; e, as mudancas ocorridas nas
estruturas metro-ritmicas das producdes de Ellis ao longo da sua carreira
com bhig bands, ¢ os possiveis motivos dessas transformagdes sob a
perspectiva do seu proprio projeto estético.

Vimos que a musica de Ellispode ser inserida na categoria que
Fischerman (2004) denomina “musica artistica de tradi¢do popular”. Os
musicos que a integram buscam legitimar sua produg¢do artistica através
do uso de diferentes complexidades. Fala-se, aqui, de um tipo especifico
de fenomeno, “diferente de outras musicas de tradi¢do popular e que,
portanto, € digno de um estudo particular” (FISCHERMAN, 2004, p.
19). Trata-se de uma categoria de musica popular cuja inten¢iio de quem
a produz é que a mesma seja apreciada, na medida do possivel, enquanto
um fendmeno em si mesmo, muito além de suas particularidades sociais.
“Parte-se da ideia de que todo fendmeno cultural tem uma vida dupla:
como parte da sociedade que o produz, claro, mas, pelo menos para
certa ideia de arte, também em si mesmo” (FISCHERMAN, 2004, p.
19).

No caso de Ellis fica evidente sua tentativa de complexificar a
dimensdo ritmica, elevando o nivel de dificuldade na execucdo ¢ na
escuta de suas composi¢cdes. Ao longo desta dissertagdo, tal
complexidade foi o objeto principal das analises realizadas. Observa-se,
entdo, que a relagdo com a performance ¢ bastante direta: quanto mais
intensa uma dissonancia métrica (a complexidade revelada nas analises),
mais dificil deve ser a execugdo das partes que a compdem. Nota-se,
assim, que a dissondncia métrica em sua musica ganhou maior
autonomia progressivamente, paralelamente as diferentes formagdes que
a FEllis Orchestra sofreu. Isso so foi possivel, também, com um
treinamento mais intenso dos musicos de sua hig band. Conforme o
nivel técnico de seus musicos aumentava, Ellis ganhava mais espaco
para explorar diferentes percursos métricos em sua obra. Tal é a
justificativa para a atuagdo didatica do compositor, conforme explanado
no segundo capitulo. Foi preciso educar os musicos de sua orchestra
para realizar suas composi¢des, uma vez que as forgas instrumentais que
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lhe eram disponiveis vieram a determinar a concepgdo de som de sua
musica.

Compor para a sua propria big band & compor com a
instrumentagdo ja preconcebida e, obrigatoriamente, estando ciente da
limitagdo técnica de cada musico. O interesse de Ellis em propagar e
divulgar os “novos ritmos” fez parte de um grande projeto estético, mas
também politico, como vimos ao longo da dissertagdo. Conseguir mais
musicos capazes de tocar pecas que apresentam os “‘novos ritmos” e,
igualmente, que pudessem improvisar fazendo uso dos “novos ritmos”,
foi o objetivo principal da estratégia tracada por Ellis que, em algum
grau, foi bem sucedida: em 7he Tihai ha apenas trés secoes de solo
improvisado além do proprio solo de Ellis, sendo que a quantidade de
trechos metricamente dissonantes nessas se¢des ¢ minima. Ao contrario,
em Niner Two ha sete se¢des de solo improvisado contando com o solo
de Ellis, ¢ em todos esses momentos o ouvinte pode perceber algum tipo
de dissonancia métrica. Cabe salientar ainda as prescricoes métricas
feitas pelo compositor nas segdes de solo improvisado, aspecto bastante
incomum no contexto jazzistico de maneira geral, mas extremamente
caracteristico da linguagem de Ellis. Tal fato demonstra o controle que o
compositor almejava sobre suas criagdes, mesmo num contexto como o
jazz. Os instantes de liberdade métrica, i.e., sem as tipicas prescrigdes
métricas do compositor, propositalmente deveriam tender a sonoridade
caotica. A assertiva que se pode deduzir é a seguinte: sem um /eader, o
jazz tende ao caos. Embora controversa, essa era a concepgio de Ellis;
para ele, a verdadeira tradi¢do do jazz estava nos anos 1930, no jazz
produzido com a figura de /eaders, ¢ ndo como uma musica de
improvisa¢do coletiva como era até nos tempos da Dixieland
(BERENDT, 2009; GRIDLEY, 2011; HOBSBAWM, 2004).

Dessa forma, observa-se que a musica de Ellis esta escrita para
a instrumentacdo disponivel especificamente na L£llis Orchestra. Os
momentos de improvisacdo eram determinados para os musicos que ele
sabia que poderiam improvisar usando os “novos ritmos”. Da mesma
forma, ndo s6 a instrumentacdo, mas também a distribui¢do dos musicos
pelo palco era pensada pelo compositor, para que os estratos métricos
conflitantes fossem melhor experienciados pelos ouvintes.

De modo geral, no jazz é bastante comum que a instrumentagio
nio seja rigorosamente definida pelo compositor. As pecas que
encontramos em coletdneas como o Real hook, por exemplo, apresentam
as instrumentagdes abertas, para serem definidas in loco, a critério do(s)
musico(s) que executa(m) tais pegas. O trabalho de muitos jazzistas,
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ademais, ¢é conhecido ndo tanto pela forma de compor, mas
principalmente pela maneira de executar tal e tal pega. Ou melhor, a
composi¢cdo de musicos assim se da na propria performance (NETTL,
2005). Ja na “concepgdo do som” de Ellis a instrumentacdo €
fundamental.

Por “concep¢do do som” de wuma obra
compreende-se todo o processo criativo da obra
musical, visto na interdependéncia entre forma,
contetido, e som. De fato, forma e conteudo sdo,
em musica, ¢ em ultimo caso, som, elementos
integrados que nossa mente analitica tem prazer
em separar. Uma instrumentagdo fundamental
seria aquela que n3io pode prescindir dos
instrumentos  musicais  escolhidos, e cuja
significacdo estd atrelada a eles, como um
concerto para piano e orquestra. Mas se a forma é
pensada independentemente do som, como nos
Contrapuncti d’A Arte da Fuga de ].S. Bach, que
foram escritos sem se ter em mente qualquer
instrumento especifico, cria-se uma dicotomia
entre a musica audivel (o som fisico) e “a musica
em si” (“the music itself”), a primeira tida como
manifestagdo, a segunda, como esséncia.
(IRLANDINI, 2012, p. 1643).

Seguindo esta ideia de concepgdo de som, a musica ellisiana
para big band se enquadraria como exemplo do primeiro caso, isto ¢,
uma musica sem a dicotomia entre manifesta¢do ¢ esséncia. O trabalho
de Ellis ¢, de certa forma, muito concreto, integralmente inclinado para
o aspecto audivel dos instrumentos ¢ instrumentistas da sua orchestra. E
incabivel, ou ao menos incoerente com a proposta do compositor, uma
redu¢do ou transcrigio para outra formagdo instrumental (como nas
partituras anexadas a esta dissertagdo)' que ndo seja aquela pensada por
Ellis. Embora encontremos uma peg¢a sua no Real book — Indian Lady
(ELLIS, 2004) — como um sfandard escrito em lead sheet, a propria
peca ndo consegue exemplificar o projeto estético de Ellis, 1.e., ndo

' Conforme consta na “Nota de edigo” (p- 15), as partituras anexadas a esta
dissertacdo servem apenas para facilitar o acompanhamento das andlises
realizadas, apresentando um esquema simplificado das composicdes.
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serve como um epitome da sua obra, pela pouca presenga de
dissondncias métricas, ou, na taxonomia do compositor, a segunda
grande categoria dos “‘novos ritmos” (sobreposi¢des métricas); nio por
acaso € uma peca do inicio da sua carreira, anterior a The Tihai.

O egocentrismo de Ellis buscou uma linguagem composicional
em que seu nome estivesse simbolicamente presente no conteudo ¢ na
forma de suas pegas. Isso gerou uma musica extremamente controlada
pelo compositor, algo incomum no jazz que, de modo geral, ¢ realizado
com maior cooperatividade e igualdade entre os musicos executantes,
oferecendo maior espaco de criatividade para os musicos do grupo.
Dessa forma, a quantidade de performances de composigoes ellisianas
apresentadas por outros grupos, que ndo a propria Ellis Orchestra, é
muito pequena. Para Fred Selden, um dos musicos que por mais tempo
acompanhou os trabalhos de Ellis como bandleader e, por isso, pode
falar com certa propriedade,

em certos aspectos, Don era seu proprio pior
inimigo. Eu acho que sua energia era tdo grande e
seu ego tao forte que isso lhe causava problemas.
[Mas] havia os dois lados: por causa de seu ego
havia uma banda. Se ele ndo tivesse um ego tio
forte ndo teriamos nada para falar sobre ela agora.
(SELDEN apud ORTON, 2010b, p. 6).

Quanto as dissondncias métricas, as complexidades para as
quais Ellis solicitava a atencéio de seus ouvintes, estas se apresentam em
categorias ¢ quantidades diferentes conforme o periodo da carreira do
compositor. Ao longo das analises, tornou-se evidente a relagio
diretamente proporcional entre o tempo ontoldgico (tempo intelectual,
no discurso de Ellis)’ — o intervalo de tempo/duragdo cronologicamente
medido — ¢ a intensidade de uma dissondancia métrica. Para uma
dissonéncia por deslocamento ser mais acirrada, ¢ necessario um espago
de tempo maior, para que, de fato, ocorra tal acirramento, de maneira
que o deslocamento ndo se configure em algo tdo efémero quanto uma
sincope, por exemplo. No caso da dissondncia por agrupamento, para
que a periodicidade resultante apresente um valor alto, o que, por regra,
caracteriza uma dissondncia forte dessa categoria, ¢ também necessario
um intervalo de tempo relativamente grande. A intensidade de uma

* Sobre tempo psicologico x ontologico, ver p. 99.
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dissondncia, que ¢ diretamente proporcional ao tempo ontolégico de sua
existéncia, interfere no tempo psicoldgico (tempo emocional, para Ellis)
do ouvinte. Trabalhando sob essa perspectiva de tempo emocional e
intelectual, Ellis passou a compor poucos trechos de dissonancia muito
intensa em suas pecas, mas intercalando-os com varias dissonancias de
menor intensidade, sempre visando o “excitamento ritmico” através de
grandes impulsos métricos gerados nas proprias dissondncias, cujo
sentido ¢ de movimento (THURMOND, 1999). Destarte, perccbemos
que a maioria absoluta das musicas de Ellis termina sobre uma estrutura
metricamente consonante, produzindo assim a sensacgdo de repouso na
conclusio.

A insisténcia de Ellis com o uso dos “novos ritmos” ¢
justificada pelo seu proprio pensamento estético. Segundo o compositor,
mesmo que tais estruturas contenham um processo intelectual muitas
vezes bastante complexo, passivel de uma andlise nos moldes do
presente estudo, os “novos ritmos” também “sdo divertidos, excitantes e
desafiadores™ (ELLIS, 1972, p. 12). Trata-se da recorrente correlagdo
entre o intelectual € o emocional que encontramos em seu pensamento
estético.

Quanto aos “novos ritmos” em Ellis gerando dissonancias
métricas, encontramos muitas dissondncias compostas com trés camadas
desalinhadas, mas também, repentinamente, uma dissondncia com
dezesseis estratos desalinhados (em Strawberry Soup), sem evidéncias
de experimentos com quantidades intermediarias de camadas métricas
desalinhadas. Quanto as periodicidades, notamos valores como
dezenove (33 222 1 222), vinte e sete (27/16)°, trinta ¢ trés (Bulgarian
Bulge), ou mesmo cento e setenta e dois (Where’s One?), mas a maioria
absoluta dos grandes valores de periodicidades sdo encontrados nas
periodicidades resultantes de dissonancias por agrupamento. Tais pegas
de longas periodicidades foram compostas no inicio da sua carreira com
big bands.

Se inicialmente Ellis explorou estruturas complexas com longas
periodicidades tais como as mencionadas acima, verifica-se que estas
sdo excegdes no todo de sua obra. O compositor parece ter preferido
complexidades metro-ritmicas que ainda podem ser fruidas com suingue
(numa defini¢do muito particular sua do que € suingue). De maneira
geral suas pecas foram apresentando, gradualmente, mais trechos

* 33222 1222 e 27/16 sio os nomes das pegas que, obviamente, tém relagio
direta com suas estruturas métricas. Ambas sdo do disco de estreia Live at
Monterey (ELLIS, 1998b [1966]).
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metricamente dissonantes categoricamente diferentes, porém, com
dissondncias de intensidades menores ¢ mais equilibradas entre si,
elaboradas sobre periodicidades menores e, muitas vezes, em niveis
métricos mais afastados do nivel de facfus, soando de maneira mais
natural para o ouvinte e, possivelmente, mais suingada.

Esta dissertagdo discorreu sobre a musica de Ellis para big
band, sobretudo a partir do disco Shock Treatment (ELLIS, 2001
[1968]), concentrando-se nos aspectos formais e na percepgdo auditiva
de suas composi¢des. Em funcdo dessa delimitacdo do objeto de
pesquisa, o presente trabalho complementa os demais estudos ja
realizados sobre a vida e a musica de Ellis (PERKINS, 2000; STRAIT,
2000; FENLON, 2002; FIENBERG, 2004), aprofundando a discussdo
sobre aspectos até entdo ndo investigados. No capitulo 2 foram
apresentadas questoes sobre o contexto em que Ellis esteve inserido e as
possiveis justificativas para suas escolhas estéticas, abandonando um
primeiro engajamento com o jazz do seu tempo para se dedicar ao
trabalho com as big bands, trabalho este que foi acompanhado de uma
atuagdo como professor, escritor ¢ critico (do free jazz). Paulatinamente,
a partir do terceiro capitulo os elementos estruturantes da sua musica
foram analisados partindo-se de aspectos gerais para aquela que, em
conclusdo desta pesquisa, ¢ defendida como a principal caracteristica da
linguagem de Ellis: a presenca de todas as categorias possiveis de
dissonancias métricas, conforme a teoria de Krebs (1999) — os “novos
ritmos”, segundo Ellis. Assim como Strait (2000) afirma que nas pegas
para jazz combo ja se encontra a génese dos procedimentos que mais
tarde caracterizaram seu repertorio para big band, percebe-se que ha
uma estreita relagdo entre a musica de Ellis e seu projeto estético-
politico, em que a critica ao fiee jazz vai além dos proprios textos
escritos pelo compositor, podendo ser encontrada nas estruturas de suas
pegas.

Finalmente, cabe salientar que a tensdo entre inovacio e
saudosismo se da no amago da obra de Ellis: os “novos ritmos”. Ha um
sarcasmo, caracteristico da sua personalidade, no termo “novos ritmos”,
pois, como ele destaca, os “novos ritmos” “‘sdo naturais para uma grande
porcdo dos povos do mundo” (ELLIS, 1972, p. 6), isto €, ndo sido
efetivamente “novos”. Por este motivo esta dissertagdo manteve o termo
entre paréntesis, como o proprio compositor sempre o utilizou.
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Apéndice A: Glossirio

Bol: Silaba cantada associada aos sons dos principais instrumentos de
percussio indianos, a saber, fabld e pakhawaj na musica hindustani, e
mridangam na musica carndtica.

Camada métrica: Vide estrato métrico.
Cdrnatica: Musica do sul do subcontinente indiano.

Dissoniancia métrica composta: Dissonancia métrica formada por, ao
menos, trés estratos métricos desalinhados.

Dissonidncia métrica direta: Dissonancia métrica formada por estratos
métricos desalinhados que emergem de fenémenos sonoros simultianeos,
1.€., 08 estratos estdo sobrepostos, € ndo apenas justapostos.

Dissonincia métrica indireta: Dissondncia métrica formada por
estratos métricos desalinhados que emergem de fendmenos sonoros ndo
simultaneos, mas consecutivos, existindo apenas na mente do ouvinte.
Os estratos estdo justapostos, ¢ ndo sobrepostos.

Dissondncia métrica mais acirrada por deslocamento: Tipo de
dissonancia métrica por deslocamento formada por uma grande
quantidade de tempos/pulsos desalinhados.

Dissondncia métrica menos acirrada por deslocamento: Tipo de
dissondncia métrica por deslocamento formada por uma pequena
quantidade de tempos/pulsos desalinhados.

Dissondncia métrica: Estrutura métrica composta por estratos métricos
desalinhados.

Dissonidncia métrica por agrupamento: Dissondncia métrica formada
por estratos métricos que nio sdo multiplos ou fatores um do outro.

Dissoniancia métrica por agrupamento e deslocamento: Dissonincia
métrica formada por estratos métricos que ndo sdo multiplos, mas que
apresenta, também, um deslocamento temporal entre os estratos
desalinhados, i.e., o desalinhamento ¢ ocasionado pela disposi¢do dos
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tempos nos estratos ¢ também pela defasagem temporal de um estrato
em relagdo ao outro.

Dissonancia métrica por deslocamento: Dissonancia métrica formada
por estratos métricos que sdo idénticos, mas um esta deslocado
temporalmente em relagdo ao outro o suficiente para desalinhé-los.

Dissondncia métrica por miltiplo exato: Dissonincia métrica formada
por estratos métricos assimétricos em relagcdo de multiplicidade.

Dissonancia métrica simples: Dissonancia métrica formada por apenas
dois estratos métricos desalinhados.

Dissonincia métrica subliminar: Dissonancia métrica formada por
caracteristicas sonoras que evidenciam ao menos um determinado
estrato métrico, enquanto a notacdo métrica implica outro estrato
desalinhado com aquele primeiro.

Dissondncia métrica superficial: Dissonancia métrica formada por
estratos  desalinhados explicitamente expostos; ambos emergem
claramente das superficies melodicas.

Estratos métricos congruentes: Os estratos que estio num mesmo
nivel métrico e apresentam a mesma periodicidade.

Estrato métrico: Cada uma das camadas de tempos de uma estrutura
métrica. O estrato métrico ¢ identificado pela disposi¢do dos tempos.

Estratos métricos niao congruentes: Os estratos métricos que ndo estdo
num mesmo nivel métrico e/ou ndo apresentam a mesma periodicidade.

Estrato métrico primario: O estrato métrico mais proeminente dos
estratos conflitantes de uma dissonancia métrica.

Estrato métrico secundario: Todo estrato métrico que ¢ percebido de
maneira subjugada ao estrato primario numa estrutura métrica
dissonante, 1.e., qualquer outro estrato métrico, que ndo o primario, dos
estratos desalinhados de uma dissonancia métrica.
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Hemiola: Dissondncia por agrupamento formada pelo conflito entre
dois estratos métricos, um com periodicidade de dois tempos ¢ outro
com periodicidade de trés tempos. Logo, sua periodicidade resultante €
de seis tempos. Mais raramente pode se referir também ao conflito entre
estratos com periodicidades de trés e quatro tempos, com periodicidade
resultante de doze tempos.

Hindustani: Musica do norte do subcontinente indiano.

10Is: Do inglés InterOnset Interval. Sdo os intervalos de tempo entre os
pontos de ataque dos eventos que ocorrem num determinado nivel.

Matra. Um pulso/tempo do fala.

Metro ambiguo: Estrutura da qual se podem deduzir, em fun¢do da
existéncia de informacdes contrastantes, ao menos dols metros
diferentes. Um metro ambiguo ¢ identificado pelo excesso de regras de
preferéncia que podem ser observadas no respectivo trecho musical, de
modo que uma regra acaba anulando ou diminuindo o efeito de outra.
As regras que apresentam maior efeito — anulando outras regras
localizadas em instantes adjacentes — podem, normalmente, ser
deduzidas pelo contexto, embora tal processo varie de ouvinte para
ouvinte.

Metro assimétrico: Estrutura métrica em que ao menos um estrato esta
assimetricamente subdividido em grupos com dois ¢ trés tempos.

Metro vago: Estrutura que apresenta muito pouca informagédo para o
ouvinte inferir 0 metro, como uma simples série de estimulos sonoros
idénticos. Neste caso, o proprio ouvinte atribui, para si, a estrutura
métrica que julgar mais coerente, havendo, contudo, uma grande
tendéncia de atribuir uma estrutura com relagdes binarias entre os niveis.

Nivel métrico: Cada uma das partes hierarquicas de uma estrutura
métrica estratificada. Os niveis mais baixos apresentam fluxo mais
rapido de movimento, enquanto os niveis mais altos apresentam fluxo
mais lento de movimento.
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Nivel N: O menor nivel, o mais rapido/baixo, de uma estrutura métrica.
Os I0Is entre os tempos neste nivel ndo podem estar abaixo de,
aproximadamente, 100 ms.

Periodicidade: Diz respeito a recorréncia e ao tamanho/duragéo de cada
camada métrica.

Periodicidade resultante: Produto das periodicidades das camadas
métricas conflitantes de uma dissondncia métrica por agrupamento.

Sam: O primeiro matra do tala.

Suingue: Balango. Flexibilidade com que um trecho musical de
estrutura métrica aparentemente rigida ¢ executado/percebido.
[confrontar com swing].

Swing: ' Nome dado a mainstream do jazz entre as décadas de 1920 ¢
1940. © Subdivisdo do tempo em duas partes ndo iguais, com a primeira
mais longa do que a segunda, a fim de gerar o chamado shuffle (.. =. .).

Tactus: O nivel de uma estrutura métrica que ¢ proeminente para o
ouvinte. Todo metro deve ter um, e somente um, nivel de factus. Os
[OIs neste nivel devem estar entre, aproximadamente, 400 ms ¢ 1200
ms.

Tala: Ciclo de tempo, analogo ao metro da musica ocidental.

Theka: A articulagdo basica com bo/-s de um tala.
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Apéndice B: Catilogo das Regras de Preferéncia (RPA ¢ RPM)

Preferéncia a agrupamentos (RPA)

RPA 1 O menor agrupamento, o menos preferivel.

RPA 2 (Proximidade) Limite entre agrupamentos através de:

a) pausa

b) (grande distancia entre) pontos de ataque

RPA 3 (Mudanca) Limite entre agrupamentos através da mudanca de:
a) registro

b) dinamica

¢) articulagio

d) duragdo

Limites em niveis maiores de agrupamento:
RPA 4 (Intensificac¢iio)

RPA 5 (Simetria)

RPA 6 (Paralelismo)

Preferéncia a metros (RPM)

RPM 1 (Dura¢do) Um tempo relativamente forte ocorre no inicio de:

a) um evento de altura relativamente longo

b) uma duracio relativamente longa de uma dinamica

¢) um padrio relativamente longo de articulacio

RPM 2 (Harmonia) Tempos fortes alinhados com mudancas na
harmonia

RPM 3 (Enfase) Tempos fortes alinhados com o inicio de eventos
enfatizados (fenomenalmente acentuados)

RPM 4 (Agrupamento) Tempos fortes perto do inicio dos grupos

RPM 5 (Tendéncia biniria) Relagdes binarias ao invés de ternarias
entre os niveis

RPM 6 (Regularidade) Os tempos, em todos os nivels, sdo, 0 maximo
possivel, igualmente espagados

RPM 7 (Paralelismo) Estruturas métricas paralelas para segmentos
paralelos

RPM 8 D/E (Estereofonia) Estratos métricos desalinhados que
emergem de lados opostos de uma estereofonia






Apéndice C: Partituras

The Tihai

Ellis Solo (Vamp)
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