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TECNICA DE ACOMPANHAMENTO

estreitamente associada ao jazz, o walking bass

»

MUSICA srunon

significa, literalmente, “baixo caminhante”, e

traduz precisamente o que acontece quando o

baixista a adota na abordagem de uma cangéo

ou de um arranjo. O instrumento torna-se a
forca motriz da se¢do ritmica ao mesmo tempo
que estabelece uma incessante melodia para-
lela que nunca se repete.

O walking bass é a epitome da expressi-
vidade e do poder do contrabaixo na musica
popular, empregando simultaneamente as
trés potencialidades do instrumento: propul-
sdo ritmica, base harménica e inventividade
melddica. Af esta a necessidade vital a qual-

quer baixista de compreender como se criam

linhas de walking bass funcionais — ainda que

nio seja um jazzista de carteirinha.

PERSPECTIVA HISTORICA

O walking bass tem a sua origem no jazz, em

hando pela

seu berco natal em Nova Orleans (EUA), no

inicio do século XX. Nos primérdios do estilo,

o papel do baixo era desempenhado em igual

propor¢io pela tuba e pelo préprio contra-
baixo. A primeira permitia mobilidade (espe-
cialmente nos desfiles, cortejos e paradas
second line, manifesta¢des culturais tipicas
daquela cidade), enquanto o segundo favo-
recia a cria¢do de linhas mais articuladas,
oferecendo uma sonoridade amena, menos
agressiva. Seu timbre misturava-se mais ao

do piano, ajudando a separar o som da se¢io

1X0 Camin

ritmica daquele dos solistas (predominante-

mente instrumentos de sopro). No inicio, as

linhas de baixo no jazz adotavam o two-feel
(ou two-beat), estilo em que o baixista (ou
o tubista) toca somente duas notas por com-
passo, nos tempos fortes (1 e 3) — vide Exem-

O ba

plo 1, um blues de 12 compassos.
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Estava instaurada a sublime arte do walking bass como parte intrinseca do idioma jazzistico! Foi uma forma de acompa-
nhar melodicamente, dando completo suporte harmoénico e impulsionando a banda ritmicamente.

Com o advento dessa técnica, o préprio baixo ganhou importancia dentro da musica popular, e nunca mais perdeu
o status de instrumento fundamental em qualquer formacio, de ingrediente imprescindivel em qualquer arranjo. Vide

Exemplo 3 (blues de 12 compassos).

Exemplo 1
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Com o tempo, os baixistas desenvolveram o habito de executar pick ups (ou chamadas que antecedem a resolugio
de uma cadéncia ou entéo volta ao inicio da musica) para demarcar momentos cruciais na estrutura da composi¢io, como
avolta “da capo” para a entrada de um novo solista. Essas frases caracterizavam-se por maior atividade ritmica (normal-
mente quatro notas por compasso), coincidindo com momentos de maior atividade harménica, justamente no turna-
round (ou virada), os ultimos dois compassos na forma do blues, que conclui seu ciclo harménico e remete de volta ao

inicio ou a conclusio do tema - vide Exemplo 2 (turnaround).
Exemplo 2
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Com a propulsio ritmica adicional obtida nesses pickups, o préximo passo no desenvolvimento do estilo foi a utili-
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zagdo continua das quatro notas por compasso, fazendo com que esse impulso ritmico perdurasse por toda a musica. Ou
seja, em vez das iniciais duas notas por compasso do two-feel, os baixistas passaram a preencher todo o compasso com
. < . . « » A . .
quatro seminimas, pontuando a pulsa¢io e consolidando o contrabaixo como o “motor” da se¢do ritmica no jazz, auxi-
liado pela condugéo ativa no prato ride do baterista. Os baixistas tornaram-se, definitivamente, guardides do groove!
Ali foi o inicio de tudo, e com consequéncias imediatas também nos campos harménico e melédico. A maior atividade
ritmica na linha dos graves possibilitou um delineamento mais preciso e completo da harmonia, ja que com quatro notas
por compasso era agora possivel “soletrar” uma tétrade completa (acorde de quatro sons) ou definir a triade e incluir notas

melddicas de ligagdo entre os acordes, sem prescindir de dar ao restante da banda o suporte harménico fundamental.
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Exemplo 3
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SWING, BEBOP E JAZZ CONTEMPORANEO

Como o estilo que deu origem a ele, o walking bass nunca parou de evoluir. A cada nova onda jazzis-
tica, novas inveng¢des ritmicas, harménicas e melédicas surgiram. Dos anos 1930 a meados dos anos
1940 se deu a era do swing, com as grandes big bands de Count Basie e Duke Ellington, cujos prin-
cipais baixistas (Walter Page e Jimmy Blanton, respectivamente) plantaram os alicerces do walking
bass e comecaram a elevar o instrumento a categoria de solista. Em meados dos anos 1940, o bebop
era a grande novidade, com as harmonias incrementadas e os cromatismos de Bird (Charlie Parker)
e Dizzy (o Gillespie, é claro) e temas tocados em andamentos rapidissimos que exigiam dos baixistas
outro grau de dominio técnico e virtuosismo.

Grandes nomes surgidos neste periodo sdo Ray Brown, Paul Chambers, Charles Mingus, Oscar
Pettiford e Percy Heath. Cada um a sua maneira, todos contribuiram para que a arte do walking bass
alcancasse um patamar de sofisticacdo com inova¢des harmonicas, como a substitui¢ido de acordes
(trocar um acorde “escrito” por outro que “nio est4 na partitura”, mas desempenha a mesma funcio),
a utilizacio de notas-pedais (a sustentacio de uma mesma nota comum aos acordes que compdem
uma cadéncia harménica inteira) e o uso de cromatismos nas linhas de walking para conectar acordes
por um caminho ainda mais mel6dico, e também com novidades ritmicas, como os drops, quebra-
das ou viradas ritmicas normalmente em figuras de tercinas (quialteras de 3) que servem para inter-
romper abruptamente o fluxo continuo de seminimas e permitem uma mudanca brusca de regido no

instrumento (saltos de até duas oitavas) — vide Exemplo 4 (All the Things You Are, de Jerome Kern).
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Exemplo 4
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CONCEITOS BASICOS

Todos os recursos hoje presentes no arsenal dos baixistas podem conferir grande diversidade melédica, dinamismo rit-

mico, contraste e inventividade as linhas de walking. O jazz é uma musica em constante evolucio, cujos principais ingre-

dientes sdo a criatividade espontanea (o improviso) e a intera¢io entre os musicos — e esses mesmos parametros devem

guiar o baixista no momento em que toca um walking bass. Para que seja capaz disso, é fundamental que domine alguns

conceitos basicos e primordiais. Vamos a eles:

1) Definir a harmonia e estabelecer um pulso firme e constante - é fundamental que o baixista esteja ciente de sua

responsabilidade quanto a solidez do groove. O batera é peca fundamental, mas no walking bass o baixo assume ampla-

mente o papel de “motor” da banda. Vejamos no exemplo seguinte um blues em tom menor (a forma popular do minor

blues) e como a linha garante o pulso constante, sem nunca deixar de delinear a harmonia com clareza:
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2) Prover varia¢io dindmica e contrastes no acompanhamento, e evitar a repeticio de padrdes — uma vez que estard

x »

atuando com a “faixa de capitdo”, é muito importante que o baixista cadencie o jogo e ofereca diversas op¢des de jogada
ao seu time. Uma forma de se conseguir esse efeito é a alternincia entre o two-feel e o walking bass em diferentes
partes do arranjo. Num tema mais longo, pode-se lancar mio do two-feel na parte “A” e partir para o walking na parte
“B”, ou, numa forma curta (como o blues de 12 compassos), pode-se usar o two-feel na apresentacio e na recapitulacio
do tema, e o walking durante os chorus de improviso. Veja um exemplo a seguir, em Stella by Starlight, de Victor Young.
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3) Enriquecer melodicamente o0 acompanhamento com o uso de cromatismos (notas de ligacio que nio pertencem

a0 acorde em questio) — esse é um recurso tipico do bebop e seu uso (sem exageros) é um tempero sempre apreciado. No

departamento ritmico, os drops também sdo um recurso tipico dos baixistas de bebop e conferem muito dinamismo as

linhas, adicionando impulso a levada e permitindo uma mudanca abrupta de dire¢io no caminho melédico - vide Blues

for Alice, de Charlie Parker, como exemplo.
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4) Criar varia¢cdes harmonicas por meio da substitui¢io de acordes (trocar ou inserir acordes que nio pertencem a
harmonia original, mas que conservam suas fun¢ées harménicas) e do uso de baixos pedais (sustentacio no baixo de

uma Unica nota comum a todos os acordes de um mesmo encadeamento harmonico). No exemplo adiante, temos minor

blues — substituicé

es entre parénteses.
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PARA OUVIR

Uma discografia selecionada de quatro dos maiores especialistas do walking bass:

- Verdadeiro titd do walking bass, Ray Brown é aclamado unanimemente como referéncia do estilo, com seu suingue
visceral calcado na tradicdo do blues: Night Train (Oscar Peterson Trio); We Get Requests (Oscar Peterson Trio); The
Poll Winners (Barney Kessel, Shelly Mane & Ray Brown); Something for Lester (Ray Brown); e This One’s for Blanton
(Duke Ellington & Ray Brown).

- O baixista mais requisitado no periodo do bebop, Paul Chambers tinha um dominio técnico invejavel e uma fluidez
inigualavel: Relaxing (The Miles Davis Quintet); Cookin’ (The Miles Davis Quintet); Workin’ (The Miles Davis Quintet);
Steamin’ (The Miles Davis Quintet); Giant Steps (John Coltrane); Chambers’ Music (Paul Chambers); e Kind of Blue
(Miles Davis).

- Ron Carter trouxe inovacdes técnicas e uma expressividade até entdo inédita com suas linhas “eladsticas” que utilizam
toda a extensdo do instrumento: My Funny Valentine (Miles Davis); Concierto (Jim Hall); Live at the Village West (Jim
Hall & Ron Carter); e A Tribute to Miles (Herbie Hancock, Wayne Shorter, Wallace Rodney, Ron Carter, Tony Williams).

- Maior nome do contrabaixo no cenario contemporaneo, Christian McBride leva os ensinamentos de mestres como

Ray Brown e Paul Chambers a um nivel técnico ainda mais impressionante: Gettin’ to It (Christian McBride);
Parker’s Mood (Hargrove, McBride & Scott); Remembering Bud Powell (Chick Corea); e The Good Feeling
(Christian McBride Big Band).
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APRENDENDO A CAMINHAR

A arte do walking bass baseia-se na habilidade de criar musica espontaneamente, porém respeitando preceitos especifi-
cos. Para ser capaz de improvisar funcionalmente, é necessario consisténcia ritmica, conhecimento de harmonia e fluén-
cia melédica - e tudo isso precisa ser acessado em tempo real durante uma performance, por toda a duragio da musica
que estiver sendo executada. Como toda linguagem, é necessario ser aprendida e cultivada, e, para tal, apresento aqui

alguns exercicios para ajudar na assimilacio deste idioma.

CONSISTENCIA RITMICA

Com o metrénomo ajustado para metade do andamento anotado (ou seja, onde esta indicado bpm 120, ajuste o metro-
momo em bpm 60), considere cada clique como um tempo fraco, de modo a que correspondam aos tempos 2 e 4 de cada
compasso. Isso ajudard a incutir o suingue do jazz e sua natural acentua¢io nesses tempos, além de exigir maior preci-
sdo do seu relégio interno, uma vez que nio havera cliques do metrénomo para todas as notas que forem tocadas. E uma
excelente forma de aprimorar sua no¢io de tempo, e quanto mais precisa ela for, maior serd a sua capacidade de funcio-
nar como motor da banda.

Toque todas as notas com igual intensidade, mas respeite sua dura¢io (ndo estenda o som mais do que a duragio de
um pulso, ou seja, respeite as pausas!). O som deve ser cheio e bem presente, como uma bola quicando. Repita o ciclo do
blues diversas vezes, experimentando outra sequéncia de notas, mas mantendo o padrio ténica + quinta. Escolha uma
tonalidade por dia, e nio deixe de estudar o exercicio nos 12 tons. Nio é necessério transpor exatamente a mesma linha,

apenas manter o padrdo de tonica + quinta para cada acorde.
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SUPORTE HARMONICO

O walking bass deve sempre delinear a harmonia, e quatro notas por compasso é justamente o que precisamos para “sole-
trar” as tétrades (acordes de quatro sons formados por triades+sétima). Repare que a linha come¢a na ténica do primeiro
acorde (F), mas a partir dai nio necessariamente tocaremos a tonica de cada acorde no primeiro tempo. A ideia é fazer
a primeira nota disponivel da tétrade a mais proxima da dltima nota pertencente ao acorde anterior executada (ji no
segundo compasso, a primeira nota é um D, a terca do acorde de Bb).

Novamente, repita o ciclo vérias vezes, numa outra tonalidade a cada dia, sem repetir exatamente a linha escritaem F,
mas sim mantendo o conceito de abordar cada acorde pela nota da tétrade mais préxima (seja ela a terca, quinta, sétima

ou tonica), e tocando as demais notas da tétrade numa sequéncia lgica, sem grandes saltos.

bassplayerbrasil.com.br /

41



F7 Bb7 F7?
b o -
[ - L I- L= - | ] i
| g = | | | . = ¥
- 1 ] | | | 1
| 1 ’ | L | | | | |
| ] ] | |
3 2
—F +—]0—3 ! 31 I — '
Al 3 | | PE— PE——
B I, I | | |
N
Bb7 B® F7 D’
r . : o - £ - -
) 1 L ] | | I - = L | -l | = [ Y |
F LW 1 L L > L1 1] ] > JUF el | L L1 | 1 K. J ]
| = g 1 | i | 1 1 ! | ! 1 | |
— | | [ 1 ° L ' | |
L4 L J | T o T
25 52
A, [ | I |
B PE— i yE— 1 I |
N
Gm’ C? F? D7 Gm’ (o34
/q- - — I - (i p— = —~ i n
2 = > ] | 1 | I | = F . - | = F ; 'il
A . 1 = & I 1 1 | | 1 1 = | . 1 ]
L 1 | = L | 1 | 1 1 1 | | | i |
i | | . . [ . |
o 0—3 2 8
1 3—0 [ 2 ! 3—4—0 | 3—2 i
A PR P | | 3 il
B -~ 1 | R—

~

SUPORTE HARMONICO E MELODICO

O walking bass pode (e deve) soar também como uma melodia paralela, um contracanto. Com quatro notas por com-
passo, é possivel delinear triades e adicionar notas de ligacido melédica (notas que ndo compdem a tétrade, mas que per-

tencem a escala do acorde). Repita o mesmo procedimento dos exercicios 1 e 2 desta parte.
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SUPORTE HARMONICO E MELODICO COM CROMATISMOS

Vocé pode (e deve) lancar mio de cromatismos para aproximar acordes em seu walking bass. Muitas vezes, o caminho
mais curto entre dois acordes é uma nota que nio pertence a nenhum deles mas que os conecta criando uma breve tensdo

que se resolve imediatamente. Repita o mesmo procedimento dos exercicios 1 e 2.
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COMO OS MESTRES!

Conhecimento tedrico e dominio técnico dos requisitos basicos para construir suas linhas sdo fundamentais. Porém, nada
como ouvir atentamente, analisar e reproduzir as linhas executadas pelos grandes mestres para entender como usam os
recursos descritos até aqui. Cada um 4 sua maneira, todos funcionam como verdadeiros motores da se¢io ritmica e pro-
porcionam suporte harmoénico sélido e claro aos solistas, criando ao mesmo tempo melodias paralelas coloridas com cro-
matismos e inven¢des harmonicas, cheias de dinamismo.

Essas linhas sio exemplos de “composicdo espontanea”, o ponto mais alto da arte do walking bass alcan¢ado por
quatro dos maiores artifices do baixo no jazz: Ray Brown, Paul Chambers, Ron Carter e Christian McBride. Apreciem,
absorvam e incorporem ideias dessas feras aos seus préprios vocabularios!

- Ray Brown e o brid blues Blues for Alice
Repare no uso da repeti¢do da toénica em alguns momentos. Ray Brown é um verdadeiro motor Merce-

des, e prioriza sempre o groove. Em virios momentos, usa notas melédicas e cromatismos, bem como a

substitui¢io de acordes.
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Paul Chambers em Blues By Five

Gm’
-

i

a0

Atente 2 amplitude da linha. Chambers explora também a regido aguda do instrumento, dando ainda
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mais destaque ao baixo e enfatizando o contetdo melédico. E abundante o uso de cromatismos — ocorre

a cada dois compassos!
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Ron Carter em Eye of the Hurricane

Aqui Carter emprega cromatismos e substitui¢do de acordes, e ainda introduz saltos intervalares grandes
) e autilizacdo de notas mortas para gerar ainda mais propulsdo ritmica a esse blues frenético.
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Christian McBride em Too Close for Comfort

menores nos turnarounds (transformando-os em acordes dominantes). BP
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Expoente médximo atual do contrabaixo no jazz, McBride se diz um descendente direto de Ray Brown. Aqui
emprega recursos como os drops baseados em tercinas com notas mortas e notas repetidas para gerar uma
linha de swing irresistivel. Os cromatismos chegam ao extremo de obliterar a qualidade de alguns acordes
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PARA PRATICAR

Uma bibliografia selecionada para aprofundar seus conhecimentos na arte do walking bass:

- Ray Brown’s Bass Method (Ray Brown, ed.

Hall Leonard): nada melhor do que aprender
diretamente da fonte! Ray Brown é sindbnimo de
walking bass.

- Building a Jazz Bass Line (Ron Carter, ed.
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Hansen House): o complemento ideal para o
livro acima. Aqui Ron Carter vai direto ao ponto!

- Walking Bassics (Ed Fugua, ed. Sher Music
Co.): esse bom método ¢é direcionado ao
iniciante na arte do walking bass, mas sera
de grande serventia aos iniciados, com seus
exemplos gravados para play-along.

- The Jazz Bass Book (John Goldsby, ed.
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Backbeat Books): um compéndio de tudo o que
vocé precisa saber sobre o baixo no jazz e, em
particular, sobre o walking bass.

- Walkin (Bruce Gertz): um étimo método es-
crito por um especialista moderno. Bruce Gertz
vai fundo no tema e apresenta exemplos claros
de todos os recursos a disposicdo do baixista
na criacdo de linhas de walking bass.

- Creating Jazz Bass Lines (Jim Stinnett): o au-

tor desmistifica a criacdo de linhas de walking
bass mostrando um passo a passo de como
fazé-lo. Livro-referéncia no assunto, usado por
muitos professores.

- The Art of Walking Bass (Bob Magnusson):

outro 6timo livro que destrincha os elementos
componentes de uma boa linha de walking
bass. Para todos os niveis de baixistas.

- The Evolving Bassist (Rufus Reid, ed. Myriad

Limited): ja em sua enésima edic¢do, esse livro
do grande baixista Rufus Reid é possivelmente
0 mais usado método de contrabaixo no jazz.
Obrigatoério item na prateleira de qualquer
baixista que se preze, contém praticamente
todas as informacgdes relevantes sobre walking
bass e outros temas igualmente importantes.
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